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RESUMO

Esta dissertagdo tem como tema a documentacao Idgisapcujo objeto de estudo sdo obras
de arte contemporanea com caracteristicas efémeéraseriais adquiridas nos Saldes de Arte
da Bahia, ocorridos no Museu de Arte Moderna daidB&MAM-BA). Os documentos
analisados sobre as obras e a documentacdo dai@dstisdo: os projetos de artistas; os
catalogos institucionais; os catélogos dos quittaées de Arte da Bahia; a documentacéo
referente as trés obras consideradas efémerampsku. A pesquisa estabelece uma discussao
sobre: as teorias da Museologia; 0 museu e a dotagé& museoldgica; o processamento da
documentacédo realizada pela instituicdo pesquisadate contemporanea que guestiona o
museu como legitimador das artes; os salbes cogerds de renovacgdo, apresentacao e
aquisicao de obras. Fazemos reflexdes do museuwmamstituicdo que produz e desenvolve
pesquisa, compreendendo esse espagco como lugagrdéria, que propaga (re)significacdes
sobre patriménios em dimensdes tangiveis e intaiggig o ato de documentar como producao
de conhecimento. Também estdo presentes, nestartagg®: analises dos catalogos
institucionais, principalmente dos catalogos dosmapi Salbes, que séo indicios sobre as
escolhas e as exclusdes dos prémios-aquisicoegtiagpdos artistas; a institucionalizacdo; as
possibilidades da documentacdo e da (re)constrdg@oobras; o histérico do MAM-BA;
questionamentos a respeito da duracdo — a (naojpade da producdo artistica
contemporanea no museu. A dissertacdo concreteqeos meio de: referenciais tedricos;
documentos encontrados no mapeamento sobre a do@agde do MAM-BA; disciplinas
cursadas no Programa de Pds-Graduacdo em Musealodraograma de Pds-Graduacdo em
Artes Visuais e no Programa Multidisciplinar de f&yaduacio em Estudos Etnicos e
Africanos; reunides de orientacdo; contato com clétide Museologia do MAM-BA. Na
pesquisa de campo, realizamos registros fotogsaftbms projetos de artistas, das fichas
catalograficas, dos documentos referentes as ajéameras e também entrevistamos 0s
museodlogos do Nucleo. Compreendeninssitu a realidade da instituicAio com suas
(in)Jadequacdes e as possibilidades processuai®aaneéntacdo, como também a abertura
terminoldgica e critica da arte contemporanea ngemg em Seu acervo.

Palavras-chaves:Documentacdo Museoldgica. Museu de Arte Modernd@alaia. Obras
Efémeras. Arte Contemporanea. Perenidade.



SILVA, Anna Paula da. Reflections on the (non-)peiality in the museums: the
documentation and the acquisition of ceuvres inBakia art salons203pp. 2015. Thesis
(Master) - Department of Museology - Faculty of IB$dphy and Human Sciences, Federal
University of Bahia, Salvador, 2015.

ABSTRACT

The main issue within the fallowing thesis is theseological documentation, whose object of
study is based on contemporary art ceuvres withreefa and immaterial characteristics that
had been acquired in the art salons that had falleee in the Museu de Arte Moderna da Bahia
(MAM-BA).The documments about the ceuvres and thmud@ntation of the museum that
had been analyzed are the artists projects, thiéutnenal catalogues, the catalogues from the
fifteen art salons from Bahia and the documentatelated to the three ceuvres that are
considered ephemeral by the museum. This reseaads la discussion about the theories of
Museology, the museum and the museological docuatient the processing of the
documentation carried out by the institution tisabeing researched, the contemporary art that
calls into question the role of the museum asilagier of the arts, and the art salons as places
of introduction, acquisition and renewal of ceuvie. reflect on the museum as an institution
that produces and carries out researches, andkeettas a place of memory that propagates
(re)significations over the cultural heritage ingéle and intangible dimensions, and we take
documentation as a way of producing knowledges #i$o part of this research the analysis of
the institutional catalogues, mainly the catalogofethe fifteen art salons, which are evidence
of what have been chosen and what have been exidiaie the acquisition awards. They also
reflect the poetic of the artists, the institutitiretion and the possibilities of the documentation
and the (re)construction of the ceuvres, the hestarthin the MAM-BA, and the call into
question as regards its lifetime: the (non-) peiaiip of the contemporary artistic production
within the museum. The research was carried ouéas the theoretical reference, the
documents that were analyzed on the documentatiiire MAM-BA, the subjects attended on
the Programa de Pds-Graduagdo em Museologia, tggdPma de Pds-Graduagcdo em Artes
Visuais e no Programa Multidisciplinar de P6s-Geagio em Estudos Etnicos e Africanos, the
orientation meetings and the contact with the Nmidliseologia do MAM-BA. In the field
research, we count on photographic records fronptbgcts of the artists, the catalographic
cards, and the documents that take/consider theeseas ephemeral. We also interviewed the
museologists from the institution. We understangiin the reality of the institution with its
(injadequacies and its procedural possibilitiesle¢umentation, as well as the critical and
terminological opening of the contemporary artia tnuseum and its collection.

Keywords: Museological documentation. Museu de Arte ModedaaBahia. Ephemeral
ceuvres. Contemporary art. Perenniality.
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1 INTRODUCAO

Inicialmente, peco licenca para a escrita de alguethos da introducdo em primeira
pessoa. Neste espaco da dissertacdo, esta a najebaia como museodloga e discente do curso
de PoOs-Graduacdo em Museologia da Universidade rdleda Bahia, assim como o
delineamento do trabalho escrito.

A minha formac&o como bacharel em Museologia econa Universidade de Brasilia,
e, quando prestei a selecdo do mestrado, estaladindo a minha segunda graduacéao, pois a
formacao com a qual me inscrevi foi Historia. Coetse aspecto para tragar uma cronologia

como estudante do campo do conhecimento e comoeoodimeu processo académico.

Durante a minha graduacao, sempre tive duvidage smllocumentacdo de acervos,
principalmente sobre os critérios a serem utilizgolra classificar e descrever objetos e obras.
O interesse ficou ainda mais latente quando conaeestudar arte contemporanea, o que gerou
uma iniciagéo cientifica sobre documentacéo, atililo a base de dadDsnatq criada pelo
Museu Nacional de Belas Artes (MNBA), no Rio Jamegom apoio da Fundacédo Vitae. O
acervo do MNBA configurava, na época, as categiiisira, escultura, gravura e desenho,
entdo a base de dados foi construida a partir slessagorias e dbheasaurus para Acervos
Museologicosgas autoras Helena Dodd Ferrez e Maria Helen@ga8cBini (1987).

A iniciacao cientifica foi ampliada no trabalhoasclusdo de curso (TCC), que estava
pautado na documentacdo museoldgica do Museu Ndcmm Complexo Cultural da
Republica, em Brasilia, que utiliza Donato para documentar o seu acervo de arte
contemporanea. Durante a pesquisa, nos deparammoascdificuldades em documentar essa
tipologia de acervo na base, afinal, as configweagle alguns metadados ndo eram compativeis
com as caracteristicas do acervo — a exemplo dwotetilizado para instalagdes: o termo
indicado noThesauruspara o preenchimento ri@onato € “construcéo artistica”. E evidente
que metadados como autor, ano, titulo, forma désiggo, entre outros mais técnicos séo

possiveis de preenchimento na base.

Com o TCC, foi gerado o objeto de estudo pardez@e do mestrado em Museologia
da UFBA: as dificuldades em documentar acervostdecantemporanea e a producédo de uma
linguagem padronizada, um vocabulario controladted®os para documentar essa producao
artistica. O projeto foi aprovado: consegui passaselecdo do mestrado e, durante as minhas

disciplinas, orientacdes e dialogos com os meusspar projeto foi constituindo algumas
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alteracdes, conforme era dada continuidade a pasqui

Quando cheguei a Bahia, ainda ndo tinha decididisqos lugares que a pesquisa
poderia abranger, entdo, como sugestao do Profielssoelo, optamos por definir o estudo de
caso sobre a documentacdo museologica do Museuteévidderna da Bahia (MAM-BA),
gue, no momento, organizava a 32 Bienal da Bahmagee fiz parte de um dos grupos de
trabalho — o Arquivo e Ficgdo —, em que interagn goofissionais de varias formagdes, entre

eles uma das museodlogas do Nucleo de Museologiaudeu, Janaina llara.

Nessas aproximacdes, tive livre acesso aos dodaomeque formalizam a
documentacdo museologica do MAM-BA. Friso a impwid desse acesso, pela
disponibilidade do museu em apresentar os documatdoinstituicdo. A pesquida Situ
ocorreu entre os meses de marco a junho de 2Qihe de 2015 — fiz um mapeamento dos
documentos a partir de registros fotograficos evesas com o nucleo. Entre as descobertas
fundamentais para a pesquisa, encontrei os prajeartistas inscritos nos Saldes de Arte da
Bahia, que representavam um achado pela pluralidadéormatos dos projetos e pelas
especificidades imateriais e transitorias das ofbeaete contemporanea premiadas nos Saldes
que tornaram-se parte do acervo do MAM-BA. O Ultimchado foram as trés obras
consideradas efémeras pelo museu. O detalhamestobdas efémeras esta em uma pasta
guardada no arquivo. Os documentos que as refamrmapresentam o processamento técnico,
as dificuldades da instituicdo e o conceito do&obra efémera.

Nesse sentido, o0 projeto de pesquisa transfornesmsdois momentos. No projeto de
selecéo, queriamos constituir um glossario de tepaca classificacdo da arte contemporanea;
mas, no primeiro momento em que encontramos ostpeoflos artistas, os desdobramentos
foram outros, porque n&o era somente uma questélasificacdo, mas sobre como a obra de
arte contemporanea acontece no espaco museologitoveca questionamentos sobre a
duracdo. No segundo momento, quando nos deparamos<s obras efémeras, continuamos
com as reflexdes sobre a duragdo — ou seja, gp@gr@njdade de obras — e inserimos a logica
dos saldes como lugares que tém prémios-aquisigdeazem questdes institucionais de
(re)adequacéo e renovacao da instituicdo e do @ceras causam, também, problemas em

termos do processamento documental e da contireigzglobras no museu.

Em conversas com o meu orientador, varios questientos foram gerados sobre a
presenca e a documentacao de obras de arte comégr@amos museus, uma vez que algumas
obras provocam alguns colapsos em termos de otagsib e, fundamentalmente, na

perspectiva de duracdo. Mas, mesmo com as probram@es, os artistas tém suas obras
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adquiridas pelos museus, o que coloca em evida@namportancia relacional das instituicdes,
afinal, € também nos museus que as obras constitalenes simbdlicos e de mercado.

Na disciplina da Profa. Maria Virginia Gordilho Mias, Documentos de percurso:
registros e reflexdes em processos criatifve contato com artistas e outros estudantes de
areas afins que me apresentaram perspectivas édasrsbbre a duracdo efémera das obras,
pois a efemeridade € uma caracteristica comunséegia humana e a existéncia dos acervos

dos museus.

A pesquisa tem como objetivo principal a problemsgfio das obras de arte
contemporanea que questionam a nao-perenidadeussime que sao adquiridas nos saldes
de arte e 0 modo como o0 MAM-BA lidou — e lida — camperspectivas das (in)definicbes da
arte contemporanea e com o seu carater de inattaigiseoldgica, que legitima e da chancela
as obras e aos artistas. Esta dissertacao prolptaraatcategorias efémero e imaterial de obras
adquiridas em saldes de arte no MAM-BA. As expeignevidenciadas com essas categorias
citadas estdo em alguns dos projetos dos artigiagatalogos institucionais, nos catalogos dos

saldes e nas obras consideradas efémeras.

Nas indagacfes do trabalho aqui apresentado, goastos as logicas do museu frente
ao transitorio, principalmente das obras que nacesé@enciadas em uma légica material, e
cujos rastros, vestigios, ideias é o que estabeksentidos da obra, a sua dimensao imaterial.
Entdo, como pensar 0 museu nas proposi¢cfes dagamdutistica contemporénea sob a
perspectiva do imaterial e do efémero?

O museu é pensado a partir da perenidade do®ospbgrh pactos com a eternidade, em
uma necessidade de preservacao daquilo que refré@sdimiduos e/ou grupos sociais. A carga
simbdlica de salvaguarda dos museus nos paredk fragentido de que o tempo é relativo
frente ao que desejamos salvaguardar e as pasdad@b de vida Gtil dos objetos.

Esse museu, como uma casa de memoria, estabel@oiragezas sobre as coisas e as
nossas relagdes com o mundo. A nossa existéndaestiicionada ao efémero, mas temos
uma necessidade de materializar as nossas lembyr&négor meio dos objetos-vestigios que
nos teletransportamos para outros mundos e oetmgsos. No entanto, a vida e 0s objetos sao
efémeros e se encerram, o que coloca em questéialaldiade das coisas, e, no caso especifico
de obras de arte, questionam-se 0s processamenposstrvacdo do museu.

As (im)permanéncias acontecem no museu, espacpqueezes, é sacralizado e que,
em algumas acepcoOes, acredita-se ser o0 lugar onelmpo para. Mas também é lugar de

experimentacdo e de processos. O museu precigaoegeus procedimentos e incorporar as
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suas praticas a¢gfes processuais que apresentepesi€rcias da producdo artistica, mesmo
daquelas que sdo passiveis de uma existéncia eugize, por meio dos registros (aqui
entendidos como forma de preservacdo e documentagdouseu garante a existéncia do
vestigio.

Escrito isso, constituimos reflexdes sobre a insdigade, o efémero das obras de arte
contemporanea adquiridas nos museus e 0s quesaat@sobre a (ndo)perenidade das obras,
a partir da divisdo da dissertacdo em trés capitulo

No primeiro capitulo, abordamos: a teoria musdoljgalgumas acepcdes da
documentacéo, que estabelecem reflexdes sobresurmosio lugar que produz conhecimento
e gue fornece fontes de pesquisa; algumas perggestibre os museus de arte. Esse capitulo
também apresenta: questdes sobre o campo do commeci da Museologia e suas
especificidades; a insercdo da arte contemporansamuseus; 0 museu como lugar de
pesquisa, compreendendo que os profissionais aealipesquisas nos processamentos
institucionais; e, no caso especifico desta daséa, focamos na documentacdo como uma
acdo da producao de conhecimento.

A criacdo do segundo capitulo foi mais complexa pristéncia de algumas limitacdes
sobre a historia da arte. O contato com a dis@ptorreu em algumas matérias na graduacao,
uma na pés-graduacao e em algumas leituras, qtrébcdram muito para escrita; mas estamos
cientes das possiveis lacunas que possam existinteapretacdes realizadas. O objetivo do
capitulo foi trazer algumas inferéncias sobre eotgemporanea, refletindo sobre a presenca
da producéo artistica contemporanea efémera erialates museus — seja pelas rupturas e
continuidades no sistema da arte, seja pela desatiasg;do como um processo comum das
obras e pelo registro como fator fundamental paanatituicdo da documentacdo museologica
Nos museus.

Por fim, o terceiro capitulo apresenta o desdobrdondo mapeamento realizado no
MAM-BA, em que analisamos: os catalogos, compreeaaessas publicagbes como fontes
de pesquisa e geradoras de producdo do conhecimest@rofissionais dos museus e
pesquisadores externos; 0s processamentos da duegé® da instituicdo; a pasta com
documentos sobre as obras efémeras.

Os catalogos institucionais e os catalogos doszqugaldes nos deram base para
pensarmos sobre o histérico da instituicao, aslessaas comissdes de selecdo e premiacao
dos Saldes de Arte e as reflexdes sobre o deseémenlio do acervo, assim como as lacunas
informacionais. Os demais documentos — como aadichtalograficas, os projetos dos artistas

e as entrevistas degravadas com os profissionaisudizo — tornaram mais evidente o
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funcionamento da documentacdo no MAM-BA. E os danios referentes as trés obras
efémeras apresentaram as limitacbes do museu eszthipdades de incorporar obras
consideradas complexas para o processamento técnico

Esta pesquisa gerou outros questionamentos, queam@sentados ao longo da
dissertacdo. Os questionamentos dialogam com adad(sobre o campo do conhecimento da
Museologia e do museu como espaco que da autemecids obras de arte. Quando
pensavamos ser possivel solucionar algumas quesbt@dis surgiram para provocar
pensamentos mais amplos sobre a presenca da amemporanea nos museus e,
principalmente, a sua contribuicdo problematizadioréempo e do espag¢o museoldgico.

Nas préximas paginas estdo indagac¢des sobre:moadmtonhecimento, a Museologia;
a instituicdo museu; as limitacbes e as possiliédadas obras de arte contemporanea nos
museus; a experiéncia do processamento técnico AM-BIA com acervo de arte
contemporanea; a defesa da documentagcdo como uaaméata essencial para as acdes do
museu, assim como para a visibilidade da instituicénte aos pesquisadores externos. Ao
final, esperamos que as indagacfes gerem outrbtepratizacdes e que a Museologia e os

museus atentem-se ao tempo de duracéo, a (nao)daete.
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2 DIALOGOS E NARRATIVAS DA TEORIA E DA DOCUMENTACAO
MUSEOLOGICA

“O museu, enquanto instituicdo, ndo € o todo, nemepde uma

disciplina cientifica, mas uma base institucioredessaria. A Ciéncia
Médica nao é a ciéncia dos hospitais, assim coRPedagogia ndo é a
ciéncia das escolas; assim também, a Museologi# @aociéncia dos

museus” (SCHREINNER apud GUARNIERI, 1989, p. 10).

Neste primeiro capitulo, as discussdes sobre dauag@#o museologica estédo
atribuidas a duas perspectivas: a primeira poresdizada em museus e a segunda por ser um
tema discutido no campo do conhecimento da Musiebldgproposta @stabelecer reflexdes
sobre teoria museolégica para o desenvolvimentodidéogos sobre a documentacao
museologica frente ao objeto de estudo da pestpatizada no Programa de Pos-Graduacao
em Museologia da Universidade Federal da Bahia.

Na busca pela compreenséao sobre a Museologisee®siferentes temas, esta pesquisa
visa contribuir em dimensao tedrica para a Musea)agpnsiderada um campo recente e em
processo de desenvolvimento. Esse fato pode servalol® na criacdo dos cursos de poés-
graduacgdo no Brasil, sendo o primeiro de 2006 pgriama de Pos-Graduacdo em Museologia
e Patriménio, da Universidade Federal do Estad®idode Janeiro (UNIRIO), seguido da
criacdo do Programa de Pos-Graduacao Interunidsdeduseologia da Universidade de Séo
Paulo (USP) em 2012, do Programa de Pos-Graduatituseologia da Universidade Federal
da Bahia (UFBA) em 2013 e dos mestrados profisganados em 2014, Mestrado em Artes,
Patrimdnio e Museologia da Universidade FederaPiami(UFPI), além do Curso de Pds-
Graduacao em Preservacao de Acervos de Ciénciarmldgia do Museu de Astronomia e
Ciéncias Afins (MAST).

No entanto, também compreendemos que a Museotogisitio pensada desde o século
passado, a partir de experiéncias e discussoesmofrssionais que atuam em museus. Dessa
forma, também entendemos a importancia do musea oamiugar experimental e processual,
cujas acOes que ocorrem nos diferentes setoresoeam para as reflexdes do campo e para a
criacao de novas perspectivas.

Nesse sentido, quando pensamos em Museologiauiatdb uma proximidade do
campo do conhecimento aos museus, assim como dugia®es que lidam com o patriménio

e, no caso especifico dos museus, entendemos @agaor nas acdes institucionais que
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promovem comunicagéao, preservacao e pesquisa.

Em nosso lugar de fala, o de pesquisadores da Mgg&oconsideramos indissociaveis
a pratica e a teoria, aspecto este visivel em estleldiferentes niveis e que pode ser observado
nesta dissertacdo, cuja metodologia utilizadgpésquisa de campo, que analisapartir dos
catalogos institucionais e dos salbes de artepdnetos de artistas e outros document@s
pratica e a teoria da documentacéao realizadas ngl{8A.

Atualmente, a Museologia éonsiderada pela CAPES/MEC uma Ciéncia Social
Aplicadd juntamente com a Ciéncia da Informacdo e com aub@acio. Indagamos o que
iISso pode significar no ambito académico em quanopo do conhecimento se consolida. E
qual éa especificidade da Museologia perante aos campamichecimento e/ou as outras
disciplinas que compartilham informacdes e conhentm do campo e as demais areas que
estabelecem dialogos com a Museologia?

Segundo o documento de &rea, a Ciéncia Social ajalic

[...] conjuga dimensdes de reflexdo e empiria, comzamentos interdisciplinares e
niveis de valoracdo profissional que atingem a cocaigdo, a informacédo e a
memoria, em diferentes habilitacdes (Jornalismdylifidade, RelagBes Publicas,
Producdo em Radio, Televisdo e Cinema, Biblioteosvap Arquivologia e
Museologia) tdo caras a qualquer conhecimento fetaraas condi¢bes de produzir,
publicizar, armazenar e disponibilizar informagcBRASIL, 2013, p. 2).

O fato de a Museologia ser considerada uma Cié8oieal Aplicada significa
compreender os aspectos da informacéo e da dimdos&mnhecimento gerado na sociedade,
por meio de praticas culturais que estdo relacimmamimemoria dos individuos e dos
equipamentos culturais, ou seja, a aplicabilidaadéedria e da pratica construida pelo campo
do conhecimento e do seu carater interdisciplicaracteristica esta comum as demais
disciplinas pertencentes ao grupo Ciéncia SocificAga.

A Museologia “inclui um campo muito vasto que coaggrde o conjunto de tentativas
de teorizacao ou reflex&o critica ligadas ao campseal” (DESVALEES; MAIRESSE, 2013,

p. 63). O campo museal abarca as representacGesi@es realizadas em equipamentos e
praticas culturais, que séo “[...] documentacagexacdo, apresentacdo ou ainda preservacao,
pesquisa e comunicaci®ESVALEES; MAIRESSE, 2013, p. 63), que englobaro agienas

a Museologia como outros campos do conhecimento.

1 “A area CSAI recobre gquestdes, saberes e pragigasna contemporaneidade, assumem carater eitoatég
tendo em vista a atual centralidade dos processasidiatizacdo, comunicacéo e informacdo da sodeda
mobilizacdo de aspectos que atravessam e artiaddadiferentes formas o politico, o institucionatudtura e as
praticas memoriais, indica a importancia da insesgiial critica da pesquisa desenvolvida nesteténtanto
dos pontos de vista teérico e metodolégico, qualtcacolhimento de seu viés de intervengdo e aplicac
empirica” (BRASIL, 2013, p. 1).
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Os autores Mensch, Pow e Schouten (1990, p. 5@)daim a Museologia como uma
disciplina cientifica independente, que interpeetalagcdo do homem com o seu meio ambiente,
cuja especificidade & heranca cultural e as identidades dos diferemi@gduos e grupos, e,
portanto, “leva em consideracdo as varias abordagencampos cientificos especificos
(antropologia, historia social e natural, hist@#arte etc.) "(MENSCH; POW; SCHOUTEN,
1990, p. 57).

A Museologia, em sua dinamica interdisciplinar, ®otaborado para que os museus
desvelem de forma qualificada as suas formas degeptacio e argumentagéo e se
estabelegam como lugares de apreciagdo, contestag&gociacdo cultural, mas
também, como espacos de acolhimento e aprendizageda, na ressignificagdo dos
bens patrimoniais a sua principal caracteristi®URO, 2006, p. 14).

A interdisciplinaridade éparte constituinte da Museologia, 0 quehbservado, por
exemplo, em textos de historiadores e antropolegbse 0 museu e a Museologiaa Bartir
do trabalho em museus rd0 somente € das suas pesquisas que museologos e outros
profissionais tém produzido textos sobre a Musealegnuseus, e sdo esses entrelacamentos
gue produzem reflexdes sobre a dindmica do campo.

Em 1987, Sofka produziu um texto sobre os museasMuseologia que suscitou
reflexdes sobre o campo do conhecimento e dos @spagseologicos. As reflexdes de Sofka
estdo inseridas na perspectiva do mito de origemub®u e da forma como a Museologia era
entendida no espaco da instituicdo. O autor erdeaslidois termos indissociavelmente e
percebia as relagbes entre eles e que o que rdalimporta € as mudancas causadas

mutuamente:

O nucleo embrionario da museologia deve ter exidt@um longo tempo para mais
tarde, ser descoberto, ndo criado, e, muito recemtee ser transformado na ciéncia
da museologia, de acordo com a visdo dessa peakgpddt museu veio ao mundo
guando atividades esponténedais como as dos nossos colecionadores reais acima
mencionados, e também, estou certo de muitos ociesionadores ndo histdricos
—tornaram-se institucionalizadas como uma expredaénclinacdo do homem para
agrupar, para organizar a si mesmo ou ser orgamjzadoutros. E se desenvolvem e
mudam, continuamente, através da acao internargatferéncia externa (SOFKA,
1989, p. 10).

O museu & lugar onde percebemos o diadlogo entre a tecaipmtica museoldgica,
além de ser fundamental para compreendermos osncakada Museologia na
contemporaneidade. Nesse sentido, 0 museulugar de operacionalizacdo de praticas e

desenvolvimento da Museolodia

2 No textoO objeto de estudo da MuseologMensch (1994, p. 15) afirma: “A analogia freqeenénte usada, é
que a pedagogia ndo € a ciéncia da escola e aingedio € a ciéncia do hospital. Entretanto, pnaizar suas
operacdes, todo museu tem que fazer o uso dospasgerais da museologia, bem como toda escsiksténos
principios gerais da pedagogia”.
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E preciso que sejam feitas reflexdes sobre o musewp espaco e dominio explorados
por diferentes profissionais, fato que evoca adgeiplinaridade, que sempre esta pauta
em termos de contribuicdo para endossar deternsnaddicas e teorias, ou mesmo, para
questionamentos como: o que este espaco pefriditel éa relacdo do museu com patrimonio,
memoria e identidad@E possivel visualizar a fungéo social do museu devgtreonceitos de
memoria, patrimoénio e identidade® que as outras disciplinas e/ou outros campos do
conhecimento que realizam pesquisas em museuseeraabeus tém gerado de conhecimento
e resolucéo de questo€P que difere a Museologia de outros campos franteuseu?Nos
poderiamos construir varios questionamentos sobsem Museologia, interdisciplinaridade
e outras disciplinas e constatar que o museu g@fexdes como um verdadeiro laboratério
para aplicacédo de diferentes metodologias dagptlisas e dos campos do conhecimento.

Interessa-nos, aqui, fazer alguns apontamentos smhtiferencial da Museologia,
utilizando o museu como lugar que apresenta algperapectivas da disciplina. Nesse sentido,
como forma de diferenciar a Museologia de outrasiplinas, compreendemos o estudo da
cultura material como um elemento para a compreedadMuseologia, pois & partir da
producdo material que sdo gerados o0s objetos spestas representativos dos individuos e
dos grupos sociais. A cultura material possib#éitére)construcdo da vida social e da vida

cotidiana narradas nos museus.

Por cultura material poderiamos entender aqueleee® do meio fisico que é
socialmente apropriado pelo homem. Por apropriagéml convém pressupor que o
homem intervém, modela, @idrma a elementos do meio fisico, seguindo props$sit
culturais. Essa agdo, portanto, ndaléatéria, casual, individual, mas se alinha
conforme padrdes, entre os quais se incluem osiviiges projetos. Assim, o conceito
pode tanto abranger artefatos, estruturas, modifesa de paisagem, como coisas

3 As possiveis interpretacées que geram diversaativais sobre a colecdo, o museu e as acbes gratica

4 As influéncias e contribuicbes do museu como esgae gera (ou ndo) identificagGes culturais, $®cia
econdmicas e politicas nos grupos e individuos.

5 O museu como esse espaco de reflexdo sobre idéetichemoria e patriménio que pode estar cumpiarsica

(ou alguma) fungéo social, como equipamento cultyua presta um servico a sociedade.

6 As outras disciplinas e/ou campos do conhecimgnt® tangenciam os museus e a Museologia produzem
reflexdes sobre as préticas das instituicbes eams da Museologia. Essas reflexdes geram cankato e
podem contribuir para a criacdo de solucdes e pnudtizacdes das praticas e das teorias. Outradguagtartir
dessa que gera complexidade é se esses outrosmnpoonhecimento apropriado sobre a préatica disens

e da Museologia.

" Mais do que uma questdo é uma reflexdo para nagede pesquisadores da Museologia, pois trazdtapdies

e guestionamentos sobre o objeto de estudo da Mg&eoN&o existe consenso sobre o objeto de estado
Museologia, mas fazemos reflexdes sobre as espidaifies do campo a partir de duas perspectivasValdisa
Russio Guarnieri, da relacdo sensivel entre 0 hqgrdamealidade, dos objetos (sentidos materiabéeinal) e de

sua acdo transformadora a partir dessa relacaode lao Maroevic, sobre a musealidade, cujo papal é
preservacdo da memoéria, que pode apresentar elesraaniconstituicdo do objeto de estudo: “A museadbde,
assim, o valor imaterial ou a significacdo do abjejue nos oferece a causa ou razdo de sua maséalizou
seja, ndo é o objeto por si s6, mas os significaglass representacdes que sdo, também, musealizadas
(MAROEVIC, 1997, p. 111).
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animadas (uma sebe, um animal doméstico) e, tambmgprio corpo, na medida
em que ele épassivel desse tipo de manipulacdo (deformacdesilagies,
sinalacfes), ou, ainda, 0s seus arranjos espégraisiesfile militar, uma ceriménia
litdrgica) (MENESES, 1985, p. 112).

Além de uma apropriacdo do meio fisico, nesteatrmbpensamos na (re)criacdo de
possibilidades materiais no museu. A constituigmeteriais se d#la forma como individuo
apropria-se do seu meio com padrdes especificegalaultura e da sua sociedade, que pode
ter diferenciacfes de individuo para individuogdapo para grupo, pois nao hia logica
Gnica na producédo material. O carater plural dalygdo material pode envolver tanto uma
producdo em massa de um objeto para a realizac@bgdma atividade manual quanto a
producéo artistica que produz uma obra transitfuiz coloca em questdo a materialidade
afinal essas relagfes materiais estdo inseridaspasiéncias de cada grupo e individuo. Para

Dias (2013), a producédo dessa cultura materiakregmr meio do processo:

[...] pelo qual as pessoas se constroem junto bi@sos que manipulam através da
materialidade da forma, da transformacao da matisi@laboracéo de sentidos e da
vivéncia e construcao de rede de significados caditipedos, onde o mundo se
organiza para dentro e para fora (DIAS, 2013, 8).19

As possibilidades dessa producdo material ocormm nelacdo do individuo consigo
mesmo e com 0 mundo. Para Meneses (1985, p. 1aR)dacdo material @nstituida a partir
das rela¢des sociais. Para Rede (1996, p. 26&n6etm, uma forma de compreender as trocas
e as interacdes entre as sociedades e a cultueaahgerada. Segundo Dias (2013, p. 194), “a
relacdo com os objetospnsada como fator de formacéo e fabricacdo, istm@o um
processo em que se tenta perceber as pessoasrs#ofanm os objetos, com a matéria plastica,
com o fazer”.

A partir dos objetos, éossivel criar vinculos entre os individuos queh&em
proximidade com a realidade vivida na producéo riztteu mesmo com a realidade que é
experimentada por individuos como publico em equg#os culturais. Quando o museu
percebe essas inumeras possibilidades, pode cimdi#logos com diferentes interpretactes

sobre o passado, o presente e o futuro.

8 Um exemplo interessante € a obra performddiokendus,das artistas Daniela Marin e Adriana Marin (cujo
vestigio pertence ao acervo do MAM-BA), oriundautea performance ocorrida em wmorkshopno Sesc
Pompeia e no 14° Saldo de Arte da Bahia. O vestahido tingido com alfinetes de metal por todaegg)
utilizado na performance foi o vestigio que ficaumuseu, além disso existem a documentacédo darperice
durante o saléo e o dossié da obra. Essa obrand&ao efémero, mas também é constituida de ureaiat@ade
guardada pelo museu (o vestido e os documentaegyiro). A poética das artistas influi nos sergidtribuidos
pelo museu no registro e na guarda, e pelo puldigje, daqueles que assistiram a performance oelsogue
terdo contato futuro com o vestido e com os raggsteegundo Marin (2007), “A performari@elendusconsiste
no andar com movimentos sonoros dos alfinetes grittbagudo em situagdes diversas. Contém umasedéer
impacto quem acompanha com o olhar sente atrag@puésa ao mesmo tempo, porque a forma do corpo nu,
sensual e misterioso, revestido com uma fina cardageele semitransparente coberta por alfinetesppa um
efeito quase que hipnético” (ALMANDRADE et al., ZQ@. 32).
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Na produgcdo material, estdo imbricados aspectoseras da cultura, sendo a
materialidade indissociavel da imaterialidade ewiersa. Essa producdo possui aspectos e
sentidos culturais, sociais, econdémicos, politicoghitivos, etc. dos individuos e dos grupos
que a produziram, gerando possibilidades de irg&apéo e que serdo assumidas conforme a
l6gica dos museus e de outros equipamentos c@iubassa forma, a aquisicdo de obras e de
objetos demonstra interesses social, politico, @oico, estético, historico, etc., a depender da
funcao social atribuida pela instituicdo e por iggabnais que atuaram ou atuam nos espacos.

Em uma légica de preservacdo e difusdo de infdiesa@ conhecimento, a cultura
materialé considerada como um dos elementos constitutiddudeologia, que, por sua vez,
estabelece as relacbes patrimoniais das quais taracumaterial € testemunha, e sua
aplicabilidade enquanto metodologia desenvolvepnetacdes sobre a sociedade a partir da
producao material. Bruno (2009) afirma que, a paids estudos de colecOes e artefatos, é

possivel constituir as nossas relagées com a swmiged

[...] pois estas expressGes materiais da humanidatl® sempre despertando os
nossos olhares, provocando novas interpretacoes especial, sinalizando para a
nossa propria transitoriedade humana, desafiambssa capacidade de lembrar e os
NOSS0S cCOMpromissos com o esquecimento (BRUNO,, 2009).

Nas possibilidades de interpretacdes estdo implgasscolhas que lidam com a
visibilidade e a invisibilidade dos objetos. Bruapresenta essas possibilidades, que séo
marcadas por hierarquias e privilégios, sendaalles fundamental para definicdes de recortes
das instituicdes museoldgicas sob o destino dasgoi

Para a autora, o estudo da cultura material geseurdios sobre a trajetéria das
sociedades, traztana a historicidade das instituicdes e dos peosutas pesquisas realizadas,
que pode tracar a diversidade cultural com vidsedidade. Nesse sentido, 0 museu trabalha
na perspectiva da cultura material, pois gera ceenmdes das sociedades e dos tempos
distintos acerca das evidéncias presentes no®sepiEtm como dos vestigios de acdes ou obras
que ocorreram, dialogando com nog¢Oes de pertentimdéfssas nocdes, por sua vez,
demonstram a relevancia representativa de pratichisrais, de objetos identificados por
grupos e individuos e, também, de estranhamen&gdemonstra a ndo-representatividade, a
nao-identificacdo, ou seja, a ndo-apropriacaoge@nsiderado incomum frente ao repertorio

cultural e social dos individuos e grupos.

A relagcdo de cumplicidade entre os estudos de reulnaterial e as cole¢des
museoldgicas permite, ainda hoje, que os musewmenhem uma fungéo social

% A proposta da autora é apresentar o papel e onpesdo dos estudos da cultura material nas ingl#si
museoldgicas e no modo como o delineamento da Nogia@omo campo do conhecimento pode ser orientado
a partir desses estudos (BRUNO, 2009, p. 16).
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com desdobramentos educacionais, cientificos, edimo8 e culturais e
reivindiqguem um certo protagonismo sobre o dedfia® coisas (BRUNO, 2009, p.
25).

Tais questdes que giram em torno do museu e dogaadnduzem as nossas reflexdes
sobre o0s niveis de pesquisa realizados no mugawersenivel de processamento técnico nos
setores assim como nas solicitagdes de pesquisaglloico extern®. Dessa forma,
ressaltamos a cultura material como elemento glab@@ com a pesquisa na Museologia
entre dialogos e narrativas com diferentes campmsca@hhecimento-, demonstrando
interpretacdes plurais sobre as dimensdes tangvieimngiveis dos objetos e dos vestigios.
Isso fica evidente quando percebemos os museus @lsralidade de recursos humanos:
museologos, pedagogos, historiadores, antropdlbgdegos, administradores, artistas visuais
etc.

No textoOs museus e a representacdo do BrakikéReginaldo Gongalves (2005)
afirma que o museu é espaco que lida com aspectos da cultura mat@rigértir das
representacdes sociais e que “a especificidadmdissionais de museu egigecisamente
numa relacdo sensivel com os objetos, relacdo deedliala visdo e pelo tatoe-que os
diferencia do historiador e do cientista sociak ttabalham fundamentalmente com estruturas
conceituais{GONCALVES, 2005, p. 268).

No que tange a cultura material e as representagbeisis, concordamos com
Goncalves, compreendendo o museu como espaco decaedas diferentes relacbes que os
individuos estabelecem com o passado e o pregestdre a relacéo sensivel dos profissionais
com objetos, ndo@ma caracteristica que demarca exclusivamenteso fiazmusedlogo. Este
se depara com aspectos conjunturais e estrutuogisndiseus em acdes de comunicacao,
pesquisa e conservacao, que nao abrangem apebpsa mas as relacdes entre 0s recursos
humanos da instituicdo, dos publicos e do acervo.

E necessario vencer a ideia da Museologia entengigiaaa como técnica ou pratica,
quando considerada em relacdo aos outros camposntiecimento. Essa inferéncia ainda é
pauta de encontros, seminarios e conferénciasrdpada Museologia.

Entendemos que a Museologia realiza pesquisa enosetedricos e praticos sob as

10 Entendemos a pesquisa em dois niveis: o nivéfuostnal da pesquisa nas agdes do museu realipaiias
profissionais que atuam na instituicdo; e o niegbesquisa, cujos pesquisadores sdo externostaigadst, sejam
curadores de exposicdes, produtores culturais,umestpres de universidades, pesquisadores de outresus

etc.

11 Nesse texto, Gongalves aborda a formacdo do nugged a pratica do profissional dentro dos espacos
museoldgicos. Quando o autor se refere aos pmfisis de museus, faz uma referéncia aos musedlogos,
especificamente nessa distingdo entre o fazeraitista social e do historiador e o fazer dos muoge8, que

tém como caracteristica uma relagdo mais proximaaobjeto, evidenciando neste fazer um carates téanico.
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perspectivas da cultura material e das demaiscpgatiulturais, utilizando metodologias de
outras disciplind¢ aplicadas ao campo, mas também metodologias sréapartir das praticas
e das necessidades museoldgicas, sendo o musepabasmalises e reflexdes.

Quando pensamos no museu como lugar de producémntiecimento sobre os bens
culturais entendidos como patrimonio, utilizamos dimcumentos que o conceituam: o codigo
de ética do ICOM e a lei 14.904/2009.

0S museus sao instituicbes permanentes, sem f{ireilos, ao servico da sociedade
e do seu desenvolvimento, abertas ao publico, dgeiem, preservam, pesquisam,
comunicam e expdem, para fins de estudo, educdedere os testemunhos materiais
e imateriais dos povos e seus ambientes (ICOM,£01.2148).

O papel do museudvidenciado nesse conceito do ICOM; a sua funcéialstialoga
com a sociedade e evoca as diferentes formas dergmao pelo publico a partir das suas
acOes de aquisicao, preservacao, pesquisa e cagéoido acervo. Da mesma forma, o museu

e compreendido pela lei 19.904:

Art. 1° - Consideram-se museus, para os efeitos destaslénstituicdes sem fins
lucrativos que conservam, investigam, comunicateripmetam e expdem, para fins
de preservacgdo, estudo, pesquisa, educacdo, cdatdimpe turismo, conjuntos e
colecdes de valor histérico, artistico, cientifiggnico ou de qualquer outra natureza
cultural, abertas ao publico, a servico da sociedadde seu desenvolvimento
(BRASIL, 2012, p. 28).

Os documentos citados sdo importantes para a Mugapbois definem o que @
museu, a quem ele serve e quais s&o 0s seus objat@rvindo como bases para pensar o museu
e as suas praticas. As duas definicbes sdo indtesspara pensarmos os alcances do museu
na sociedade atual e para nos indagarmos: a quemessa a preservacao dos acervos
institucionais?

Segundo Nestor Garcia Canclini (2012, p. 72), eagtivas regionais, nacionais e
mundiais de declarar quais sdo e como serdo paeskEn\os bens culturais, haestbes de
poder, pois patriménio envolve selecdo, memdériagriecimento. O autor também esclarece
que as reflexdes sobre heranca cultural ndo esforidveis a todos. Os museus entram nessa
dindmica de recorte e preservacao do patrimémalcseompreendidos como agregadores, mas
também como um espaco que segrega e, por vezesumgwe a sua funcdo social descrita
pelos documentos citados.

Garcia Canclini (2012) afirma que a forma comos#ecionados esses bens culturais

12 Dentro dos museus, além dos musedlogos, existefisgionais com outras formagdes. Pode-se observar,
portanto, a pratica da interdisciplinaridade, naasttém existem musedlogos que realizam pesquisdgerentes
programas de pos-graduacéo de outras disciplia&s,como: Antropologia, Artes, Ciéncia da Infornmaca
Educagéo etc. Alguns desses pesquisadores atuaramuam em museus como profissionais. Nesse seatido
Museologia como campo do conhecimento interdistplagrega metodologias de outras disciplinas.
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preservados pelos museus ndng&nua, mas emana de uma disputa politica e gleance
desse patrimoénio e dos produtos culturais que gemenestaelacionado a quem interessa e
seleciona. Muitos museus carregam essas disputeB@o de sua trajetoria histérica. Por
conseguinte, ao nos depararmos com 0 conceito sajpre éd museu e ao adentrarmos nesse
espaco, éreciso termos em mente as diferentes abordagessestratégias utilizadas nos
recortes e nas agoes patrimoniais de cada insiotuic

Portanto, ter essa dimenséao das diferentes aboslagestratégiascempreender o que
Poulot (2009, p. 14) chama de atitude patrimomblaperspectiva do individuo, queedinida
nas expectativas de assimilar o passado e, des$e, wmisualizar as mudancas e (re)criar a
experiéncia sobre o patriménio, e de estabeleta¢des de estranheza sobre aquilo que foi
(re)criado.

Atualmente, as formas de preservacao desenvolpielas museus sdo estabelecidas a
partir dessa definicdo de atitude patrimonial, redgcoes de pertencimento e de estranheza
frente arecriacdo, pautadas na perspectiva das represestalg® grupos sociais e dos
individuos, conforme a sensibilidade e as expei@nsejam estas proximas ou passadas.

Entendemos a (re)criacdo como a ressignificacadizada pelo museu. Essa
ressignificagdo simbolica no que tange as representacfes dosduodiyie dos grupos sociais,
sendo a dimensao da memdria a ponte existenteaetperiéncia do queeditendido como
identidade particular de cada individuo e a exper&écoletiva dos grupos.

Cabem aqui reflexdes de Pierre Nora (1981) solyaaés de memoria e as formas como
lidamos com a memoaria nos tempos atuais. Transpandeia de uma memoria construida,
reconstruida, perpetuada e preservada em nosspssepodemos pensar sobre as intengdes e
a funcdo do museu como um lugar de memoria, sesekisobre a existéncia de recortes, e

como um espaco que (re)significa momentos hist®m@cgrupos sociais.

Os lugares de memoaria séo, antes de tudo, resfosma extrema onde subsiste uma
consciéncia comemorativa numa histéria que a chgoeque ela a ignora. E
desritualizacdo de nosso mundo que faz aparecec@onO que secreta, veste,
estabelece, constroi, decreta, mantém pelo astiigiela vontade uma coletividade
fundamentalmente envolvida em sua transformacasaeenovacao. Valorizando,
por natureza, mais o novo do que o antigo, mass@n do que o velho, mais o futuro
que o passado. Museus, arquivos, cemitérios edmse{estas, aniversarios, tratados,
processos verbais, monumentos, santuarios, as8esjafo 0s marcos testemunhas
de uma outra era, das ilusdes da eternidade.oDas$pecto nostalgico desses
empreendimentos de piedade, patéticas e glacias oS rituais de uma sociedade
sem ritual, sacralizagBes passageiras numa soeiaylsel dessacraliza, fidelidades
particulares de uma sociedade que aplaina os plariemos; diferenciacdes efetivas
numa sociedade que nivela por principio; sinais rdeonhecimento e de
pertencimento de grupo numa sociedade quersfe a reconhecer individuos iguais
e idénticos (NORA, 1981, p. 12-13).

Nora nos d@ dimensao do quesélecionado como lugar de memoria, e afirma que o
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tom éditado pela sociedade, sobre o que e como presdorfando discursos sobre as
representacdes e 0s simbolos. Essecdso do museu, onde sdo perpetuadas narrativas de
diferentes grupos, em sua maioria hegemaonicos eédoibes, ou seja, o seu historiam@cado

pela valorizacdo elitista do patrimoénio. Nos temptsis, algumas tentativas de mudar essa
perspectiva elitista tém sido pauta dentro dastungies e nas pesquisas realizadas sobre
museus e seus acervos. A ideia n&tegcartar o acervo vinculaddstoria de uma classe
dominante, mas problematizar essas relacdes entedes que selecionam, frente aos siléncios

e vazios de grupos que nao sao representados sa@sisnu

Os lugares de memodria sdo constituidos em trésdesnt‘material, simbolico e
funcional” (NORA, 1981, p. 21). O primeiro por lidar com atawh material, 0 segundo por
ser representativo para algum individuo ou gruptate o terceiro por ter tido alguma funcéo
vinculada aos que reivindicam e preservam os hdhgais. Para o autor, o lugar de memoria
tem por funcéo “[...] parar o tempo, [...] bloquearabalho do esquecimento, fixar um estado
de coisas, imortalizar a morte, materializar o enat” (NORA, 1981, p. 22).

No textoO problema dos museuRaul Valéry (2005) evidencia questdes sobre emus
ser um lugar de memodria, que sacraliza e desseialmaterialidade e a imaterialidade. No
texto, escrito em primeira pessoa, apresentandeesaes pessoais sobre uma visita a um
museu, Valéry narra como se sente, atento aosesqmopostos e confuso sobre o seu papel
como publico. Em narrativa critica, 0 autor enxesgauseu em suas varias facetas, desde a
utilidade publica atéa morte dos objetos. Esse texto aciona questOessasobre a
representacdo do museu, considerando que o olhaeléaque o observa retrata a realidade e
a sociedade em que estéerido.

As concepcdes sobre as relacdes entre 0 musetrjra@rao e a memaria constituem
pensamentos sobre: as apropriacdes dos lugaresseppao dos individuos que os evidenciam
e as escolhas daqueles que preservam o patrim@mo & memaoria representativa de algum
grupo e/ou individuo. A Museologia se insere nackgreservacionista que gira em torno do
museu, por isso nds associamos as teorias solitgacubaterial as préticas realizadas nos
museus.

A légica da preservacdo estiscrita no processo de documentacdo realizado pela
instituicdo. A partir do processamento técnico e@rbalucdo de conhecimentger meio de
catalogos, por exemptg temos pistas sobre os caminhos e as escolhasudesis. Essa ideia
processual da documentacdo constitui 0 que enteyelsobre a preservacdo da memoria
institucional e da memdéria do acervo. Podemos gwaripela documentacéo, possivelmente,

0 historico da instituicdo e os seus percursos tamlém podemos nos deparar com as lacunas
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oriundas da falta de informacéo e sistematizacdeséa forma conhecer as realizagcbes e 0s
siléncios da instituicao.

2.1 As rupturas e as continuidades dos museus c@rervos de arte contemporanea

A criacdo deste topico surgiu como uma necessidad®mpreender 0 aspecto critico
dos museus de arte moderna e de arte contempatiamta do sistema museologico, a partir
da seguinte indagacéo: ser&e esses museus rompem com aspectos tradici@natgitsicao,
preservagao, comunicacao e pesquisa de obras?tidiapacreditamos que essas instituicbes
possuem a mesma fungao social que qualquer ouseunmas tém diferencas em seus acervos
e nas acoes de preservacdo e comunicacao.

De inicio, € preciso considerar que, entre museus de arte nmederme arte
contemporéanea, existem algumas diferencas. Segimatter Zanini (2010, p. 59), o museu de
arte moderna preocupa-se em organizar e ter deatlel de forma retrospectiva sobre os

movimentos artisticos, tendo como foco a obra.

Em termos de instituicAo apropriativa e coorderedonada o distinguia

substancialmente do contexto de fun¢des do museutel@ntiga. Evidente que a

peculiaridade do museu de arte moderna reside igérexa de um discernimento
pronto sobre produtos recém-desabrochados. Masmasteu, a exemplo daquele
consagrado arte da antiguidade, definia-se por atuar ultereon® a um fato

definitivamente consumado qua ®&bra (ZANINI, 2010, p. 59).

Com o passar dos anos, 0s museus de arte modser@mam em Seu contexto a
importancia do ato criador, mas ainda com o focolbra e com o intuito de disseminar “[...] a
evolucéo histérica do comportamento artistico amleéXX” (ZANINI, 2010, p. 59). Mais do
que o processo artistico do criador, 0 que magsassava era a obra como produto final.

A partir da década de sessenta, 0 museec@nfigurado para a recepc¢ao de novas
propostas dos artistas, com a utilizacdo de namgsos da comunicagdo, novas midias, a fim
de dinamizar o seu relacionamento com o publicoNIBA, 2010, p. 60). Segundo Lisbeth
Rebollo Gongalves, no ano de 1968, ocorrem maaifést que reivindicavam a liberdade e a
democracia. Nesse momento, “0s museus sdo um ohagpprs alvos de contestacéo, o que
provoca o redimensionamento do seu papel e deefagio com a sociedade, promovendo-se
uma ampla reviséo de suas estratégias em relaggitbtico” (GONCALVES, 2004, p. 613,

E nesse contexto que as praticas artisticas demonstrainteresse nas representacdes

13 “Os museus sdo questionados como instrumentoralibuacusados de serem instituicées passivasdasit
para as camadas sociais mais privilegiadas. Preefsmdcom esse ‘grito de guerra’ arejar 0s museuarge nos
museus” (GONCALVES, 2004, p. 62).
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das minorias sociais. Discussdes sobre génerq,gaxaalidade, entre outros temas sao pautas
de reinvindicacdo de muitos artistas da época. dAinelsse periodo, 0 muselegpaco de
legitimacéo das obras, mesmo daquelas que o guastjgois, de fato, alguns artistas que as
produzem terdo os seus trabalhos adquiridos e ®gioas instituicdes. Han paradoxo entre

a compreensdo do museu como espaco de classesadt@sjmas também como um lugar que

pode ser critico e construir as agendas de lutagiso

O museu que for capaz de assumir esta situacdarobmie transporta@s seus
espacos a revolucdo que atinge a arte contempoirasasalas histéricas, centradas
na unicidade do objeto e nos seus aspectos givalgastéticos, estardo confrontadas
aos sistemas relacionados as transformacgfesdéaszistencialidade individual e da
sociedade (ZANINI, 2010, p. 60).

Para Zanini (2010, p. 60), a arte contemporanaailidza uma “participacao dialética”,
uma relacdo proxima entre a atividade artisticgp@hldico. A producgédo artistica aproxima-se
da realidade e discorre sobre temaéticas que abordalidades plurais e representatitas
Além dessas proximidades, 0 que nos interessaaqearater questionador, ou seja, as criticas

ao museu e ao seu real papel na producédo de discurs

[...] como estas instituicBes contextualizam payadis e funcdes que as justificam e
as fundamentam ao musealizarem a arte contemp@r&ueao cada museu se define
historicamente enquanto museu de arte contemp&&demo se enquadra nesta
tipologia de museu? Quais sdo seus modelos refaigme museus e de praticas?
Qual o periodo abrangido pelas suas cole¢bes? @srsoas cole¢bes sdo expostas?
Que conceitos ou pressupostos definem as cardicsisdos seus espacos
arquiteténicos e expositivos? Como definem a angernporénea e 0s seus critérios
de catalogacdo e documentacao? Como os artisteensatvidos e participam em
todo este processo? (NASCIMENTO, 2014, p.2-3)

Esses guestionamentos também fazem parte dapesgasa, justamente na busca por
compreensdes sobre lidar com acervos que (re)iaveatestrutura do museu: Como 0 museu,
instituicio moderna que trabalha com a cultura n@tem uma Otica de autenticidade, pode

absorver a arte contemporanea em seus dominios?

Os museus lidam com objetos culturais carregadosedédo, e portanto com o
imaginario do cidaddo. Num museu de arte, trabs¢hazom o problema da
visualidade das obras de arte e deve-se ter energaatelas, enquanto documentos
plasticos, integram a realidade histérica. Assitgrafa dos museuspéomover, ao
lado da experiéncia estética, o conhecimento dartdslas obras que reline em sua
colecéo e, portanto, uma aproximagdo da histériarttae da critica da arte. Essa

14 O artista baiano Ayrson Heraclito produz obras goerdam a cultura afro-brasileira, como exemptb@
Bori performance-art: oferenda a cabe¢@. trabalho é compreendido como um ritual poetieata inspirado na
préatica de ofertar comidas para a cabeca em ceiaéeligiosas de matriz afro-brasileira. Bori:fdséob6, que
em ioruba significa oferenda, com ori, que queedtabeca literalmente traduzido significa ‘ofereadabeca’™.
Disponivel em:< http://ayrsonheraclitoart.blogspotn.br/>. Acesso em: 9 ago 2015.

15 Esse texto aborda a musealizacdo da arte conténgarsendo a musealizacdo compreendia como “raeio d
atuacdo e reinvengdo do museu” (NASCIMENTO, 20143)p Os guestionamentos citados s&o interessantes

porque revelam probleméaticas do fazer museoldgibaanusealizagdo de obras que questionam a nlidedia
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aproximacao de colecao e da histdria da arte seeimam trabalho de reflexdo sobre
a arte do passado e do presente (GONCALVES, 2004)p

Os discursos dos museus de arte sdo pautadosrratsvaa da histéria e da critica de
arte, na producdo artistica, nas abordagens detaare nas relagbes experimentais com o
publico— o que mostra que muitos desses museus cumprera samfuncdo social e que ha
uma hibridacdo entre museus de arte moderna enspoténe®, pois essas instituicbes
acompanham a producdao artistica eventualmentdo@dae a producdo mais contemporanea
deve ser comunicada com criticidade, e essa cgastpromove mais questionamentos do que
respostas (GONCALVES, 2004, p. 74-75).

O MAM-BA insere-se nesse contexto de hibridacioreerstrte moderna e arte
contemporanea, com uma pluralidade de obras enediés linguagens, suportes e materais
O processamente seja de uma pintura, seja de uma instalagéo mesmo na instituicdo, ao
pensarmos em documentos relativ@gjaisicdo, ao numero de patrimonio, ao preenchiment
de ficha, laudos, etc. As diferencas estdo em p@secomunicar e pesquisar obras que nao
tenham o padrdo material (fisico) e que lidem cqméa) perenidad&

A arte contemporanea surge, também, na perspeletidgasconstrucdo do museu apenas
da cultura materializada. A propostaapresentar formas marcadamente intangiveis de
interpretacdo da cultura, e mais do que isso: tdar a duracdo, o tempo efémero das obras.
Para Goncalves (2005, p. 38), “[...] a qualidaderedfra da nova arte entrava em choque com a
sistematica de trabalho museolégico, e atésmo com a idéia de museu. A Arte
Contemporanea ‘desorganizawasistema artistico”.

A arte que os diretores ou curadores de museurdgaig ‘contemporaneata a arte
gue, pela natureza de seus materiais e procedimeargaonstrangia a mudar o seu
modo de trabalhar. Essa arte impunha dificuldadesitas de exposicdo, de
conservagdo, de restauro, de manutengdo em aceagotambém de interpretacao,
como apresenta-la e torna-la aceita pelo publB@NCALVES, 2005, p. 40)

Goncalves (2004, p. 75) afirma que 0os museus @edastem criar possibilidades de
interrogacdo e percep¢do em seus publicos sobr§..dsparadigmas artisticos de cada

momento histérico ou artistic&’intervir de forma ética na “[...] afirmacéo oartsformacéo

16 Optamos por esse termo, pensando nas conexdssjenpées da arte moderna e da arte contemporé@sea n
discursos produzidos pelos museus na constituigi@eus acervos, pois, a priori, todas as obrasratip tém
relacdo com a missdo da instituicdo, o que deceriacta-las.

17 O catdlogo mais completo da instituicdo € de 20@8.época, o acervo tinha 1.133 obras de diferentes
linguagens: pintura, escultura, gravuras, instaagdotografias, obras efémeras etc. (MUSEU DE ARTE
MODERNA DA BAHIA, 2008).

18 Aqui mencionamos esse aspecto para apresentaseurde arte contemporanea enquanto um guestiodador
um sistema tangivel de objetos. No proximo capitalttraremos mais nessa questdo da nao-perenidade e
acervos de arte contemporanea.
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de valores identitarios”, promovendo, assim, ardidade cultural. No mesmo texto, a autora
faz um paralelo sobre os novos museus de arteogaamuseologid, evidenciando a fungdo
social do museu, que abrange diferentes publicpgegrocura apresentar as novas formas da
arte e promover a sua recepcédo (GONCALVES, 20043).

As caracteristicas peculiares dos museus com acdevarte contemporanea mostram
algumas dificuldades no processamento técnico, m@yocam uma mudanga positiva no
publico, que passa a ser mais participante, paaabgum convite das praticas artisticas para
vivéncias com as obras. Percebemos que essa exgeri& também, uma relacdo com a
materialidade que norteia 0s museusiesmo 0s museus de arte. Ainda que a obra de arte
contemporanea tenha um tempo (in)determinado pedos materiais e pela poética ali

presente, ainda assim tem-se vestigios e registaterializados.

Nenhuma obra dura eternamente: por mais discuigiMa seja, ela tem a sua
materialidade como algo incontornavel para suaiggmarEla équilo que a constitui
e nao raro algumas obras sdo datadas por histegmdgartir da investigacéo sobre
materiais e técnicas nelas empregados (ALVES, 201%8R).

2.2 Proximidades entre teoria e documentacao

A proposta deste topicoapresentar alguns referenciais teéricos da Museofmaya
reflexdes sobre documentacdo em museus. A par@abdedagem da teoria museoldgica, €
possivel compreender em que medida a documentsigiiaserida nos estudos da Museologia,
fundamentalmente na realizacdo da pesquisa ao @mtanacervos. Aqui, reforcamos a ideia
de que a documentacdo museologica ndo seja cordmlaeapenas no ambito pratico, mas
como uma acao cientifica e de investigagéo reaipadnuseu.

Quando abordamos a teoria museologicagéessario revisitar alguns documentos
importantes para o campo do conhecimento. Sdo Bldaracdo do Rio de Janeiro, 1958
(Seminario Regional da Unesco Sobre a Funcdo Hdaodbs Museus, no Rio de Janeiro,
1958), que estabelece as relagbes do museu e dacgédu frisando o carater educativo da
instituicdo; Declaragdo de Santiago do Chile, 192, apresenta o carater integral do museu,

o contexto de diferentes grupos sociais e evocaNowa Museologia preocupada com o social,

19Em 1972, a Declaracdo de Santiago do Chile apgi@seque os profissionais e os tedricos pensavéne so
vocacdo do museu, dentro da perspectiva de refagioldo campo, que foi chamada de Nova Museol§gito
museu € uma instituicdo a servico da sociedadgyaleé parte integrante e que possui nele mesrateo®ntos
gue Ihe permitem participar na formagéo da cons@émas comunidades que ele serve; que ele podiebeom
para o engajamento destas comunidades na acé&mditsuas atividades em um quadro histérico qumifzer
esclarecer os problemas atuais, isto é, ligandzssagulo ao presente, engajando-se nas mudancasitl@zem
curso e provocando outras mudancas no interiou@e respectivas realidades nacionais” (ICOM, 20199).
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Declaracéo de Quebec, 1984, que apresenta propssicomovimento da Nova Museologia
sobre a atualidade e os museus, reafirma o mutsgrahe defende a interdisciplinaridade da
Museologia; Declaracdo de Caracas, 1992, que d¢stabguestionamentos e possiveis
solucdes para os desafios do museu e aborda os dgis Ultimos documentos para fomentar
a discussdo; Caodigo de Etica do ICOM, que estabadecmas éticas para o trabalho nos
museus.

Esses documentos que representam uma ruptura cgmnaisas tradicionais dos
museus, em certa medida, buscam, por meio da adelide paises da América Latina, dos
movimentos sociais e, fundamentalmente, das dilesdun¢cées do museu, mostrar para o que,
efetivamente, 0os museus servem e para quem existgume, reflete também a relagéo intrinseca
com a Museologia e 0s museus.

Os aspectos pontuados de cada documento sdo, ewidanciados nas discussdes
tedricas da Museologia. Em nossas experiéncias agmesquisa e as vivéncias com 0s
profissionais, percebemos as influéncias do campoc@hhecimento frente as praticas
realizadas nos museus.

O seminario que ocorreu no Rio de Janeiro afirpatancialidade do carater educativo
e do deleite nos museus e estabelece diferencisgi®s 0 que sdo a Museologia e a
museografia: “A museologiaa&ciéncia que tem por objeto estudar as funcOewgamizacdo
dos museus. A museograéia conjunto de técnicas relacionadasseologia’(UNESCO,
2012, p. 89). Nesse primeiro momentouh#a relacdo entre o fazer ciéncia a partir do estud
das técnicas a Museolofia

Cury faz a seguinte distingdo entre museografea Museologia: “o ‘lugarda
museografig&g no museu, o tradicional ou outras formas, na stratesacéo administrativa,
técnica, politica e metodoldgica”, enquanto a Miagga refere-se as relagbes do homem com

0 seu patrimonio cultural “a posicdo da museologia estaconstrucdo do conhecimento para

201sso demonstra questdes terminoldgicas sobre p@dmconhecimento, que estabelecem discussGeisnpisix
e indissociaveis em niveis cientifico e profisslpeaque apresentam a conexdo entre museu e Mg&eok
leitura dos demais documentos citados também nasssié impresséo sobre a relagdo mutua entre museu e
Museologia.

21 A museografia, segundo os conceitos-chave propasio ICOM, possui trés acepgdes: a primeirafigtma
pratica ou aplicada da museologia, isto &, o caajda técnicas desenvolvidas para preencher a8damguseais,
e particularmente aquilo que concerne a admingtralp museu, a conservacao, a restauracdo, a I13e@@ra
exposicdo”; a segunda faz referéncia a exposigéseja, a técnicas utilizadas para expografiangoesao apenas
o0 carater cenografico da exposi¢cdo, mas tambémstaqeo acervo, a conservacao preventiva, a pesagaibzada
para o recorte expogréfico etc., ou seja, tuddivel@ao acervo que sera exposto; e a terceira ap@® carater
de pesquisa cientifica — “a museografia foi corselpiara facilitar a pesquisa das fontes documedi¢aibijetos,
com o fim de desenvolver o seu estudo sistema(RESVALEES; MAIRESSE, 2013, p. 58).
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compreenséo do fato museoldgi¢GURY, 2009, p. 35Y.

Segundo Stransky, “o termo Museologia ou teogantiseu abrange uma area de
campo especifico de estudo focalizado no fenébmenmukeu. Aqui lidamos com a relacao
teoria e pratica(1990, p. 83). Para o autor, ndodigsociacdo entre museu e Museologia,
Stransky compreende a Museologia a partir do fendnmauseu, que, por sua vez, esta
relacionado ao processo da formacéao da culturadeskenvolvimento da sociedade.

O homem &apaz de realizar e de apreciar o valor da reai@@dultural e o natural)

e assumir uma atitude museoldgica, resultando letace preservacao desses valores
somente em certo nivel de desenvolvimento. Portantelagdo do museu para
realidade tem um certo contorno institucional,etéfido verdadeira no¢do de museu
(GREGOROVA, 1990, p. 46).

Gregorova entende o0 museu como o reflexo da saméedm que foi criado e que
estabelece dialogos conforme a realidade em queirestrido. Nesse sentido, a autora
apresenta quatro funcdes realizadas pelo museul “éa coleta sistematica de objetos de
museu e a criacdo de colecdes, n°. 2 € a conserga@rotecdo das colecdes e a n%ugie
que éusado nas cole¢des. A ultima funcdo pode ser dizidm pesquisa-cientifica e funcdes
culturais educacionais” (GREGOROVA, 1990, p. 48)adtora apresenta um conceito de

Museologia similar ao de Stransky:

Museologia é ciéncia que estuda a especifica relacdo do haroema realidade,
consistindo no propésito e na coleta sistematice €onservacao do selecionado
inanimado, material, movel e muitos objetos tridisienais documentando o
desenvolvimento da natureza e da sociedade e fazesoddeles através da educacao
cientifica e cultural (GREGOROVA, 1990, p. 47).

O aspecto de selecdo pode ser caracterizado, sedareborova, como atitude
museologica, que & realidade selecionada do particular, 0o objetondseu, cabendo ao
profissional de museus desenvolver o conhecimep@rta do objeto dado por determinada
realidade. Para que o processo do conhecimentoesdigado, existem duas formas: “na acao
— pesquisando e encontrando novas verdades sobatidade (pesquisa cientifica pura) e na
acao transferéncia de conhecimento adquirido maadipesquisa aplicada), realizado nas
exposicoes e nas atividades educativas-cultuf@REGOROVA, 1990, p. 46).

Os objetos originais (fontes primarias de conhentojeque tem chegado ao museu e
gue sao retirados da natureza e da sociedade ad@adbs de objetos de museu. Nos
museus esses objetos sdo conservados, restaupmdparados, decodificados e
examinados de varias formas, de acordo com cerinsifgos e caracteristicas e
estado do objeto de museu. Como outras ciénciasisaologia nasceu para atender
as necessidades praticas de uma sociedade emalesaento (SCHREINER, 1990,
p. 69).

22 A autora tem como referencial Waldisa Russio Gearmue conceitua o objeto da Museologia como fat
museal: “a relacdo profunda entre o homem, sufgito conhece, e o objeto, parte de uma realidadpiaao
homem participa, e sobre a qual tem poder de @8IJARNIERI, 2010, p. 180).
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Na primeira parte do capitulo, abordamos um demehtos da especificidade da
Museologia: a cultura material, qupeénsada a partir das relacdes entre as dimensipedis
e intangiveis com o homem e a sociedade em qumsstiélo. Portanto, a narrativa dos autores
Gregorova e Schreiner fundamentam, em parte, amgdga sobre as perspectivas do nosso
campo do conhecimento, pois a materialidade e &ermahdade do objeto possibilitam a
(re)significacdo do patrimbnio e das memorias gegguklos individuos e instituem o museu
como lugar de pesquisa.

Nesse sentido, reforcamos a importancia do ndgstoade estudo, que esiécunscrito
na realidade de um museu MAM-BA — e que nos faz pensar sobre como realizar a
documentacéo das diferentes linguagens e categlariate contemporanea. A documentacao
— em carater técnice realizada no MAM-BA estém consonancia com a documentacéo de
outras instituicdes que tém a mesma tipologia devagcou seja, 0S processos e as etapas sao
similares entre as instituicoes.

Na delimitacdo do objeto de estueas categoriasfémero e imaterial na documentagao
museologica de obras de arte contemporanea do Mieséute Moderna da Bahia (MAM-
BA), a partir de catalogos institucional e dos eslde arte, projetos de artistas, documento
sobre as obras efémefas estamos lidando com categorias, com termos eeitoac—
respectivamente a Historia da Arte e as Artes \stao que, novamente, permite evidenciar
possiveis abordagens interdisciplinares com a Mogeo A proximidade entre as disciplinas
€ importante para problematizarmos a materialidades as reflexdes da Museologia e dos
museus ainda apontam para a musealizacdo do tengigeianto o intangivel éntendido
apenas como um mero complemento.

A necessidade de problematizarmos essa relacaaiahgtestifica-se por trazer a
perspectiva da desmaterializacao da obra de arteroporéanea, da sua nao tangibilidade apos
acontecimento no espaco do museu. Portanto, acpué bs vestigios materiais e 0s registros
— 0 registro como a documentacao da obra ou conzonava obra, em outra linguagem e/ou
suporte (video, fotografia, livro), que podsex (re)montada. O ciclo de vida da obra de arte
contemporanea estén questao, pois, em algum momentinaizado.

Nesse sentido, colocamos em evidéncia a ideia i@ pgois todo material gassivel

230 MAM-BA adquiriu obras pelos prémios aquisi¢cdes dalGes de arte ocorridos no espago, COmo vensmos
ultimo capitulo. Algumas das obras tém relagdo cosfémero e o imaterial, alguns artistas rompem essa
ideia do permanente tdo afirmada pelo espaco magieo| no entanto ter uma obra em um museu é ter um
visibilidade frente ao sistema, ou seja, ser prdmiter uma obra adquirida por uma instituiciménsmo do
alcance da poética a ser comunicada e preseniada, gue esta obra ndo permane¢a materialmentspag@
expositivo, mas, sim, a sua referéncia e meméria.
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da ndo-existéncia, da morte, na fragilidade dosasespacos museoldgicos. E mesmo o museu
que tenta suspender o tempo, com suas praticasedergacdo, ndo consegue perpetuar a
eternidade de obras efémeras, mas, sim, salvagumdaus vestigios.

As obras de artes e 0s seus vestigios serdo olgetasvestigacdo constante dos
profissionais de museus. Os catalogos séo indlei®possibilidades de pesquisa da instituicéo,
bem como pesquisas realizadas por pesquisadosra@xtque criam produtos, como éaso
desta dissertacdo. A producéao resultante das [sesdgeim de dar conta do contexto dos museus
e ndo perder de vista 0 que poderia ser adequadque estd@entro das possibilidades da
instituicdo e do seu acervo.

A museologia contextudin&o atribui apenas ao objeto uma carga de impaiamas
também ao seu contexto, em que o visitante tornars@gonista do processo, e o objeto deixa
de ser central para essa abordagded partir desse pressuposto, Gutiérrez Usillosl20
reforca a priorizacdo das funcbes de conservacgdovestigagdo do museu, tendo a
documentagcdo como meio para realizar essas fun@dastor cita Luis Alonso (2010, p. 90)
para afirmar que o museuum centro de documentacdo, uma instituicdo emsguavestiga

e se ordena a informac&b(traducdo nossa).

En un museo de arte contemporadneo también se hagyoderar documental el
maximo posible sobre la obra y sus circunstangesjucién, montaje, etcétera, y
especialmente la perspectiva del propio artistéyresdodo porque se tiene la
posibilidad de harcelo, obviamente, siempre y caaldrtista esté vivo y se trate de
obras de encargo como performances o instalaciosiegtera (GUTIERREZ
USILLOS, 2010, p. 9%J.

Nesse sentido, o nosso trabalho dialoga com egspqetiva da arte contemporanea e
suas relacdes com o museu, sobre as possibilidedéscumentar diferentes linguagens com
caracteristicas e categorias complexas, pois, @é&hocumentar a obra fisica, o autor Gutierrez
Usillos (2010, p. 91) sugere que o museu adquipgogeto do artista e que documente o
contexto, pensando na recriagio da obra no fu@ittl (ERREZ USILLOS, 2010, p. 91).

24 “El planteaminento de esta museologia contexteategacteriza por la consideracion de la subjetividel
objetivo, la contextualizacién del objeto, el asiglio la focalizacion en su contenido simbolicaiyrsplicacion

en el desarrollo del conocimiento dinamico, unare& de participacion de la sociedade en la cocstin del
museo”. [A abordagem dessa museologia contextusdrseteriza pela consideracio da subjetividadebiio,

a contextualizacado do objeto, as andlises do fos®d contetido simbdlico e sua implica¢éo no dedeémento

do conhecimento dinAmico, uma via real da partiépada sociedade na constru¢do do museu] (GUTIERREZ
USILLOS, 2010, p. 17, tradugéo nossa).

25 Utilizamos essa abordagem, pois € a que mais rexia@ da proposta de um publico que vivencia com
criticidade a arte contemporanea e gera outrasphetacoes.

26 Um centro de documentacdo, uma instituicdo ensguevestiga e organiza a informacao (traducioa)oss

27 No museu de arte contemporanea, também é pres@ongntar o maximo possivel sobre a obra e as suas
circunstancias, producdo, montagem etc. e espeamiédna perspectiva do préprio artista, sobretudgumose tem

a possibilidade de fazer, obviamente, sempre edguarartista esta vivo e quando trata-se de olmaneendada,
como performances ou instalacdes etc. (traduc&ahos



37

As abordagens tedricas da Museologia vislumbraoco@isnuidades e as rupturas sobre
0 museu e as praticas realizadas no espaco, canmtago da documentacdo. As formas de
documentar, certamente, eram outras no passadssy@mente, a todo momento ocorre um
aprimoramento sobre o0 ato de documentar, a exetapitilizacdo da tecnologia com a criacéo
de bases de dados para uma realidade espé&tificssas novas formas de concepcédo para
documentagcdo nas instituicdes estdo relacionadas recursos disponibilizados e ao

conhecimento sobre o acef¥.o

2.3 O museu como lugar de pesquisa

Este topico surgiu em meio as reflexdes das adksapresentacdes dos objetos de
estudos dos colegas de mestrado e das orientagd@salessores. Nessas experiéncias, ficou
evidente, entre os dialogos travados pelos pestpriss e nas revisitacdes aos tedricos da
Museologia e de outras areas, que o musem éugar de pesquisa, onde temas e estudos de

caso vao construindo/desenvolvendo, cada vez m&e®ria museologica.

Assim, falar em pesquisa numa perspectiva cieatifioplica a ideia de producédo de
conhecimento com base em determinados procedimemesodoldgicos,
determinados critérios cientificos e com algumaginalidade para o campo no qual
a pesquisa estendo realizada (CHAGAS, 2005, p. 56).

No museu, as possibilidades de investigacdo diegtitorrem em dois niveis: pesquisa
sobre 0 museu e 0 seu acervo, realizada por padgues externos; pesquisas internas
produzidas pelos profissionais da instituicdo. Egssquisas geram textegomo catalogos,
teses, dissertacdes, artigos, manuais, entre qutbdisacdes a partir de anélises dos arquivos
da instituicdo, das acdes dos diferentes setoossprcessamentos técnicos, o que, portanto,
estabelece reflexdes sobre as concepc¢des da Mgseassim como as continuidades e as
rupturas com a pratica nos museus.

Sofka (2009, p. 80) considera a pesquisa uma dagpais tarefas dos museus, assim
como a preservacao e a divulgagao do conhecimemtiirma que a condi¢do para uma existir

€éque as outras duas existam.

Sem pesquisa no campo do mus@ara abordar o tema desta conferénaduncéo
de coleta, registro e preservacéo seria incomplétguentemente impossivel. Nem
haveria qualquer conhecimento a ser difundido panaublico. Na melhor das
hip6teses, 0 museu seria uma colecédo de objdtlgez registrados, conservados e
restaurados mas ndo mais do que isso. Uma fonte ou reservardecimento, mas

28 Exemplo é o Donato 2.0, sistema criado para aggalobras do Museu Nacional de Belas Artes comminae
da Fundacéo Vitae.

2 A aquisicdo de obras pode trazer novas perspectiséticas e artisticas, que envolvem a matexiigicd a
temporalidade nos museus.
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sem utilizac8o. Isto @lgo que ndo desejamos hoje, algo que de formamalgu
corresponde a ideia moderna de museu. Desejames gad objetos coletamos e
porqué. Desejamos saber em que medida nossosigktcionam-se entre si e, mais
gue tudo, com 0 mundordssa volta -aatureza e humanidade. E desejamos difundir
o conhecimento que adquirimos examinando o0s noebjetos. Desta forma,
estaremos aptos a colocar os resultados de nossapligas adisposicdo da
comunidade (SOFKA, 2009, p. 80-81).

Portanto, Sofka estabelece as intencbes do muspreservar, pesquisar e divulgar o
conhecimento, e quepdr meio dessas indagacdes sobre 0 acervo e desadegublico que
ocorre uma construcao simbdlica do museu como gar l[de memaria, sobretudo no ato de
colecionar e preservar as supostas representagdesehdria e do patrimoénio de algum
individuo ou grupo social, presentes nos acervos.

Chagas (2005, p. 59) também apresenta as trésefsibéSicas dos museus:

[...] preservacéo, comunicacgéo e investigacdo. @sens funcionam como casas de
preservacdo, mas o que eles preservam vai alémoisss. Se por um lado, eles

preservam as coisas; por outro, eles utilizam sss@reservadas com determinados
objetivos.

Chagas afirma que o museyosle ser museu quando trabalha com essas trégfuncd
e estabelece 0 museu como uma casa de pesquisaam(e)significadas as representacdes

culturais e sociais.

[...] a pesquisa éma funcdo basica do museu. Ela faz parte da datdido museu.
Entdo, um museu que ndo desenvolve pesquisa Buseu que esperdendo a sua
identidade. Ele poderger um mostrudrio, podes&r uma colegdo, podesér uma
outra coisa qualquer, mas nao seramuseu. Hama diferenca bastante grande entre
uma colecéo aberta ao publico e um museu. Aindemaesconheco que o museu é
uma pratica social e, por isso mesmo, quando aspsaticantes considerarem que o
museu @&ima outra coisa, ele sewéna outra coisa. Nao posso deixar de reconhecer
um acento perverso nos discursos que negam ao nous@eito de ser casa de
pesquisa, com o beneplacito das musas e dos fdmmempublicos (CHAGAS, 2005,

p. 61).

Portanto, pensar no museu como um lugar de presgreade comunicacdo é, também,
pensa-lo como lugar de pesquisa. Nesse sentidsalt@anos a importancia de diferentes
profissionais que atuam nas instituicbes ou quapsesentam para realizar alguma pesquisa.
Os textos desses profissionais contribuem paraendelvimento da pratica dos museus, e as
andlises podem ser reveladoras sobre as acoeseevo,a0 que demonstra a relagdo do museu
com diferentes campos do conhecimento e gera platasiles de investigacao.

Para além do ato de colecionar e da nossa necéssidgreservacao, a curiosidade e
a necessidade do saber nos provocam guestionamgnéogodem nos induzir & investigagado
e, portanto, a pesquisa. Esseaaso desta pesquisa, em que a definicdo da dataghe como
algo pratico e como algo simplesmente relacionadooatrole do acervo ndo nos satisfazia
enquanto pesquisadores. Entdo, quando pensamdgnlldde de documentar um acervo de

arte contemporédnea em que parte das obras naomeg#ializada, fomos levados a
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questionamentos e indagacfes sobre os limites @écgre da teoria na Museologia, e
fundamentalmente, sobre a possibilidade da invsggdig na documentacdo museologica, ou
seja, sobre discutir e considerar o ato de docuanentno ato de pesquisar.

Sofka (2009, p. 81) sugere que as pesquisas semimadas entre museus e que, em
um segundo momento, se abram para outras inset® pesquisa e universidades, tanto em
nivel nacional quanto internacional, pois fazenci&, segundo o autorrésponder de forma
qualitativa sobre os seus objetos de estudo.

Segundo Mensch (1992, p. 19), o termo pesquisa oftggea édiscutido desde o
simpoésio do ICOFOM de 1978, em uma tentativa debestcer uma relagédo entre teoria e
pratica, ou seja, 0 uso da teoria museoldgica ea@-dia da pratica em museus. Nessas
discussbes, alguns entendiam a pesquisa museokl@lgcaonada aos acervos dos museus,
descricédo e avaliacdo, conservacéo, restauracmosiedo; outros compreendiam a pesquisa
museoldgica como uma forma de entender o propdaitduseologia.

Chagas (2005, p. 62) afirma que tratar da pesquiszoldgica @ensar primeiramente
“0 que vem a ser museologia?” e que 0 passo inkt@mpreendé-la no seu sentido mais
tradicional, como o estudo dos museus. O aut@ndiefessa ideia quando apresenta o sentido

etimoldgico da palavra, “museo = museu, logia nadst

Para além da negacéo ou da afirmacéo o quemstausa nesse campo de estudos e
embates @ concepgio de museu que se teiss& que pode marcar a diferenga. Ou
seja, dizer que a museologia estuda o mus&w lfom quanto dizer que a museologia
estuda o fenbmeno museu ou estuda a relacdo ergeres humanos e o patrimoénio
cultural num dado cenéario. O que pode estabeleoermarco diferencial é@
entendimento que se tem de museu. Por exempla, eatendo 0 museu como um
lugar (ou um nao-lugar) especifico para a relagéi@ e ser humano e o patriménio
cultural, esté@lado um avanco razoavel e datdada uma boa fase para um trabalho
de pesquisa (CHAGAS, 2005, p. 62-63).

Entre essas possibilidades de compreensao sobstudoeda Museologia, Mensch
(1992) apresenta uma revisao de alguns nomes daocanexemplo de Stransky e Maroevic,
gue pensavam a pesquisa museoldgica sob a pevspaetiue o objeto do museu tem carater
cientifico e cultural. O objeto de museu, parar&tks, écompreendido como a musealia, que
“[...] assume o papel de evidéncia material ou imatesi&losinem e do seu meio, e uma fonte
de estudo e de exibi¢éo, adquirindo, assim, uniaaee cultural especific§DESVALLEES,
MAIRESSE, 2013, p. 57). Segundo Mensch (1992, p.@0autores citados acima concebiam
a Museologia como uma disciplina na esfera da deategac- assim como a informética, a
ciéncia da documentacéo, a arquivologia e a béddmiomia- por acreditarem que a pesquisa
museologica estdautada na informacéo e no valor do objeto de museu

Mensch (1992) faz reflexdes sobre a pesquisa ragiea, considerando a sua
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metodologia, a interdisciplinaridade e os aspedessua aplicabilidade em trés niveis:
metamuseologicakelacdo entre a Museologia e outras disciplircasi@micasinstitutional,
relacdo entre Museologia e assuntos de discipliues abordam o campo museoldgico;
museographicalrelacdo entre Museologia e assuntos de discgphioanivel do dia-a-dia do
trabalho em museus.

Para Sofka (2009), a questdo sobre pesquisa enusnoggesquisa museoldgica esta
em como 0S museus podem contribuir para a solugdrebblemas sociais: de que forma o
museu contribui para o desenvolvimento da sociétdaQeiando traz as diferentes
representacdes da realidade de individuos e grepogis, como isso efetivamente tem
validade cientifica? Realmente, o fazer pesquitsiraplicado na solucéo de problemas e na
contribuicéo para o desenvolvimento de algum aspcsociedade, na tentativa de responder
aos anseios da populacdo sobre o seu sentidosiérexa, sendo assim, 0 museu ndo pode ser
apenas concebido em um carater contemplativo dapfru

Os propositos sobre 0 museu sao diversos, tendeigtm as buscas distintas dos
diferentes publicos. Quando adentramos no univéosmuseu, a individualidade, ainda que
carregada por representacdes do coletivo, almegcts muito particulares de instituicoes
COmMOo 0 museu.

Embora tenhamos abordado, em parte, a interdisafnmiade como um fator importante
para a Museologia, gostariamos de retomar essetasgmlidar com a pesquisa nos museus.
Aqueles que atuam em museus precisam estar cooseadue a sociedade espera e necessita.
Entender o museu como lugar de pesquisa €, tandménpreender essa interdisciplinaridade

presente na instituicdo e na Museologia.

Se, por um lado, @ossivel pensar na fungdo pesquisa como algo qde gar
identidade ao museu; por outrop@ssivel pensar o proprio museu como um campo
de pesquisa. Assim, ndo tigéda de estranho de um pesquisador independeateala
[debrucar-se] sobre o fenbmeno museu e tenta cemgp@éelo (CHAGAS, 2005, p.
61).

Quando Chagas aborda a abertura do museu parguguapesquisador, esta
considerando a importancia da interdisciplinaridad# potencial de pesquisas que poderao
ser realizadas no museu. Ele visualiza que o maseéambém, objeto das pesquisas, e a
confluéncia entre a Museologia e outras areas dsimaoa carater interdisciplinar e plural da
instituicao.

Além do ramo de pesquisa referente as cole¢cdesiispe, 0 museu moderno,
quando preenche suas tarefas primordiatan®dém afetado por questdes que séo
investigadas e pesquisadas por vérias ciénciasabéangidas [diretamente] pelo

museu e pela pesquisa disciplinar que nele se d@senTomemos como exemplo a
sociologia, a psicologia, a pedagogia, a estétisatécnicas de informacdo e
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comunicacdo, a engenharia estrutural, a eletroaidaformatica, a engenharia de
transportes, a estatistica, a economia, o direftniéas outras areas. Estas areas de
pesquisa tém seus proprios campos de atividade, aoaimenos relacionados aos
museus. Varios encontros internacionais com pulitardisciplinar tém mostrado
claramente que outros ramos da ciéncia quase ahdassobre o papel, o trabalho e
0 problema dos museus, ou sobre a ajuda e coopegagfilhes podem prestar.
Despertar o interesse [dessas areas] para os mabos museus, iniciar pesquisas
interdisciplinares e cooperar em pesquisasjgtentes] sédo tarefas importantes para
um curador (SOFKA, 2009, p. 82-83).

Nesse sentido, compactuamos com essa ideia de ypeomesquisas interdisciplinares
no museu, ampliando para outros profissionais poresbilidade desse entendimento. Além
do curador, como sinalizado por Sofka, que poterdormacdes diversas, existem outros
profissionais que atuam no desenvolvimento de eassmo museu, devendo lidar, também,
com documentagdo, conservagdo, acdo cultural eatdac gestdo etc. B caso de
historiadores, arquivistas, artistas, pedagogdss eutros.

A depender da tipologia da instituicaonecessario recorrer a profissionais de muitas
areas. Segundo Sofka (2009, p. 83n@ortante que os profissionais estejam bem goatifis
para estabelecer uma base solida cientifica ispdinar, focalizando o objeto central da
pesquisa 0 museu, pois, a partir do desenvolvimento dessas peasjLserfossivel que este
amplie o seu lugar na sociedade e que reforca arguortancia frente aos aspectos praticos
do cotidiano e aos anseios dos diversos publicos.

A partir da qualificacdo dos profissionais que atue museu, sepossivel estabelecer
didlogos com outras areaganto as internas ao museu quanto as extereasre pesquisadores
ou outros profissionais que tenham interesse nauigdio. Essa abertura para a sociedade e
visivel nas definicdes do museu, quando qualificaaao um lugar aberto a possibilidades de
comunicacao, preservacao e pesquisa.

Quando discutimos a importancia da pesquisa no umuséirmamos a sua
potencialidade como um lugar de producao de @éfxdesenvolvimento do objeto de estudo
em um programa de pés-graduacdo em Museologiaaliaacdo da pesquisa de campo em

uma instituicdo museoldgica configuram-se nessdygpan.

2.3.1 A documentacdo museoldgica entre a teoriapeatica e a pesquisa

Quando pensamos em documentacdo, podemos estaheteceonexdo com varias
palavras, tais como: documentar, classificar, ogtal inventariar, pesquisar, acessar,
preservacdo, comunicacdo, entre outras palavraspqderiam dar sentidos amplos e

especificos sobre o ato de documentar. Para terdimensao das relacdes que podemos
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estabelecer com essa palavra, levantamos algum®derelacionadas a documentacao e
documento, a partir do Dicionario Analégico da LiagPortuguesa: ideias afins/thesaurus
(2010¥% evidéncia, fatos, registro, lembranca, cadastmeentario, entre muitas outras
palavras que podem significar e ressignificar cdat@roduzir e desenvolver documentacao.
Neste trabalho, estabelecemos uma relacéo diretaacpesquisa museoldgica, cujo
tema éa documentacdo museoldgica, quairéda documentacdo vinculada aos museus,
construida e desenvolvida a partir do processamténtoco (aquisicao, inventario, livro de

tombo, ficha, banco de dados, etc.) e das pesqises (2010, p. 1) afirma que:

Engana-se quem pensa que a pesquisa museoldgiea adimenta a ficha técnica.
N&o é. Mas éela, na ficha, e na base de dados, que nascejaiggesuseoldgica.
Porque essa pesquisa parte do objeto catalogad@pwguliar o conhecimento sobre
a sua inser¢cao no mundo. Por meio dela passambseavar cada objeto por seus
multiplos aspectos.

Reis apresenta algumas inferéncias sobre o papelidedloge- o que se estende aos
demais profissionais que atuam nas instituicégaando afirma que é ele quem interpreta os
objetos conformel'..] as suas possibilidades ambientais, culturais ekégicas. Ou seja, as
interpretacdes estardo sujeitas ao ambiente duit@spossibilidades de uso de tecnologia em
que o pesquisador estgserido” (REIS, 2010, p. 2). Refere-se, também, aos musaeum® c
lugares que permitem leituras sobre os objetos,s§oe sobretudo, lugares que permitiram
analises distintas em diferentes épocas (REIS, ,2p13). A pesquisa museoldgica é

fundamental para o desenvolvimento de andlisetemietacdes sobre o acervo:

O objetivo final da pesquisa museolégiogué, uma vez conhecido o objeto em seus
aspectos materiais e histéricode-que a ficha técnica @¢énta, sejam levantadas as
possibilidades de sentido e pertencimento a uneussivque pode ser o do circuito, o
de uma exposicéo, o de um texto, mas principalmedeevivencia do receptor final

— o visitante (REIS, 2010, p. 5).

Para além do acervo, do processamento técniceéenesmo, das interpretacdes
materiais e historicas, pensamos, também, na agéplido que se possa compreender como
documentacdo e da pesquisa museoldgicaqutstdes entre a imaterialidade e as acdes
(educativas e culturais, expositivas, de gesta® @dservacdo) nas instituicbes que precisam
ser consideradas na dimenséao de preservagao, aagdnie investigacdo Nnos museus.

O objeto ndo pode ser entendido apenas na perspédidica (material). Nao faria

sentido considerar o objeto pelo objeto, sem faderéncias sobre a sua imaterialidade, que,

30 %0 Dicionario Analégico da Lingua Portuguesa, comto dicionario analdgico, tem funcéo inversa aie
dicionario comum, o qual, a partir de uma palawahecida informa seus significados. Neste, busaase
palavra, entre muitas analogas, em uma &rea déicagos conhecida e classificada numa frondosarérde
classificagbes”. In: AZEVEDO, Francisco Ferreirasd®antosDicionario Analdgico da Lingua Portuguesa
ideias afins/thesaurus. 2 ed. Rio de Janeiro: loexiR010.
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de fato, é@ representativo. Ou seja, no momento em que doodijgra no museu, sao levantadas
guestdes sobre os motivos da sua entrada, a quenge ou quem o produziu e sdo geradas
reflexdes sobre as narrativas dos museus frenéschas do que é representativo para os
grupos e os individuos.

Aqui, compreendemos que cada museu possui a suiAasidade e especificidade e
que ndo existe uma regra Unica ao abordar a dotagdEnmuseoldgica, tendo em vista as
diferentes realidades dos museus. O desenvolvintentimocumentacdo museoldgica ocorre a
partir da pesquisa e contribui para a preservacaocemunicacdo dos bens materiais e
imateriais dos individuos e dos grupos sociais.

Nesse sentido, retomamos a ideia do museu comagan de memaria, cuja funcdo é
tornar acessivel aquilo que preserva, em consan&oon a perspectiva de preservacao dos
bens culturais. O museu como instituicdo que temoctuncéo preservar os bens culturais
estabelece estratégias, objetivos, metas e furgées que isso ocorra, e a documentacéo
museoldgica estaserida nesse universo de preservagao.

Mas o que €, quem faz e quais sdo os elemento®adaneéntacdo museoldgica?
Segundo a publicacdo da Secretaria de Estado dar&udlo Parana, Principios basicos da
Museologia (2006, p. 32), documentacdo museoldgitada informacgéo referente ao acervo
do museu”, que permite a preservacdo da memoériennesus, desenvolvida por “musedélogo
ou profissional de muse@’ composta por: “a) aquisi¢do (coleta, doacadodegampréstimo,
compra e permuta), b) arrolamento, c) registroneentario, d) classificacéo, e) catalogacao e
f) pesquisa.”.

Para documentar, ou seja, para a realizacdo dangmtacao museologica, 0s museus
devem “realizar pesquisa constante para obter medhoformagdes ou complementacao de
dados do acervo museologid®ECRETARIA DO ESTADO DE CULTURA DO PARANA,
2006, p. 44).

Segundo Pomian (1997, p. 53), de forma descritiokecdo équalquer conjunto de
objetos naturais ou artificiais, mantidos tempardaru definitivamente fora do circuito das
atividades econdmicas, sujeitos a uma protecaciespem local fechado preparado para esse
fim, e expostos ao olhar do publico”.

Pomian apresenta reflexbes sobre o valor de usovelar de troca dos objetos
(questionamentos sobre a utilidade e o significado) diferentes tempos historicos,
evidenciando que o ato de colecionaméinstinto humano de acumulacéo, propriedadeepraz

estético e aquisicdo de conhecimento cientifico:
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De um lado estéo as coisas, 0s objetos visiveshjesos Uteis, tais como podem ser
consumidos ou servir para obter bens de subsiatémeitransformar matérias brutas
de modo a torna-las consumiveis, ou ainda protagera as variagdes do ambiente.
Todos estes objetos sdo manipulados e todos exerxceofrem modificacdes fisicas,
visiveis: consomem-se. De um outro lado estdo msdseros, objectos que ndo tém
utilidade, no sentido que acaba de ser precisad®e gue representam o invisivel, séo
dotados de um significado; ndo sendo manipuladas,erpostos, ndo sofrem usura
(POMIAN, 1997, p. 71).

O autor acredita que o0 objeto esii@unscrito ao visivel e ao invisivel: o primeiro
sentido do uso do objeto, e 0 segundo, no senidaidja simbdlica, sobretudo nos significados
representativos para um individuo ou um grupo &deamian afirma que, quanto maior a carga
do significado do objeto, menos utilidade este &g 0 objeto de colecdo e&téa do circuito
econbmico e passa a ter valor simbdlico pelo sgnifgiado, dentro das perspectivas ja
mencionadas: pelo prestigio social, pelo conhedimnéistorico e cientifico, pelo prazer
estético e pelo contexto cultural, sendo o objetwsitierado precioso. Esse pensamento pode
ser analisado no sentido de musealizacdo da aGtowa (2005, p. 26): quando o objeto &
retirado do seu contexto e colocado no museupestie o seu carater funcional e utilitatio

A intencdo dessa abordagemegidenciar que a perspectiva da colecdo e do
colecionismo traz &ona o carater da memoria e dos sentidos dos sbjeproximando os
individuos da realidade dos museus. Compreendemesagperspectiva de documentar é
conhecer os significados das representacfes erasives dos individuos frente aos objetos e
que estdpresente, também, na perspectiva de colecionar.

Para Clifford (1994, p. 71), além de uma acumulagdovidualista, “colecionar tem
sido hdmuito uma estratégia para a distribuicdo de unuma cultura e uma autenticidade
possessivos”. Quando o autor aborda colecéo, aiemama forma de apropriagdo do mundo,
ainda que um mundo sob uma perspectiva muito phticvinculado aos interesses do
momento e que, sobretudo, significa disputa dempode

Por isso, sob essa perspectiva de regras, o coletio se impregna de uma nogao de

documentar, como sinaliza Marin Torres:

Asi, y en general, las motivaciones que llevan eudentar una coleccién privada
serian: dar un sentido de orden para la recupergdiializacion de las piezas, darle
un sentido cientifico-educativo para el avancealevestigacion, el aumento del
prestigio social del coleccionista y la difusidropagandistica para la venta de los
objetos; y a veces, también, porque han de traskda otro lugar o por
acontecimientos trdgicos como desastres naturplesias y otros hechos, que hacen
necesario el recuento y la descripcion pormencaiZMARIN TORRES, 2002, p.
25)%2,

31 Conhecemos alguns casos de museus em que ossobgeiinuam sendo utilizados por grupos sociais a
exemplo, de objetos de arte sacra crista que fpamicda ritualistica catélica em procissdes e missa
32 Em geral, as motivagdes que levam a documentaicofagdo privada seriam: dar um sentido ordenapi@ia
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Outra finalidade mencionada por Marin Torres difusao cientifica para o estudo e a
investigacdo das obras, que ficam mais evidentenggus por serem instituicdes com carater
educativo. O carater de pesquisa no colecionismosemuseus, novamente, nos remete a

pesquisa e a documentacdo museoldgica.

Otras causas para la documentacion de las colescioas propias del mundo de los
museos publicos e institucionalizados las encorisaem la necesidad de conocer el
historial de un objeto, sus intervenciones en veatadn, movimientos dentro y fuera
del museo para exposiciones temporales y un lacgoeza (MARIN TORRES, 2002,
p. 26%3.

Temos necessidade de entender como, processuejoettjeto foi inserido no museu
e como funciona a gestédo das informacoes referantés as acdes sobre o objeto e qual é
relacao dele com os demais itens da colegéo eatecac

Na perspectiva atual, Hernandez Hernandez (19923%), quando utiliza o termo
coleccionesque aqui compreendemos como acervo, afirma gas edo caracterizadas por
objetos materiais testemunhos do ser humano, igjamacéao seréiatada pelo museu, a partir

da documentacéo:

Todo proceso de documentacion se basa en los uditeentes al objeto y en la
informacion que sobre ellos se posee: dibujos,gslaiotografias, informes, cartas y
trAmites de ingreso de la pieza en el museo, gostitayen el expediente de los
fondos. La coleccién siempre genera una documémtactonsiderada como
ensefianza, instrucion e informactn.

Segundo Gutiérrez Usillos (2010, p. 16), a docuago évidente em alguns aspectos
no museu: como espaco de desenvolvimento da coag@iticcomo centro de documentagéo,
compreendendo a documentagéao realizada; como temsisle informacé&e a necessidade de
tornar acessiveis as informacdes para os usuasosvalorizacao do patrimoénio documental;
como forma de recuperar o seu valor informativb, aperspectiva do interesse da sociedade.

Nesse sentido, o autor tem como foco o interessmcdadade frente aquilo que pode
usufruir no museu, ou seja, retoma a ideia da nhogi@ocontextual, mencionada no primeiro
topico. A participacao da sociedadesgessaria na construcao do museu, e fundamentalmen

a pesquisa pode estabelecer ideias sobre o papsbdgo e sobre as necessidades dos publicos.

a recuperacédo e a localizacdo das pecas; dar uidcserentifico-educativo para o alcance da inggstéo; o
aumento do prestigio social do colecionista; as@ifupropagandistica para a venda dos objetos; wzas,
também, por que teriam de transferi-la para outgad por conta de acontecimentos tragicos comosttesa
naturais, guerras e outros fatos, o que torna sédas a contagem e a descricao pormenorizada¢ftachossa).
33 Qutras causas para a documentacgéo das colec@empdo mundo dos museus publicos e institucipadts
sdo a necessidade de com conhecer o histéricojdtophbs intervengdes na restauracdo, movimentusode
fora do museu para exposi¢oes curta e longa durat@dqtraducéo nossa)

34 Todo processo de documentacdo se baseia nos idadestes do objeto e na informacgdo que possuene sob
eles: desenhos, planos, fotografias, informesasa@&iocumentos de ingresso da peg¢a no musegomsédtuem
0 dossié. A colecdo sempre gera uma documentagéeiderada como educativa, instrutiva e infornaativ
[traducdo nossa]
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Apos colocarmos algumas consideracdes sobre deattbocumentar, colecionismo e
possibilidades de compreender o papel da docun@mntaxs museus, podemos, agora, abordar
referenciais utilizados nacionalmente para pensicamentacdo museoldgica, a exemplo de
Helena Dodd Ferrez, queugna importante autora em documentacdo realizadeneseus,
conhecida pelo livrdhesaurus para Acervos Museol6gid@987), em parceria com Maria
Helena S. Bianchini, e também pelo teRtocumentacdo Museoldgica: teoria para uma boa
pratica (1994). Escrevemos esta consideracdo sobre aaaytois o seu ultimo texto é
referenciado por autores nacionais e da aportendpreensdo do tema. Para Ferrez, a

documentacdo museoldgica é:

[...] o conjunto de informagBes sobre cada um @es stens e, por conseguinte, a
representacdo destes por meio da palavra e danm{@megrafia). Ao mesmo tempo,
éum sistema de recuperacgéo de informacao capaardgdrmar, como anteriormente
visto, as cole¢cbes dos museus de fontes de inf@esaem fontes de pesquisa
cientifica ou em instrumentos de transmisséo daammento (FERREZ, 1994).

Esses aspectos, para a autora, sdo evidenciadssquastes etapas:

1) Um objeto, ao longo de sua vida, perde e ganhantd@pdes em consequéncia
do uso, manutencgéo, reparos, deterioracdo. Peigithes esses que se tornam
mais acentuados quando ha mudancas de um contegtoytro. Podem mudar
de lugar, de proprietario, de funcdo e suas prdpdes fisicas também se
modificam. E é esse conjunto de informac@es samrehjeto que estabelece seu
lugar e importancia dentro de uma cultura e quematum testemunho, sem o
qual seu valor histérico, estético, econémico, tffien, simbdlico e outros é
fortemente diminuido;

2) Um objeto, ao entrar para o contexto museoldgioaticua a ter vida e, por
conseguinte, a ter uma histéria a ser documentdds. museus ele também
ganha informacéo através, sobretudo, de pesquisassea reutilizagdo (ex.:
exposigoes), e perde informacao quando, por exemplestaurado ou privado
de sua funcéo original,

3) a maior parte das informagdes a serem identificadlasxtrinsecas e, portanto,
dificeis e muitas vezes impossiveis de ser resgatpdrque, na maioria das
vezes, jamais foram registradas em fontes de irfodimtextuais ou iconogréficas

(FERREZ, 1994).

Nas etapas descritas, frisamos a ideia de queootypetinua a ter vida atil, ainda que
inserido no museu, abdesmo pelas pesquisas realizadas sobre ele, camideas dimensdes
material e imaterial. Essa consideracd@itd com base em Mensch (1989, p. 54), pois arauto
compreende 0 objeto como documento que possuitedsditas intrinsecas e extrinsecas,
cujos valores sao cientificos, historicos, recvesti estéticos, econdmicos, éticos; sendo
considerado o ato de documentar uma tarefa imgerpara a Museologia.

Para Smit (2008, p. 11), “a documentacéo podergendida como uma acéo operada
com ou sobre os documentos, afirmacdo essa quaupfEsuma reflexdo sobre o que seja um
documento”, ou seja, podemos, aqui, estabelecagaelsobre o entendimento dos autores a

respeito da possibilidade dos objetos serem dociasen
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Com base nessas reflexdes, utilizamos, tambémput€de Documentacgéo (CIDOC)
do ICOM como referencial, pois este compreendecamdentacdo como o desenvolvimento e
0 uso da informacdo sobre os objetos, que sdo arteupo gerenciamento das colecdes,
tornando-as acessiveis a profissionais, pesquisa@opublico. Esse comiténsidera, ainda,
que a documentacdo efetiva e adequada ocorre gquanchaseu propicia politicas de
gerenciamento da respectiva colecdo, acesso, nete¢io e uso desta, e por fim,
fundamentalmente, a pesquisa realizada no e sawrereo (ICOM-CIDOC, 2012b).

Para Candido (2006, p. 36), a documentacdo musealégpresenta as informacdes
acerca dos objetos eign sistema de recuperacao da informacao “capaankformar acervos
em fontes de pesquisa cientifica e/ou em agentgamamissao de conhecimento, o que exige
a aplicacdo de conceitos e técnicas proprios, alémalgumas convencoes, visando a
padronizacdo de conteudos e linguagens”. Essa amtagéo deve priorizar a comunicacao
entre acervo e publico, ou seja, findamental que haja, no museu, um sistema de
documentacdo que atenda de forma eficaz as nem#ssithformacionais de seus usuarios”
(YASSUDA, 2009, p. 26).

Alguns conceitos sobre documentacdo museologica,col@cados, e alguns
procedimentos atrelados a esta sdo importantes @amgoreender esse universo de
possibilidades:

Tendo como finalidade basica obter o controle dmaxce otimizar sua utilizagao por
meio da preservagdo e disseminacdo de seus costeidmrmativos, tais
procedimentos tém como produto a documentacédo ndgsem — que pode se
constituir ndo apenas ferramenta de grande utdizsda a localizacdo de itens da
colecéo e o controle de seus deslocamentos intereaternos, mas também, fonte
de pesquisa e auxiliar indispensavel ao desenvehtionde exposi¢cdes ou outras
atividades do museu (LOUREIRO, 2008, p. 112).

Compreendemos a documentacdo como uma fonte deeracéo da informacao, de
pesquisa e auxilio as outras areas do museu. Nm@DEcumentacdo museoldgica e pesquisa
em museysBarbuy (2008, p. 33) faz o seguinte questionameftiavera sentido em
documentar tecnicamente acervos materiais semntecanta tecnicamente objetivos de
pesquisa histérica, antropoldgica, artistica ou odéras disciplinas conforme as metas
institucionais em questdaoRinda que o enfoque da autora seja em pesquisadpres
publicaram textos sobre os acervos, a exemplo deeM&aulista, ela propde uma forma de
adequar a organizacdo da informacdo dos museusrta gda trabalho técnico do
documentalista, em conjunto com o curador, a paasrpesquisas realizadas, o que seria uma
forma adequada de alimentar o sistema de docundentlcmuseu. No entanto, para além de
aspectos técnicos ou de alimentacdo do sistensmpsauseodlogo-documentalista (termo da
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autora) ou curador ou algum pesquisador, a pespodaser desenvolvida em conjunto, afinal,
documentar ndoa@penas preencher uma ficha catalografica. O mugedl@o alimenta apenas
as bases documentais, mas acompanha todo o prodessdocumentacdo, 0 seu
desenvolvimento informacional na instituicdo e m&oacessivel.

Portanto, como tratar de objetos de arte contemgarnesse contexto de documentacao

museoldogica?

[...] percebemos as obras de arte como uma categspecial de documento.
Diferentes de objetos historicos, que sdo criathogalmente para uma funcao
utilitaria e quando investidos de valor simbdliém sfastados desta funcao original
para se tornarem documento, podemos consideraasjokras de arte nascem como
objetos estéticos. O objeto de artziado a fim de possibilitar a experiéncia estética
e essa fungdo santida no ambiente do museu. Uma obra de arteontexto
museoldgico ndo passa a ser um objeto histériconowlocumento, mas continua
sendo apresentada e fruida pelo publico como obptdico. Desta forma, o objeto
artistico musealizado sobrep6e duas dimensdegseticase a documental (SILVA,
2014, p. 187).

Para situarmos 0 nosso objeto de estudo dentrse desntexto, nosso principal
qguestionamento é: a documentacdo museoldgica defepdlos referencias aqui citados da
conta da proposta da arte contemporanea? Essdaqeste das reflexdes na pesquisa de
campo desta dissertagcdo, pois, ao nos depararnmsoboas de diferentes linguagens e
categorias -€omo o efémero e o imaterial, das quais o Unicaimento que 0 museu possui
sao os projetos de artistascomo épossivel documenta-las? Silva (2014, p. 188) aptase
guestionamento semelhante: “como inserir nesterssstde documentagdo uma obra que se
caracteriza por ser uma proposicao imaterial, ef@ém@u relacional?”.

Durante o desenvolvimento da pesquisa, tivema®®ufuestionamentos: se 0 museu
possui 0 projeto do artista gossivel reconstruir a obra? Quem remonta a obde ger
entendido, também, como produtor da obra? Se a ébpsocessual, como ela sera
documentada? A instituicdo podegarantir a sua vida Util, ainda que por dias owsariee a
obra éuma performance que ocorreu em determinado monees¢oo que fica @ registro, o
registro éobra? Esses tipos de obras fazem parte de uma dotagéo institucional? Qual é
0 aporte que a documentacdo e os profissionaisnmdeseus podem dar a obras de arte
contemporanea? Como o museu frente a sua funcdal quamde pensar no aspecto
representativo do que sao as dimensdes matemterial no contexto da arte contemporanea?
Essas questdes entre outras sdo questionadasraleslieo, que pretende apresentar a realidade
especifica do MAM-BA e as possibilidades de docuarerbras cujas caracteristicas parecem

complexas no museu.
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3 A (NAO) PERENIDADE DA OBRA DE ARTE CONTEMPORANEA NO MUSEU

Este capitulo apresenta algumas reflexdes consma® a arte contemporanea, as
categorias efémero e imaterial nos acervos dos museus, a desmaterializacdo como
proposta/processo, as (re)significagcbes das obrass epossibilidades de registro na
documentacdo de obras de arte contemporanea.aédeestionar a permanéncia construida
nos museus, as implicacdes do tempo e da duracd@lgamas obras de arte contemporanea
efémeras e imateriais e 0 museu em seu formatondecultura fixa na matéria, que precisa
(re)pensar as suas relacées com o agora e a fade€id

Da mesma forma, esses questionamentos tambémmaildam o lugar da Museologia
na perspectiva dos estudos da cultura materge precisam criar outras metodologias de
analise dessa cultura produzida por artistas cq@ueineos e se apropriar dos sentidos
imbricados e das linguagens produzidas nas poétiocasautores, tanto das obras quanto
daqueles que as abord¥m

Os museus com acervos de arte contemporanea htnabaha perspectiva da
temporalidade (ndo) perenedigum tempo e, a cada mudanca, sdo lancados nesafas a
partir das diferentes linguagens e dos materidigados pelos artistas. Nesse contexto, 0
museu édesafiado a analisar as obras e 0 que tem solseaddan de operacionalizar as
possibilidades de salvaguarda das obras adquiridas.

O Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM3SRjossui um conjunto de
performances da artista Laura Lithaconsideradas parte do acervo da instituicdo. As

performances sa®ala de homem = carne/ mulher = car(®997¥° Quadris de homem =

35Esta pesquisa esta inserida no campo da Museaddpgia abordar a documentacdo de arte contemporanea,
tivemos que buscar referenciais sobre as arteseN@gninho, nos deparamos com a dificuldade desitaac a

arte contemporanea, principalmente pelas propasigéenovas linguagens, materiais diversos e embates
enquadramentos da producao artistica com o musgiiicdo que d4 autenticidade, visualidade ersstea arte
contemporéanea.

36 Aqui estamos falando das narrativas dos artibtamriadores da arte, criticos e outros pesquisado

37 E possivel verificar no site institucional do MASRP (www.mam.org.br) o acervo com fotos, descricies)a
como foram adquiridas as obras e o nimero de tombo.

38 Laura Cristina Braga Lima, conhecida como Laumad,iartista plastica, nascida em Governador Vatagar
Minas Gerais em 29 de abril de 1971. A artista eitmbalha no Rio de Janeiro, e é sécia fundatbgaleria
Gentil Carioca,juntamente com os artistas Ernesto Neto e Maroiods.

%9 Descricdo da obra: “Bala, aparato de metal, cadain homem (pessoa = carne). Um homem, que esta nu
permanece sentado. Ele teve sua boca aberta postimento. Uma bala é posta sobre sua linguash(iivel

em: <http://mam.org.br/acervo/2000-441-lima-lauraeesso em: 21 ago 2015).
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carne/ mulher = carn€1995f° e Palhaco com buzina retamonte de irdnico§2007¥.

Em 2000, as duas primeiras obras referenciadammfeompradas pelo MAM-SP, e a
altima, Palhaco com buzina reta ronte de irénicgsfoi adquirida pelo prémio aquisicao
telefénica -Panorama 2007. O museu possui 0s materiais das@bgxregistros sobre a artista,
a sua poética e a obra durante as exposfcoes

Quando a obra passa a fazer parte de algum musee,ser classificada, registrada,
documentada, comunicada e preservada a partir af#ogia do artista, como também sao
levados em consideracdo o comportamento e o admet®o da obra na instituicgo O caso
da Laura Lima énteressante porque 0 processo da artista neseas @iyquestrar agcdes no
museu; ndo @ artista que faz as acbes, mas outras pessoadguEientadas a partir das
possibilidades da poética da aufbra

Sobre as obras adquiridas pelo MAM-SP, a proprigsta afirma ndo serem
performances. Em entrevista, Laura Lima traz umspeetiva sobre o uso da palavra
performancee a criacdo de um glossario que apresenta asrseasdes como artista a partir

das suas rela¢cées com o mundo.

Meu glossario me serve e ndo encontro a palavieangaponder ao uso da palavra
performance. Crio um sistema, mas sei que el éigor sem rigor; porque admito
coisas insondaveis, paradoxos construtivos, a admao uma onda de mar revolto.
Me lembro de quando recebi um telefonema dizendontjnha obra ia ser adquirida
por um museu; tudo bem, giérque o grupo desse museu, 0 nlcleo contemporaneo,
ja estava vivenciando hém tempé&o o meu jeito de lidar com a parte do nderca
principio, porém, eu nao tinha um objeto de arpeifico e falei que ia fazer um
modus operandi. Athoje tenho que atualizar coisas, talvez porqueiggegerceber
gue a obra como estava ainda possuia uma fragilidado sistema que tinha criado
precisasse se adaptar a esse novo fato: a colegdoervo de um museu. Quando o
MAM de S&o Paulo adquiriu essas obrdsi-em 2000 -houve um estardalhago nos
jornais de la: ‘Museu brasileiro compra pela primeiez performances’, que eram as
minhas obras. Por um lado era interessante vecé& instituicdo tentando lidar
consigo mesma, saindo da inércia e se atualizands, por outro, o glossario ainda
era 0 mesmo, o instrumental era 0 mesmo, e eu reawaua denominacao

40 Descricdo da obra: “Aparato de tecido e dois hanfpassoas = carne). Dois homens estdo presospeldss.
Eles se movimentam por todo o espaco dado por telopgo e indeterminado.” (Disponivel em:
<http://mam.org.br/acervo/2000-442-lima-laura/>e8s0 em: 21 ago 2015).

41 Descrigédo da obra: “mascara de papel maché edgzisroupa de palhago de tecido, colarinho de fidpatos
de couro, buzina, tubos de pvc; duracao variayesaoa fica no espago durante o tempo da expbdigdObra
comentada. Moderno MAM. S&o Paulo: n. 13, Jan/fav/2012, ISSN 1984-3313.

42 No dia 28 de novembro de 2014, fui ao MAM-SP fazera pesquisa sobre Laura Lima na biblioteca da
instituicdo. O museu faz dossiés sobre os artipiastém suas obras no acervo, 0 que evidencia estplisa
constante. O dossié conta com reportagens, trgiebbografia e quaisquer publicacbes relacionaaaartista e

a obra.

43 Exemplos sdo obras como performances e instalagd@iagpresenca no espago modifica-se ao longoategso

do acontecimento, seja por questdes temporais tamoém os materiais utilizados que podem degradar.

44 No primeiro momento de acontecimento da obra, d &ima explicou sua proposi¢édo para aqueles (as) qu
fariam a acdo. Atualmente, no caso das trés obicasradas pelo MAM-SP, a instituicdo possui docutosmjue
tornam possivel a comunicagao das obras.
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performance. Entdo corri para organizar, porqudigaei preocupada, e minha
preocupacgdo maior era depois, quando eles fizeisgeneras vezes a minha obra, se
eles realmente iam ser sérios; sabia que era remipiidade minha organizar aquilo
num aspecto. Atéoje sinto que existem certas fragilidades. Umaquez abri um
catalogo em que havia essa obra que eles tinhaguzido —séo dois caras unidos
pelos quadris, um trabalho que apresentei na bind8o Paulo 98 -, vi que as fotos
eram muito estranhas; ndo era minha obra. QuasarimMroco! (LIMA, 2010, p. 14).

Laura Lima ndo define as suas a¢cdes como perf@@samas 0 museu incorporou as
trés obras na categoria/linguagem citada. Essas @ontinuam sendo comunicadas a partir
das instrucGes da artista, as Unicas coisas geenifsdo o termo utilizado pela instituicao
sobre a obra e a compreenséo da artista. Percelgemosnuseu, ao adquirir obras como essas,
cumpre com a sua mis$&oao apresentar as inimeras possibilidades doiceantistico atual
brasileiro. Essa diversidade da producéo das @aesm, traz dificuldades relativas aquilo que
deve ser incorporadecomo termos e definicbespara as narrativas do museu, que, por sua
vez, precisa tomar posicao frente aquilo que padedo ser feito com e sobre as obras.

Esse &im cas@® instigante que, ao longo da nossa pesquisa, tralgkenas reflexdes
sobre a institucionalizacdo de obras de arte cqmiginea. Entendemos que o fato de a
instituicdo desejar um acervo plural com abordageregssas é@nportante para se pensar sobre
as narrativas da teoria, da historia e da criticarte presentes na comunicacao das obras, nas
possiveis pesquisas realizadas por profissionaigres pesquisadores, na atuacdo dos artistas
e Nos processamentos técnicos da instituicao.

Diante dessa situacdo surgem as seguintes queQidasdeve ser a postura do museu
ao lidar com obras ndo convenciofiajsara os processamentos de preservagdo, comunicacao
e pesquisa? Atgue ponto o museu assume as perspectivas doadistaue a obra perde os
sentidos da poética do artista na reconstrucéizadal pelo museu? Defendemos a necessidade
da realizacdo da documentacdo das obras de atiengmranea, a guarda dos documentos
criados pelo museu e pelo artista e um acordo astpartes interessadas, como estratégia que
poderdajudar a responder essas guestdes.

Também pode contribuir para dar conta das questiies atentar para o fato de que,
quando uma instituicdo adquire uma obra, sdo n@cassdefinicbes ao documenta-las e

comunica-las, ou sejépreciso trabalhar com uma padronizagéo de linguagenvocabulario

45 No caso do MAM-SP, a miss&o € “Colecionar, estlidaentivar e difundir a arte moderna e contempesi
brasileira, tornando-a acessivel ao maior nUmero gdessoas possivel’. (Disponivel em:
<http://mam.org.br/institucionatj.

46 Conhecemos o trabalho da artista Laura Lima &rpdatrecomendacdo de um dos membros da banca de
qualificacdo, Profa. Mariela Brazén Hernandez.

47 Obras que ndo se encaixam em uma perspectivaiahater
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controladd®. O museu pode assumir o que foi delimitado pefistarou também criar um
vocabulario proprio para as obras do ac&rvo

Em alguns casos, quando o museu de arte adquirelnag esta éscolhida a partir
do recorte da instituicdo, ou seja, das teoriasesab artes, dos documentos de planejamento
do muset! e das demais obras pertencentes ao acervo immtitlic Essas obras s&o
incorporadas a partir da juncao entre o que aunglo entende sobre elas e o que foi definido
pelo artista- 0 que ndo géimples e acarreta, em alguns momentos, compreedishatas sobre
como a obra acontece e sua perpetuacao no tenpespaco.

O fato éque, a titulo de aquisicdo, ndo importa se a @mmauma perspectiva imaterial
ou— e se é efémera ou, ainda, se esté processo de desmaterializacdo. De alguma fama,
obra pode ser adquirida, e 0 museu tgré lidar com as situages processuaise¢essario
compreender como essa obra pode ser preservadmigaeR e comunicada nos museus, a
partir das narrativas da historia da arte, dass aniguais, dos artistas, da museologia, das
instituicbes museoldgicas etc.

3.1 Intersecdes entre arte moderna e arte contemparea

“Enquanto a arte moderna havia provocado ruptuias.arte
contemporénea empenha-se, pelo contrario, em radigacao entre
arte e o publico. A corrida pelo progresso das uardps terminou e,
num tempo suspenso, cada obra aplica a sua ppEgapectiva e cada
espectador torna-se num ponto de referéncia. De amad campo
artistico que alarga cada vez mais, mas que sewdém, cada vez
mais atomizado” (MILLET, 1997, p. 90).

Antes de tracarmos narrativas sobre a arte com&mea, precisamos compreender

alguns aspectos sobre a transicdo da arte modaraae contemporanea, ou seja, quais sao

48 Algumas instituigdes criam os seus préprios gliss& até tesauros para documentar obras, fundaimemte
para catalogacéo.

4 Geralmente, as obras que sdo adquiridas pelo rsésatlassificadas a partir da definicéo do artistaxemplo
dos salbes de arte: quando as obras sdo insa#astistas precisam definir qual € a linguagem piNiximo
capitulo, apresentaremos um dos editais dos Sdéste da Bahia, que tem, no formulario de ingarjqum
campo no qual é necessario que o artista definee @ @ obra a partir de categorias/linguagensrdetadas pelo
Saldo. E evidente que essas questdes sdo proldasadira o artista — que pode criar uma obra quee@ncaixe
nas categorias fixas do Saldo — e para 0 musee prgaisa pensar sobre o vocabulario controladwalaf todo
0 momento, os artistas criam novas possibilidadededinicdo e classificacéo das obras.

50 Em tese, todo museu precisa ter uma comissaouisigip, que avaliard se a obra é condizente qomsta
da instituicéo.

51 Plano Museoldgico [Plano Diretor].
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as rupturas e as continuidades na producéo aatésttomo esses aspectos afetam o museu.

Por que apresentar esses aspectos sobre arte adual é relagdo com a arte
contemporanea? Essas questdes sao colocadas patalmdirmos uma carga evolutiva entre
a arte moderna e a arte contemporanea, 0 que pedgenar € com o intuito de provocar
algumas reflexGes sobre: a recepcdo estéties instituicdes de arte que abordam a arte
moderna e a arte contemporanea; os papéis dasgrties profissionais e dos pesquisadores
no sistema da arte; os valores atribuidpsoducio artistica em diferentes tenfpos

A escrita sobre a criacéo e a producdo artissizarelacionada as logicas de invencéo
e ficcdo. Os autores criam modelos para se pedsaapenas a obra ou o artista, mas todo o
contexto envolvido. A invengdo de modelosdétinuidade as proposicdes e podenaémo,
romper com ideias preestabelecidas. A ficcdo fate g nosso imaginario sobre as coisas,
que sao (re)inventadas em nossas logicas sobrendankntédo, apresentar o que foi a arte
moderna e 0 queaarte contemporanegénsar que nao existe uma Unica interpretacdo e que
hadcomplexidade em delimitar pontualmente as suasiwsig as suas diferencas, pois, ao longo
da historia, foram € seré@e- criadas versdes sobre as artes, seus protagoaistes historias.

Portanto, ndo éossivel falar em uma logicanica da arte moderna ou da arte
contemporanea, mas, sim, em discursos proposéieasmodelos, que constroem as narrativas
a partir do artista, da obra, da técnica, da liggua da sociedade, do publico etc.

No caso da arte contemporanea, fica evidente gisteeMm desafio em definir,
conceituar e catalogar critérios, ndo apenas parhistoriadores da arte, mas também no

contexto museoldgico, quando as obras sdo adguligitiarnam-se parte de algum acervo.

[...] esses critérios ndo podem ser buscados apesasntetdos das obrdgrifo da
autora], em suas formas, suas composic¢des, no gmpeste ou daquele material,
também nado no fato de pertencerem a este ou ammienento dito ou ndo de
vanguarda. Com efeito, a esse respeito, terianmua ajue nos defrontar com a
disperséo, com a pluralidade de “agoras”. De fasdrabalhos que tentam justificar
as obras de artistas contemporaneos sao obrigaoescar o que poderia torna-los
legiveis fora da esfera artistica, seja em “tentadfurais, recolhidos em registros
literarios e filoséficos —desconstrucdo, simulagcdo, vazio ruinas, residuos e
recuperacao seja ainda em uma sucessao tempoudhssificada de “neo”, “pré”,
“p6s” ou “trans”-ldgica, de evolugao bem dificil de manter (CAUQUELR005, p.
12).

52 Para Gongalves (2004, p. 91), a recepgdo estéticalimenséo social e tem relagdo com a formaciiorau

de cada individuo: “[...] é possivel compreendee guvisita a um museu de arte configura-se como uma
experiéncia social.”, que repercute no “[...] unsgeafetivo do visitante e em sua aprendizagem, eatjandida
como retificacdo de conhecimentos e sentimentescépcao estética que ocorre na visitacdo reseiavéncias
anteriores relacionadas com a histéria pessoaisitarve.”.

53 Para os museus, compreender essa transicdo evare outra € “[...] definir o seu campo de compe&h..]”,

no qual a seguinte questao esta fixada: “[...] ‘©tetmina a arte moderna e onde comeca a artengooténea?

" (MILLET, 1997, p. 14-15).
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A transicdo entre arte moderna e arte contemporapessenta uma dificuldade de
enquadramento nos sentidos de conceituacédo, paedene comunicacdo Nesse sentido,
Freire (2005, p. 65) afirma sobre a impossibilidddaitilizar as categorias conceituais da arte
moderna e, atthesmo, da arte antiga, tais como “pintura, es@jldesenho e gravura”, pois
“nao dao mais conta do universo de proposi¢coesadssas contemporaneos”. A autora usa a
palavraafasiapara abordar essa dificuldade de conceituac@onmwtrepresenta a incapacidade
de achar palavras exatas para definicdo, no caseoedptado, da arte contemporanea.

O tempo ébasilar para entender as diferentes concepcOesteleNm caso da arte
contemporanea, Anne Cauquelin (2005, p. 11) afqgoeaéa arte “[...] do agora, a arte que se
manifesta no mesmo momento e no momento mesmo era gublico a observa”. Portanto,
uma arte com uma proposta de interpretacfes plemadiferentes tempos pelo artista e pelos
publicos®.

O tempo da arte modernaoétro, cuja perspectiva esta entre a modernidageetia
momento histérico e o0 moderno, como um fio condstilire o progresso, 0 consumo e as
classes sociais. Segundo Cauquelin (2005, p. Pdérnidade, termo abstrato, designa o
conjunto dos tracos da sociedade e da cultura qdenp ser detectados em um momento
determinado, em uma determinada sociedade”, eliaagéio do termanodernonas artes
qualifica a producéo de 1860 atéurgimento da arte contemporanea.

A arte moderna estascrita em um vinculo de progressmo sentido de inovacao
(novo) — e consumo pelas relacbes no sistema da arte amisea, publico consumidor,
marchandsinstituicfes de arte etc. Segundo Cauquelin (20057), o posicionamento da arte

moderna tem como caracteristicas:

[...] o gosto pela novidade, a recusa do passadiifigado de académico, a posicao
ambivalente de uma arte ao mesmo tempo ‘da m@lémera) e substancial (a
modernidade). Assim situada, a arte modernaasacteristica de um periodo
econdmico bem definido, o da era industrial, dedesenvolvimento, de seu resultado
extremo em sociedade de consumo.

As obras criadas séao bens de consumo. Cauquébb,(p. 30) explica que, ao final do
século XIX, hdo aumento do poder aquisitivo da média e pequergubsia e que ocorrem
debates sobre as teorias econdmicas, 0 que mativaogimentos sociais a reivindicarem

questdes trabalhistas e melhores salarios, gemgunekiionamentos sobre os valores de uso e

54 Evidentemente que essa ndo é uma caracteristieglasda arte moderna e da arte contemporanea tsdo
periodos historicos os quais sdo e foram realizpdsguisas na Histdria da Arte apresentam aspezhyslexos
para a compreensao e a conceituagdo sobre a pooaltisiica.

%5 Para Cauquelin (2005, p. 11), “A arte contempaaaper outro lado, néo dispde de um tempo de ¢uoitsto,
de uma formulagéo estabilizada e, portanto, denfezmmento. Sua simultaneidade — o que ocorre agexige
uma juncao, uma elaboracédo: o aqui agora da cesgesdvel ndo pode ser captado diretamente”.
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troca.

O valor do progresso (progresso cientifico e tégnmas também progressao na
escala social), do trabalho, queat&sso aropriedade, o aumento da importancia da
educacédo -garantidora de ‘situacdes futurae das boas maneiras (de que fazem
parte também o bom gosto e a cultura), tudo coaqmara desenhar um modelo que
segue estreitamente o esquema tripartite bem cmtheproducgéo-distribuicéo-
consumo. Esse esquema diz respeito ndo somenter®materiais mas também aos
bens simbdlicos. Produtores: os fornecedores dérmsiprimas, os industriais
(grandes e pequenos), mas também os educador@ggelestuais (cientificos ou
literarios), os artistas. Distribuidores: os conmrtes, negociantesnarchands
Consumidores: Todo 0 mundo. Sem excecfois mesmo o pobre, abémiseravel,
consome alguma coisa (CAUQUELIN, 2005, p. 30-31).

Para tanto, essa rede de consunteagada por meio do regime econémico, € 0S
intermediariosrharchandse criticos de arte) fardo a propaganda conforoferéa e a procura,
ou seja, sao criados critérios sobre a producé&iieste a quem se destina pautados nas classes

sociais.

O enriguecimento da classe burguesa provoca umenafh de compradores
potenciais, a0 mesmo tempo que 0S pintores renandi um estatuto menos
centralizador, menos autoritaridiberando-os da imposi¢éo do Saldo de Paris, com
seu jari reconhecendo o mérito das obras, ou exudas paredes os pintores que
ndo agradam. Reinvidicacdo de um sistema mais limees maleavel, do direito a
exposicao (CAUQUELIN, 2005, p. 34).

Esse aspecto salientado pela autora demonstranitica ao sistema académico, que
estava preso a determinadas categorias e artidi@s. existia uma contradicdo entre a
necessidade dos artistas de uma instituicdo ofjci@lpoderia fazer criticas e o julgamento de
um publico potencial comprador, 0 que nao era uegacao completa do sistema académico
e, sim, reivindicacdo de uma maior abertura n@msiat Nesse sentido, béna liberdade na
producdo da arte moderna em termos econdmicodertui@ de um mercado independente
(CAUQUELIN, 2005, p. 34-36).

Com efeito, “sucesso” no sistema académico signitconhecimento, confirmacao
e, portanto, dinheiro. Se o Saldo anual e seuwfirieram mais capazes de realizar a
tarefa de considerar aceitavel ou inaceitavel umana crescente de artistas, era entéo
necessario que alguma instituicdo, nesse caso fig@,0se encarregasse de
assegurar uma funcéo idéntica: o reconhecimenttaldato e a remuneracdo. Os
valores permaneciam 0s mesmos, simplesmente dribuigio mudava de méos. De
agora em diante passavam a ser, entdo, paralemrmenGrande Saldo e as suas
decisdes, assunto dos drgaos privados. Passavadoasios marchands, dos criticos
(seu preciosos auxiliares) e dos compradores (geu(€AUQUELIN, 2005, p. 36).

A importancia da critica para a propaganda e migab da producéo artistica deram
forca as relagbes de consumo. Além disso, o attidta uma visibilidade social relacionada a

um grupo; ndo se encaixava mais em escolas, masaimentos de vanguartfae a sua

% “Uma vanguarda testa os caminhos por onde a batllhe ser travada e a vitoria conquistada. Na \ds&
artistas e dos pensadores politicos esse camiatmfaturo, no qual a vanguarda vai a frente paeaas demais
a sigam” (BELTING, 2012, p. 236).
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producdo ndo era completamente configurada peksiéemercado econdmice o artista
produzia, e os intermediarios, juntamente comtacarifaziam o seu papel na venda das obras
(CAUQUELIN, 2005, p. 28).

Percebemos algumas caracteristicas da arte moaiewte presentes nas discussoes e
na producéo atual, como a relagédo do mercado ele arsistema académico que faz parte das
reflexdes sobre a arte contemporanea. Criou-seisenrdo de autonomia artistica, tanto na
arte moderna quanto na arte contemporanea, mds, laife, o artista continua conectado a um
sistema econdémico e narrativo de legitimacéo das sbras. Nesse cenario, 0 musamélos
espacos que gera essas significacdes, bem coraldes de arte, que dao, também, visibilidade
a producéo existente.

As contradicdes sédo inimeras quando pensamosriagdes artisticas, realizadas a
partir de uma perspectiva quecéntraria aos modelos antigos e/ou existentesegpacos
convencionais de exposi¢doadnstitucionalizacdo de obras, mas que, a0 mesm@aem
continuam sendo adquiridas e comunicadas nos espagoas questionam e que, ao fim, as
legitimam. Evidentemente, h@ma continuidade na producdo contemporénea oridiada
vanguardas de um projeto mais aberto as criaclisiGas. Duchamp ém dos artistas que
influencia atéhoje outros artistas, no que tange ao ato criadaieeepcao estética.

As abordagens de Duchamp, no inicio do séculoagasapresentam os sentidos da
criacdo e da recepcao estética, que sdo parte deada que auxilia na compreensdo das
narrativas dos museus de arte. Para Duchamp (B013) “o ato criador ndoexecutado pelo
artista sozinho; o publico estabelece o contatoeeatobra de arte e o mundo exterior,
decifrando e interpretando suas qualidades intéssee, desta forma, acrescenta sua
contribuicdo ao ato criador”. Essas abordagenseoaaarte contemporanea, quando o publico
€ convidado a evidencia-la, e o artista entende gsuagoroducéo ériunda de uma rede de
criacad’.

O autor da obra, o artista, tem papel fundameiataisualidade da obra de arte, por isso

57 Utilizo esse termo a partir da leitura do li\Redes da criagédo: construcdo da obra de aléeautora Cecilia
Almeida Salles. A autora apresenta a criacao igetisomo processo criado por meio de uma rede ldedes
estabelecidas pelo artista com a cultura e o s€o. riBegundo Salles (2008, p. 152), “os artistasig
constituidos e situados agem em meio a multipldedde interac6es e dialogos, e encontram modelos de
manifestacdo em brechas que seus filtros mediadmneguistam. O proprio sujeito tem a forma de uma
comunidade; a multiplicidade de interacdes ndo leeabsoluto o apagamento do sujeitd@cnisda criatividade

nao é imaginacao de um individuo. Surge, assintanoeito de autoria, exatamente nessa interacém@attista

e o0s outros. E uma autoria distinguivel, porém,sgmaravel dos didlogos com outro; ndo se tratardeautoria
fechada em um sujeito, mas nao deixa de haver@sigadistingcdo. Sob esse ponto de vista, a ageistabelece
nas relagdes, ou seja, nas intera¢des que susteméi®, que vai se construindo ao longo do proassriacio”.
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Duchamp é&empre rememorado como o artista cuja produgadcegirégorno das perguntas: o
que éarte?® E qual éo papel do artista? Essas sdo questbes vangusstistae os paradigmas
do queéa obra de arté, o queé a arte, os critérios para compreendé-la e asveisaarrativas.

A possibilidade de narrativas geradas com as \&adgs e, posteriormente, com a arte
contemporanea cria novos olhares sobre as poétiaa®bras de arte, principalmente no que
diz respeito aos métodos de anélise. Para Caudq@eds, p. 132), “I6 caso da arte atual: para
um historiador consequente, trata-se de interpmda&as regras do jogo, teorizando esse
pluralismo sem lhe aplicar as normas do passads”.v@nguardas contribuiram para a
constituicdo da arte atual, mesmo no sentido daodetrucdo de um modelo de progresso para
a indefinicad’.

O debate em torno da vanguarda que irrompeu p¢a del 1960 talvez tenha sua
razdo mais profunda no fato de que, desde entaoe@g uma vanguarda com um
conceito diferente (ou inexistente) de obra: umaguvarda, portanto, que buscava
refagio na ideia de uma arte ficcional ou que afer@o observador um objeto do

mundo cotidiano encenado de maneira inesperaddgihaidade residia, em ambos
0S casos, mais no conceito do que na obra (BELTROE2, p. 241).

Belting (2012, p. 276) defende que os artistasiel@gmomento abordavam o fim de
um enguadramento da obra, e “sentiam-se limitad@sqbra, pois estavam em busca de um
outro conceito de arte, e se sentiam [obrigadagha manifestacdo Unica, quando queriam
apenas fazer propositions [proposicdes] [...]". Gbaapresenta esses aspectos como forma de
pensar a histéria da arte, que investiga as obaasseias representacdes e que, também, cria

uma representacéo de si me&m@s novos enquadramentos da histéria da arte ldamuma

%8 Segundo Rush (2013, p. 15), “a radical mudangandese de Duchamp, de objeto para conceito, permiti
introducdo de varios métodos em um empreendimeatitstiea redefinido. [...] o tipo de pensamento gle
encorajou fez com que investigacbes em diversoesmde expressao e formas artisticas parecessera muit
naturais, quase previsiveis.”.

59 Belting aborda os objetosady-madeale Duchamp, em que o artista, com ironia, disautsalidade da criacdo
das obras a partir de objetos do uso do cotidiaadiecdo de estilos e ideias criados pela histdaiarte. Para
Belting (2012, p. 267), “O argumento nao consiapanas em que os ready-made eram objetos de asoresa
diferenciavam a priori do ‘made’, no sentido deagdies pessoais. A tese somente completa seu seatito
reconhecimento de que a disposicdo material dg obnao objeto criado, ainda ndo basta para tramgfda em
obra de arte. No entanto, mais solidamente queagodgstir, apenas sua posi¢ao simbdlica como pordade um
conceito de arte justifica o status de obra de Hesse discernimento ha menos ironia e, antesaber historico”.
60“A vanguarda representava, por fim, a imagem hisiéa modernidade de maneira tdo triunfal quersacda
arte moderna era narrado, e exposto nos museusmaraente como a histdria da vanguarda, na qualgrgsso,
sem entraves, era procurado somente na progressfnalnova estética artistica. Por isso houve gragiiagéo
guando, por volta de 1960, a direcdo do progressse sentido unilateral, tornou-se incerta e ssmdesabou
ruidosamente pela primeira vez o modelo corrent@rdgresso, como se ndo houvesse alternativa para e
Prontamente foi anunciada, como lamento ou trivmimprte da vanguarda” (BELTING, 2012, p. 237).

610 livro O fim da Histdria da artegde Hans Belting, discute os paradigmas da naaraiivhistéria da arte. O
autor aborda as praticas artisticas atuais qugfodem ser analisadas com os padrdes antigasm@eBelting
(2012, p. 12-13), “A arte se ajustou ao enquadraonéa histdria da arte tanto quanto esta se ademetas Hoje
poderiamos, portanto, em vez do fim, falar de umaa de enquadramento, que tem como consequéncia a
dissolugdo da imagem, visto que ela ndo € maisnidatia pelo seu enquadramento. O discurso do fiiao
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arte em rede de conexdes entre os artistas, ocpulli mercado, o sistema da arte e as
instituicdes. Essa producgédo artistica, muitas verss estfpreocupada com uma obra final, e
sim com o conceito, com o0 contexto, com a expeiéacom uma producdo inacab%da

Em uma critica ao suposto esvaziamento da arteocaawento da arte contemporanea,
Cauquelin (2005, p. 54) afirma: “[...] julga-se egente pelos padrbes do tempo passado,
quando os critérios de valor subsistiam, quandanadérnidade’era limitada e cabia
inteiramente dentro do conceito de ‘vanguarda’,ngoaa arte, ao que parece, assumia sua
funcao critica”. A questdo apresentada pela aq@@nsar a arte contemporanea como um
regime da comunicac&) no qual se acredita que essa realidade contenggiirecisa ser

analisada sob outros modelos.

Em relacdo @bra, ela pode entédo ser qualquer coisa, mas naraalbterminada. O
valor mudou de lugar: estéd@ora relacionado ao lugar e ao tempo, desertoapuip
objeto. A diviséo entre estética e arte se faz eneficio de uma esfera delimitada
como palco, onde o que esendo mostrado &te. Nesse caso, 0 autor desaparece
como artista-pintor, ele @penas aquele que mostra. Basta-lhe apontar, lassina
(CAUQUELIN, 2005, p. 94).

A partir da década de 60, as experiéncias da etarh algumas problematicas e
sugestdes dos sentidos implicados com a produg&o& visualidade. Esses sentidos dialogam
com a postura do artista perante a sociedade, lc@ubs instituicdes, o real, criando uma

ruptura com os canones da interpretacao.

De inicio, parece que, quanto mais olhamos, mesrdsza podemos ter quanto aquilo
que, afinal, permite que as obras sejam qualifeaaeno arte, pelo menos de um
ponto de vista tradicional. Por um lado, ndo pategeer mais nenhum material
particular que desfrute do privilégio de ser imttizente reconhecido como material
da arte: a arte recente tem utilizado ndo apents thetal e pedra, mas também ar,
luz, som, palavras, pessoas, comida e muitas argisas (ARCHER, 2012, p. 9).

A década de 1960 foi o momento inicial da con$iouge poéticas da arte
contemporané4, em que sio tracadas algumas reflexdes sobrétaigé® museu, o artista e

0 seu envolvimento com a sociedade e a importalcgiblico.

significa que ‘tudo acabou’, mas exorta a uma meaam discurso, ja que o objeto mudou e ndo séaajuais
aos seus antigos enquadramentos”.

62 Sobre uma perspectiva de andlise da obra derartereo da poética do artista, Salles (2006, pafitha: “dai

a necessidade de se pensar a criacao artisticantexto da complexidade, romper o isolamento djstad ou
sistemas, impedindo sua descontextualizacdo a asveelacdes que os mantém como sistemas compléxs
decisao do artista tomada em determinado momentelagéo com outras anteriores e posteriores. Bmmga
obra vai se desenvolvendo por meio de uma sérssticiacdes ou estabelecimento de relacdes”.

83 As novas comunicagdes e as novas midias sdcadtiizpelos artistas, pautadas na realidade emstfi® e
inseridas, além disso, a tecnologia é um fatalitidor para as redes de criagdo e comunicagao.

64 Segundo Millet (1997, p. 7), a expressdo “artet@mporanea” é utilizada nos anos 80 para suplastar
expressdes “vanguarda”’, “arte viva” e “arte atuBBra a producdo do texto, a autora fez a segyirgstao para
algumas instituicdes: “Considera que toda arte ymriolh hoje é ‘contemporanea’?”. Esse questionameéritidl
para avaliarmos as classifica¢des dos acervosiwiddtdo do museu de arte moderna, que tambénuiperss
seu acervo arte contemporanea.
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A data de nascimento da arte contemporénea vogiguaes entre 1960 e 1969. Tal
€ a opinido da maior parte dos conservadores, queomderam ao inquérito e
numerosas outras pessoas interessadas. No deosraaas 60, impuseram-se a Pop
art, o Novo Realismo, a op art e arte cinéticajramal art e o colorfield painting; o
Fluxus enxameou, os happenings proliferaram; rel filo decénio, surgiram a arte
conceitual, o anti-form, a arte povera, a land arbody art, o Support-Surface...,
inUmeras formas de arte que recorrem a todo tipmatérias heterdéclitos, [objetos]
fabricados, matérias naturais e pereciveis, a@f@éprio corpo do artista. Todos os
processos foram permitidos, incluindo os mais dessEdantes, 0s mais
provocadores, 0s mais incompreensiveis, tomandistezo lugar do seu publico ou,
pelo contrério, fugindo dele para ir esculpir nogsio solo de um deserto longinquo;
um publico que foi sacudido entre obras fazenddoagee suas reacgdes instintivas e
outras obrigando, pelo contrario, a seguir com@aagiocinios tedricos; um publico
confrontado com obras invadindo o espaco, enquauoera forcado a imaginar
outras totalmente invisiveis... Os vanguardistaimiio do século haviam jacérto,
abalado furiosamente as convencfes e brincado meadizes de feiticeiro, mas
durante este decénio euférico essas praticas djieaesian-se, gozando de uma area
de liberdade, de que n&o tinham certamente bea@fics pioneiros. Besta area de
liberdade, que se continua desenvolver alegrenzeatie de hoje (MILLET, 1997, p.
16).

A producdo artistica utilizavae-utiliza— materiais, formas, linguagens néo usuais. Por
exemplo, Yves-Klein “pintava” com fogo, Niki de &&Phalle utilizava uma pistola para
dissipar a tinta na tela, Piero Manzoni assinou umdelo e a tornou uma obra de afte
mesmo artista enlatou supostamente as suas prégzese depois as vendeu, estipulando o
valor pelo peso da lata (ARCHER, 2012, p. 30). £s$® alguns dos exemplos de acréscimo
em termos de materiais e linguagens estéticas,sgoecriticas ao sistema da arte e que
aproximam a arte do nosso cotidiano (MILLET, 199719).

A producao naguele momento tinha experimentacéesda cotidiana, aproximando a
experiéncia sensorial do artista ao mundo, a canda&8 praticas artisticas ao sentido do ato
criador e a experiéncia do publico. Os artistapafaart, da arte conceitual e do minimalismo,
por exemplo, criaram obras com o intuito de sergepe®éncias reais, sem a necessidade de
definir o que é& arte e como deve ser apreendida, tendo comogieogbrir os horizontes da
interpretacdo, com liberdade de experimentacaoatiupéo.

O fato de [Dan] Flavin comprar tubos de néon eséss comuns significava que a
evidéncia de seu toque individual sobre os materianca seria um ponto crucial.
Esta “auséncia” do artistacérroborada pela deciséo [Donald] Judd, [Sol] LeWwit
outros de ter seus trabalhos fabricados por ouseundo um conjunto de
especificagbes fornecidas pelo artista. A obra pondéo bem ser Unica (embora
apenas porque as instrugdes foram executadas ug@mugz), mas a pessoa ou as
pessoas que a produziram fisicamente néo sdo aeie@ssnte os artistas (ARCHER,
2012, p. 52).

As experimentacfes sdo multiplas, desde a conoafigartista at@s possibilidades
em recriar a obra por outras maos e de, possivédmexperimenta-la com todos os sentidos.
A recepcdo do publico passa a ser um fator fundhea producdo e na constituicdo das
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obra$®. Os artistas dos anos 60 e 70 “[...] procuram esBss&o/colisédo entre o publico e a
obra. Obras efémeras, que exacerbam o breve iasfa@tum punhado de espectadores partilha
com elas; obras ‘abertas’, que ndo existem sendqu@oos espectadores as tocaram,
penetraram(MILLET, 1997, p. 38-39'.

As novas midias também séo representativas peaasidrmacéo da producdo artistica
contemporéanea, pois dialogam com as tecnologiasmanicacao, que, por sua vez, ttm como
foco as comunicacdes em massa. Os artistas dilizgcnologias para criar performance,
videoarte, arte digital, videoinstalacdo etc. SelguNichael Rush (2013, p. 2), as praticas
artisticas no final do século XX estéo relacionadasvolucao tecnoldgica, em que os artistas
utilizavam filme, video, fotografia e realidadetual. O autor complementa que a arte foi

direcionada para areas que eram do dominio de keges e técnicos.

Artistas que empregaram estes novos meios de sfmasdo se intimidando com a
mudanca tecnoldgica, véem-se como parte dessa gadaguerem participar dela.
Entusiasmam-se com as possibilidades da tecnokmjiadeixar que ela os aliene. O
filme e a televisdo informaram sua experiénciadéatia, mas, ao contrario dos que
buscam usos comerciais para tecnologias, esssgsauprocuram fazer declaragfes
pessoais sem levar em consideracdo o valor corhdzigue fazem. Como outros
artistas que trabalham com tinta, madeira ou agt@sesxploram, e quase sempre
subvertem, tanto o potencial critico quanto o t&igioo dos novos meios de
expressdo (RUSH, 2013, p. 2-3).

Essa relacdo com os meios de comunicacao e a pigizaga arte com as novas midias
tem relacdo com o desenvolvimento da fotogtafique atesta a visualizac&o, a ficcdo do
tempo, a memoria dos individuos e a invencdo daesentacbes em qualquer espaco. A
fotografia @éuma forma de manipulacéo do tempo (RUSH, 2013).p. 6

Dentre essas relacbes com o tempo e a comunicatduassa, 0 artista e muasico
coreano integrante do Fluxus, Nam June Paik, ens,1f86 o primeiro artista a criar uma
videoarte.

% Abordamos a recepcdo estética como fator fundahpara a constituicdo da arte contemporanea, porqu
representa o fator compreenséo, a inteligibiliddde obras. Segundo Freire (1999, p. 16), “O probleim
inteligibilidade, inerente a arte contemporanet esponenciado nessa producéo. Mais do que exiia-forma
tradicional de um catalogo de obras, seria nededsa&orecer sua inteligibilidade. A efetiva e pdgrossibilidade

de ver, nesse caso, € uma decorréncia da poszil@lide entender as propostas dos artistas”.

56 Podemos apresentar as obras da brasileira neetistict.ygia Clark, que produz trabalhos sobreragestiva

da experimentacdo do publico. E o exemplo de suaMlzasa é o corpo. Penetracdo, ovulacdo, geminacao,
expulsao(1968), cujo intuito era que o publico entrasse amtato com as diferentes fases intrauterinas da
concepcao, do crescimento e do nascimento. Paraoigaiblico entrava, um por um, na obra (aindaterte),
que possui: dois cubos pretos, sendo um com bdébesres claras e o outro com bolas pequenas stecplaima
tenda transparente; um espelho disforme, que éstabema simbologia com o sexo (Catalogo da Exgosic
Brasiliana — Installations from 1960 to the pres€rankfurt: 2013, p. 46).

7 Segundo Douglas Crimp, no livEobre as ruinas do mus€2005), a fotografia € um “divisor de aguas” no
meio artistico, pois foi inserida no universo dasseus de forma igualitria as demais “expressdésees”. Na
introducéo do texto, Crimp (2005, p. 1) afirma.}[gue a originalidade e a autenticidade sdo pmdatdiscurso

do museu; e que a expressao subjetiva é o efeifm @ fonte das manifestacGes estéticas”. As idigidSrimp
giram em torno de uma suposta crise que a fotegeafisa ao museu.
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[...] Nam June Paik, comprou uma das primeirasdfiloras Portapak da Sony em
Nova York e a apontou em dire¢dcamitiva do Papa que naquele dia passava pela
Quinta Avenida. Aparentemente, Paik pegou a fita tnagens do Papa filmadas de
um taxi, e naquela noite mostrou os resultados rerpanto de encontro de artistas,

o Caféa GoGo, concretizando assim a primeira apresentagasdeéoarte (RUSH,
2013, p. 75-76).

A producédo do artista ndougn video documentario e, muito menos, um video que

retrata uma noticia: éma producao que possui valor artistico e culteralgue éecessaria a

compreensao da intencdo do artista. Segundo R0%B,(@. 107), precisamos compreender as

discussbes dos artistas frente a realidade ems@e imseridos. No caso do video “[gJma

maneira de participar de, e reagir ao exagero adassnale comunicacdo de massa; além disso,

€um meio acessivel para a transmissdo de mensagesEajs’.

As experimentagdes de artistas como Nam June \RBaikalém do video, pois eles

comecam a construir videoinstalagfes que tém ulagde critica com a escultura enquanto

definicdo e linguagem para classificacdo da obrartle O tempo também se apresenta

determinante nas relacdes de criacéo e maniputkcEnagem e do objetbe, segundo Rush,

molda as estruturas das galerias e dos museusrawstde complexidade e comunicacao.

Ironicamente, embora grande parte da arte de agstaldo final do século XX tenha
raizes em uma atitude antimuseu que caracterizanas60 e inicio dos anos 70, sdo
0S museus e as galerias o lugar principal paraest® “arte contextual’, como
poderiamos chama-la, precisa de um contexto ingtital para ser vista. Arraigada
em idéias ampliadas sobre “espaco escultural” teedar performance e na tendéncia
para maior participacdo do espectador na artestalagdo éutro passo para a
aceitacdo de qualquer aspecto ou material do aotidia construcéo de uma obra de
arte (RUSH, 2013, p. 110).

As obras vao constituir criticas sobre o espagol@etudo, contribuir para que 0 museu

e a galeria possam repensar o seu lugar na soeiedaa sistema da arte. Os espacos nao sao

excluidos das logicas das poéticas e da producsi@uistas, pois serdo palco do impulso

comunicacional das obras, assim como do lidar coantigas e novas propostas da arte.

Mas quando o televisor de uma instalacdo de Nara Paik se avaria e se revela
irreparavel, e a JVC jaao fabrica o modelo, o conservador responsavekeDid
Ottinger, coloca-se a questdo: o televisor Hitadhi Ultimo grito pelo qual
substituimos, ndo corredarisco de desnaturar a instalagdo? A forma arretatia
do primeiro televisor, tdo caracteristica do designuma determinada época, nao
participaria da seduc¢éo dessa instalacdo? Em sifimaquivaleria isso a acrescentar
bracos a/énus de Milo? (MILLET,1997, p. 46).

Existem muitas outras propostas sobre a arte mpui€inea entre os anos 60a@élias

atuais. A cada ano, as producgfes artisticas in@varazem desafios para a constituicdo de

68 Belting (2012, p. 148) afirma que os videoartis@spre se ocuparam do tempo: seja na técnicaraatesais
que utilizavam para constituir o video, seja naaatwnstruida, o material produzido é consideraémefo.
Mesmo que seja uma videoinstalagdo, o seu matenetelagdo com uma tecnologia que pode ndo enisis.
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pesquisas, de textos criticos e para a praticanssu®’.

[...] [o museu como] uma ‘zona livre de comérgiara géneros das mais variadas
procedéncias em que se pratica um comércio sintb@ao reconhecimento no
cenario artistico. Muitas vezes entra em questd®a@ova arte que procura seu
contexto museolégico ou senémuseu que esiEm busca de uma nova arte. Sem o
museu, a arte atual estaria ndo apenas sem pdaisasem voz e mesmo invisivel. O
museu, por seu turno, por menos que esteja preddstiaarte contemporanea,
mesmo fechando suas portas para ela, faria histéisamesmo. Por isso essa alianca
forcada elimina por si sfualquer alternativa ao museu (BELTING, 2012, /)17

O surgimento da arte contemporanea conduziu a n@vascas no contexto
museologico. O museu precisou se adaptar as pegpdasiproducdo contemporanea e continua
nesse processo de adaptacédo, mas mantém-se cadeo da instituicdo de chancela das obras
de arte.

O museu legitima e ddutenticidade as obras de arte, cujos discursososétruidos a
partir das prerrogativas da historia da arte, gaetribui com as narrativas a serem
comunicadas, mas constitui anacronismos, por defesmiquadramentos que, muitas vezes,
ndo se aplicam as obfds Essa relacdo com a histéria da arte envolve semem relagdes
complexas com as artes, o sistema da arte e o doedeaarte, principalmente em obras de arte
provocadoras, que testam o tempo e 0 espaco, eaoola prova o papel do museu como um

lugar legitimador de preservacdo da memoria.

3.2 A Arte Contemporéanea e as categorissfémeroe imaterial nos acervos dos museus

“Mas 0 museu néo é, contudo, um receptaculo in€teseu papel
consiste, também, em organizar 0 que se apresantais completa
desordem e fixar o queidstavel. Porque ndo sdo apenas as matérias,
mas também os significados que sdo voluveis” (MILLED97, p. 77).

Até aqui, apresentamos algumas consideracfes sobte eoatemporanea, com vias
para reflexdes sobre a histéria da arte frenteodygéo contemporanea e a repercussao das

obras de arte nos museus, cujas narrativas deveanaksadas para compreensdes sobre a

5 Um exemplo interessante mapeado por esta dis&erfata obra premiadBipolaridade (2002)do artista
Ayrson Heraclito. Essa obra foi adquirida no 9%8ale arte da Bahia no Museu de Arte Moderna dé&Bah
seus materiais sdo: azeite de dendé, vidro e lémippadndescente. A dificuldade do museu foi nadpiaos
materiais: ndo foi possivel armazenar o dendéidro,ypois foram contaminados por fungos, entacAMVBA,
guando comunica a obra, precisa comprar novameateite de dendé e, caso o vidro esteja mofaditoédutro
recipiente. Essa obra ja participou de trés expesic

0 Segundo Belting (2012, p. 174), o debate em talmadeia sobre o museu €, também, o debate sobre as
perspectivas da historia da arte, que sao idet&stas sobre as obras. Para o autor, “onde nenatiea mais
capaz de formar consenso a seu respeito, qualgeepade reivindicar a sua entrada no museu. Oadaum
museu é mais capaz de satisfazer todas as reiz@idis, cada museu se socorre com exposicdes disrmpe
dao a palavra a tais expectativas inconcilidvemaiaucessao de todas as teses concebiveis”.
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realidade da instituicdo, das obras de arte eelpisas realizadas em ambito interno e externo
ao museu. Essas narrativas estédo relacionadaspo gas logicas de invencgédo e ficgdo, ou
seja, a producao do conhecimento sobre as obrasreedimidade com o momento historico e
as necessidades daqueles que as produzem, sefjsta au o historiador, o critico, os
profissionais de museus etc.

As evidéncias do tempo, que aqui apresentamos pootucdes da cultura material,
estdo conectadas a duas categorias: o efémeranaterial. Nas pesquisas em dicionarios
online, nos deparamos com algumas definicdes: e adjetivo, definido como algo que
dura um soédia, passageiro, transitoffp e o imaterial, adjetivo, “que ou que n&o tem
consisténcia material, naaé natureza da matéria, nao existéncia palpavpslpavel”. Outra
definicdo de imaterial @ue ndo énaterial; que ndo tem natureza da matéfia”

Poderiamos procurar outras definicbes e encontmagaconceitos semelhantes aos
termos que apresentamos no paragrafo acima. Nogsaspa épensar sobre os dois termos na
producdo da cultura material, que, nessa pesqéis@pomposta pelas obras de arte
contemporanea consideradas efémeras e imatepals @npacto dessas obras nos museus.

Concordamos que o efémeralgo transitério e que pode ter um fim, mas a swagho
nao é de um sdia; podem ser segundos, minutos, horas, dias, aaotém acreditamos que
o imaterial ndo @alpavel, mas estatrinsicamente relacionado ao material. Mesmouua
obra de arte tenha, em sua poética ou conceitoguestdo imaterial, estardo nela indicios da
matéria, mesmo que nao tenha a principal referéncimo alguns artistas que consideram o
efeito imaterial (0o contexto/a ideia) do trabalhaisnsignificativo do que a matéria que o
representz.

Essa discusséo gira em torno da nossa existéneadefemera e dialoga com aspectos
tangiveis e intangiveis. Lidamos com o0 nascimentore a morte das coisas e inventamos

ficcbes sobre a perpetuacédo da nossa existénaeiada nossa producdo, seja ela artistica,

1 Utilizamos o comanddefine: efémermo google para encontrar algumas definicGes, gueerf escritas neste
paragrafo.

2 Definicdo dothe free dictionaryDisponivel em:<_http://pt.thefreedictionary.cométerial>. Acesso em: 27
ago 2015).

3 Em alguns museus, é possivel ver que ha uma st dos materiais de algumas obras, pois ngmfsivel

a guarda. Entdo sdo comprados novos materiaismoaaeos de obras que aconteceram e deixaram ves#gi
possivel a guarda dos materiais. Essas sdo alglaesgsossibilidades que dialogam com a materialidadete
conceitual € um exemplo para se pensar 0s vestigsque ha uma “preponderancia da ideia”. Ostastis
conceituais trabalhavam com a “transitoriedadendei®s e precariedade dos materiais utilizadosZiarfa uma
“critica frente as instituicbes artisticas” (FREIRP99, p. 15). Ainda com essas caracteristicasd-apresenta
0s resquicios das obras consideradas conceituaisvieseu de Arte Contemporanea da Universidadeé&te S
Paulo (MAC-USP): ha documentagcdo das obras e detfgies materiais, ou seja, 0 museu faz a guarda da
materialidade existente das obras.
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cultural, cientifica etc. Essas criacfes sao kegii porque sdo representativas para nés
enquanto individuos e/ou participantes de um gaquaal.

No caso da producao da arte, as concepc¢Oes desarfmrrem a partir das poéticas dos
artistas, que nédo sdo homogéneas e que configuraanrealidade plural sobre as diversas
praticas artisticas, seja por meio de diversosma&®u de diversas linguagens, o que afirma
o carater de diversidade nos atos criativos da amtéemporanea. As obras criadas estéo
relacionadas ao tempo historico e as buscas pareésudos artistas e as suas relacdes com a
sociedad¥.

A producéo da obra de arte absorve os sentidosciados por seus artistas e pela
sociedade em que estéo inseridos. A obra de aha te tem — 0 seu lugar nas instituicoes e
nas sociedades conforme a sua funcdo e os seussjposp e, atualmente, a depender dos
sentidos da criacdo poética dos artistas, sdoignadbs os caracteres funcional e propositivos
das obras sobre a recepcao estética. Algumas aedéi@as obras geradas tém intuitos que
estabelecem relacdes proximas e experimentais garlico, cujo posicionamento &, também,
um ato criador.

Para abordar algumas perspectivas sobre a obréedea presenca da reprodutibilidade
técnica (fotografia), utilizamos Walter BenjamiregBndo o autor, “a obra de arte sempre foi
reprodutivel”, em que séo evidenciadas questdesitigia e das possibilidades na producéo
artistica (BENJAMIN, 1987, p. 166). O autor traga paralelo entre a natureza da reproducao
da obra de arte e o surgimento da fotografia, camalivisor na compreenséo da autenticidade

das obras e no acesso do publico a essas tédmgaagent®.

Em sua esséncia, a obra de arte sempre foi refwedu® que os homens faziam
sempre podia ser imitado por outros homens. Ess@cdio era praticada por
discipulos, em seus exercicios, pelos mestres,gdifaséo das obras, e finalmente
por terceiros, meramente interessados no lucracdfitnaste, a reproducéo técnica da
obra de arte representa um processo novo, quensede@senvolvendo na histéria
intermitente, através de saltos separados por foimgervalos, mas com intensidade
crescente (BENJAMIN, 1987, p. 166).

A reproducdo @ma caracteristica da obra de arte e do seu vasodiferentes tempos

historicog®. O que Benjamin nos apresenta é os possiveistemientos entre uma reproducao

74 Essas perspectivas colocam em evidéncia o quedam@rofessoras da banca de defesa questionama que
pertence a obra de arte?

75 A fotografia esta proxima de todas as camadasgisodis pessoas tém acesso ndo s6 para ver, naasrjgaras
suas proprias fotografias, também consideradas spamsmo de documentacdo e registro, com o sedédo
documentar fatos.

76 Facamos uma anedota sobre uma proposta que emvapeoducdo de obras a partir da fotografia.io D
Museu Imaginariq1947), do escritor francés Georges-André Malrauautor propde uma coletivizacdo da arte
a partir da individualizacdo das escolhas e da detipacdo do imaginario frente as obras de anegqee a
reproducédo por meio de fotografias pode proporcianeriagdo do museu particular de cada um, um undse
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que almejava 0 ensinamento e a propagacao doshwakatisticos e a reproducdo enquanto
técnica e linguagem da producao artistica maisitece

Quando apresentamos essa leitura sobre a repmdesamos problematizando a
autenticidade dos objetos e das obras de artenegias pelos museus. O sentido de
autenticidade materializado nas narrativas dos usugede ser questionado por uma
reproducdo técnié se a obra de arte for entendida sob uma persgedt invencdo
individual, original e Unica. Para Benjamin (19%¢,167), a obra considerada auténtica
apresenta uma historia que representa “nao apsnmansformacdes que ela sofreu, com a
passagem do tempo, em sua estrutura fisica, comelagdes de propriedade em que ela
ingressou”.

Os museus trabalham com a prerrogativa da autiadie, pois sao instituicées que dao
status (chancela) ao objeto e a obra, pois sigmifia representacdo da cultura material, estdo

relacionados a logica preservacionista e tém ablgalor para individuos ou grupos.

A autenticidade de uma coisagéintesséncia de tudo o que foi transmitido pela
tradicdo, a partir de sua origem, desde sua dunaglerial atéo seu testemunho
historico. Como este depende da materialidade g qbando se esquiva do homem
através da reproducdo, também o testemunho se.p8ede dlvida, sésse
testemunho desaparece, mas 0 que desaparece coauledade da coisa, seu peso
tradicional (BENJAMIN, 1987, p. 168).

Essa concepcao de autenticidade de Benjamin taazaito de aur8, que, para o autor

estarelacionado ao objeto Unico e a tradicdo. Na petsfeda reprodutibilidade da obra de

imagens. Inicialmente, Malraux apresenta o musenmocam lugar representativo e embleméatico da cultura
humana, onde as obras dialogam entre si e séoneiad@s as metamorfoses da produgéo artistican8egu
autor (2011, p. 10): “O papel do museu na nosisgde com as obras de arte é tdo consideravelenuest
dificuldade em pensar que ele ndo existe, nunaigxonde a civilizacdo da Europa moderna é oigfarada;

e que existe entre n6s ha menos de dois séculsgc@o XIX viveu dos museus; ainda vivemos deles, e
esquecemos que impuseram ao espectador uma redéadatente nova com a obra de arte. [...] Até algéxIX,
todas as obras de arte eram a imagem de algo tpti@ @x1 ndo existia, antes de serem obras deS&taos olhos

do pintor a pintura era pintura; e, muitas vezes@mbém poesia. E 0 museu suprime de quase tedefratos
(mesmo sendo eles de um sonho), quase todos ososcae mesmo tempo que extirpa a funcéo as obrageks:
ndo reconhece Paladio, nem santo, nem Cristo, fgatoode veneracdo, de semelhanca, de imaginagdo, d
decoracdo, de posse; mas apenas imagens de eoistisando desta diferenca especifica a sua de&er. O
museu é um confronto de metamorfoses”. Malrauxufaa critica ao museu — quanto as limitagdes dedemp
espaco na experiéncia com as obras e de se m¢deraninadas representacdes culturais ocideneisrepde a
reproducéo de imagens como forma de construir usemucriado mentalmente, que explore as diferentasas
existentes, presentes em diferentes tempos e espaco

""Benjamin estabelece uma diferenciagdo entre adapéo técnica e a reproducéo manual. A reprodugiuiah
tem um vinculo intrinseco com a original (exempés dilogravuras e litogravuras mencionadas pelorjut
enquanto a reproducéo técnica tem autonomia, pdis ger apropriada de diferentes formas, como gpuolagao

de fotografias — a exemplo de “Robert Rauschenfogrg] simulou o motivo da reproducéo técnica nasa80
com entusiasmo idealista e com certa inocénciasFgie se encontravam nediumda impresséo de jornal
foram transferidas por meo de tela serigraficateradas pela intervencao do artista, que confegasnum
mediumartistico outro lugar e outro sentido” (BELTIN@12, p. 144).

8 “E uma figura singular, composta de elementos@ajsae temporais: a aparicio Gnica de uma coarde,

por mais perto que ela esteja” (BENJAMIN, 19871 70).
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arte, a aura atrofiada, porque se multiplica e torna a obrartk @ma reproducéo serial. No
momento em que a obra era considerada auténticepmalor Unict, a fotografia e o cinema
guestionaram essa concepcao de autenticidade, emifora os museus ainda discorram sobre
0 que éauténtico, e as obras adquiridas e selecionadas dejito de ficcoes de interesses
particulares e coletiv8$

Na contemporaneidade, o museauais do que esse lugar de autenticidade:cskrgar
das experimentacdes e aquisicOes de obras, orafralucido seréomponente da producao
artistica (BELTING, 2012, p. 145), onde o objptssa a ser referenciado e experimentado
com uma nova percepc¢ao do pubkcbavendo uma proximidade entre a obra reprodezala
publico, evidenciando acesso universal e de consAmsaltura de mas&hé referencial nesse
sentido da experiéncia com a reproducao.

Benjamin (1987, p. 170) faz uma critica ao “deocliatual da aura”, ao carater de
proximidade das “massas modernas [com uma] teral@nsiiperar o carater Unico de todos 0s
fatos através da sua reprodutibilidade”. Para oraut fenbmeno € uma nova forma de

percepcao.

Cada dia fica mais irresistivel a necessidade deydoo objeto, de tdo perto quanto
possivel, na imagem, ou antes, na sua cépia, naredacdo. Cada dia fica mais
nitida a diferenca entre a reproducdo, como el&ofesecida pelas revistas ilustradas
e pelas atualidades cinematogréficas, e a imagestaNa unidade e a durabilidade
se associam t&o intimamente como, na reprodug¢éamsitoriedade e a repetibilidade
(BENJAMIN, 1987, p. 170).

A leitura que fazemos de Benjamin sobre auterstttdde aura est&lacionada aos
sentidos de mudancas nas narrativas das instigjigiée producdo artistica e na recepcgéo

estética. Hoje, ndo atribuimos a autenticidaplerapectiva auratica do objeto, entendido como

9 Segundo Freire (1999, p. 75), “Para Benjamin paodugdo da obra possibilita uma nova relacéo canteze,
por conseguinte, pressupde novas formas de recepgéritério de valorizagéo da obra deixa de semieidade
e o valor auratico. Alias, esse texto de Benjamgigéificativo e atual, entre outras razfes, porgpiecipa a
nogado de arte como idéia, absolutamente sem aAirdssa perspectiva é a de que, mesmo que sejalaiaaa
arte tera carater auratico quando é legitimada pefseu.

80 Douglas Crimp (2005, p. 54), quanto a utilizagadatografia como linguagem na producéo artisafiama:
“A ficcdo do sujeito criador da lugar a atitude hede confisco, citacdo, reproducdo parcial, atacdo e
repeticdo de imagens ja existentes. Sdo minadascdes de originalidade, autenticidade e presessanciais
ao ordeiro discurso do museu”. Independente dapubagido e dos usos da imagem, o museu ainda teatxath
as nocdes de originalidade, autenticidade e praspois da forca as proposi¢des da historia, tiaardo sistema
e do mercado da arte. E preciso que fiquem claremeséo os artistas, quais séo as suas produgdpsssivel
reproducao, por exemplo, em tiragens e sériesungafmentalmente, a importancia do artista e dpaducao
para a histéria, a critica, o sistema, 0 mercadari@a

81 para Belting (2012, p. 144), “A cultura de masBa sabe o que € o auténtico, mas sim o que s&ered@{po
e a repeticdo. Por isso, ela obriga a arte a seilimessa percepgdo antes que possa conduzieosabler a uma
outra direcdo. A resposta da arte consiste no gogdo de questionar a si mesma e de se afirmao.rida s6 é
levada a sério pelo observador, que agora ja pe@eba propria percepgdo, quando ela o recebendoia das
inevitdveis midias numa forma revestida midiaticaiae[...] Para tanto, ndo bastam mais as mashetasicas
do estilo, das quais a arte sempre fez uso abunflait.
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anico e original, mas compreendemos 0s objetos ebeass como documentos forjados,
selecionados que fazem parte de acervos e colegfigstém versdes construidas por diferentes

autores e sao (re)significados pelo publico.

[...] com a reprodutibilidade técnica, a obra de ae emancipa, pela primeira vez na
histéria, de sua existéncia parasitaria, destacaaddo ritual. A obra de arte
reproduzida é&ada vez mais a reproducdo de uma obra de asdacpara ser
reproduzida. A chapa fotogréfica, por exemplo, perama grande variedade de
cépias; a questdo da autenticidade das copiasemanénhum sentido. Mas, no
momento em que o critério da autenticidade deixapfiear-se d@roducdo artistica,
toda a funcdo social da arte se transforma. Endedrandar-se no ritual, ela passa a
fundar-se em outra préaxis: a politica (BENJAMINS8I9p. 171-172).

Com a reprodutibilidade técnica, sdo destacadésrasms de recepcdo das obras, ou
seja, como sdo produzidas, comunicadas enestno, adquiridas, isto €, a quem alcangam, 0
gue promovem e como as instituicdes lidam com essobla, também, uma problematizacéo
do culto ao belo, sendo elaboradas outras forntésaas e a proposicéo de diferentes difusdes

sobre as obras.

Para o filosofo, a passagem do valor de culto dor\de exibicdo transforma os
modos de producéo e recep¢do da arte, que passesfedareligiosa (valor de culto)
apraxis politica (valor de exibi¢éo). Ou seja, paléan da investigacéo sobre a obra,
as exposicoes e os contextos em que aparecemvde nperagdo do ready-made de
Duchamp éexemplar) tornam visiveis tanto as condicbes smcipoliticas e
econdmicas em que tais itens entraram nas coley@esforam vistos, quando
concretizam a intencdo do artista que envia sabaltios para o museu, por exemplo,
na perspectiva que sejam vistos (FREIRE, 20159p. 5

As propostas dos artistas mudam conforme os temgosnguardas, por exemplo, sdo
representativas, pois apresentam outras experigiesa elaboracdes sobre a producéo e a
recepcéo. A arte contemporanea provoca ainda magao do museu e de outras instituicdes
gue legitimam a obra de arte. Optamos por utilzarexto do Benjamin para trazer a
autenticidade como fator emblematico e contraditgra aquisicdo das obras, na sua
preservacao e na comunicacao futuras.

As obras de arte continuam sendo adquiridas pelseme ainda sdo produzidos
discursos sobre sua autenticidade: alguns arstdcipam de salbes, doam e vendem suas
obras, sabendo que elas farédo parte de um acetiidional, o que representa a difusdo do
seu trabalho, da carater auténtico de guarda ermmsiade, mesmo de obras consideradas
efémeras e imateriais. Ou seja, ter uma obra neungéisimbdlico, no que tange a perpetuagao
da sua memoria fazer parte do sistema da arte e propicia a pegé® dos valores sociais,
politicos, culturais e econémicos que inspiraraantista em sua criacao.

A autenticidade das obras converge sobre a atidade e a unicidade, mas como
pensar em objeto original e Unico quando obras ef@ne imateriais sdo adquiridas? Como
pensar 0 museu em outra logica de preservacdmap@ de objetos materiais? Squé a
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duracdo material &ator determinante para a constituicdo e a guarda dcervos
institucionais? Essas questdes apresentam algumas inquietacdes asolperspectivas da

perenidade das obras de arte nos museus.

A compreensdo da obra de arte enquanto elementriaigierene deixou de ser
unanime por volta dos anos de 1960. Nessa épooautse evidente que a
conservacédo de processos artisticos e seus sup@tisais eram incompativeis com
muitas das poéticas concebidas desde entdo. Buseaga certo sentido, desfazer-
se de algumas convencgdes que envolviam acorddsdnsbais. No Brasil, os artistas
comecaram a problematizar a homogeneidade do sygotendido por meio de sua
esséncia material, no mesmo periodo. Além de Bariantes dele —, Hélio Oiticia,
Lygia Clark, Antonio Manuel, Nelson Leirner, Pauouscky, Lygia Pape, Luiz
Alphonsus, Leticia Parente, Anna Bella Geiger tamase nomes obrigatorios da
historiografia brasileira. Todavia, o predicado dmistro veio como elemento
necessario para a construcdo narrativa que dessgosememorial aokappeningsas
performance® as intervencdes da época (OLIVEIRA, 2011, p. 2).

O registro € uma forma de empreender a documensaffie as narrativas das obras de
arte: usual para os artistas, como forma de dociamarproducéo, e para instituicdes, como
museus. Além da guarda dos possiveis registrosadizéas, os museus podem realizar o
registro para documentar obras, independente dwtewgy/ou da linguagem nas exposicoes.

Entre os artistas apresentados pelo autor acimsajfos aspectos tangenciados pela
artista Lygia Clark no textb966 — Nés recusamggsarticipante de um grupo que produzia com
0 intuito de provocar experiéncias no publico erara em desacordo com proposi¢coes

institucionais e enquadramentos estéticos.

Recusamos 0 espacgo representativo e a obra contengmacdo passiva; [...]
recusamos a obra de arte como tal e damos maieéadaato de realizar a proposicao;
recusamos a duracdo como meio de expressédo. Prepmit@npo mesmo do ato
como campo de experiéncia. Num mundo em que o hdom®iou-se estranho ao seu
trabalho, nés o incitamos, pela experiéncia, a tmoasciéncia da alienagdo em que
vive; recusamos toda transferéncia no objetbesmo no objeto que pretendesse
apenas salientar o absurdo de toda expresséo;amecsiso artista que pretendia
transmitir através de seu objeto uma comunicag@&gral de sua mensagem, sem a
participagdo do espectador; [...] Propomos o precéomo novo conceito de
existéncia contra toda cristalizac&o estatica magdo (CLARK, 1966%}.

Lygia Clark escreveu textos sobre as suas olaasia percepcao dos alcances das obras
como artista neoconcretista. O fragmento apresentad trecho anterior constitui um
referencial para a relagdo entre os ideais daadizbre a producdo artistica e a recepcéo

estética, que ndo sao intrinsicamente relacionadazbjeto como produto final e ao espaco,

82 O museu — de todas as tipologias — lida com acdorao tempo efémero e com as dimensbes materiais e
imateriais. O acervo institucional é passivel deeeramento da vida Util dos seus objetos mategaise ndo € o
caso exclusivo de museus de arte. Entretanto, odgwe ser considerado é que algumas obras de arte
contemporénea, pelas proposicées dos artistas endtesiais utilizados, antes mesmo de serem adqsir
durante o processo de exposicao e guarda, podemméeaparicao e uma vida util reduzidas de formdaamais
rapida.

8 Disponivel em:< http://www.lygiaclark.org.br/argoPT.asp>. Acesso em: 21 ago 2015.
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mas, sim, a perspectiva da experiéncia do espectAdduracdo éealizada a partir dessa
experiéncia e da precariedade, que, por sua velzlepnatiza a existéncia da obra e propbe a
efemeridade como causa-efeito sobre a producaicati

A arte aproxima-se do cotidiano daqueles que arewpetam, a perenidade nos
sentidos material e temporal estdo suspéhpatas praticas artisticas, e a autenticidade slessa
producdes ocorre por meio dessas evidénciastros do que ficod, que séo os registros do
acontecimento da obra. O material que existesegidima otica de imaterialidade, como &
caso de obras oriundas de movimentos como a Artedltaaf® e o Minimalismé®, cuja
importancia para a producdo artistealada ao processo do pensamento e ndo ao objeto
material. Segundo Lippard e Chandler (2013, p.,1pd)a esses movimentos, a arte nédo é
entendida como objetb

Cauquelin (2005, p. 134) afirma que a arte conaké uma arte de designacao:

O divércio entre estética e atividade artisticadarse definitivo. Agir no dominio de
arte édesignar um objeto como “arte”. A atividade de gleacao faz a obra existir
enquanto tal. Pouco importa que ela seja isto ailagleste ou daquele material,
sobre este ou aquele suporte, feitmm@o ou jaexistente, pronta. Nesse aspecto,
reconhecem-se as proposi¢cées duchampianas. Easevolvem na direcao de um
trabalho sobre a prépria designacéo: a desighagd®ge decompor em uma pesquisa
sobre a nominacdo eu seja, sobre a linguageme-em uma pesquisa sobre a
exposi¢ao, pois designatambém mostrar séo os locais de intervencao da obra que
estdo agora em quest®o.

84 Utilizamos esse adjetivo para pensar no sentitlrompido. Os materiais de algumas obras existem e
existiram, mas néo séo o foco na producédo e, metwos, devem ser considerados o essencial pel@eus)ymis
podem desaparecer ou serem novamente compradomu€sus podem guardar os vestigios, que serdo
considerados fragmentos da obra que aconteceu.

8% Arte conceptual por arte [conceitual], entendem-se as obrasendem a substituir a ideia ou [projeto] a sua
realizacdo. O artista formula-se através de um@ada verbal, de [objetos] e fotografias ndo tefmlgosamente
qualidades estéticas. Sendo uma parte da arteefitaalf muito tedrica, a expresséo acabou por desigma
reflexdo da arte sobre si prépria, uma analiseoticaito de ‘arte™ (MILLET, 1997, p. 128, grifo nes/autor).
8&Minimal art [minimalismo]: as duas grandes exposi¢es qudaeara o movimento foramrimary Structures
no Jewish Museunde Nova lorque, 1966 (obras de Carl Andre, DarifJdDonald Judd, Sol LeWitt, Robert
Morris...) e Systemic PaintingGuggenheim Museum, Nova lorque, 1966), apresdotajuadros de Robert
Mangold, Frank Stella... Os seus titulos forammetdos para designar a tendéncia, mas foi finalnzeexpressao
minimal artque prevaleceu, empregue pela primeira vez em fi@kbcritico Richard Wollheim, para designar,
entre outros, os quadros negros de Ad Reinhardsiderado, de [fato], como uma das principais ésfeias. Os
artistas minimalistas privilegiam formas que ndo eftritamente geométricas, mas que sdo sempréesindp
execucgdo é despersonalizada. A composicao, freguente em série, tem tendéncia a invadir o espag@me
ser percorrida pelo espectador. Judd definiu edtess como ‘objetos especificos’, que, pela suanaumia e
unidade, se impde numa relacdo de diferenca e e@mehracdo no meio envolvente” (MILLET, 1997,182-
133, grifo nosso/autor).

87“As artes visuais, no momento, parecem pairar nemsauzilhada que bem se poderia revelar como dilaglas
para um mesmo lugar, apesar de aparentarem viragefdntes: arte como ideia e arte como acao. iNepo, a
matéria € negada, pois a sensac¢édo foi convertideoeoeito; no segundo caso, a matéria foi transiderem
energia e tempo-movimento” (LIPPARD; CHANDLER, 20p3152).

88 Segundo Freire (1999, p. 30), “No Brasil, espacéite nos anos 1970, a orientacdo conceitualistatsadeu

e se multiplicou em diversas proposi¢des que éxigioutros métodos de realizacdo dos projetosusiigaados
0s mais variados meios e técnicas: fotografiasxx@ff-sets, videos e filmes. Algumas caracterdstsdo comuns
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Ou seja, o artista designa o quea@que pode ser a arte independente dos matpimis
a compuseram; os espacos onde a obra aconteceradienmtizados enquanto espagos
(museus e galerias) que tém uma légica de fabwcdgamaterializado, do instituido, do
institualizado. Segundo Michael Archer (2012, p), &2icy R. Lippard aborda, no livi8eis
anos: a desmaterializacdo do objeto de arte de 106672 ,questdes sobre os propositos da

arte na década de 60 e 70:

[a] dificuldade de compreender no que, afinalta astava se transformando durante
esse periodo. A obra de arte tinha forma substameiara um conjunto de idéias de

como perceber o mundo? Era um objeto singular ga iadais difuso, que ocupava

um espago muito maior? A arte devia ser enconttedtto ou fora da galeria? A face

mutante da arte ndo era a inexoravel, ou inevithvaicha adiante que a nogéo
modernista entendia pela vanguarda (ARCHER, 201&2)

Durante anos passados e proximos, os artistasiggmm questdes que provocaram 0
colapso de ideias preestabelecidas sobre: o que sva arte, comoa producéo, onde é
instituida e quem a apreende. As questdes aprdssmiala autora na citacdo acima poderiam
e podem ser respondidas com uma resposta afirm@igae a producao artistica continua
inovando. O fato €ue a arte esteve e estd varios espagos e ambitos sociais, politicos,
econdmicos e culturais da sociedade, nos quaidistas fabricam realidad®s

As nocdes sobre o efémero e o imaterial sdo dstatb@s em logicas plurais na
producao artistica. Iniciamos o texto apresentaedinicdes simples sobre os dois termos, que,
quando enquadrados como categorias da obra depastdematizam a temporalidade e a
autenticidade. Acreditamos que a artBcéional, bem como as narrativas geradas sobre a
producéo artistica.

Alguns artistas desconstroem esses enquadramentogam ficcdes, ou seja,
representacdes que compdem a obra de arte ensesagadespreocupacdes com padrbes
estéticos. Para Lippard e Chandler (2013, p. 1IB®)je muitos artistas estao interessados numa
ordem que incorpora implicacbes de desordem e aeas@ma negacgao de ativa ordenagao

das partes em favor da apresentacdo do todo”. Es8sts produzem conforme as suas

as proposicdes conceituais: a transitoriedade,amtijativismo (no caso da arte posta), a reprotlidalle, o
sistema alternativo de circulagdo e distribui¢anr(dcratico na forma, mas nem sempre no conteldoistara
aparentemente indissollvel entre documento e obra”.

89 Mas o que ¢é essa realidade? Os artistas retrasaciedade em que vivem? Hal Foster apresentageiveo
Retorno do RedR014), os paradigmas da narracao sobre as vatag)as neovanguardas e como isso repercute
nas praticas artisticas contemporaneas. O autocordissobre a producéo artistica enquanto criagéerta da
realidade do artista e sua apropriacdo do mundopdambém a criacdo de representacfes dessa dealida
experimentada. O artista cria obras e narratiy@stir das representacdes daquilo que entende erp@siéncia.
Foster defende o estudo das praticas artisticagtia gia Cultura Visual.
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possibilidades e estdo interessados na expans@xpEsmentacoés

Mas o que fica no museu do quem®duzido por esses artistas? No caso da arte
conceitual?, consideramos que a ideia e o processo sdo o miepencipal, a despeito da
materializacdo da obra. Entdo, como pensar nauostnalizacdo e na comunicacao das obras
de arte relacionadas a esse contexto? A institaliiagdo @&ima realidade existentepgeciso
pensar sobre o que fica da obra quando musealisadeagmentos da obra como documento

e a documentacédo criada a seu respeito.

Desde a arte conceitual os artistas repensaranarmentalmente o primado da obra
sobre o documento, operando por vezes uma invemapleta dessa relacdo. Sem
pretender ser exaustiva, parece-nos que as relagéresa obra e sua documentacédo
podem ser apreendidas segundo os sete exemplapi& 94§ a documentacéo é
primeira em relagdo @bra; 2) a dialética entre obra e sua documentegastitui o
fundamento da acéo artistica; 3) existe uma cortéogia da obra e de sua
documentacédo; 4) de modo mais tradicional, o doatmnésegundo em relacéo a
obra, mas ele assume o estatuto de obra de aderbinando a primeira e a quarta
modalidade, o documentocaé mesmo tempo primeiro e segundo em relagiray

6) a documentagéo visa a legitimar a vida como dbkrarte e toma uma dimenséo
holistica; 7) enfim, o documento constréi uma diticia (BENICHOU, 2013, p.
177).

A obra institucionalizada@cumentada a partir da sua materialidade, dosweaios
gue a compdem e do seu aspecto processual-temparalseu. A materialidade egt@sente
atémesmo em obras que propdem efemeridade, por @seetnos algumas reflexdes sobre a
arte conceitual, que instituiram debates sobreémeffo “[na] no¢cdo de arte como processo
decorrente de uma ideia, de um objeto impalpaval paentro do debat¢FREIRE, 1999, p.
30).

Nessa medida, Becessario observar a tensdo criada pela arteit@ia® bojo das
instituicdes artisticas, isto é, a transitorieddde meios rejeita, pelo menos num
primeiro momento, a perenidade museal, invoca aazs®, mais do que a
estaticidade do objeto artistico commdus operandda arte, convoca antes a
participacdo do quegassiva contemplacdo. Todo o sistema da arte glue antista

e publico, passando pelas instituicBes tradicionaimo as galerias e museus, que
legitimam a producédo artistica,qélestionado através dessas poéticas. Sao videos,
filmes, audiovisuais, filmes super 8 e 16 mm, diséotografias, xerox, off-set, livros

%0 «Arte visual ainda € visual até mesmo quando &ingl. A mudanga de énfase da arte como produtoagarte
como ideia libertou o artista de limitacdes presenrt tanto econdmicas quanto técnicas. Pode sdrajathos
de arte que ndo podem ser realizados agora padialineios serdo concretizados em alguma data f@.artista
como pensador, sujeitado a nenhuma das limitagdestidta como artesdo, pode projetar uma artenésia e
utdpica que ndo € menos arte do que trabalhosetosti(LIPPARD; CHANDLER, 2013, p. 160).

% Freire (1999, p. 29) afirma que a arte concefiurmhula outras bases sobre “[...] A existénciadea (ou sua
auséncia), o significado do contexto (no caso @sgA0 e/ou museu) assim como o papel reservadotiata
[...]. A obra conceitual quebra expectativas aad#s e cria, muitas vezes, um desconforto intelectu em
alguns casos até mesmo fisico para o espectadouéntemente, a participacao a que nos referira@ig¢idade
resultante desse incbmodo. De qualquer maneira, aegvés de intervencdes no ambiente, (dando @ ver
contexto), seja através de projetos envolvendonaai®ncia do corpo, ou seja ainda nos trabalhoshesndo
palavras (que tém o potencial de mesclar as prof@sartisticas a outros e mais amplos contextagle importa
ressaltar € o predominio da ideia sobre o objeto”.
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de artista e documentacé&o de eventos (FREIRE, 1038).
No paragrafo seguinte do texto referenciado adireire continua afirmando o caréater
de negacao das poéticas conceituais sobre “[.phdHes instituidos de producgéo, recepgéo e
circulacdo, assim como o ataque as instituicoesg, guestionavam a no¢ao de arte como

mercadoria, mas essa negacao, segundo a autorfaj séstentads.

Desmaterializados, transitorios, sédo atributosrggam a perenidade nos museus, e
a primeira vista, tais trabalhos estariam negando poaria esséncia ao serem
“museologizados”. No entanto, ndo seriam eles tamlzémo toda e qualquer obra
de arte, documentos de civilizacdo? Nao estariaalardo, a despeito de formas ja
estabelecidas e aceitas, a Forma (Francastel) de determinada época, seu
imaginario? Afinal ndo deveria também o museu de abntemporanea estar
envolvido nesse programa? (FREIRE, 1999, p. 41).

O museu, a galeria, os sal6es, as bienais sa@kidatlegitimacéo da producdo artistica.
A critica ainda é@ealizada sobre esses espacos, e esses luganesbdaa transitoriedade e
enquadram as obras a partir das narrativas setetasnAténesmo a arte considerada efémera
estapresente em museus, porém, como a guarda fisisaslebras nao @ossivel, o que é
guardado € os documentos constituidos pelos arégpela instituicdo relativosi@esma.

Propor o primado da documentacéo sobre a obrpastulado mais radical. Essa é,
nés o sabemos, a estratégia da arte conceitu@aldabtorica incontornavel. Os
artistas conceituais e muitos de seus difusoresuproam inverter a relacdo que a
obra mantém com sua documentagéo. Eles se dedieacancteber documentos que
precedem as obras as quais eles se referem oussumem o lugar dessas. Essa
inversdo da relacdo entre obra e sua documentatdlmada aconcepcao ideal da
arte que os artistas conceituais procuram instaNmmlugar de materializar o conceito
em um objeto dotado de qualidades visuais, tratteggropor um enunciado, e sua
enunciacdo tomando assim o lugar de obra de aENIBHOU, 2013, p. 177).

O museué uma instituicdo considerada lugar de memoria, malkalha com a
materialidade existente, abarca o presente e ampg)aterioridade. Essa afirmacgéo condiz com
a importancia da documentacgéo das obras que estidas nas categorias efémero e imaterial,
ainda que estas sejam transitorias e discutam-per@oidade no museu. As obras continuam
sendo adquiridas, legitimadas como obras de musgas narrativas sdo construidas a partir
da autenticidade, e os documentos das obras desreguardados e preservados como fontes

para a posterioridade.

3.2.1 A desmaterializac&o processual presente

Os acervos dos museus sdo constituidos por matéjetos, documentos e ideias. A

920 ataque aos museus é uma construcdo das vangumelarte conceitual € um movimento que conticoou
essa critica. Mas era nos museus e em outros aspaecssa arte era difundida. A reflexdo que dewéeita é
como essa arte reconsiderou o “[...] o papel dstardo publico e das instituicbes”, sendo sua@sta transitoria
— que ndo quer dizer duradoura e, muito menos)@{E&REIRE, 1999, p. 40).
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existéncia desse espaco esiadicionada a producdo material humana. Este hopieo tem

o0 intuito de questionar o que pode ser a maté&exr areservada, comunicada e pesquisada. A
matéria éingular para a operacionalizacdo dos museus, maséia que estamos analisando
aqui éo vestigio.

Quando abordamos o efémero e o0 imaterial comoga@ad#s possiveis no
enquadramento das obras, utilizamos a arte coatemmo um movimento norteador sobre a
obra de arte enquanto ideia e processo e estamostitcmdo reflexdes sobre a
desmaterializacéo processual presente nos museus.

A desmaterializacéo de obras a que nos referim@presenta sob trés perspectivas:
obras que foram produzidas para um processo grdduddsmaterializacdo, ou seja, a poética
propfe o desaparecimento da matéria com o0 temp@ experimentacdo dinica
temporalmente; a desmaterializacdo de obras comfatomdeterminante pela utilizacdo de
materiais de pouca durabilidade e que, quando adgsi 0 museu precisa, para comunica-las,
comprar novamente 0s materiais que as compdemsraatierializagdo como um processo
resultante da perspectiva de vida util de qualqagerial utilizado nas obras, que, por sua vez,
nao serdo mais expostas.

Tanto na primeira quanto na ultima perspectiyagrér de um dado momento, néo sera
mais possivel ter a obra fisica, pois a mesma dedeaexistir. Jdna segunda perspectiva, ha
uma continuagdo da comunicacéo da obra. Fica @eid@amto na primeira quanto na segunda
perspectiva, que 0s artistas ndo estdo interessadoatéria, mas na proposta da obra. Nesses
casos, a poeéticasingular. No caso da terceira perspectiva, podexagér a preocupacdo com
0 material, mas, com o tempojn@&vitavel a degradacdo dos materiais, entendideoaam
processo natural da vida Gtil dos organismos com@s. Portanto, a obra desaparece, ainda
que faca parte da ideia e da missdo dos museusaadi@aximo a perda fisica da materialidade
dos seus acervos

A desmaterializagdo também pode ser compreendida ama mudanca de paradigma
sobre a producdo artistica, em que ndo existe acygacdo com o duradouro, com a

eternizacdo da matéria e com o material utilizada,degradacdo mais rapida desse material

% O museu, com 0s processos de conservacdo e egstauitorna maior a vida Gtil de algumas obras. A
conservacgao [preventiva] das obras e dos seugrosgésum processo de controle na rotina dos muselseja,
um acompanhamento pormenorizado do acervo e daasidotumentos, a fim de evitar perdas — tantoaténma
quanto das informacg8es —, juntamente com as agdpstjuisa e comunicacéo, que demonstram o dadadi
instituicdo. Ja a restauracdo é um processo enalguea obra tenha a ocorréncia da degradacao daianat
cuja Unica forma de garantir a sua comunicacdosquiga seja realizar algum procedimento de recgfera
Ambos os processos fazem parte da politica depegs® das instituicdes museologicas.
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pode representar a singularidade da poéti@amuseu, quando lida com essas obras, precisa
(re)pensar sobre o fator duragéo.

O que est&dendo desmaterializadaaéestrutura de regras que acompanha a tradicao
artistica e juntamente com ela seus suportes. Bitedeixam de existir, mas passam
para o plural. Portanto, o atributo material transfa-se em consequéncia dos
objetivos do trabalho. Cada um colocou um problamaguestionamento, um ponto
de vista sobre o mundo e seu atributo materialiauxa explicitacdo do que a obra
estapropondo. Logo, ndo estou repudiando a materiadidagenas vinculando-a ao
modo de fazer especifico de cada um (COSTA, 201¥89).

A desmaterializacdo da obra evidencia o tempoomésrio: haum descontrole do
tempo; mesmo que 0 museu tenha uma estrutura gsa galvaguardar adequadamente as
obras, e o tempo seja desacelerado no espaco mesesigas salas e reservas técnicas, algumas
obras deixardo de existir por sua proposta ing@h por seus materiais. Os lugares de memoaria
podem atédemonstrar interesse em parar o tempo, mas eléngante as obras de arte
contemporanea desafiam essa nogéo de congela-lo.

Portanto, a matéria passivel de ser comunicadsepada e pesquisada nas obras
desmaterializadas estios testemunhos documentais sobre as obras: fbh&sgraideos,
esquemas de montagem, livros do artista, dossiENesse sentido, pensamos no museu como
um arquivo e/ou centro de documentacdo, cujos deotom serdo fundamentais para

compreender a producgdo artistica present@aegénte no acervo institucional.

3.3 Os desafios dos museus com as propostas da ATtntemporanea

“Hoje, no Ocidente, ndo @ museu enquanto tal, mas o museu de arte
contemporanea que lanca duvidas sobre a sua tapetvoca debates

a sua aparéncia. Ele procura um rosto préprio epguanto segue no
encalco do antigo museu, com o qual, porémngéd tem mais
semelhanca. Para ser levado a sério como insttuEg@resenta-se
como a aparéncia daquela instituicdo gueganhecida e reivindica o

% Essa mudanca de paradigma influi nas construgiéiEss sobre a arte, provocando desafios aquaketegtam
criar textos sobre a producéo artistica tangengatiadesmaterializacdo. Segundo Lippard e Cha(2idds3, p.

163-164), “A [nocdo de] arte vem sendo vista comte eritica, em vez de arte como arte ou arte sattee Ao

contrario, a desmaterializacdo do objeto pode eeémente levar a desintegracdo da critica tal céntmje

conhecida. A pedante ou didatica ou dogmatica eafsizada por muitos desses artistas € incorparadate.

Ela ignora a critica como tal. O julgamento deade? menos interessante do que seguir as ideidamshte.

Nesse processo, pode-se descobrir que algumaé&tasdéo uma boa ideia, isto é, fértil e abertafizismte para
sugerir infinitas possibilidades ou uma ideia medHpisto &, exaustiva, ou uma ideia ruim, isti@ &€sgotada ou
sem substancia ou com téo pouca, que ndo poskavada adiante. (O mesmo pode ser explicado &o esti

sentido formal, e estilo, exceto como marca pesterade a desaparecer no caminho da novidade)oBjeto se
torna obsoleto, a distancia objetiva se torna @taoEm um futuro proximo pode ser necessario @ascritor

ser um artista, assim como para o artista ser gnt@s Ainda havera estudiosos e historiadoreartls, mas a
critica contemporanea talvez tenha que escolhee amiginalidade criativa e historicismo explanaibr
(LIPPARD; CHANDLER, 2013, p. 163-164).
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direito questionavel de expor também histéria tiy @mbora spossa
fazé-lo com obras que possuem apenas uma genedlngadosa no
sentido da historia da arte. A questdo nao congstéanto, em saber
se devem existir museus de arte contemporaneamesem saber se
a forma convencional do museu e sua tarefa deaqegso histérico
artistica ainda sdo apropriadas para isso.ntliito tempo eles se
tornaram galerias de arte com oferta atual e paitesnados do
atomizado cendrio artistico, mas que se encontrantiido, sob a falsa
obrigacdo de inventariar todo o seu acervo e caadaipara historia
oficial da arte, servindo desse modo também aoaderde arte, que é

sempre dependente desse papel do museu”(BELTING, 20 192-
193).

Algumas versdes sobre as coisas, 0s objetos aas ddb arte sdo geradas nos museus
— versdes que estdo sob duas perspectivasnp@ionadas de ficcdo e invencdo. Dessa forma,
0 museu @m lugar que cria e dgentidos. Quando focamos em museus que tém aaevos
arte contemporanea, estamos problematizando oscakalesses sentidos imbricados na
autenticidade, quefé&cional. A ficgdo &compreendida, aqui, como o suporte da escolha e do
recorte das obras de arte, que sdo adquiridas melesus e estdo sob o crivo da escolha de um
individuo ou de grupos, uma escolha pautadamel#igvse inventada, criada.

A arte contemporanea, a arte do agora, €, tamb&d@passado recefiterecente por
fazer parte de uma historia atual com suas difedd de enquadramentos e narracdo. Esta
pesquisa traz algumas percepgdes sobre o universdadcontemporanea, tangenciando obras
gue causam complexidades ao museu.

A arte contemporanea éma arte que renova as formas de expressao artistic
existentes. Transgride limites desses diferentéssnue expresséo artistica, coloca-
se entre eles, ‘@ntermidia” e transgride significados correntes usd da cultura.
Neste sentido, @ma arte que propde um constante processo de fifisigao”. E
uma arte que pde em cheque a idéia de perenidadierdacoloca em evidéncia a
“atitude”, a situacdo em vez da forma. Estes sguonal dos fundamentos estratégicos
da sua linguagem [das suas linguagens] (GONCAL\2BS5, p. 36).

Essa transgressao da perenidade e do quergépo passado, certamenten#convite
para repensarmos o tempo e o espaco do museu. @gadufaz parte dos processos
museologicos, construida como uma representacétudeu como 0 mito da preservacao do
eterno.

O mito da permanéncia da cultura material nos mauéeanfrontado com as praticas
artisticas contemporaneas. Tanto o museu quantoesadbgia precisam enfrentar o agora, a

fugacidade, o presente. Nesse sentido, estamaosltidaom a n&do-perenidade, ou seja, com a

% | evantamos essa questdo para afirmar que mesntwaade arte contemporanea, quando adquirida, esta
circunscrita no passado, pois foi produzida e am@mit em um momento anterior a sua aquisicao peseumu
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iminéncia da perda que ndcé um aspecto isolado dos museus que tém acervostale ar
contemporanea, mas de todos aqueles que lidam catusa material, ou seja, com coisas
que tém um tempo de vida util limitado, em que gé@das possibilidades de salvaguarda,
relacionadas a historia da cultura, ao patrimé@imemoria e a identidade, (re)criadas nessas
tentativas de preservacao.

Necessidades de enfrentamentos se apresentam resfioslede aquisicao,
documentacédo e exibicdo da arte contemporanea.uSsus precisam rever suas formas de
preservacao, comunicacao e pesquisa das obras.

Como apresentado anteriormente, a producdo eatiédz e faz proposicbes que

guestionam a chancela do museu:

Las iniciativas artisticas de esta generacionpaaspor integrarse en el ritmo real de
la vida e implicar a un publico renovado y mas @asuebraron de tal modo el
concepto convencional de obra de artepues se trata de propuesta efimeras,
inmateriales, de dimensionses inmuseables, dejtradbre el paisaje —, que
resultaban incompatibles fisica y conceptualmeateat museo (BOLANOS, 2002,
p. 35555,

O museu torna-se um espaco de contradicdo emaoeipgdducéo artistica e ao tempo
que tenta encaixar procedimentos de narracdo deedies areas, como a historia da arte, a
historia, a antropologia, entre outras. Podemo®ssas narrativas e 0os anacronismos, quando
0 museu adquire e comunica as obras de arte cooténga, em que ham apelo pela
necessidade de o conteudo ser apreendido pela@ubli

Os museus criam narrativas para apropriacdo dew@dotdas obras, e entendemos a
importancia dessas criagdes, pois evidenciam irgepdes sobre as obras de arte. Segundo
Freire (1999, p. 41), dar inteligibilidade é umania de preservar. Algumas obras de arte
contemporanea precisam ser experimentadas, e s&aipam carater conteudista que tenha
de ser apreendido pelo publico. O que importa geasidos criados por aquele que frui, até
pela dificuldade de enquadrar os artistas conteamgms em movimentos e escolas, sendo
complexo para 0 museu engessar conteldos nasasuativas.

Para Freire (1999, p. 41), a inteligibilidade néove apenas para pensar no contetdo a

ser apreendido pelo publico, mas também para:

[...] inserir os mais diferentes trabalhos dengaith contexto que Ihe dé significado,
compartilhar um pouco da espessura de seus propdsinbodlicos e conceituais.
Nessa perspectiva, ndo € possivel interrogar dfis@pgio dos trabalhos sem pensar a

instituicdo que os legitima (ou ndo) como obrasg, gsiredime do esquecimento

% As iniciativas artisticas dessa geracdo [anoe$@vam ansiosas por ingressar no ritmo real deevighvolver
um publico mais renovado e vasto e quebraram oe@tonconvencional de obra de arte — pois se tratade
propostas efémeras, imateriais, de dimensfes n&eaimaveis, de trabalhos transitérios — que resath em
incompatibilidades fisicas [materiais] e concesumm o0 museu (traducdo nossa).
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Os enquadramentos que sao realizados e necegsaas museu fazem parte da légica
de tornar possivel a compreensdo do que restéspaco. E sdo construcdes, como afirma
Belting, em que 0 museu tenta encenar a conjugiggEittmpos. Ou seja, 0 museu cria versoes
sobre as obras nos tempos passados e no tempotprese

Para Belting (2012, p. 174),

[...] qualquer arte pode reivindicar a sua entnadanuseu. Onde nenhum museu é
mais capaz de satisfazer todas as reinvindicag@a museu se socorre com
exposicOes alternativas, que dédo a palavra a xgiscttivas inconcilidveis numa
sucessao de todas as teses concebiveis.

Essa afirmacéo apresenta questdes relacionadpsogessos de aquisicdo nos museus,
com destaque para os de arte.

Os museus séo convidados a repensarem as sud&zaaisabre as obras de arte, mas
essa reflexdo €omplexa, pois evidencia as fragilidades nos dsssumproduzidos pelas
instituicdes, que tém a necessidade de criar ves@artir de definicbes que ndo abrangem a
pluralidade de interpretacdes sobre as coisadyjetos, as obras.

Uma vez que a obraadquirida, o0 museu tei@ue estabelecer e operacionalizar as
possiveis compreensdes sobre a producdo artidfiaa. essas compreensdes produzem
anacronismos e constituem a dificuldade latentel@&@rminar o que sdo as obifas

A aquisicacérealizada por especialistas que julgam a pertiaéna crédito a ser dado
a uma obra de arte. As escolhas, juntamente conaragtivas propositivas sobre as obras,
vislumbram as diversas linguagens e materiais t@acantemporanea. No entanto, em alguns
museus, ndo existe comissdo de aquisicdo. Esseago do MAM-BA® como veremos no
proximo capitulo sobre a aquisicéo de obras pdesile na document&o da instiugso.

Essas questdes sobre aquisicdo de obras precigafiedées sobre o sistema utilizado

pelo museu. Nos parece que o0 acervo gatado em um tempo e que novas aquisicdes que

97 Abordamos as dificuldades de narrar a arte coraedmga, entdo, como o museu podera estabelecativasr
sobre as obras adquiridas? A prépria histéria tapaiecisou — e precisa — constituir novas forneaardlise, que,
muitas vezes, estdo presas as teorias de outrpsge@ museu tera que questionar, mais do qualatalsua
narrativa a historia da arte.

9 A aguisicdo das obras pela instituicdo foi — eréalizada por compra e doagdo nos saldes deduEmente,
nao existe uma comissao de aquisicdo no MAM-BAchkp especifico dos saldes de arte da Bahia,anidliias
comissfes: uma de selecao dos trabalhos a seremmipaios no saldo e a comissédo de prémio-aquisicag,
em alguns sal6es, ndo era composta por pessoasugiam como profissionais na instituicao e queledavam
em consideracao o acervo existente. Por um ladificeenos uma pluralidade de materiais e linguagtassobras
adquiridas, por outro, a dificuldade de compreemdepossiveis relacfes das construcdes de nasratiae o
acervo adquirido e o existente. Veremos, no préoxdamtulo, algumas reflexdes sobre os salbes dedarBahia
realizados no MAM-BA.

% Estamos levantando essa questdo para pensarnoomstiuicdo do acervo, que parte da missdo e dado
instituicdo. Nao queremos fechar essa questémeix em aberto a reflexéo sobre a aquisigédo de pbraaldes
como uma iniciativa interessante para formagéacdeva, mas com dificuldade a ser enfrentada na n@agéo
do acervo institucional. A comissdo de aquisicadeptazer reflexdes sobre o acervo existente daster
didlogos com as obras premiadas.
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ocorrem conjugam um novo tempo. Entdo como o mpede proceder para operacionalizar
o dialogo entre o acervo existente e as novasiafes?

Na atualidade, 0 museu passa por uma crise dedddatsobre a sua funcao frente ao
publico e ao acervo, em tentativas de inventabaaopara producéo oficial da histéria da arte
e alimentar o mercado da arte. Este, por sua trédajigdvalor aquilo que estsob chancela do
museu (BELTING, 2012, p. 193), bem como ao proprigseu, por ter em seu acervo obras de
artistas considerados emblematicos.

Nesse processo de entrada de obras de arte comégr@paem museus, a discussao
levantada é, justamente, de formato, pois o musea astdixado em uma ideia materializada
e com uma narrativa histérica que naadata da arte contemporanea. Quando a obra de arte
contemporaneaaxquirida, verificamos a dificuldade de concebdo@umentacao, ou seja, de
delimitar outros métodos ao catalogar, ao classifi@o expor e ao compreender que as obras
sdo diferentes entre'¥.

Parece Obvio que documentar uma pintudifeérente de documentar uma instalacgéo,
mas a postura de alguns museus em compreenden@elm@acao apenas como preenchimento
de fichas n&o considera as diferenciacdes entrbras tanto em linguagem como em material
e aspectos historicos. Tecnicamente, sabemos gsteraxetapas semelhantes para todas as
obras do acervo, em termos de processo na inétituigas, ao classificarmos e realizarmos as
pesquisas, veremos que estamos tratando de linggiagpropostas diferentes, que deverao
acarretar processos curatoriais diferentes.

A arte contemporanea provoca 0 questionamento skbneas de aquisicdo, de
documentacéo e exibicdo das obras; os artistas otiaas com materiais muito diversificados
e aparentam estar despreocupados com as progrésspesal e material.

Em algumas obras, o material nd@ &ua principal questdo, muito menos quem a
construid®}, mas, sim, a perspectiva da obra, a ideia, a ptap® como isso repercutina
espaco e no publico. Archer (2012, p. 56) mencoasdista Carl Andre com as 37 obras feitas
de laminas quadradas com varios tipos de metaldh8és individuais para formar uma 3¢*

100 Sobre a comunicagdo da obra, que € outro estégipue a obra acontece no museu, Cristina Frei@(1®
35-36) aborda o valor da exibicdo em relacédo disasida arte conceitual sobre 0 museu, que éstadt® mas
necessario “como lugar de exposicao”. “[...] Noiteno valor da exibicdo quando agregado as c@isase as
torna ‘obras de arte’. Tal legitimidade é confirmadmbém pelo catalogo que ir4 assegurar sua meensoa
posteridade”. A comunicacao de obras e objetogjgecaproxima o museu da sociedade, é o que demarsstr
alcances da instituicdo, seja por meio de exposigBeproducéo de catélogos: sédo duas formas deseumu
comunicar o seu trabalho e acervo. Chamamos at@agédato de que, para chegar ao processo de tagéa,

€ preciso que o museu realize uma documentacdaadegautada em pesquisas e produgdo de inforreacéo
conhecimento sobre o acervo.

101 No sentido de montagem.
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vestibulo do Museu Guggenheim”), compondo um @feé degradé em cores entre elas. O
autor chama atencaoeaperiéncia na obra: “Para que elas fossem plernanpencebidas, o
espectador era convidado a caminhar sobre essascigls’. A sensacao literal da obra, a
densidade particular do metal, seu som e suaé&wsiatas pisadas sdo todas partes do que ela

pode dar ao ‘espectador’™.

Figura 1 — Fotografia realizada no piso superior de Museggeunheim, visualizacdo da obra 37th piece of work
(1970) do Carl Andre

Fonte: Disponivel em: #&ttp://www.phaidon.com/agenda/art/picture-galleé@841/may/17/carl-andre-matter-
matters/?idx=3. Acesso em: 12 out 2015.

A obra ndo épenas circulada e captada pelo olhar, mas, sindavcom todos os
sentidos: existe uma aproximacdao. E, como afirmehér (2012, p. 56), a arte na@agenas
apreendida pela assimilacdo das coisas comunsgcsemo uma experiéncia cotidiana. O
espaco, entdo, se torna o meio em que as obrasid@aciadas. Nesse sentido, os artistas faréo

provocacdes cada vez mais intensas com a prodigg#lre a experiéncia.

A consequéncia do afrouxamento das categoriaglestoantelamento das fronteiras
interdisciplinares foi uma década, da metade dos A a meados dos anos 70, em
gue a arte assumiu muitas formas e nomes difere@msceitual, Arte Povera,
Processo, Anti-forma, Land, Ambiental, Body, Parfance e Politica (ARCHER,
2012, p. 61).

Essa abertura entre definicdes, movimentos, catege fronteiras mostra o processo
do artista— alguns atos que se tornam obras e que mostrantatleale conexdes. Serve de
exemplo o artista Daniel Buren, que, na décadaOderoduziu pbsteres com listras azuis e
brancas que foram colocados em estacdes de metRaris e produzidos, também, para
exposicdo em outros lugares. O artista afirmavatqdas essas acdes eram parte do seu

processo como fragmentos dispostos em diferengesds e propostds.
Figura 2 — Fotografia de Daniel Buren em Dusseldorf, Alemafii@69)

1027 obra apresentada constitui aspectos interesspataspensar novos caminhos e estratégias paraseum
Primeiramente, o acontecimento dessas obras emosspamo museus significaria a performance da ahra,
seja, 0 acontecimento durante a sua comunicag deslocamento e a sua fragmentag¢éo no tempespaco,
0 que significaria a sua transitoriedade e mudaagatante. Ao invés de o0 museu compreender a obra ama
obra final, 0 museu tem de pensar na obra coma@psoce, dessa forma, documentar o acontecimento.
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Fonte: Disponivel em: <http://doattime-arthistory.blogspom.br/>. Disponivel em: 12 out 2015.

O problema levantado por Buren ndo era que sefiaildrer sua obra em sua
totalidade, mas que tal coisa seria mesmo impds€§iventendimento da arte como
um conjunto de produtos pode ser visto aqui cormulaldugar ddeia da arte como

um processo que coincide, temporalmente, com adadartista e, espacialmente,
com o mundo em que essa vidawéda (ARCHER, 2012, p. 73).

Aparentemente, na obra de Buren urda permissividade e um encontro com a
interpretacdo, com a proposta do fragmento e o modmw isso seréntendido, com o dialogo
honesto sobre a impossibilidade da totalidade vida®@bra e 0 modo como isso sea@ptado
pelo publico. Segundo Archer (2012, p. 78), o &rtiswrence Weiner faz consideracdes sobre
como o observador tetdn campo aberto para gerar as suas significacéetefa proposta da
obra, ndo importando exatamente o que o artista djmer, mas o que pode ser apreendido
significativamente na experiéncia.

Algumas provocacgfes sao reveladoras para o satgidepresentacdo do qua ébra
de arte, como exemplo, o artista Joseph Kosutihemigo por sua obrdma e tréscadeiras
(1965)— composta por uma fotografia de uma cadeira, tadai@a e uma descricdo sobre a

cadeira-, cuja proposta @e)pensar as representacées da cadeira.

Usualmente os dois elementos fixados na paredensexistos como fatos
secundarios, apoiando e descrevendo o objeto palc cadeira. O que a peca
pergunta, no entanto,sé podemos nos dar por satisfeitos com isso, alesi@to, a
fotografia e o texto fotocopiado ndo existem, cocadleiras. Atéque ponto a
fotografia pode ser confiavel como evidéncia deastado de coisas? Ela certamente
parece ser uma viagem da cadeira real diante denaéspode ser muito ser a de outro
item quase idéntico da mobilia. Neste caso a spandi&ncia de cadeira estaria
negada. A definicdo nomeia o objeto diante de di@dsnos o que ele €, mas também
designa uma categoria na qual a cadeira “réapenas um exemplo individual
(ARCHER, 2012, p. 82).

O caso narrado causa uma inquietacdo sobre agtaofieal de uma obra, segée
podemos falar em uma obra final ao abordarmoseaaafartir da década de 60. Além das

dificuldades em definir o queeassa obra, problematizamos como 0s museus lidanessen
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tipo de producdo. Evidenciamos, também, as quesides a obviedade das coisas e dos
conflitos gerados pelas obras que serdo exposjas,anais uma vez, lidavameidam até
hoje — com o carater do vestigio e do processo.

Entre os anos de 1968 e 1972, o artista Marcei®haers ficou conhecido pelo museu
ficticio Museu de Arte Moderna, “uma extensa cait@o sistema de museus”, que era
constituido de diferentes departamentos organizedofrme o artista realizava exposi¢cdes
(ARCHER, 2012, p. 88).

A primeira secdo, o Departamento de Aguias, Seé&alS XIX, situava-se em seu

apartamento em Bruxelas. Era uma colecao de cajpaaeades-postais e textos. "Esta
invencdo", disse ele, "uma miscelanea feita de,naatélhava de um carater ligado

aos eventos de 1968, isto €, a um tipo de eveliticpexperimentado por todos os

paises”. A maior secao, vista na Kuntshalle de &dsdf em 1972, continha mais de

250 artefatos emprestados de cole¢cdes do mundeooin@ada um retratava uma

aguia, simbolo difundido de poder e autoridade blema do préprio museu de

Broodthaers (ARCHER, 2012, p. 88).

A classificacdo dada aos objetos questionava i@dégrdenadora estabelecida nos
museus; o artista estabeleceu um museu com uns#icksao prépria. Segundo Archer (2012,
p. 89), “a intencdo disto era desafiar a imaginagimiam aquelas coisas, tendo sido
designadas como arte pelo sistema, ser ‘pensaelaslita ao fluxo da realidade de onde tinham
sido colhidas?”. A obra de Broodthad@fsquestiona o carater institucionalizador do museu,
cujas definicdes e praticas sédo invencgdes perigositerminam reflexdes frageis sobre os
objetos.

Nessa obra, evidencia-se uma critica sobre a mzesgi#b dos objetos e dos sentidos
implicados quando sé@o adquiridos pelo museu. Bgseal institucional da musealizacdo, cujas
“origens” até a sua entrada sdo escolhas carregadas de adjesydaihbém alimenta as
provocacdes dos artistas, que, por sua vez, dbsestan uma logica do valor agregado e dos
discursos a serem produzidos.

Outros artistas, como os da Arte Po¥¥rajuestionavam essa ordem de valoracdo das

103Segundo Leal (2003), essa obra de Broodthaemdendoser reduzida apenas a critica institucionas, também

as definicdes, as categorias, os conceitos sofrte:d'No fundo, Marcel Broodthaers faz uso as emgdes que
regem essa construgdo ficcional (entendendo acgédino seu sentido mais lato) que acaba por séqur
museu — instrumento implacavel da autonomizacaingeikarizacdo da arte — para criar uma outra fidg@ora

ja num sentido mais estrito). Por um lado, utilesse caracter ficcional do seu museu para questiona
ontologia da arte demasiado centrada na fractyrastx pelo seu FINE | ARTS; por outro, usa-o pafartler a

sua propria obra da implacavel morbilidade assacéadua eventual institucionalizacao. Trata-seoemhdogar

em dois tabuleiros em simultdneo: no plano ontolhgdo o passado e o presente da arte que se véem
questionados; em relacao a sua obra, é sobretudangmde antecipacao do seu destino.”.

104 Arte povera a expressao foi utilizada pela primeira vez pelico Germano Celant, primeiro num artigo
publicado em Novembro de 1967, depois, no més stgyuor ocasido de uma exposic¢ao fundadente,Povera

na galeria La Bertesca em Génova, ltalia. Inspirada Grotowsky, esta expressdo designa a vontade de
‘empobrecer os sinais, reduzindo-os aos seus @qaétEm [reacdo] contra a arte ‘rica’ da socieslat®
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coisas e a deixavam nas maos daqueles que obsemartiiberdade de exploragéo ou, como
os artistas da Land AP, que criam na natureza, disponibilizando, no espagseoldgico, 0s
vestigios por meio das fotografias (ARCHER, 20E2ses sao alguns exemplos da complexa
relacdo que o museu tem de resolver na conservagdmesquisa € na comunicacdo quando
possuem esses tipos de obras em seu acervo ouwqieselam registrar a existéncia dessas
obras, ainda que estejam fora do seu espaco fisico.

A utilizacdo de meios como a fotografia e o videmaferramenta para criar possiveis
resolucdes de como tratar as obras. A arte mulrmigue estabelece uma simbiose com outras
linguagens, como a performaneeserdum recurso importante para o0 museu salvaguardar e
construir um discurso para o futuro. Diferente @dad. Art, que tinha a impossibilidade de
colocar a obra no espaco, muitos artistas perfarmgesivardo os seus trabalhos, e estes,

posteriormente, serdo expostos em galerias e musésisomo o coletivo Fluxtf§, Marina

consumo, como pop art os artistas da arte povera utilizam matériasraetuao transformadas (terra, carvao,
pedras, vegetais) ou rudimentares (trapos). O€ipais representantes do movimento sdo Giovannelfrs
Alighiero Boetti, Pier Paolo Calzolari, Luciano FapJannis Kounellis, Marisa Merz, Mario Merz, GauPaolini,

Pino Pascali, Giuseppe Penone, Michelangelo Pistpl8iberto Zorio.” (MILLET, 1997, p. 129)

105 and Art : termo geral para designar os trabalhos [efetjatbbsatureza, como os deslocamentos de terra e
de pedras dosarthworks(‘obras de terra’) de Michel Heizer, Robert SnuthsWalter de Maria, mas também a
utilizacdo de [fatores] climaticos ou sazonaisifasBennis Oppenheim ceifa um campo desenhandonanme

X, 1969), ou ainda, a maneira dos artistas ingl&ekard Long e Harnish Fulton, as longas caminbatusa
decurso das quais o artista deixa tragos de ssage® e tira fotografia” (MILLET, 1997, p. 132,fgrhosso/do
autor).

108‘Fluxus: movimento largamente internacional, retomandogeande parte as praticas subversivas do Dada e
onde se cruzaram musicos (John Cage, La Mountegfppoetas (Emmett Williams), cineastas (Jonas KEka
dancarinos (Merce Cunningham), editores (Dick Higyi autores deéHappenings(Allan Kaprow, Claes
Oldenburg), de [acBes] (Ben), sem falar de todasoass formas de arte que se inventararmavent(George
Brecht), o musica/[acdo]/video (Nam June Paik, Wolftell), amail art (‘arte posta’, de Ray Johnsonkat art

(‘a arte comestivel’ de Daniel Spoerri)... GeorgacMnas, animados de uma galeria em Nova lorqaelhess o
nomeFluxusem razao do enorme nimero de significados queiondirio atribui a este termo. Ele anunciou em
1961 a publicacdo de uma revista com esse titldos(e sera publicada em 1964). Ap6s um primeirtvigs
Fluxusem Wiesbaden, na Alemanha, em 1962, e até 196ixasdifunde em todo o mundo, através de festas
e concertos, a ‘realidade da néo arte” (MILLET9T9p. 131, grifo nosso/do autor).
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Abramovil®’, Joseph Beuy® Yoko Ond®, entre outros artistas. Lembramos que n&o existe
um padréo seguido pelos artistas: cada artistanpeef tem uma forma de criagdo, assim como
nas outras linguagens, por isso também a dificeldach definir e conceituar a arte
contemporanea.

Poderiamos apresentar outros artistas e outrasbpiolades de obras que, de alguma
forma, nos fazem pensar sobre a arte e 0 museeeBEenmedida, as questdes relacionadas a
(ndo)duracdo das obras de arte nos museus gerbexdes. Reafirmamos que as obras
continuardo sendo criadas e, provavelmente, sel@uralas independente do seu material e
das dificuldades de tratamento.

As obras adquiridas dao forga ao discurso legitonadie valoracdo do museu, mesmo
aquelas que foram construidas por questionamentoesdeodos dos artistas frente a esse
espaco. Mesmo os artistas citados anteriormenastignadores do espaco museu e de suas
praticas, tiveram algumas de suas obras museadizada

O museu nao perdeu a sua vocacao como um dosudarpreservagcao da cultura
produzida por individuos e grupos e de legitimipag@ que se produz no “munddas artes.
Nesse quadro, uma questédo que se apresergafrentamento das dificuldades de preservacao
e comunicacgéo das obras, das possibilidades dpayleeser preservado e do entendimento e
definicdo do que é representativo para a sociedade.

Dito isso, como gerar no museu narrativas sobmeeacantemporanea frente as suas
(in)definicdbes? Sabemos que os museus lidam corte &@temporanea, tracam estratégias

experimentais com curadores e artistas sob difesdimiguagens e propostas, ambientando a

107 Marina Abramowt nasceu em Belgrado, lugoslavia (1946) e foi iretr do grupo Fluxus, conhecida por
suas performances que colocam a prova os limitesodm. Recentemente, alguns dos seus trabalham for
apresentados na mosffarra comunglno Sesc Pompéia, em Sao Paulo, entre os dia8 4110/05/2015. “A
Mostra Terra Comunal, dedicada a obra da artistenslaAbramovic, aborda, em diferentes espacosréss t
elementos focais de sua pratica: O engajamentoedecserpo na construcdo artistica, presente em sxten
retrospectiva desenhada a partir de obras hist)sod curadoria de Jochen Volz; o envolvimentpuatdico na
desconstrucado dos limites entre performer e obderya a criagcdo de processos e métodos para gplinaltdo
das possibilidades desta linguagem em didlogo cotmo® artistas e com o publico, a partir das réfexe
propostas do Instituto Marina Abramovic - MAI”". @pionivel em:
<http://www.sescsp.org.br/programacao/54678_TERRBMTNAL+MARINA+ABRAMOVIC+MAIl#/conte
nt=saiba-mais>. Acesso em: 12 out 2015).

108 Joseph Heinrich Beuys, artista alem&o, nasceu efeld (1921-1986), produziu obras de arte conagita
foi integrante do Fluxus. O artista é conhecido cdedrico da arte por trazer a definicdo de apartr da arte-
vida nas experiéncias diversas do artista e do iquibl (Disponivel em:<
http://www.moma.org/collection/artists/540>. Acessm: 12 out 2015). A obra considerada mais singdéar
Beuys éComo explicar quadros a uma lebre morta?

109 Yoko Ono nasceu em Taquio, Japéo (1933). E adistinguagens muiltiplas e cantora, também intégran
Fluxus. (Disponivel em: <http://www.moma.org/cotiea/artists/4410>. Acesso em: 12 out 2015). Aatist
consagrada por performances, principalmente aliatia “Cut Pieces”.
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pluralidade das narrativas nas exposi¢cées e npgageestética. Isso pode demonstrar que o
museu deve construir uma agenda de praticas ndlex@ questionadoras sobre a propria
vocacao.

A partir do que &elecionado, adquirido e narrado dentro do museussescitadas e
geradas questbes sobre a arte contemporaneaaswmgdtalando de uma arte que propde a
experiéncia. Nesse contexto, sdo os documentopmagas obras que serdo evidéncias para
a compreensao e a problematizacdo sobre as pratitsticas, assim como as vivéncias do
publico e o questionamento do papel do museu nadsmte.

Em comunicag&o sobre o nosso projeto de pesdtjisavimos que os artistas ndo estio
interessados em saber como sefaturo das suas obras. Ressaltamos que as ligsgias
podem causar fragilidade ao discurso, pois algutistas estdo, sim, preocupados com a
posterioridade das suas obras, independente desiamgutilizados na producdo. Nao fosse
assim, ndo as encaminhariam para um espaco museokdg preservacdo. Entre outras coisas,
nao podemos perder de vista o fato de que ter lmaaanlquirida por um museu da status ao
artista e pode resultar na valorizacdo econémicaudgroducao.

No universo dos museus de arte contemporaneastagrode e deve conduzir parte do
trabalho curatorial intertd!, pois épreciso conhecer a sua poética e 0 modo como €sso s
relaciona com a obra adquirida e com o acervo. Quanobra é@dquirida pelo museu, pode
ser um verdadeiro campo expandido para a obrargstaaPrimeiro porque, a depender da
obra, dos materiais utilizados e da poética inatdaralgumas alteracéeseja de ordem fisica
e atétmesmo nas abordagens das narrativaederdo ocorrer durante a existéncia da obra no
espaco museologico. Segundo porque apresentamvdesmento da producdo de um artista:
€ possivel conhecer temporalmente as obras produpilasle, as diferentes linguagens e
suportes utilizados, as transi¢cées da poéticaneamlarecimento da producao.

A proposicéao deste trabalhp@&nsar o museu como um lugar processual e expdédmen
a partir das possibilidades que a arte nos apeesarjiesquisa e na atuacgao profissional. A arte
contemporanea continua apresentando usos de difemmateriais e linguagéen$ obras com
suportes e poéticas diferenciadas, marcadas pataitoriedade e pela néo-perenidade,

apresentando desafios aos museus.

110 X/ Seminario de Integragdo Curso de Museologia®dssla Cidade do Salvador & Il Seminario de Peaquis
do Programa de Pés-Graduacao em Museologia, eradgal(2014).

111 principalmente para a documentagéo e a exposagiolitas.

112 Segundo Millet (1997, p. 94), a arte contempordaeaurgir verdades, “A verdade da propria areoBras
ndo nos dao apenas a admirar o seu tema, mas tamkgiitamente, os seus métodos e as suas nwtBtas
fazem, igualmente, remontar a superficie da nossacéncia muitas verdades escondidas ou recalcasla®
corpo, por exemplo, da sexualidade, do inconsciente
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3.4 A (re)significacéo da obra e do museu

“[...] O espago do museu deixa de ser o espacbdeaonsagracédo da
obra, mas se torna ponto de partida pela densidad®us sentidos
simbdlicos. O museu se torna moldura e contexid (EREIRE, 1999,
p. 51).

A partir das leituras realizadas para este capiageesentamos a década de 60 como
marco inicial sobre as mudancas de paradigma ddugdio artistica, cujos artistas fizeram
criticas as instituicbes e produziram obras trériag, efémeras, imateriais que
problematizavam nocdes sobre a perenidade e a taljpole. Essas obras fazem parte do
sistema da arte, que tem o0 museu como um dos fudaregitimacao da producéo artistica.

As mudangas ocorreram por meio de continuidadesupturas a partir de
guestionamentos sobre o que se considerava ditexdes sobre como séo constituidas as
poéticas, materiais que os artistas utilizam eesaprtacdes utilizadas para a ficcdo e a invencéo
na producdo. Constatamos que a relacdo entre agémdrtistica e a producdo da cultura
material se d&o processo em que a arte alcanca aquele queav&xperimenta. A arte
contemporanea se enquadra na dindmica da aproxiraagéura, ao real.

Nesse sentido, este topico apresenta as aproxasdadarte contemporanea nos museus
com o publico, em cujo espaco as obras reconfigm@rs formas das praticas dos museus e
apresentam propostas de recepcao estética maisneeptais. H& ou deveria haver um
trabalho constante de (re)significacdo da obrartee Bssa proximidade e a realizacdo das
producbes com representacdes plurais sobre aawproximam o artista as realidades, ao
cotidiano do publico.

Segundo Artur Danto (2006, p. 203), nas atuaisigastartisticas, ham contato
imediato com o publico, séo feitas criticas aoseus® as poéticas das obras tém contetdos
com aspectos politicos e de dendncia, o que apeoagpessoas das proposi¢cdes dos artistas.

Visto que existe um aspecto da arte contemporameaajvez, a distinga de toda arte
feita desde 1400, suas ambicbes principais ndest&ticas. Seu modo principal de
relacionamento ndo se destina a espectadores ¢nespectadores, mas a outros
aspectos das pessoas a quem a arte se dirigeaatpar dominio principal de toda
essa arte nao@ préprio museu, e certamente ndo os espacos psildanstituidos
como museus em virtude de terem sido ocupados lp@sade arte que sejam
fundamentalmente estéticas e que se dirigem asogseskasicamente como
espectadoras (DANTO, 2006, p. 204).

Danto afirma que a arte contemporaneanécampo expandido para o estabelecimento

de dialogo com aquele que vé, ou seja, dependeadmmo a obra de arteapreendida
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enquanto reflexo das experiéncias do cotidiano eidia de qualquer pessdd Os espagos

como museus estao presos a perspectivas histgieasaparentemente, ndo sdo adequadas
para preservar e comunicar praticas artisticasenogmiraneas. Justamente por isso, 0 autor
afirma que as obras de arte contemporanea naostémiaicoes estéticas como obras de arte

de outros tempd¥.

Pode-se supor que o tipo de arte que o museu defieeo seu momento e que 0
conceito de arte passa por uma revolugao tdo rataaato aquela da qual o conceito
surgiu, em torno do ano 1400, e que fez do musea imstituicio exatamente
adequada arte deste tipo. Eu préprio argumento aqui, e erardos lugares, que é
chegado ao fim da arte, significando que a namatjerada por esse conceito
encontrou o seu fim internamente projetado. Quamdote muda, 0 museu pode
desaparecer gradualmente como a instituicdo estiéticlamental, e as exposicbes
extramuseoldgicas [...], em que arte e vida estdotommais estreitamente
entrelacadas do que permitem as convencfes do nmusam se tornar a norma. Ou
entdo o museu pode ele préprio se tornar estetit@nmearginalizado, uma vez que
se torna tribalizado em relag@o ao que ainda pedeanecer como cultura artistica
dominante, compreendida como territério de ceipmsisexuais, econdmicos, raciais.
Por certo que isso suprimira muito da pressao ekesobre o museus-que também
teria o seu preco (DANTO, 2006, p. 208-209).

O museu carrega simbologias estéticas e normafivgpara Danto, sdo incompativeis
com a producdo artistica contemporanea. No entassa, possibilidade de desparecimento do
museu Nao ocorreu: 0 museu se adequoge-adequa — a arte contemporanea.

Segundo Freire (2015, p. 65), no Brasil pés-seggnéara mundial, os museus de arte
se guiaram por uma perspectiva da arquiteturd,ma espécie de ‘fator Niemeyérecisivo
nos processos museoldgicos brasileiros onde maaeéov e museus sdo correlatos”. Ou seja,
hduma ideia da acepcado da modernidade na sociedadielva a partir da construcdo de
museus de arte. No entanto, os museus ndo romperapietamente com a ideia materializada

e datada de preservacéo e comunicacao de obragd@@smo em um projeto moderno.

De qualquer maneira, dividem-se em pelo menosdigsositivos conhecidos de
guardar e do narrar nos museus. S8o eles: a bitdiob arquivo e a reserva técnica.
Essa separagédo de lugares fisicos epistemologéfime chs praticas nas instituicoes
artisticas e as obras conceituais de carater dottah{as publica¢des de artistas de
forma especial) criam distUrbios nessa logica sectBREIRE, 2015, p. 62).

Os distarbios mencionados pela autora sdo as aapPés da operacionalizacao

113 Segundo Freire (2005, p. 68), “As proposicées yliid Clark, as situacdes de Artur Barrio, os panéégyde
Hélio Oiticica, assim como as inser¢des de Cildarées sugerem outros parametros que possam artieubs

de interpretacdo de universos sociais, antropaddgipsicologicos, politicos, econdmicos, etc. Cadeublico
assumir um lugar mais ativo na relagdo com a @wa.corpo em movimento é que completa um parangoté,
exemplo, e a situacéo vivida é motor para a criacdo

114 poderiamos pensar sobre a funcédo da arte em detmp®s e na (ndo) funcdo da arte contemporanea. As
propostas artisticas sao produzidas sobre contextazblematicas diversas, e ndo necessariamenge@oducdo
possui um vinculo institucional e de enquadramekt@reciso pensar na possibilidade de indefinig@imecc
caracteristica da arte contemporanea.
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técnica do trabalho em museétis pois as obras sdo de complexa classificacdomalgu
ocorreram e se encontram em outros meios, o quigasmnezes, torna dificil o tratamento
técnico nesses espacos, principalmente de obratvguam uma materialidade e deixaram
alguns resquicios e vestigios dos materiais.

As complicacbdes podem dificultar o tratamento iBmos museus, mas estes
encontraram e encontrardo formas de operacion@gabras de arte contemporanea, seja na
busca de novos termos e definicbes para classifica@talogacdo e os demais processos de
documentacéo, seja na preservacao da informacas eadrativas imateriais das obras ou na
comunicacao, com uma juncdo com a recepcao estéticgue o publico (re)significass
obras.

Trata-se, de qualquer maneira, da necessidade rfdecar, mais uma vez, nas
praticas museoldgicas, a passagem do objeto autbaosprocessos. Nessa medida,
ndo basta restaurar no museu os objetos em scalifiade, muitas vezes precaria,
mas, sobretudo, investigar e dar a ver os procesdnacentes sua circulacédo e os
enunciados que sustentam os espacos de sua legitirfflREIRE, 2015, p. 63).

A obra de arte contemporaneapassivel de compreensées multiplas e, a cada
experiéncia com a obra e com os documentos retafivproducdo, entendemos o carater
processual de algumas praticas artisticas. Aléselan processuais, as praticas artisticas nos
remetem a questionamentos, como por exemplo: ¢pnjo saber se a fotografia de uma acéo
ou performance ema obra de arte, ou um documento artistico, pemelo. Como distingui-
los? Tal pergunta pode néo ser relevante ao visjtaras €lecisiva para o curador de cole¢des”
(FREIRE, 2015, p. 63). A deciséo de atribuir setadgrafia @u ndo uma obra de arte surge de
duas possibilidades: a primeira@mo o artista opera o seu trabalho, ou seja, p&tiica, e a
segunda ée a obra de arte egtdtitucionalizada. Essa compreensao pode partinakeu, ou
seja, &yma deciséo da instituicao.

Nesse sentido, comegcamos a pensar sobre a@amaseu assume categorias, termos,
definicbes e realiza pesquisas a partir dos doctorejue possui e das publicacbes oriundas
das produgdes dos seus profissionais e de pesqresagkternos. Assim, o museu forja as suas
compreensdes sobre as obras de arte e constréadod® narrar. Assim que a obra é
institucionalizada, a responsabilidade recai sabrauseu, que assume as posturas sobre a

producao, sendo possivel a existéncia ou ndo deidlogo entre instituicdo e artista. Entéo,

115 Um dos problemas é a setorizacdo do museu, gegiata algumas producdes, fazendo diferenciacdes
complexas dos meios e das técnicas, direcionanoloras conforme os materiais para serem guardaaasserva
técnica, porque séo objetos; no arquivo, porqu&sdomentos escritos em papel; na biblioteca, @osdo livros
(FREIRE, 1999, p. 44).
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na producgdo artistica contemporanea, a autorig@si@apenas em uma légica do artista, mas,
também, no processo das obras dentro das instiEdas experiéncias dos pubhéds

As obras séo (re)criadas e (re)significadas naeos) como relatamos no caso da Laura
Lima e do MAM-SP. E com base no registro que pensammconstituicdo do primeiro passo
narrativo, que significa arquivar péfa.] reunir e organizar fragmentos da existénda’obra
de arte (FREIRE, 2015, p. 63).

Registros podem ainda se apresentar como partitistasé, enunciados e textos
narrativos propondo ou arrolando a¢Bes para umat@aleexecucdo futura. Nesse
caso, o documento ndo se refere unicamente aodpassas éo presente que se
atualiza na percepcdo do publico. Sdo assim imadeéticas pois conjugam o
passado de onde provém e o futuro para onde gemiifFREIRE, 2015, p. 63).

Para Freire, a questao do registro demonstraorerge a transitoriedade da obra, mas
a transitoriedade entre passado e futuro no mesgas estratégias do presente em constituir

bancos de dados sobre as obras geram as narrativas.

O museu configura-se a cada dia como uma zonardato@rivilegiada que articula
banco de dados e narrativas. Do ponto de vistaat@lho curatorial, as narrativas
subjacentes producéo e circulacdo das obras presentes nagiesleggerem outros
parametros, certamente nao retinianos, para comgeeea relacdo peculiar entre
documento e obra de arte. Para tanto, a pesqdisalémental. Hue investigar,
portanto, junto aos proprios artistas, seus pens@ase ideias latentes nas obras. Nos
arquivos de instituicdes, as historias das expesiedas trajetorias de legitimagdo em
suas multiplas orbitas. Tais relatos advindos dasiigacdo deverdo ser mais uma
vez reinvestidos de um potencial narrativo e miidglor pela percepgéo do publico
(FREIRE, 2015, p. 64).

Alguns artistas produzirame-produzem- registros sobre a sua propria producao, pois
a obra ndo éntendida como final. Mais uma vez, ressaltamasrd processual como uma
caracteristica fundamental de algumas obras de otgemporanea. Esses registros

demonstram preocupac&do em mostrar o processoagaarem torno da obra.

Atualmente, a sensivel maioria dos artistas dediaiexperimentacdo tem no
registro um elemento mdltiplo crucial para a cangtfio da base memorial de suas
praticas, antes e depois de um dado apice poég@ele o momento de realizagédo
daperformanceseja a reacéo ilustrada de um determinado pulflitecnologia tem
mesmo eliminado o sentindo temporal de antes eiglepoma coabitacdo entre
tempos que tornam o registro ymdprio essencial para a circulacdo de determinado
ato criador. Pouco a pouco a ética de tais proaains volta-se para a estética do
arquivamento e reapresentacédo continuos (OLIVEERAL, p. 3)".

116 E preciso que 0 museu tenha cautela ao lidar ®obeas e com os artistas e gere as narrativasroe f
contextual. Para Freire (1999, p. 55) é preciso@uauseu faca andlises sobre a obra de arte ¢etbtia do
artista, para que entenda a “posicdo, insercdxdusgio” de ambos no sistema de valores e repeesmy.

117 Segundo o autor, hd uma compreenséo da importdacsiggistro como um fator de representaco, cigéal

e comunicacdo da obra, mesmo de obras consideiatgsriais pela nao-existéncia em meio fisico.
“Paradoxalmente, o arquivamento da experiéncicbda ‘onaterial’, por meio dos registros, faz sur@uséncia
da obra, como objeto, porque se tornou uma expe#i€do permanente. Do mesmo modo, 0 arquivo apeese
nos uma escrita sobre a obra (video, fotografiagens digitais etc.). Uma presenca traduzida era baguagem.
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O museu de arte lida com a ficgcdo da represen@dgg@rtistas por meios das obras.
Segundo Leal, o0 mustf como um “espaco de deriva significacional dos cibg mas
também como lugar de uma intensa manipulacdo estmagio da sua propria existéncia’, a
todo momento, revé sua postura diante do seu acervo, da sua mdsd&®u publico e da
sociedade.

A ficcdo museoldgica mencionada pelo autor demarast possiveis falhas do museu,
mas também abre questbes de (re)pensar esse Togas essas discussdes sobre producao
artistica, autoria, recepcao estética, definicGemmtivas demonstram o poder e a necessidade
do museu em se repensar e apresentar outras fidadis de prestar um servigo a sociedade.

Por isso a escolha da arte contemporanea comoduariesso objeto de estudo: pela
dificuldade em ser narrada, mas por consideraogueseu pode constituir 0 acervo com obras
das mais simples as mais complexas e propor exjgssipesquisas, acdes culturais etc. O fato
égue a arte contemporanea guestiona a zona de tmdfomuseu, marcada pela compreenséo
enquadrada das obras e de uma cultura materigligagadeve ser (re)significada a cada

instante no espaco.

3.5 A documentacdo museoldgica como registro @é€meroe imaterial

“Pode a obra atuar simultaneamente na atualidatke ertualidade?
N&o estaria 0 registro, no espago da experiénditiaspoética
contemporanea, conformando um problema filoséficpossibilidade
de um evento passar e, ao tempo, permanecer?”(CQRDA, p. 30).

Durante o capitulo, apresentamos alguns aspectugitgais da arte contemporanea,

os desafios dos museus frente as categorias ef@reraterial -com provocacdes sobre a

Presenca mediada, que exige conhecimento do padquipara compreender a extensdo e as propriedades
apropriadas pelo registro” (OLIVEIRA, 2011, p. 3).

118| eal nos apresenta, de forma critica, a posturauzu: “Os museus, na sua légica cumulativa eocadora,
operaram desde o seu aparecimento no sentido delessacralizacdo dos objectos, tendo surgido noiexa
momento em que determinados objectos deixaramrdertgapel seguro num dado quadro mitico. Por isso,
desviando um pouco os argumentos de Thomas P&a8) ltera sido, entre outros aspectos, do enfcameato

da crenca nas construcdes mitolégicas associaglssea objectos que surgiu a ficcdo museoldgicao @uddo

de olhar para esta descontextualizacdo do objettstiad € sublinhar a perda da sua fun¢éo saxiapdo como
este viaja de um contexto sagrado para um outréamwo desligando-se do real quotidiano e procurando
progressivamente uma autonomia e auto-referenaddidNessa viagem, os objectos incorporados nounbersso
perdido a proteccao e a coeréncia totalizante ieléwel do espaco do sagrado e, por isso, comageabutra
ficcdo, os museus viram-se obrigados a recorred@stos meios possiveis para se fazerem reconbeoeitar.

E que, como recorda Pavel, se ndo medimos a veri#adm mito, ja as ficgdes estdo constantemengitasip
julgamento e cabe-lhes construir e fornecer osEEBios instrumentos de legitimagdo. Assim, osens foram
revelando a construgéo de intrincadas narrativeeszes de explicarem e conferirem um sentido assespolios”.

As narrativas da ficcdo museoldgica sdo existattess dias atuais: 0 museu (re)significa os sklesas e, com
pesquisas, conduzem abordagens — tendenciosa® cusudre a atualidade e o passado com possilebdael
interpretacao.
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duracédo temporal e material das obras de-aredesmaterializacdo como processo no museu
e as possibilidades de (re)significacdo das olyakone as narrativas e a recepcao estética.
As interpretacfes que surgiram apresentam doict@spgrimeiro, 0 museu com acervo de
arte contemporanea lida com as obras que tém wliésrenateriais e linguagens e segundo, o
museu tem poder de decisdo sobre a classificagdoldlas, independente do fato de ser um
espaco criticado e com dificuldades em narrar a¥ddfinicbes da producdo artistica
contemporanea.

O museu que assume as suas responsabilidades qaipameento cultural que presta
um servico a sociedade e consegue realizar asagias deve entender a si mesmo como um
lugar de pesquisa, pois esta suscita reflexde® ssbcaminhos possiveis para realizagdo das
acOes nos museus, como éaso deste trabalho sobre documentacdo musealogic

O museu precisa conhecer o seu acervo, ter paiasi e aceitar pesquisadores
externos que realizem pesquisas em diferentes arelisciplinas, para que sejam criados
objetivos e estratégias para comunicacao, pres\apesquisa sobre as obras e 0 acervo em
geral.

Os objetos, as obras, os documentos musealizadssgu sentidos oriundos de suas
caracteristicas intrinsecas e extrinsecas. Esstglas sdo gerados a partir do quedba
informacéo e das informacdes que s&o geradas deasoinstituicoes. Quando essas
informacgdes sdo sistematizadas, 0 museu inicia@epso de pesquisa. Issevidenciado e se
reflete na operacionalizacéo técnica nos setoresmlseus e na producao de conhecimentos,
seja em exposicoes, seja em acdes culturais etedsc@atalogos, dissertacoes, teses, artigos
etc.

Assim que as obras séo adquiridas, a documemagsenldgica inicia 0 processamento
técnico e a pesquisa para classificacao e cataogias obras. A documentac&ardamental
para o efetivo funcionamento do museu. Mas e quawddoexistem obras ou objetos para
documentar? Ou, ainda, quando temos objetos e ebrasocesso de desaparecimento? O que
fica? O registro e o vestigio.

A documentacao de obras de arte contemporanesficiadas nas categorias efémero e
imaterial ocorrem por meio do registtd livros de artistas, dossiés, fotografias, videopjas

e outros documentos que comprovem a existénciaoing espacial das obras. Ou seja, as

119 Substantivo Masculino, 1. Acéo ou efeito de regis®. Transcrigdo, em livro préprio, de documentmmes,
titulos etc., publicos ou privados, como provautesticidade. (Utilizei o comando define: registmgoogle). O
registro também é realizado em obras que tenharariaiatde maior duragdo para a producdo de catglogo
pesquisas, retrospectiva dos artistas etc. Nodmebras efémeras e imateriais, o que fica é apsmdscumentos
oriundos das praticas artisticas e produzidos peleeus.
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obras, os vestigios materiais das obras e os negiserao considerados documentos pelo

museu.

A nocao de documentoséibtendida pela ideia de autenticidade (o0 docuniumboa
prova), de vestigio (ele tem um valor testemunhad)s também por um valor didatico
(ele informa; instrui), como indica sua etimolodggina @ocumentumdo verbo
docere, que signifca “ensinar”). Ao reconduzirmgsas trés acepgdes do termo,
podemos considerar,paiori, que a documentac@o que os artistas estabeled®m so
suas obras constitui um vestigio delas, que esstggie atesta sua existéncia e as
instrui (BENICHOU, 2013, p. 172).

Essa nocdo de documentaréa caracteristica em comum dos objetos e das dbsas

museu$’®, mas a sua configuracdo na arte contemporaneaqaraNsturbios da I6gica material

das instituicdes, abrindo um repertério de posdddles de suportes e materiais, como também

a problematizacdo do qua®bra, o que deixa de ser a obra e/ou 0 querseuana nova obra

a partir dos vestigios considerados documentosur8egCosta (2009), a partir da década de

60, a técnica deixou de ser 0 essencial para agiodartistica.

O contexto da crise das especificidades dos superterincipalmente, do plano
pictorico foi incentivado por praticas artisticasnporais e processuais. Os artistas
plasticos descobriram o corpo e o ambiente, mabéamo filme, e logo, o video —
portapackda Sony chegou ao Brasil em meados da década7fe M@o apenas
numerosos dispositivos eletroeletronicos de praglugdreproducdo de imagens
passaram a ocupar a cena artistica e os ambientigaisas praticas em arte, como
os artistas plasticos ndo tardaram a explorar &0 emcentes imagens digitais
dispostas no proprio ambiente da galeria, o qterearia conhecido, nos anos 1990,
como “instalacdes” (COSTA, 2009, p. 18).

A arte contemporanea, a partir do registropm@preendida como uma arte processual,

construida sobre os alicerces da impermanéncia resemte e para o futuro. Essa

impermanéncia estdo sentido material das obras, do acontecimentoentineo, mas que

pode ser captada por meio do registro. Costa (20@1,) chama essas obrastieas-eventas

Com a obra-evento, portanto, apareceu um elemeespérado na pratica artistica: o
acumulo de fragmentos e restos das intervenc@hra de elementos materiais de
acdes, performances e instalagfes. Restariam tarfdtégrafias, filmes e, mais
tarde, videos que documentam eventos e acgles tistasarUma fotografia, um
objeto, um desenho, um esquete, uma frase sohmm ggpel, uma ideia: fragmentos
gue podem se desdobrar em novos trabalhos, damtiowidade ao processamento
inicial. Em outras palavras, os desdobramentosreain possiveis ao tomar como
ponto de partida os fragmentos remanescentes, emgue estes pertencerndaia e
ao processo de trabalho (COSTA, 2009, p. 21).

Além da possibilidade de os fragmentos tornaremuds@s obras, podemos entender o

carater documental dos trabalhos de alguns atfistgse contribuem para a documentacéo a

ser realizada sobre as obras adquiridas pelos mu@eando documentamos obras, estamos

120 O fato é que todos os objetos e as obras de edtnpser considerados vestigios da cultura mat€daho
algumas obras de arte contemporanea possuem agsgagcios materiais e registros documentais, psste
afetar a l6gica material do museu, principalmeni@ngo ha que se preservar e comunicar esses fraggnen
121 A documentacdo como processo de criagéo.
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criando uma rede de narrativas possiveis. O artigtando produz registros sobre o seu

trabalho, tem outras perspectivasomo afirma Costa (2009, p. 22), que 0 que 0 antistduz

nao éuma mera documentacédo, mas sim o desdobramentespt@t do trabalho artistico.

Assim que 0 museu se apropria dos registros dssaattconstroi outros discursos sobre as

obras.

O registro em contexto de artaufm ato heterogéneo. Pode atuar entre imagens ou
entre imagens e materialidades, e entre o docunerta ficcdo, mediando suportes

e relacionando subjetividades, entre outras agéssiveis. Eerto que nada tem a
ver com sentidos que implicam o verdadeiro, enttmdomo sistema l6gico a exigir
comprovacdes da ordenacédo do visivel. O registnoyez disso, mostra justamente
uma poténcia que problematiza os sistemas argaddstla nossa cultura atual
(COSTA, 2009, p. 32).

As praticas artisticas contemporaneas questionesgistro como uma ferramenta da

autenticidade, mas, quando as obras entram no mseegistros sdo a comprovacao de que

existiram, mesmo que representem documétitésagmentados. As dificuldades estdo nos

enquadramentos que serao utilizados pelos museaglsra que ocorreu pode ser considerada

uma nova obra e onde serdo guardados os fragmestdecumentos e 0s vestigios: na reserva

técnica? No arquivo? No centro de documentacadiitiateca?

As convencdes institucionais podem aprisionar a derarte, que pode ser criada sob

a iminéncia da impermanéncia. Mas, quando a mestrear® espaco museoldgico, o papel do

museu greservar o que for possivel e/ou declarar queupess seu acervo uma obra efémera,

cuja existéncia sei@municada por meio dos catalogos.

O museu entra em contradicdo no momento em @sema as obras e os documentos

e considera o carater efémero das obras. A suadeasaterialidade esshispensa no tempo,

pois écolocada em questdo a duracao.

Esse movimento se explica pela distincdo de esetarifstico e documental que
subjaz a todo o campo da arte, suas instituices praticas e os discursos nele
elaborados. A separacdo entre obra e documeffitmdamental nas instituicbes
museoldgicas, onde a documentacdeoéservada na biblioteca, no centro de
documentacdo ou nas colecbes de estudo, enquaitorass tomam seu lugar na
colecdo do museu propriamente dito. De mais, asetmbes de apresentacdo de
documentos e de obras sdo diferentes; os profaési@os museus procuram, em
geral, distinguir o estatuto respectivo de cada Dmponto de vista da exegese, a
obra éo objeto de interpretagdo, enquanto que o docunpeatede de uma fonte que
informa sobre a obra e que permite apoiar a stdefBENICHOU, 2013, p. 172-
173).

Os museus foram encontrande encontram formas de lidar com os fragmentos das

122 5egundo Hélio Fervenza (2009, p. 47), os “docuasepbdem ser usados tanto para atestar a autadtoi
uma obra quanto para auxiliar na compreensédo de edanfoi construida ou apresentada, de quais gsose
participaram de sua concepcao e de sua realizdgdmmo foi pensada por seu autor e também do cmdo

foi recebida”.
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obras: compreendem que a documentagdo dos agistas documentacdo como pProcesso
criativo, que os fragmentos guardados podem reqtaasa natureza hibrida das obras e dos
documentos- pois podem representar o resquieibem como a possibilidade de uma nova
obra?® Os documentos tém um vinculo com a obra que @ceat sdo inseparaveis, mas

podem estar em setores diferentes, como em arquilm®tecas, centros de documentacéo
etc.

Mas, como diferenciar um documento sobre a obraobra como documento? A
dificuldade de enquadramento da arte contemporgeeatambém dificuldades em
compreender esse universo amplo, ou seja, a qu&st@mo separar que issorda
obra e esses sdo os registros sobre a obra. Aifemnestdo entre os registros
produzidos pelos artistas que séo parte do processivo e poético, que podem fazer
parte da obra e os registros como anedotas, alstansights sobre um determinado
trabalho, que serdo utilizados como citag8es ddyg@o da obra. Somos forgados a
constatar que na arte contemporanea o caraterdegiendocumento em relagcéo a
obra ndo émais 0 modelo dominante. Seria preciso para tgmteeader os corpus
documentais de artistas como objetos autbnomosrttinaar a pensa-los em relacédo
as obras as quais eles sdo ligados? A atualiddtiticar testemunha uma forte
tendéncia a privilegiar a primeira opcao e a coaaligacdo que o documento
estabelece com a obra. As exposicdes e 0s texiosd® que recentemente séo
consagrados aos documentos provenientes de perfoesiado veementes a respeito
disso. A analise sucinta de alguns dentre elesrmast problemas que uma
estetizacdo tdo radical do documento pode acar@tén de um ponto de vista
historiografico quanto estético (BENICHOU, 20131p2-183).

Cada caso tem suas peculiaridades. O museu premmigigar — juntamente com a
comissdo de aquisicdo e, quando possivel, comistaarto carater hibrido da obra e dos
registros, que por sua vez podem estar relacionasi@bras, mas podem ser, como afirma
Bénichou, autonomé¥. A producéo artistica ocorre por meio da sisteraafio especifica de
cada artista: alguns dos artistas fardo anotagésenhos, videos, fotografias para a realizacao
da obra.

Ainda que a documentacédo faca obra, devemos coadaleomo uma documentacao

que ‘“instrui” a obra aqual ela se refere. Eerto que os artistas questionam e
desvirtuam a funcéo testemunhal tradicional do d@uo, seu estatuto de vestigio e
de prova; mas através de sua documentacao eles dige sobre suas obras e sobre
o sentido de seu modo de proceder. Ignorar esgetaspos documentos de artistas
equivale a suprimir deles uma parte de sua siggifio e de seu interesse estético
(BENICHOU, 2013, p. 186).

Os registros, os documentos, os fragmentos migtes@a fontes para a realizacéo de

123 podemos pensar em obras efémeras como as pert@sngue ocorreram em um determinado momento e
foram gravadas, deixando com 0 museu o video, gde fprnar-se uma nova obra. Segundo Bénichou (2013
180), “InUmeras obras efémeras ou cuja materiaidachtermitente geraram uma documentacdo quendegu
um modo mais tradicional, € segunda em relagaoaaquie permanece primeira. Esses documentos sésiaeto,
dotados de uma tal coeréncia estética que podemnsglera-los como obras propriamente ditas”.

12%Como poderiamos abordar os documentos de artistadhes amputar seu valor documental? Como aticul
esse valor com a experiéncia estética que ele$enogomo obra de arte? Poderiamos adiantar que vake
documental participa plenamente de seu bom fungiento estético” (BENICHOU, 2013, p. 185). O caréater
documental sobre a obra apresenta a constituichoodacdo do artista, ou seja, mostra 0s caminbEoridos
para a criagao.
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todas as acOes dos museus. Consideramos, fundéments que a sistematizagdo dessas
informacgdes ocorre na documentacdo museoldgicaregigiro, importantes para a existéncia
e a divulgacado da obra de arte contemporanea.

Essa documentacdo como registro apresenta asbiidades do museu, ao dar
autenticidade, preservar e comunicar a producastieast contemporénea. As obras de arte
contemporanea imateriais e efémeras tracam outttdos e andélises sobre a cultura material
preservada nos museus.

A arte contemporanea ndo se opfe a0 museu, muitosTe museu se opde a arte
contemporanea. A criticidade nessa relagdo den@onsts inovacdes muatuas, o
compartilhamento no processamento técnico e nagiiges e os dialogos possiveis para a
recepcao estética. A contribuicdo da arte conteémaar para 0S museus € 0S questionamentos
sobre autenticidade, objeto Unico, tempo, matdadk, obra efémera, aspectos imateriais das
obras e desmaterializagc&o processual. Para a Mgs&a&o questdes sobre o objeto de estudo
tendo como elemento a cultura material, em que eggstros da producdo artistica
contemporanea configuram o tangivel, mas o que geroe nas narrativas de algumas obras

de arte contemporanéa intangivel.
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4 A DOCUMENTACAO DO MAM-BA: AQUISICAO DE OBRAS NOS SALOES DE
ARTE DA BAHIA

Este capitulo apresenta o estudo de caso datdigder a aquisicdo de obras de arte
contemporanea nos quinze SalGes de Arte da Batoajdos no MAM-BA entre os anos de
1994 a 2009. A discussao que trazemos sobre a@ude obras nos saldes mencionados vai
ao encontro do que construimos no ultimo capitwlores arte contemporanea imaterial,
efémera, transitéria e que questiona a (ndo)peadaidos acervos dos museus.

Nesse sentido, o estudo de caso articula questmEmas sobre as perspectivas da
(n&o)perenidade como forma de problematizar a dordas obras de arte nos museus e gerar
possibilidades da salvaguarda de obras considegf@lagras, comoacaso das trés obras que
serdo retratadas no ultimo topico deste capitulo.

Para o desenvolvimento deste estudo de casoeéeiseario um mapeamento sobre a
documentagdo museoldgica realizada pelo Nucleowkebdlogia do MAM-BAZ, atémesmo
para entender como funciona o processamento té@i@®zja, como os profissionais do museu
lidam com as obras de arteprincipalmente as que possuem particularidadasioeadas a
materiais e linguagens, as quais causam duvidasiestdps relacionadas as acdes de
preservagao, comunicagao e pesquisa.

Antes de apresentarmos o histérico da instituieddiscutirmos 0s processos de
aquisicao pelos Saldes de Arte, a documentacaocahdgsea realizada no MAM-BA e as obras
efémeras, tracamos algumas perspectivas sobnesétdreedade e o valor da obra de arte, bem
como a importancia do catdlogo como fonte de psageiicomo suporte de comunicacdo de
exposicoes e dos museus, onde estdo sistematibadosnhecimentos produzidos pelos

profissionais da instituicdo e 0s pesquisadoresreas.
4.1 Os valores da obra de arte no museu
Nesta pesquisa, a transitoriedag#érdada a partir da desmaterializacéo existerste no

acervos dos museus, onde sdo evidenciados aspé&tosros e imateriais nas obras de arte.

Também abre a discussdo sobre a efemeridade eteriatidade em acervos de qualquer

125 No mapeamento, encontramos: fichas catalografiezélogos do museu e de diversas exposicGes desrri
no MAM-BA, dos quais utilizamos apenas os instibneiis e os dos salfes; pastas em que constamje®prae
artistas das obras dos Saldes de Arte da Bahiapampie das esculturas; uma pasta detalhandosashirés
efémeras do acervo.
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tipologia de musew se pensarmos nos objetos como vestigios da @utiaterial, que tem
duracdo efémera e possui dimenséo intangivel. Mestguisa, o estudo de caso evidencia o
efémero e o imaterial nos objetos/materiais utilliza nas obras e nas obras que foram
construidas sob uma perspectiaoetica—transitoria processual.

Essa transitoriedade acarreta um enfrentamentonacgseus de arte moderna e
contemporanea, que adquirem obras que terdo o témaoo conforme seu acontecimento no
museu, a exemplo de performanaits specifié?®, instalacbes e obras que séo relacionais com
0 espaco onde estdo expostas e que terdo altedifoema conforme a poética, os materiais,
as narrativas curatoriais e a recepgdo estéticemphevisibilidade da duracéo @ém fator
determinante para algumas obras contemporéneaslegaaderdo do material, da poética do
artista e de como a instituicdo atuard sua preservacdo, que influenciasarelacdes no
sistema da arte, pois 0 museu constrdi valores@ioas e assume algumas das posturas da
critica e da historia da arte sobre as obras.

Nesse sentido da duracéo e da desmaterializagitwalde arte, estamos colocando em
questao a ideia de valor(es): qual galor da obra de arte? Esse valor napenas o valor
artistico e cultural de importancia como patrimdmnas o valor mercadolégico com o qual o
museu contribui, como um lugar de guarda de ohuass§o importantes para a historia e a
critica da arte, bem como para enaltecer o nomeadostas. O fato de as obras serem
institucionalizadas influencia o mercado de artesmmo das obras consideradas efémeras, cujo
ato criador estfixo na ideia, na imaterialidade.

No ultimo capitulo, discutimos a postura critica @otistas dos anos sessenta sobre 0
museu e a producao de obras que questionavamitadimstalizacéo, que, de alguma forma,
repercutiu no mercado de arte. A postura dos astebriu -e abre — as possibilidades para a
aquisicao de museus, colecionadores e outras aigsae, como sabemos, algumas das obras
produzidas a partir dos anos sessenta foram icistitalizas e, provavelmente, outras foram —

e sdo- vendidas por galerias, mesmo tendo caracteddtitateriais e efémeras.

O circuito institucional e o proprio debate na cordade artistica ocupavam o papel
de fomentadores e divulgadores de ideias contidahras. O objeto era residuo,
efémero ou ndo, dessas ideias nascidas para nZaldecomercial. Mas o mercado,
cedo ou tarde, conseguiu precificar mesmo essamtigsistémica (MORAES, 2014,

126 Definicédo da Enciclopédia do Itau cultural: “Orter sitio especifico faz mengéo a obras criadasalela com
0 ambiente e com um espaco determinado. Tratassgeeal, de trabalhos planejados — muitas vezés ttel
convites — em local certo, em que os elementodtasais dialogam com o meio circundante, para d guzbra
¢é elaborada. Nesse sentido, a nogéo de site splagafise a idéia de arte ambiente, que sinaliza temdéncia da
producdo contemporanea de se voltar para o espmporporando-o a obra e/ou transformando-o —, alej@
espago da galeria, 0 ambiente natural ou areas nasba (Disponivel em:<
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo54 li@/specific-. Acesso em: 24 out 2015).
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p. 85-86).

A autora Angélica de Moraes faz apontamentos sabmdiferencas da arte enquanto
expressao cultural e mercadoria e sobre os pedge®valoracdes sobre o trabalho artistico.
Para a autora (MORAES, 2014, p. 86), “[...] art® @0 objeto, étambém conceito. E
construcao de nexos [...]” que esté/olvida em riqueza e prestigio social, mas, qoasia

em uma condi¢ao institucional, por exemplo, no muse

[...] pode ganhar o estatuto que a livrpedia sempre de ser traduzida em cifrdes.
Passa, generosamente, a frequentar a memoria teop@integrar suas ferramentas
de percepgdo. Torna-se patriménio cultural da higade. Continuara, porém,
gerando valor: chancela, com sua presenca, a gdalida instituicdo que a abriga e,
assim, atrai patronos e doacdes de dinheiro e omaiss ainstituicdo (MORAES,
2014, p. 86).

As obras que fazem parte dos acervos de museysodam ser vendidas no mercado
de arte, mas o seu valor pode ser significativa pgrojecao dos artistas, para a venda de obras
desses artisté€ e para a criagdo de ficgdes, mitos. Obras comGioncondagde Leonardo
da Vinci— exemplo apresentado por Moraes (2014, p?86) cujo preco émensuravel pelo
que representa para o Museu do Lou¥fre] o valor de mercado dessa pintura emblematica
foi anulado pelo valor de mito”.

Algumas obras, quando adquiridas por museus, reantomiticas pelo histérico da
criacdo e do criador, como também projetam outagsopara o0 mercado da arte, pois, como
afirmado no capitulo anterior, o fato de o artistaima obra em um museuptéstigio e status,
entendendo-se o museu como lugar de chancelaomsitgicdo do auténtico. Segundo Moraes
(2014, p. 87), “a inclusdo em acervo de museu padldu colecdo particular de prestigio
patamar que mais turbina a cotagédo da assinatuagiga’.

Para a autora, a constituicdo desses valoreseoporr meio da critica de arte que
intermedia as relacdes entre os espacos, o atisfaiblico. A partir da critica, sdo produzidas

leituras sobre os significados das poéticas dastast

“[...] essa leitura se faz a partir da existénce&a uin campo comum de ideias
compartilhadas entre artista e criticou exercicio de sedugdo que comega no
dialogo direto com a obra e, a partir dessa ressima afinagédo de conteldos, resulta
em um texto valorativolMORAES, 2014, p. 90-91).

A autora complementa que a percep¢do da critioreoprocessualmente, com uma

127 Segundo Moraes (2014, p. 87), “[...] o valor matitala arte € uma construcdo (portanto, uma cogden
estabelecida, com maior ou menos arbitrio) de pEEencujo escalonamento ascendente é estabeleslimo p
galerista, geralmente em comum acordo com o arfiéta construcdes alicergadas em diversas variaugis
curriculo do autor, custo da produgdo da obraosusperacionais de montagem e divulgagdo da exmsic
repercussao critica na midia, publicacdes espasiflrros monograficos) e outros”.

128 Segundo a autora, as imagens e outros produtisaeddos a obra mensurada geram comércio, e ag.ouv
ndo se desfaria dessa obra, por ser representativa uma das principais do museu e ter sido prddyzor
Leonardo da Vinci.
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observacédo constante da poética e das obrapgra]flagrar mudancas ou desdobramentos da
gramatica e sintaxe autora@®ORAES, 2014, p. 91).

A critica de arte impulsiona narrativas pluraibreoas poéticas e as obras e se depara
com as complexidades em estabelecer essas nasratiiee obras de arte contemporanea. A
critica éflundamental para a constituicéo dos valores sabobis. E a partir dessa critica que
obras séo vendidas e, atdésmo adquiridas, por instituicdes como museusafela critica
é (des)mitificar alguns signos presentes nas @gag estdo ausentes em nossas interpretacoes
como publico: o critico pode acompanhar a trajata@e um artista ha algum tempo e
compreender o carater processual da producéo. Em
entrevista, Cildo Meirelé® (2014, p. 102) afirma que o valor das suas ols&ma relagio
com o publico e ndo com o mercado. E evidente lgueras obras do artista citado fazem parte
do mercado de arte, mas o seu fim n&wenda e, sim, a experiéncia do publico. Quando

perguntado: “O que mais importa: ter mercado opuéfico?”, Meireles responde:

Eu estou interessado em publico e ndo em mercadac@sas diferentes. O mercado
€ aquela parcela do publico que tem poder aquistara comprar uma obra de arte.
O publico em geral para quem é&ita a obra, é@m objetivo mais amplo e generoso.
Sempre procurei trabalhar pensando no publico enndmercado, porque qualquer
artista conhece, no mercado, o que tem de fazer ggmadar [...] Um trabalho s6
existe quando existe na memoria do publico, casatrado estafadado ao
desaparecimento (MEIRELES, 2014, p. 107).

Esse valor exponencial no publico nos interessajdmentalmente, quando Meireles
afirma a importancia do museu como gestor de obresmo instituicdo que propaga esses
valores, permitindo acessibilidade dos publicostass.

Também enfatizamos a contradi¢do entre o que siaadonsidera sobre o que fica no
espaco e 0 que O museu institui como obra pertémcan acervo, demonstrando as
possibilidades de existéncia e apropriacdo da étaa Meireles (2014, p. 107), “O que esta
no museu ndo @ trabalho, & memdria estatica deleug suvenir, uma rememoracao”.

O artista em questaalé geracdo dos anos 1960-1970, que criticava g@sjgamuseu
como um lugar de legitimacédo do trabalho artistioa@s, durante a sua trajetéria, Cildo

Meireles se deparou com a minucia do museu na geand preservacao de informacdes sobre

129 Cildo Campos Meireles é artista multimidia, nasoeRio de Janeiro em 1948, estudou na Fundacdor&lul
do Distrito Federal, em Brasilia (1963). No andl8é7, retorna ao Rio de Janeiro e frequenta, pisrrdeses, a
Escola Nacional de Belas Artes (Enba). “Nesse gderioria a séri&€spacos Virtuais: Cantos, com 44 projetos
em que explora questdes de espaco, desenvolvittds s trabalhdgolumes Virtuais e Ocupacdémmbos de
1968-1969). E um dos fundadores da Unidade Expetahelo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM/RJ), em 1969, na qual leciona até 1970. O tearpolitico de suas obras revela-se em trabalbo®c
Tiradentes — Totem-monumento ao Preso Pol{ti€y0),Insercées em Circuitos Ideoldgicos: Projeto Cocéaco
(1970) e Quem Matou Herzog? (2970)" (Disponivel em:;
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal¥eldo-meireles>. Acesso em 26 set 2015).
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as obra¥°. A partir dessa perspectiva ele afirma que:

[...] o museu, além de exibir e estudar a obra, temgbrigacéo cuidar da peca,
climatizar o espaco onde ela fica. Aqui no meué&itelo posso pensar em climatizar,
seria muito caro. S&o raros os artistas que podemtemseus trabalhos em condi¢des
museoldgicas de armazenamento. O museu favoremssilzsilidade para pesquisa e
empresta para outras exposi¢goes do artista. Hojdiznoe museu & maneira mais
respeitosa [do] artista tornar sua obra acessiveliblico (MEIRELES, 2014, p. 110).

Algumas das obras de Cildo Meireles apresentanodooo a perspectiva imaterial. E
o exemplo dénsercdes em Circuitos Ideoldgidds presentes em cole¢des como as do Museu
de Arte Moderna (MoMA, Nova York), do Centre Ge@dmmpidou (Paris), do Museu Reina
Sofia (Madri) etc.

A proposta da obra foi pensada a partir de doigfm® projeto “coca-colag projeto
“moeda”. Tanto a garrafa de coca-cola quanto alaéfio os suportes do trabalho. No caso
especifico da coca-cola, foram gravadas algumasamgens, tais como: “Gravar nas garrafas
informacdes e opinides criticas e devolvé-lag@ulacdo”; “quem matou Herzog?”; em uma
das garrafas continha um desenho de como preparacoguetelmolotoy entre outras
mensagens.

Segundo o artista, essagoes nao tem valor de mercado, porque nao podem ser
vendidas. Quandodd interesse do museu adquirir os vestigios dasagdartista faz a doacgéao,
constatando que o queddado sdo os resquicios materiais das a¢fes osiuwtma dois
projetos32

Sempre faco doac8es delas para amigos. Quanto aesus) eles geralmente se
interessam por comprar alguma das Inser¢des app&xposicdo minha. Aslixplico
gue ndo vendo mas que posso fazer uma doagao ao.rmenso que Insercdesrd
néo-objeto na acepgéo completa da palavra. Posmapre me interessou expandir
esse conceito criado por Ferreira Gullar e ques@emn, ndo pode ser aplicado aos

130 O artista menciona o caso da oBnareka,adquirida pela Tate Modern (Londres), em que ofigsionais
apresentaram uma pasta com informacgfes que eleawgntinha mais sobre a obra. Foi por isso quedilies
comegou a pensar o museu como o melhor lugar gasaus trabalhos (MEIRELES, 2014, p. 110).

131 Abordagem do artista sobre o trabalho: “As ‘InSes; em circuitos ideoldgicos’ surgiram também da
constatacdo de duas praticas mais ou menos uAsaisrrentes de santos (aquelas cartas que voeleremopia

e envia para as pessoas) e as garrafas de naujoggdss ao mar. Essas praticas trazem impliaitagdo do
meio circulante, nogdo que se cristaliza mais auitiente no caso do papel-moeda e, metaforicamease, n
embalagens de retorno (as garrafas de bebidasxpmplo). Do meu ponto de vista, o importante rojepo foi

a introducao do conceito de 'circuito’, isolandefixando-o. E esse conceito que determina a ahadética do
trabalho, uma vez que parasitaria todo e qualggfer@ contido na esséncia mesma do processo (m€udiar
dizer, a embalagem veicula sempre uma ideologitiid-a [ideia] inicial era a constatacéo de 'cteéhatural),
que existe e sobre o qual é possivel fazer umlbralvaal. Na verdade, o carater da 'insercdo' r@ssdto seria
sempre o de contra-informacédo. Capitalizaria astoficdo do meio em proveito de uma ampliacdo ukdgde

de acesso a comunicacgao de massa, vale dizerpegitprde uma neutralizagéo da propaganda ide@dgiginal
(da industria ou do Estado), que é sempre anestesi uma oposi¢do entre consciéncia (insercangstesia
(circuito), considerando-se consciéncia como furdgi@rte e anestesia como fungdo de indUstriauBdoglo
circuito  industrial normalmente é amplo, mas ¢é nmai@e (ado)” (Disponivel em:<
http://passantes.redezero.org/reportagens/cildobttgm>. Acesso em: 29 set 2015).

1324...] Nunca vendi obras das séries Inser¢esymrgara mim, o objeto néo é a obra, € o residiao Beses
trabalhos sé existem quando estédo sendo executptsjo sdo pura acdo” (MEIRELLES, 2014, p. 112).
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nédo-objetos que ele nomeou. Porque, por exempl&iachos de Lygia Clark tém
materialidade, existem. Interse¢fes, ao contréjmousa na pura agdo imaterial. A
garrafa de coca-cola de Inserces néma obra, ém residuo da acdo g&ontecida

e que era obra (MEIRELES, 2014, p. 112).

No que tange a materialidade das obras, discorddmasista na comparacao sobre o
trabalholnsercdese o trabalho de Lygia ClarBichos Ambos séo criados sob a perspectiva
da acdo, da ideia e da interacdo com o publicocdso doBichos a proposta da artista era
que o publico manuseasse a obra e, também, ret@danuséncia de preocupacdo com a
deterioracédo do material de quizio o trabalho. Na obra de Cildo Meireles, ha umteracao
de massa na circulacdo de um produto consumidcspeladade, cujo momento de interacao
ocorre nos circuitos industrial e comercial, fooeedpagco museoldgico; o resquicio material da
acao, porém, esfresente nos museus.

Os dois trabalhos discorrem sobre a auséncia dariémzia baseada no objeto fisico e
concentram o foco na experiéncia, ou seja, na gieapropagada e desenvolvida na interacao
com o publico. Os valores sobre as coisas, sabobjetos sdo questionados. Nos dois casos,
hauma predominancia da ideia sobre a materialidddentanto, quando os objetos oriundos
das obras e das acbes poéticas sdo adquiridos melesus, como nos casos citados, a
materialidade de ambosséacralizada, legitimando-os como vestigios de otwasomo novas
obras.

Atualmente, os museus que possuem esses trab@bgsermitem a interagdo com o
publico, a exemplo de um d@&chosde Lygia Clark no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (MAM-RJ*3. Nesse sentido, evidenciamos as seguintes reflexdebjeto exposto
nao émais a mesma obra; o objeto expostaitEa obra e ndo a que foi pensada pela artista; o
objeto exposto & resquicio de uma ideia, como podemos percebmbéam, nos objetos
provenientes dinsercdesadquiridos por museus; de modo geral, todo olgjetmusew, em
maior ou menor medida, um vestigio.

As obras foram criadas para determinadas experap@es. Quando adquiridas com a
auséncia das experiéncias propostas, essas obslaspes sentidos de interacdouhd morte
aparente da ideia e do contexto de tais obrastedeQ@utros valores sao atribuidos quando os
resquicios das obras sao adquiridos por museusap&@as por dar autenticidade e validar a
origem da obra, pela importancia do artista pamilaico, para a teoria e critica e para o
mercado, mas também por propor (re)significacbgselas vestigios.

133 Em uma visita recente (més de setembro, 2015)useiMde Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ), um
dosBichosestava em exposicéo e, 14, constava uma placafpumava que a obra foi concebida pela artista par
gue o publico manuseasse, mas, com o0 ato de pagderda materialidade da obra, 0 museu a colocoungm
vitrine, impedindo o manuseio.
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O museu pode ser considerado um disseminador ttmevariados e (re)significados
por sua atuacdo, bem como pela atuacdo dos désrpablicos. Retomemos a ideia do valor
de mercado em termos da atuacdo dos museus, geespodlimentado pelas aquisi¢cdes
realizadas nas instituicdes, seja pela importahciartista ou da obra adquirida. Em entrevista,
Tadeu Chiarelt?* (2014, p. 163), quando perguntado sobre a atudgio museus na

“confirmacao de valores artisticggara o mercado, responde:

O museu & instancia de afirmacdo de uma obra como sigdificatistico. Se o
mercado usa dessa chancela ou ndoutéo problema. Acredito que usa. Isso é
legitimo, ndo tem nada de errado. Alias, tem @téfeito benéfico de afirmar
parédmetros de valores culturais para o mercado.dvegseu, ao contrario, quando
elege determinado artista para seu acervo, naaesEypa se ele jiem papel
garantido no mercado. Por exemplo: quando incormposauma obra de Fernando
Piola ao acervo do MAC, o artista n&o tinha galgue o representasse. O MAC néo
estainteressado em chancela prévia do mercado. O hahkito mercado estar
interessado na chancela prévia do MAC. Nosso objétde outra esfera, @a obra
como valor cultural.

Concordamos com Chiarelli sobre a vocacdo do mem®o um propagador de valores
culturais; o fato de o acervo ser representativa panercado de arte ndo exime o museu de
responsabilidades como instituicdo cultural.ud@a relacéo entre a instituicdo e o mercado:
este faz parte do processo de aquisicdo de ebsaga diretamente, quando o museu pode
comprar obras, seja indiretamente, quando as dbsaartistas sdo adquiridas pelos museus e,
por isso, ganham status no mercado. Dessa formaseu precisa conhecer o sistema da arte,
seja em sua perspectiva académica, que influermiercado, seja nos aspectos midiaticos que
rondam o universo artistico entre artistas, obregchands galerias, bienais, salfes de arte,
publico etc.

As perspectivas de valor e conhecimento produzeddsseminados pelo museu sao
questionaveis quando pensamos sobre a aquisicda, vem que existem tendéncias e
anacronismos que rondam o sistema da arte e queet®m a aquisicdo de obras de
determinados artistas, como também a aquisicabm@es cujas linguagens (des)estruturam os
processamentos internos. No capitulo anterior,damoos as dificuldades encontradas para
aquisicao e documentacao de obras de arte contangagitangenciando as categorias efémero
e imaterial. Essa dificuldade néo eXclusividade de museus de arte moderna e arte
contemporanea, pois qualquer aquisicao passa parivmde selecdo nas narrativas e nos
discursos das instituicdes, visiveis em exposidédsnga e curta duracdo e em eventos como

salOes de arte e de premiagéo.

13%Entre os anos de 2010 e 2014, Tadeu Chiarelliifetat do Museu de Arte Contemporanea da Univedsida
de Sao Paulo (MAC-USP).
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A aquisicdo representa as informacdes guardadasmeinicadas pelos museus e
significa a producéo de conhecimento e as escdlmsstituicdes conjugadas nos tempos. As
discussbes sobre aquisicdo envolvem, também, deflegsobre o expurgo de obras, afinal, a
depender do tempo de existéncia das instituic8ess@olhas aquisitivas do passado e do tempo
recente podem ter geradmu geram- lacunas no acervo como todo. Para Chiarelli (2014
165), a obra adquirida deve permanecer no musevep@sentar o testemunho de uma época.
O autor éontra o0 expurgd® e defende a importancia de reflexdo sobre a @§uisiu ndo de

uma obra pelo museu.

E muito importante o discernimento e a objetividadeeacolha. Breciso avaliar se
a obra que estendo oferecida ao museu dialoga com o acervoasamaracteristicas
dele. Se ela se comportar como um corpo estramdwdeve ser aceita. Porque vai
criar problemas. Mesmo que individualmente possaisg boa obra, ela ndo sera
util ao contexto. O museu precisa ser rigoroso eoselecdo de obras para evitar
problemas futuros. Essaémelhor garantia (CHIARELLI, 2014, p. 165).

Concordamos com o ponto de vista do autor solmgartancia de analise das obras
que serdo adquiridas, por conta da responsabilicatieo acervo j@xistente. A aquisicao é
um ato valorativo que incorpora obras que devemogia com o acervo dos museus. Esse ato
de escolha representa diferentes momentos his$¢rindividuos e grupos sociais, cujas
estratégias (re)significam narrativas e discurseoatoriais.

Na medida em que a aquisicaoognpreendida como uma escolha, entendemos que nao
existe neutralidade e que existem tendéncias sambrearrativas e os discursos, seja pela
importancia da figura dos doadores, como pela tistar dos diretores de museus etc.
Atualmente, sabemos que aindeséa a realidade e que, por interesses particulareservos
dos museus sao tomados por escolhas aquisitivasngitas vezes, ndo estabelecem relacdes
com 0 acervo existente.

Os museus precisam ter uma politica de aquisiclsearte: a aquisicdaiéna pratica
comum, mas que precisa ser cuidadosa no que cenaeracervo existente, para que obras e
objetos ndo sejam amontoados nas reservas técficadescarte ndouwma pratica corrente
nos museus, justamente pela complexidade do prmdessisso, Chiarelli tem razdo em sua
defesa da aquisicdo responsavel, que ndo caudermesbfuturos para as instituicoes.

Veremos que a decisdo de fazer saldes de arte @nigs-aquisicdes gignificativa
para o desenvolvimento do acervo institucionalieggnta valores culturais e mercadoldgicos

para a difusdo da producdo contemporanea e coafsgicomo uma ferramenta importante

135 palavra usada pelo autor, que representa elinindedcarte, mas no sentido de retira-la do acervo.
136 Todo museu deveria ter uma comissdo de aquisigématia por profissionais da instituicdo e publimo
(pesquisadores) que conheca o acervo institucepaksa opinar sobre aquisicdes futuras.
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para 0s museus que tenham alguma dificuldade dsigip seja por compra ou por outros
meios.

O saldo como lugar de aquisicdo apresenta a prodocdemporanea atual, o que, para
0 museu com acervo de arte contemporanea, pods-&gruma estratégia para a atualizacao
sobre artistas e praticas artisticas. No entastanuseus precisam ser cautelosos com essas
aquisicdes: as comissdes de premiacdo dos sales dstar atentas a proposta da instituicao

e do acervt’.

4.2 O catélogo como producéo de conhecimento

Nesta pesquisa, o catalogoatisiderado uma publicacéo da producéo de conhetmme
dos profissionais que atuam nos museus e dos gasgues externos. A producédo do catalogo
éreferencial, pois apresenta textos criticos exé#le sobre a instituicdo, o acervo, as praticas
profissionais, exposi¢cdes de longa e curta duragiamais agdes realizadas pelos museus.

O catalogo éselecdo de narrativa, em que constard® constam — tendéncias e
estratégias museograficas, que caracterizam ofvalgjea missdo e a visao das instituicoes
museoldgicas. Portanto, essa sele¢cdo demonstraaomtituicado lida e funciona em torno do
acervo e, possivelmente, as omissdes geradas taagéab, afinal, se estamos abordando
selegéo, alguns aspectos poderdo nao ser considesevantes para a sua representacdo em

catalogo$®,

O catdlogo &im elemento importante de toda a exposicao, sugrariesta nos
folhetos de saldao que continham a relacdo das @xpestas e de seus autores
(normalmente nesta ordem e na sequencia da mont@aenposicdo); esse folhetos
eram destinados a guiar o publico durante a sut wi®s primeiros surgiram em
1673, na mesma época do aparecimento dos saldsgelérias de arte (BINI, 2005,
p. 102).

O catalogo nado perdeu essa caracteristica degueajireciona a experiéncia sobre as
obras e esclarece aspectos desconhecidos pardicoper geral. Alguns dos catalogos do
MAM-BA, por exemplo, apresentam mais imagens dotguts, mas essa selecao relaciona-
se as narrativas assumidas pelo museu, oriundassdeaisas internas e externas a instituicao.

Nesse sentido, podemos compreender o catalogoadeformas: a primeira como um

137 No tépico sobre a aquisicédo de obras por Saldéstdencorridos no MAM-BA, contamos como funcionara

as aquisigcfes, os aspectos positivos e as prolibas@iara a instituigao.

138 Nos catalogos institucionais do MAM-BA, por exempkxistem imagens de algumas obras, que sdo
consideradas as mais representativas para o nugs®eg,a obra Boi na Floresta (1928) de Tarsila davam A
obra citada esta nos trés catélogos institucicgraigianto que outras obras ndo terdo a sua re@edentisual

por uma questao hierarquizada de importancia nwace
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instrumento comunicacional de sistematizacdo danmd¢cdes e conhecimento, que dialoga
com o publico geral, apresenta as exposi¢oes, w@ce instituicdo e apreciagdes criticas
textuais; a segunda como uma fonte de pesquisgpsegua producao pelos profissionais, que
sao pesquisadores dentro do museu e/ou pesquisakbeenos, seja para outros publicos.

A producéo do catalogo dissemina aspectos cornmgtitulas instituicdes. Sao inegaveis
os valores que sdo representados na publicacdogquiapenas uma forma de propagacéo de
uma exposicdo, mas um mecanismo de comunicacd@ sobnstituicdo. O catalogo €
significativo para endossar discursos e narratilasexposicoes e dos acervos institucionais,

que sao elementos para a criacdo dessa publicagéo.

Hoje, o catélogo tem a tendéncia de tornar-se ughadeiro instrumento cientifico,
usado para pesquisa, caracterizando-se mais corfierarda exposicéo, um livro de
arte; eles provocam discursos sobre a exposicgzeenfcom que a exposicdo mesmo
se torne um discurso (BINI, 2005, p. 102).

Sobre o catalogo ser uma fonte de pesquisa, amdiassa ideia para reforcar o carater
cientifico em sua producdo. Como sao selecionasimsctos e caracteristicas da instituicéo e
do acervog necessario ter conhecimento prévio para a confedgamatalogo. Essa selecao
nada mais @o que uma forma de pesquisar e de estabelecebeslantre a proposta da
instituicdo e o acervo presente, nas exposi¢coeside duracdo, e o acervo institucional, em
exposicdes de longa duragéo.

A estrutura da diagramacéao dos catalegos seja, a utilizacdo de determinadas fontes,
cores, tamanho de imagens e quantidade de tegtnsespeito a essas escolhas que tém carater
estético, mas também funcional para uma melharréeié compreenséo sobre o assunto —
tema. Além disso, por estarmos tratando na diggertsobre um museu de arte, consideramos
o catalogo visualmente importante para a produgidigseminacdo do conhecimento sobre as
artes, as obras de arte e, fundamentalmente, gpliaitar como a instituicdo se insere no

sistema da arte como um lugar de legitimacao (ae&m) de obras.

A importancia dos catalogos de arte reside nodatnos permitirem observar como
cada instituicdo lida com valores da Histéria deeAda Critica e da Museologia. Da
mesma forma, o modo de apresentar a colecao, deifio@ida pela inscricdo de um
catalogo, significa designa-la, gustamente esse lugar de intervencao sobre a obra
[...] (OLIVEIRA, 2010, p. 15-16).

As obras serdo impulsionadas pela sua visualicexde catdlogos e, por estarem
representadas nessas publicacdes, serao (re)odeshpeio publico, sendo estabelecidos graus
de importancia a partir da escolha da narrativa endigética do museu ou do produtor(a) da
exposicdo de curta e longa duragdo, assim comepeaaussao da recepgao estética.

Essas constatacdes sobre catalogos surgiram dawsdperiéncia como discente e
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docente no curso de Museologia da UniversidaderBeda Bahia e ao estudo de cd8dPara

a dissertacdo, os catalogos disponibilizados ppigpe do Nucleo de Museologia do MAM-
BA foram as fontes essenciais da pesquisa. Apt@s®@st 0s objetivos e o contetdo de forma
concisa dos trés catalogos institucionais, queigorgm realidades temporais e escolhas de

narrativas sobre o museu, o acervo e as praticasagtaficas.
Figura 3 — Imagem da capa do catdlogo Museu de Arte Modem®ahia (MAMB), digitalizado pelo

bibliotecario Aldemiro Brandao.

MUSEU DE ARTE MODERNA DA BAHIA

|

Fonte: Catalogo do Museu de Arte Moderna da Bahia (MAMB)lvador: 1984.

O primeiro catalogo do MAM-BA (figura 3) € o mendos catalogos da instituicao,
com noventa e quatro paginas, cuja capa tem arfdtagla escada projetada por Lina Bo
Bardi*®. A diagramac&o gimples, com textos pequenos, imagens em prenede imagens
em cores de algumas obras.

O catalogo esta dividido em: (a) textos do entdcegwmdor do Estado, Jodo Durval
Carneiro; da diretora da Fundacdo Cultural do Bstda Bahia (FCEBA), Olivia Gomes
Barradas; de Heitor Reis, na época Coordenadorudelé e Artes Plasticas da FCEBA; do
diretor do museu, Francisco Liberato, que aboriauseu de Arte Moderna da Bahia; de Cid
Teixeira, sobre o historico do Solar do Unhéo; dés® Rocha, sobre o acervo do MAMB;
(b) algumas imagens de obras do acervo; (c) adstepleta do acervo com titulo, autor, data,
técnica e dimensdes das obras; (d) texto de JlRaexrso sobre as oficinas de expressao

plasticd** — com fotografias das pessoas que participaranutio cimagens das obras dos

139 O musedlogo, como outros profissionais de mugeus,contato direto com a producdo de catalogospcom
também considera-se importante a guarda de cattmgno material de documentacéo sobre algumauiigsiit
e/ou exposicao.

140 Achilina di Enrico Bo, conhecida como Lina Bo, @da com Pietro Maria Bardi, foi uma importante éeda
italiana, principalmente na arquitetura latino-aicaara. Lina também ficou conhecida pelo projetdvilzeu de
Arte Moderna de S&o Paulo (MASP) em 1968. Dispdnéve: <http://institutobardi.com.br/?page_id=87
Acesso em: 20 ago 2015.

141 Segundo Paraiso (1984, p. 78), “As oficinas de Arh Série do Museu de Arte Moderna da Bahia (@ifsci
de Técnicas de Expressao Arte em Série) foram uradgs em marco de 1980, gracas ao convénio firmeldo
FUNARTE e a Fundagéo Cultural do Estado da BahistiBavam-se exclusivamente ao ensino, a pratieatela
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professore’$? que ministravam as oficinas, que fazem parte dovaclo MAM-BA, e algumas
imagens de obras dos estudantes. Atribuimos adeah684 a publicagdo do catélogo, devido
ao texto de Juarez Paraiso, pois ndo consta unreapsmm informacdes da publicacdo ou uma
ficha catalografica que indique o ano.

A proposta do catalogoanunciada pelo governador do Estado como o “comipsam
de inventariar bens culturais e coloca-los aongleala comunidade a que pertence”, catalogo
com“valor documental”, que apresenta perspectivasrgacantemporanea e demonstra um
“[...] acervo patrimonial, possibilitando ao visite, estudioso ou ndo, a par da identificacao
das obras, a de seus criadores [(JQARNEIRO, 1984, p. 6). A abordagem da diretora da
FCEBA apresenta também a perspectiva de reconheiwingo patriménio baiano e a

necessidade de apresentacdo dos bens culturagsatdados pelo MAM-BA:

Um trabalho de reflexdo sobre os procedimentoswglbor levassem a um processo
de preservacao e documentacado dos bens culturammbavidenciou-me que se fazia
urgente a elaboracéo e, consequentemente, a médide um Catalogo do Museu de
Arte Moderna da Bahia (MAMB), no qual se registeassu acervo permanente, o
historico de cada peca, seu valor estético enqeapr@ssao renovadora ou inovadora
e a que fase corresponde no processo evolutiveudersador (BARRADAS, 1984,

p. 8).
A diretora entende o catdlogo também como um comigs®m para apresentar a

memoéria da producdo contemporanea, o valor do @caranalise das trajetorias dos artistas
presentes na instituicdo, a partir da influénciaSéanana de Arte Moderna de 1922, que,
segundo ela, também influencia a producdo baiast, por sua vez, @presentada pela
diretora como uma dificuldade em termos de aus&weguns artistas no acervo do museul.

Segundo Heitor Reis (1984, p. 10), também vincuéaBGEBA, a producao do catélogo
estava em consonancia com 0s compromissos assupg@l@osoordenacdo em que atuava, de
inventariar e catalogar para “uma melhor analise cmnteddos dos Museus e do devido
controle operacional dos acervos”.

Esse catalogo &presentado com dois objetivos: controle de aceeja, por meio dos
inventarios ou dos conteudos das obras e analisecdiateddos para a disseminacdo do
patriménio sob a guarda do MAM-BA. Naquele momeraofuncdo do catalogo era de
disseminador e propagador das informacgfes sel@asna consideradas como as mais
importantes e dos servicos prestados pelo museciadade, a exemplo das oficinas de

da gravura, as técnicas da Xilogravura, lito, meteberigrafia. Surgiram como parte de um todo, aean
mentalidade e de um novo conceito de Museu em quei® importante € a assisténcia a comunidade quaant
formacgédo e produgéo artisticas, com respeito alémimento das suas especificidades culturais”.

142 Na época, os professores eram Juarez Paraisgr@ittura), Yedamaria (gravura em metal), Florivivera
(gravura em metal), Marcia Magno (Xilogravura), dmb Gomes Marques (Litogravura), Paulo Rufino
(Litogravura), Za Campos (Escultura), Maria Bethédf@eramica) e Manoel Messias (Ceramica).
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gravura.

Figura 4 —Imagem da Capa do Catdlogo Museu de Arte Moderrigadi, digitalizada pelo bibliotecério
Aldemiro Brand&o.

Fonte: Catalogo do Museu de Arte Moderna da BaHidAM-BA. Salvador: 2002.

Para o Nucleo de Museologia do MAM-BA, o segunatdlogo (figura 4§ considerado
o mais denso dos catalogos institucionais, comos$ertais descritivos e criticos sobre a
instituicdo e o acervo, fotografias antigas e reedo Solar do Unhdo, imagens de alguns
catalogos, das obras e das plantas arquitetoflceatalogo &isualmente melhor diagramado
e esteticamente mais elaborado que os demais, @0maginas, com patrocinio da Petrobras.

Para Heitor Reis (2002, p. 26), o MAM-BA #ma casa de cultura que tem
responsabilidades com a sociedade, que viabilizal@izacdo da cultura e noc¢des sobre a
cidadania e os direitos da comunidade a quem psest&os e qu{...] deve ser dinamica e
provocativa; deve estabelecer ligacdes entre ast@gyelo poder e a sociedade organizada; e
deve, ainda, viabilizar eventos que incentivenflax@&o e alterem uma situacdo determinada”.
Reis afirma que a instituicdo cumpre o seu papel.

Além do texto de Heitor Reis, o catadlogo possoiodrafias de alguns catalogos de
exposiches ocorridas na instituicdo; texto de Aiotétisério sobre o histérico da instituicéo,

representativo pelas demarcacdes cronoldgicasisteet Denise Matt¥ sobre a importancia

143 Denise Mattar é curadora independente, nascid&8&omPaulo (1948). Foi curadora do Museu da Casa
Brasileira SP (de 1985 a 1987), do Museu de Arteldvioa de S&o Paulo (de 1987 a 1989) e do Musdutele
Moderna do Rio de Janeiro-RJ (de 1990 a 1997). Gamradora independente, realizou exposicdes retctisps

de: “Di Cavalcanti”, “Flavio de Carvalho”, "Ismadlery”, “Pancetti” e “Samson Flexor”. Disponivel em
http://www.denisemattar.com.br/curriculo.htmlAcesso em: 24 ago 2015. Segue trecho da autbra & sua
participacdo no MAM-BA: “Em 1998, [fui] convidadapHeitor Reis a fazer um estudo (avaliacao ciiscdre

0 acervo do MAM-BA, fui surpreendida com a qualidath colecdo e observei que os trabalhos ali resnid
ofereceriam multiplas leituras: o percurso dosstas, 0s varios momentos pelos quais passou aigdt e as
conjunturas da arte brasileira e internacional” (MAR, 2002, p. 65).
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do museu como um dinamizador e disseminador das a& Bahia; histérico dos museus no
contexto moderno; textos sobre artistas e obragageen parte do acervo da instituit&o

Mattar também faz um breve texto, intitulafiempos dificejssobre a censura da
ditadura militar nas artesque limitava a aquisicdo e a producdo de naaspara o0 museu,
mas que também gerou algumas obras e discuss@esassbciedade da époea traz um
pequeno historico sobre a revitalizacdo do muggartr de 1980: em 1994 ocorre o0 primeiro
Saldo de Arte, em 1938inaugurado o parque de esculturas e “[...] evdranos de 1991 a
2002 foram realizadas cerca de 250 exposigd@ATTAR, 2002, p. 211).

A autora citada atuou como curadora e pesquisaaokdAM-BA do final dos anos de
1990 ao inicio dos anos 2000. No catalegmm dez textos de sua autoria (dos doze pre3entes
sobre perspectivas de teoria, histéria e criticartte-, evidenciam-se escolhas da narrativa que
apresentam a pesquisa realizada pela autora nmagzaa configurar o discurso institucional
disseminado pela publicacao.

Esse catdlogo apresenta, com textos densoso®syiti legitimacéo da instituicdo, cujo
acervo apresenta uma pluralidade de obras, corudgens diversas e com um historico de
mudancas conceituais para a formacéo do acenamgbacao e revitalizacdo dos espacos do

Solar do Unhao.

Figura 5 —Imagem da Capa do Catalogo O Museu de Arte Mod@anBahia, digitalizada pelo bibliotecario
Aldemiro Brand&o.

144 Os textos estdo divididos pela autora em: (a)girmmmodernismo, com imagens de algumas obrasetv@c
entre ela®© Touro(O boi na florestal928), de Tarsila do AmaraRetrato(1941), de Di Cavalcanti; (b) segundo
modernismo, considerado pela autora “irreveremigogocador”, com imagens de obras cdheixe(1944), de
Iberé Carmagds;lores(1945), de Roberto Burle Man{endedor de Passarinh¢sem data), de Candido Portinari,
entre outros; (¢) Abstracionismo, com obras cdbamposicdo(1954), de Cicero Diaglegria, um dia feliz
(1980), de Manabu MabEspaco com figurafl965), de Iberé Camargo etc. O titulo de outxtotda autora &
arte para todosem que apresenta a ampliagdo das técnicas,dpmdjens, uma abertura para os artistas da
gravura e exemplos de artistas que tém obras mecaa®mmo Fayga Ostrower (obra sem titulo, 198iafoel
Araujo (obra sem titulo, 1963), Maria BonorAi Parada 1958), Gilvan SamicoA(méae dos homen$981). Em
outro textoBahia de todos os sant@presenta artistas baianos e de outros lugarespmo Yédamaridandeja
de Inox 1983), Juraci Doredantasia Sertaneja 34.986), Rubem ValentinEfnblematico — 791979, Carybé
(Mulheres 1966), entre outros.
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BIYEY Ep BUIPOJ ALIY AP NASNJAL

Fonte: Catalogo O Museu de Arte Moderna da Bahia. SatoPBanco Safra, 2008.

Em 2008, o ultimo catalogo institucional (figureéproduzido e faz parte da colecao
patrocinada pela Fundacéo Safra sobre alguns musiéus do MAM-BA, estdo os Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo, Museu Nacional de Beltes, Museu Paraense Emilio Goeldi,
entre outros. A diagramacao dos catalogos prodsizidta Fundacdo Safra segue 0 mesmo
padrdo: a capa tem a imagem da instituicdo comla Isigo abaixo, com o nome por extenso
na lombada; internamente, a publicacao tem algxted e imagens das instalacdes dos museus
e de algumas obras do acervo.

O conteudo da publicagéo edbtéidido em: (a) textos sobre o histérico da insti&o—
Passado e Presentde Solange Oliveria Farkas (entdo diretora no MBA), e O museu-
escola,de Lina Bo,Na Ribeira do Gabrielde Mara Gama; (b) textos sobre o acertdm
panorama heterogénede Dilson Midlej (em que sé&o pontuados aspectopaeais das obras
e aspectos constitutivos do acervo do mus@ingo Pinturas do Acervo do MAM-BR de
Aracy Amaral (consideradas obras emblematicas stéuitéo),Formas brancas do altar de
Oxala, de Emanoel Araujo (abordagem sobre o Mestre Maleat suas obras))m fluxo
descontinuogde Rubens Fernandes (em que apresenta o acefetodeafias) e, por fim, o
textoSobre arte, transformacao e musealsCristiana Tejo (em que aborda o legado dossald
de arte e a presenca da arte contemporanea no nbkseuultimas paginas do catalogo,
constam o index das obras do MAM-BA e a ficha témmia producdo e editoracdo da
publicacao.

No texto de Solange Farkas, a autora entendedtbgatcomo um produto “[...] que
visa ndo sdnventariar o conjunto de obras de arte adquiredasnservadas pela instituicéo,

mas também compreender em profundidade suas rgetacunas e, sobretudo apontar

1450 touro (boi na Floresta) da Tarsila do Amaralr&e de Oswald de Andrade e Julieta Barbara dad-tie
Carvalho, Retrato de Di Cavalcanti, Casas de AtfrédIpi e Vendedor de Passarinho de Candido Potrtina
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caminhos sua continuidade e expang&&RKAS, 2008a, p. 6).

Nesse texto de apresentacdo, a diretora evidengublecacdo como uma forma de
comunicacao (divulgacédo) do trabalho realizadonsttuicdo, principalmente no que tange a
revitalizacdo dos espacos, cujo projeto de restawto arquiteto Vainer, “[...] que, a2€10,
atualizaréas estruturas de exibi¢do, conservacao e trabalMudeu, enfatizando a criagcao de
espacos de convivio para o publico, de residéreiadicinas voltadas para artistas [...]”
(FARKAS, 2008a, p. 7) e a revisao, do acervo do MBMt

Essa revisdo tem o intuito de atestar a impordadoi acervo de arte moderna e o
paralelo com as obras de arte contemporanea, daarmhs que 0 MAM-BA tem credibilidade
como uma instituicdo que apresenta a producadicattos tempos passados e do presente.

Este topico @&uma breve selecdo das possibilidades encontradasrés catalogos
institucionais, que tém desdobramentos ao longmgdulo, tendo em vista o carater ficcional
dos textos e a selecdo das imagens para ratificalay da instituicdo e do acervo que
salvaguarda, como patriménio edificado e museadizathmbém comunica as praticas

profissionais e os feitos da instituicdo para tssagm nivel nacional e internacional.

4.3 Algumas narrativas sobre o MAM-BA

“[...] Museu? O que &® Museu? Correntemente, quando se quer
designar uma pessoa, uma coisa, uma idéia antigirada, fora de
uso, costuma-se dizer: {ina peca de museu’. Querendo indicar com
estas palavras o lugar que, no quadro da cultungecporanea, o
museu ocupa, lugar poeirento e indtil. As vezesiuseu &im mero
palco para exercicios exibicionistas dos arquitgqt@sprojetam para a
exposicao das ‘pecas’, vitrinas, aparelhamentodéfioplicados que
interferem com o seu decorativismo no carater givajue se chama
‘museografia’. Outras vezes, 0 musew §alco para os diletantes,
senhoras grocura de uma ocupacdao, dedicando-se, nas hajas,\&a
escultura, @intura, ou &eramica e que expdem suas obras no ‘museu’
em que geralmente estaisente o que ldeveria estar: 0 acervo
verdadeiro de pintura e escultura. O museu mod&moque ser um
museu didético, tem que juntac@nservacao a capacidade de transmitir
a mensagem de que as obras devem ser postas @nacgjccom uma
funcdo didética, que diriamos quase modesta, pte da arquiteto,
gue ndo deve aproveitar a ocasido para dar esfetouorno de si,
projetando, por exemplo, em volta de uma célelralesa, como foi
feito no caso de a ‘Pieta’, de Michelangelo, not€lasSforzesco, uma
espécie de monumento, batizado, imediatamente, gmelo, de uma
maneira pouco respeitosa, ou como aconteceu naie&pala colecéo
Bestegui, em Paris, no Louvre, uma série de pareadeveludo
vermelho e ouro, mais propria para um joquei-cldbegue para um
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museu [...]"(BARDI, 1958).

O trecho apresentado acimdaarquiteta italiana, Lina Bo Bardi, no tempo am q
arquiteta morava e trabalhava em Salvador. Ess$e figxqpublicado no Diario de noticias, em
cinco de outubro de 1958. A proposta de Lina eraahstrar a vivacidade e a importancia
didatica do museu, e essa proposta fica eviderstérabalhos dela de revitalizacdo de espacos
historicos e criacdo (construcdo) de museus, nusetsido, pela construcdo da figura da
arquiteta quando morou em Sao Paulo e na Bahia.

A arquiteta é conhecida pela construcdo do MugeArte de S&do Paulo (MASP), a
exposicao de longa-duracéo de todas as obras dd°MABuma Unica salaGasa de Vidro,
onde morou com o esposo. Na Bahia, Lina ficou cadaepelo restauro do Solar do Unhéo,
gue tornou-se o Museu de Arte Moderna da Bahia (MBW), por projetar o Museu de Arte
Popular (RISERIO, 2002, p. 57) e pelo desejo dar @imuseu-escola, que apresentasse a
cultura popular.

Segundo Risério (2002, p. 57), Lina Bo Bardi eranfada pela Universidade de Roma,
com personalidade descrita pelo autor em duas nteste “[...] vanguarda

arquitetbnica/desenho industrial e atencdo estétittaral para a criatividade popular”.

[...] gracas &ensibilidade antropoldgica, Lina vai ver a cultpopular comaultura

—e ndo como “folclore”. O produto cultural populagrearado, por ela, em seu valor
intrinseco. N&o énera “curiosidade” resgatavel pela complacénciarpatista ou
“exotismo” cultivado pelo esnobismo erudito. Comostamo dizer, Lina era
adverséria implacéavel dos futur6fobos, dos passedisofissionais e do folclorismo.
Em seu ideério, o objeto popularigto em sua inteireza e dignidade (RISERIO, 2002,
p. 57).

Lina Bo Bardi foi a primeira diretora do musewsua figuraé ressaltada em todos o0s
catalogos institucionais, principalmente quandb@@agem &obre o histérico da edificacdo
do MAM-BA. Segundo Rocha (1984, p. 16), Lina, amjptar 0 museu, pensava em
caracteristicas “[...] de um centro integrado deudss e capacitacdo estética dos mais
avancados”, democratico, seletivo, analitico etdtidaEm 1959, o MAM-BA foi criado, mas
inaugurado apenas em 1960, fager do Teatro Castro Alves. No ano de 1963, o museu fo
transferido para o Solar do Unhéao; na época enhigagdealizou o Museu de Cultura Popular
estipulou que este também ficaria no Solar (GAM3Q&, p. 11).

O Solar do Unhéo € um conjunto colonial do sécuftl Xocalizado acima da Baia de

Todos os Santos. Em 1584, o territério conhecigaacobeira do Gabriel foi doado aos monges
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do Monastério de S&o Bento por Gabriel Soares desd8§ que “[...] assinou o seu
testemunho, deixando todos os seus bens, entngats $p incluia a casa e area ao seu redor,
aos padres de Sao Ben{@EIXEIRA, 1984, p. 13).

A casa, com as larguezas das construcfes ruraisaesi, bem junto édade. Ligada

a esta por breves caminhos, vis-a-vis da passageaquahta nau chegasse ou saisse,
conjugava vantagens que a faziam, de longe, a mptisicionada e, isto mesmo, a
mais cobicada. Do Gabriel ficaram a fonte e a ladeambas nos dominios das terras
dos padres bentos que as receberam do pioneirasa em terreno de enfiteuse, foi
seguindo sua vida e ganhou o nome de novo sentiReidro de Unh&do Castelo
Branco, desembargador e rico homem da Cidade da®alno século XVII, deu-
Ihe feicbes palacianas e deu-lhe lustre socialtdlgone a casa rude do pioneiro
Gabriel Soares crismou-se, para sempre, “Soland@t)’ (TEIXEIRA, 1984, p. 13).

No século XVII, as terras foram doadas para o dbaegador Pedro de Unhé&o Castelo
Branco, que construiu o solar. Entre os séculod ¥WVIII, o solar tornou-se propriedade da
familia de Jos®ires de Carvalho e Albuquerque, que construiyaladarroca, o chafariz e
os painéis de azulejo portugués (figuras de Gab&xo) (RISERIO, 2002, p. 42).

Ao longo do século XVIII, nas méos dos Pires dev@lao e Albuquerque, a quinta
do Unhao ganhou novos requintes. Assumiu outrceahaial. E se enriqueceu,
novamente, na dimenséao social e arquitetbnica,aohafariz, a capela e os painéis
de azulejo passadico (RISERIO, 2002, p. 42).

Figura 6 —Imagem de uma fotografia antiga da capela bardig#alizada pelo bibliotecario Aldemiro Brand&o.
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Fonte: Catalogo do Museu de Arte Moderna da Bahi -BA. Salvador: 2002.

Figura 7 — Imagem do detalhe do azulejo portugués presentenemios painéis, digitalizada pelo bibliotecéario
Aldemiro Brandé&o.

146 Segundo Cid Teixeira (1984, p. 13), Gabriel SodeSousa era “bandeirante, senhor do engenha, dauto
indispenséavel ‘Noticia do Brasil’, vereador na deale Salvador (estava entre os que aclamaranesasid de
Felipe Il no império portugués). [...] teria temada sua casa da beira do mar, um engenho daib@msatafona,
bem proxima a ‘praia da cidade’ ao centro de coiméla coldnia que nascia”.
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Fonte: Catalogo do Museu de Arte Moderna da Bahia — MAM-Balvador: 2002.

Figura 8 — Imagem do detalhe da fonte, digitalizada pebidtiecario Aldemiro Brand&o.

Fonte: Catalogo do Museu de Arte Moderna da BahisAM-BA. Salvador: 2002.
Em 1820, o herdeiro da propriedade, Visconde deeTae Garcia d’Avila, arrendou o

solar para Auguste Frederic de Meuron, empreendrdgo de rapé€, cigarro e tabaco. Entre os
anos de 1820 e 1926, foram construidos o segurdhr do solar e dois galpdes. De 1930 a
1940, o solar serviu de depdésito para materiatrari e, durante a Segunda Guerra Mundial,

foi quartel general dos fuzileiros navais (RISER2002, p. 45-48).

[...] Em 1927, os herdeiros do Visconde da Torreci@ad’Avila se desfizeram da
Quinta [Solar do Unh&o], que logo se converteu rapithe Santa Luzia. De nada
adiantaram a sua aquisi¢do pelo Estado e o selatoettio pelo IPHAN, em 1943.
[...] vira deposito de inflaméaveis. Durante a lleBa Mundial, vai servir de quartel
para fuzileiros navais. Adiante, torna-se fabri@ dkrivados do cacau. [...] O
aristocratico solar nao passa, agora, de um coAigm ano de 1960, por sinal, a ex-
capela serétilizada como serraria (RISERIO, 2002, p. 48).

Em 1943, o Escritério do Plano Urbanistico da Céddd Salvador (EPUCS) previa a
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passagem da Avenida Contorno pelo $éfano entanto, n&o foi aprovada, e a avenida foi
construida na lateral do morro, como previsto petpiteto Dibgenes Rebougas. No mesmo
ano, o Solar do Unh&o foi tombado pelo Servico awifadnio Historico e Artistico Nacional
(SPHAN) (RISERIO, 2002, p. 52). Em 1959, o prefatocidade, junto com outras figuras
publicas, decide criar o MAM-BA.

Foi em inicios de 1959 que Juracy [Magalh&esJigadb pelo critico Joséaladares,
montou uma comissaofermada, entre outros, por Diégenes Reboucas, Yadte
Silveira, Clarival Valadares e Mario Cravo Jinigoara tratar da criagdo do Museu
de Arte Moderna Moderna da Bahia (MAM-BA). Em selgyiveio o convite a Lina
Bo Bardi para assumir a direcdo executiva da natidade. Sede proviséria: o foyer
do Teatro Castro Alves. Lina comandou um verdadeintrdo com os funcionarios
(um deles, sozinho, fez as cortinas do lugar) enemos de um més estava tudo pronto
(RISERIO, 2002, p. 58).

Figura 9 —Imagem do fundo do MAM-BA, digitalizada pelo biktkeéario Aldemiro Brandao.

Fonte: Catalogo do Museu de Arte Moderna da BaHidAM-BA. Salvador: 2002.
Mara Gama (2008, p. 8) afirma que Lina Bo Bardiedeslveu o projeto de

requalificacdo do espaco, em 1959, a convite doefdavdo Estado da Bahia, a partir dos
escombros do solar: “foi um projeto radical de veircdo do espaco, integrando edificios de
diversos usos e feitios”. O projeto da Lina tinheauelagdo com a cultura poputdia arquiteta
via no Nordeste a poténcia da cultura popular qursiderava vital para a constru¢cdo de um
novo pais {GAMA, 2008, p. 11).

Em 3 de novembro de 1963, O Solar do Unh&o e o MdseArte Popular foram
inaugurados com duas exposicoaristas do Nordeste Civilizacdo do Nordeste
esta segunda uma mostra de viés antropolégico, ameatos cotidianos, itens de

147 A avenida Lafayete Coutinho, mais conhecida comenida Contorno, é o principal acesso ao bairro do
Comércio em Salvador.
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cozinha, roupas, brinquedos, armas e arte indi§efalepois do golpe militar, Lina
foi demitida. Posteriormente, os dois museus faraificados sob o nome do Museu
de Arte Moderna da Bahia (GAMA, 2008, p. 12, gdébautora).

Segundo Farkas (2008a, p. 7), o projeto inicialViddM-BA foi abortado com o golpe
de 1964 e, nos anos seguintes, 0 museu passowsigegiodos de abandono”. Em 1991, por
iniciativa do Governo do Estado, foi realizada umestauracdo do edificio, e 0 museu foi
reaberto em 1992 (REIS, 2002, p. 21). No ano d€,18&rreu o Primeiro Saldo de Arte da
Bahia com prémios de aquisicido, em que obras pdasifariam parte do acei& Em 1998,

foram criados o Parque das Esculturas e o Pavitiodem Valentim.

Outra grande conquista nesse percurso foi a cridgé@arque de Esculturas, que
consolidou a ideia de trazer o tridimensional paraMAM. Nesse processo,
destacando-se a sensibilidade do entdo governaddo Bouto, em 1998 a Bahia
voltou a dar exemplo de arrojo politico e estét@mm uma intervencao urbanistica
gue, enquanto equacionava o problema social dadlidfamque habitavam
perigosamente a encosta da Baia de Todos os $&némea do Museu, dotava o sitio
de um impactante espaco de escultura a céu alREts,(2002, p. 257°.

Figura 10—Imagem do Parque das Esculturas, digitalizadalmblmtecario Aldemiro Brandao.

Fonte: Catalogo do Museu de Arte Moderna da BaHidAM-BA. Salvador: 2002.
A proposta apresentada sobre o MAM-BA por Solamgé&ds (2008a, p. 7), na época

diretora do museu, mais que “conhecer, catalogar e conservar”’, mapmender 0 acervo e
a sua relacdo com a préatica no museu de arte cpoténea, ou seja, “[...] propor dialogos
entre as historias representadas pela colecdmenento vivo da arte contemporanea, de forma

148 O (ltimo saldo foi o décimo quinto, que ocorretrens dias 19 de dezembro de 2008 a 1 de mar2oage
149 As obras reunidas no parque de escultura sdo HenRWalentim, Carybé, Mario Cravo Janior, Waltércio
Caldas, Mestre Didi, Siron Franco, lvens Machadmgg, Sante Scaldaferri e outros artistas (REI®2 20. 25).
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a lancar luz tanto sobre um quanto sobre a ddfra”

Nesse sentido, os Saldes de Arte ocorridos no MAM-E994-2009) seréo
fundamentais para a aquisicdo de obras de artempontanea com linguagens plurais e
materiais diversos, para a construcdo de visiliédaacional e internacional do museu e o

desenvolvimento de questdes e analises sobreegsvatiais na Bahia e no Brasil.

A historia mais conhecida do Museu de Arte ModetaaBahia nos conta que a
instituicdo vive o abandono nas décadas de 19P8@,  se ergue em 1994, com a
implantagdo do Saldo de Arte da Bahia, numa éparaintensa renovagdo
institucional no Brasil. Apesar de ser consideradacronico por muitos, o Saldo
ainda éum modelo recorrente de insercao e legitimacaoriiltas emergentes em
nosso sistema tardio da arte. Nos moldes brasilaitaais, ele perde seu carater de
instancia Unica de valoracdo e passa a ser um doanmsmos de balizamento do
terreno movedico da arte contemporanea (TEJO, 20@&51).

Tejo apresenta 0 saldo como ferramenta para a ¢éonda colecdo de um museu, a
partir de escolhas que estdo pautadas em “negesiad® olhares e repertorios” de uma
comissdo provisoria, que representa a pluralidadpogitiva da instituicdo (TEJO, 2008, p.
251).

Os saldes tinham duas comissfes: uma que seleaitodas as obras que participaram
— em torno de trinta —, e outra que premiavasei® artistas dos selecionados. Evidentemente,
essas comissoes serao diferentes ao longo doanoa,participagao dos diretores e de alguns

profissionais que atuame-atuaram — na instituicao.

N&o podemos nos esquecer que um Sal@méém uma maneira de dinamizar o
espaco institucional, abrindo espago na agendarallie uma cidade, ampliando a
visibilidade do museu para um publico que normatmerdio frequenta museus e
possibilitando a ativagdo de intercambios entralidades. As apostas feitas dentro
de dadas condi¢cfes podem néo ser comprovadasvaadstcom o passar dos anos.
Eram essas escolhas realmente relevantes? Umaaealege contar uma historia
semelhante Begitimada pelo mercado? Alguma instituicdo questgpoo que ainda
estapor vir pode ter alguma certeza? Alids, podemoggsar que um artista
amplamente analisado e valorizado em nosso temoetevancia no futuro? Como
uma instituicdo que prima por preservar e empraend® narrativa lida com o
provisério (TEJO, 2008, p. 251).

Os questionamentos apresentados pela autora dagagbes que perpassam esta
dissertacdo. No que concerne a relevancia parasirmwidade, ndo nos compete emitir
qualquer juizo de valor, mas o que deve ser alvefliexdes temporais sdo 0s processos de
aquisicao em determinados momentos pela instituigdostitucionalizacdo do saldo como

forma de aquisicdo para o acervo e as lacunagetastentre a aquisicdo em saldes e 0 acervo

1500 acervo do MAM tem obras de arte moderna e arteemporanea. Na época do desenvolvimento do gatalo
institucional (2008), o museu tinha 1133 obras,eos#io evidenciados nomes do modernismo, tais cBimo:
Cavalcanti, Tarsila, Portinari e Flavio de Carvalbem como artistas contemporaneos, Tunga, Wlat@aidas

e Siron Franco. Além desses nomes sd@o considededmslevancia para a produgdo baiana os artigkaso
Cravo Janior, Carybé, Rubem Valentim, Calasans Nktarez Paraiso, Sante Scaldaferri, Mario Cravim,Ne
Mestre Didi, Marepe e Caetano Dias. (MIDLEJ, 200816)
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existente.

O fato éque o museu opera dentro de um sistema em que eadoefaz parte e,
justamente por legitimar e dar chancela as obrastdeemite valores para o sistema da arte.
Quanto ao provisorio instituido por algumas oboasnuseus j€m se debrucado sobre essas
guestdes da néo-perenidadesso foi observado no estudo de caso, como veresobre as
trés obras efémeras mas, de qualquer forma, aindaumda problematizacdo sobre a duracao

no contexto museoldgico.

4.4 As aquisicOes de obras de arte contemporaneasr®aloes de Arte da Bahia

“Os saldes de arte sdo uma instituicao tradicidflas sdo sempre
parciais e heterogéneas, produtos de uma sele¢cdantonao quanto
arbitraria, realizada por uma comisséao de juradesrggocia entre si
seus ‘critériosem busca de um consenso dificil e precario. Consens
nunca se pautam pela radicalidade, mas pelo cangas diferencas.
Ganha-se de um lado, perde-se de outro. Mais dsigatzar novos
caminhos artisticos, os salfes pretendem montgregueno mapa das
varias possibilidades poéticas do presente” (OSQRI02).

Inicialmente, apresentamos algumas questdes pdocas a partir da obr@ura-
dor'®%, do Grupo Alepk?, que participou do Saldo Paranaense de Belas, Arteslezembro
de 2001. A proposta do grupo questiona o caraketi\sedos salfes de arte, ou seja, 0s juizos
de valor estabelecidos pela comissdo para escd#terminadas obras que fardo parte da

exposicao.

A obra estava composta de um arquivo de a¢o deoggavetas, uma mesa e duas
cadeiras; no arquivo estava disponivel para a ttandoi publico o conjunto de pastas
suspensas contendo a documentacdo daqueles gue Mecasados no saldo (ou
melhor, daqueles que ndo tendo suas obras aceitedo, autorizaram a utilizacdo
de suas pastas), tendo nelas a mesma documentagdmi gtilizada pela comissao
julgadora na selecdo das obras (BINI, 2005, p..106)

A associacao da palavra curador com “cura” e “@stabelece o nexo entre a solucéo,

a melhora da dor e, quando procuramos com a fenmtanaefine, no google, a palavra

151“0Os meandros do sistema das artes sio desafiatiomptalacido CURA-DOR concebida p&aupo Aleph.
Inspirado no Saldo dos Recusados de Paris, quanlexpadiscriminadamente todas as obras nédo incuida
Saldo Oficial, o trabalho consiste em apresentaiatico aquilo que era restrito a comisséo decdeleos dossiés
dos nédo selecionados para a pauta de exposicogsleass Massangana e Baoba. O trabalho dribtntole
da instituicdo ao mostrar num fichario de ferrsoagado normalmente a burocracia, os trabalhosiielad e
guestionar no préprio seio oficial seus critérigg@cedimentos. A questdo ética esta presente amdantato
entre o grupo selecionado, que sugere um trabalbed existe gracas a excluséo, e o artista néc@ehdo que
deve autorizar formalmente a exibicdo de sua ptappeterida. CURA-DOR ja foi montada no 58° Salédo
Paranaense, em dezembro de 2001 e sera execut&tojetm Prima Obra 2002, da Funarte”(Disponivel em
<http://www.canalcontemporaneo.art.br/e-nformes?glopligo=181>. Acesso em: 15 out 2015, grifo).

1520 Grupo Aleph era um coletivo de artistas do Red¥ernambuco, que atuou durante trés anos (Disgoni
em:<http://grupoamplexo.blogspot.com.br/2012/07/1-edHe-pe.htnt. Acesso em: 14 out 2015).
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“curador”, surgiram duas definigdes: 1. o que auradoente e 2. 0 que exerce a curadoria. Ou
seja, o curador &quele que cura alguma coisa, que decide e qupddar da narrativa sobre
algum assunto ou tema ou acéo.

Essa obra gera indagacdes sobre a selepémcesso comum em saldes e nos museus
— e sobre a escolha exercida que envolve exclusgenio a indagacdo: mas o que esta
jogo nessa rede de selecdo e exclusdo? Quais sétéass para a decisdo das comissdes dos
saldes e da comissao de aquisicdo dos museus?

Toda selecao precisa de critérios e de um comiispional de pesquisadores que tem
poder de aferir de forma plural, para que a deciséba diferentes olhares e repertérios.
Sabemos que existem preferéncias e tendénciastemai da arte sobre artistas e obras. A
visibilidade nos sal6es e nos museus condicionaroado e vice-versa, eeidente que alguns
museus nao tém condicdes financeiras de comprérds,anas estdo inseridos na logica da
valoracdo, aténesmo porque galerias e artistas doam obras pguwanas instituicdes, e 0s
saldes tém sido uma forma de inser¢cao do musewndordas artes e de aquisicdo de obras

para 0S seus acervos.

Os salBes ligados a ou herdados pelos museus, agoane uma coalizacédo
heterogénea de atores culturais e econdmicos, gesdram na histéria recente das
instituicGes brasileiras um papel determinante svadiogacdo e na hierarquizacdo
dos valores artisticos utilizados na construcdoatesvos. Dos salbes ndo sairam
apenas obras assimiladas as colegdes publicas, taaiém, atribuigdes,
classificag6es, publicidade e interdicdes que efatgarte consideravel do circuito
artistico domeéstico, em uma funcdo de qualificaga@s criadores. Em muitos
sentidos, por suas aquisigfes, pela apresentagiobdas e pela organiza¢éo dos
discursos, os sal6es vém conferindo visibilidadplewia aos novos interesses dos
agentes culturais, sejam eles mercadolégicos aumuatiais (OLIVEIRA, 2010, p.
51).

A criacdo de critérios para aquisicdo de obrasmpeip das comissdes de saldes pode
estabelecer par@metros de como o museu deve bdaladiversidade da producéo artistica
contemporanea, como também pode gerar complexidameprocessamentos técnicos dos
setores dos museus. A contribuicdo do saldo ema®laos critérios seria as classificacoes e
conceituacdes sobre as obras, ao tempo que tanmdr@nanplicacdes, ao ampliar o leque de
possibilidades de narrativas e termos em relacgonaberiais e as linguagens utilizadas pelos
artistas contemporaneos.

O museu que atua com acervo de arte contempopéieeda alimenta-lo com novas
proposicdes, mas precisa ser cauteloso quantcalbas das comissdes nos saldes, que devem
estar atentas as propostas da instituicdo e abiidssles de (re)criacao e (re)significacédo das
narrativas conjuntas com o acervo existente.

A aquisicdo por saldes envolve duas caracterssticprimeira sdo as (in)definicdes da
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producdo de arte contemporanea, que mesmo a tdriatéria da arte tém considerado
complexas; a segunda, de que os critérios sdo/eaid atestam uma necessidade de apresentar
a diversidade da arte contemporéanea. Os atuasssaldando tém prémio-aquisicdo, colocam

a disposicao obras com sentidos imateriais, ef&negensitorios, que sao proprios de algumas
linguagens da arte contemporanea e da poética rtiska Dessa forma, as instituicbes
museoldgicas sao convidadas a (re)pensar o tratardes acervos.

O Brasil vivia, nos anos 90, a suma decadénci&edlires de Arte, desde as iniciativas
regionais atéas nacionais, e, ao contrario do pensamento vigeatespoca,
acreditavamos que havia espacgo para um grande, 8akimoldes tradicionais: com
selegdo, premiacdo e abrangendo todo o pais. Eofique se queria, o que se
planejava era um Saldo democratico (REIS, 20025).

Na época em que Heitor Reis escreveu esse tegaldo de Arte da Bahia estava na
sua nona edicdo. Entre a gestao de Heitor Reitaag@oOliveira Farkas, ocorreram os quinze
saldes- nos anos de 1994 a 2009. Nos catalogos institaisi@§2002 e 2008) e nos catalogos
dos salbes, as falas dos diretores remetem ossaliima renovacdo do MAM-BA, em termos
de visibilidade nacional e internacional e deseriuznto do acervo.

Nas narrativas dos envolvidos com o museuatifes sdo a incorporacdo da arte
contemporanea no acervo e nas praticas atuantesisill, ou seja, apresentam a importancia
da formacao desse acervo do MAM-BA a sociedadseuccrescimento frente ao sistema da
arte ou porque artistas de outros estadestéde outros paises participaram dos salbes. O
saldo fez parte do circuito das artes no Bragjly® gerou renome ao museu e contribuiu para
a legitimacao desses artistas frente ao publiareexcado, demarcando a institucionalizacao
do Saldo de Arte da Bahia como um formador das adeBrasil.

Neste topico, apresentamos as aquisi¢oes readizaxtaSaldes da Bahia, por meio de
prémios-aquisi¢coes. Dentre os selecionados deszdda, seis a nove obras foram adquiridas
para compor o acervo do MAM-BA. Na introducéo, alaonos a descoberta dos documentos
no mapeamento e no que concerne a documentaciivarela saldo. Foi a partir das pastas
com os projetos dos artistdque nos deparamos com o0s projetos das obras ragiant
perspectivas imateriais, efémeras e transitorias.

Dessa forma, o estudo de caso pautou-se na exgari@o MAM-BA a partir da
documentacédo existente sobre essas aquisicoespesiabkilidades de problematizacdo sobre

essas obras em um espaco que difunde o vestigior&mdgica de perenidade. Para tanto,

153 Optamos por trabalhar com os projetos dos artistag6picos sobre a documentacédo museoldgicaeras
efémeras, entendendo a guarda desses projetospestaalo registro do vestigio. Mas haverda momesnosjue
utilizaremos os projetos de algumas obras que fopaemiadas para abordarmos caracteristicas sobre a
desmaterializacdo da obra, o transitério, o efénspreservacéo etc.
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apresentamos analise de contetudo do regulamems@d@me dos catadlogos dos quinze salbes.

O Salado de Arte da Bahia foi instituido por meiodécreto nimero 3.781 de dois de
dezembro de 1994, “[...] concurso destinado a eggmemiar manifestacées das artes visuais
contemporaneas”. O decreto institui que o salaarega anualmente no Museu de Arte
Moderna da Bahia e que poderiam participar brasfiet estrangeiros residentesniigdis de
cincos anos no Brasil. A comissao de selecéo dbaltios seria composta por cinco membros
convidados pelo diretor do museu. A cada ano daosaeria editado um catalogo com
fotografias de uma das obras dos artistas selatign@omo documento comprobatério da
participacéo dos artistals*

Para compreendermos a légica do Saldo de ArteatleBoptamos por apresentar um

regulamento e um modelo de ficha de inscricdo @d&Shko da Bahia (2005), que ocorreu no

periodo de 2 dezembro de 2005 a 20 de feverei2®oé>>.
Figura 11— Capa do Regulamento do 124ld0 da Bahi&®.

Fotografa: Anna Paula da Silva (2015).
Para a inscricdo, era necessario preencher a dic@exar o dossié do artista — em

formato A4 — que, por sua vez, deveria conter cuisie foto$*’das obras. O regulamento
frisava, em negrito: “N&o serdo aceitas obras aalatinscrigdo” (12° SALAO DA BAHIA,
2005).

Alguns aspectos descritos no regulamento que cenasitbs pertinentes para a

154 Disponivel em:<http://governo-ba.jusbrasil.com.br/legislacao/82@dé8reto-3781-34. Acesso em: 07 abril
2014.

155 Utilizamos esse regulamento e modelo de fichaspgestédo do Nucleo de Museologia. Foram o regulmmen
e 0 modelo apresentados no mapeamento da pesQuisgleo afirmou que ndo houve alteracbes de uao sal
para outro nos documentos citados. Para o redistografico como fonte para a dissertacao, utiliaan
regulamento e a ficha do 12° Salao da Bahia.

156 Internamente, constam o regulamento e a ficha.

157 0 tamanho das fotos era de 20x25cm, nos versotssou fotocdpias deveriam constar: nome dstarti
dimensbes da obra, titulo, material utilizado e éme@xecucdo. Nao eram aceitos slides, cds e cdstobs fitas
de video eram apenas para as categorias videafoupance.
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dissertacédo foram: apenas obras inéditas produzipadir de 2004 seriam aceitas; cada artista
s6poderia se inscrever em uma Unica cated$reg caso o trabalho fosse em grupo, o artista
representante que inscrevesse o trabalho ndo poekdr inscrito individualmente em outra
categoria; deveriam ser inscritos trés traballumps em uma mesma categoria, “cabendo as
Comissdes de Selecdo e Premiacdo determinar gengség participar da mostra. Dipticos,
tripticos e polipticos sédo considerados obras @nRara inscricdo em instalacdo, Video ou
Performance serdo aceitos um ou dois trabalhpsendo selecionado apenas um” (12°
SALAO DA BAHIA, 2005, grifo do regulamento); artist que inscreveram instalacdes
deveriam anexar ao dossiérojeto de montagem da obra; o saldo estipuladida maxima
para a exposicdo das obfis- videos de atéinco minutos e performances de gténze
minutos®® ndo eram aceitas obras com materiais perecivelolteraveis que colocassem
em risco outros trabalhos, os profissionais e diguaib

Esses séo alguns dos critérios utilizados paraaguescricdes tivessem um mesmo
padréo e que eram facilitadores para a selecfostraacéo das comissdes. Algumas limitagdes
sao evidenciadas na inscricao: o ineditismo daasobnviabilizava a participacao dos trabalhos
em outros lugares e a (re)apresentacdo de outras @iparticipantes de outros eventes
ideia era de uma obra Unica para exposi¢cédo no sakmfosse premiada, que tivesse o carater
anico para pertencer ao acervo do MAM-BA; os atigioderiam incorporar o trabalho em
uma categoria mencionada na ficha, como tambémautib campo [outra(especificar)] para
adequar a proposta da sua producédo, o que apreseatpluralidade caracteristica da arte
contemporanea, mas poderiam se inscrever individualmente em uma uoatagoria, por
isso, talvez, a obrigatoriedade da inscricdo dedbgas, sendo que, no caso especifico de video
e performance, era atifias obras.

O regulamento tornava obrigatérios a entrega dsiéa® artista e o projeto de
montagem das obras, como instalagdes. Ambos osmmtas sdo uma forma de compreensao
da poética do artista e da constituicdo da obra pacomissdo e passam a fazer parte da
documentacéo do museu. Sobre o projeto de montdgsimbras, seria realizado pelo conceito

158 As categorias eram desenho, escultura, fotograifiajura, instalacdo, objeto, performance, pintuidgo e
outra especificada pelo artista ou grupo.

159 “Obras bidimensionais — 5,00m de largura e 2,0Gmaftura para o conjunto das trés obras; obras
tridimensionais — 1,20m de largura e de profundigiadr 2,50m de altura cada peca; instalacfes 2 d@rarea,

por 2,50 de altura de cada instalacao; instalagégsarede 5,00m de largura, por 2,00m de al@baas que
excedam essas especificacdes ndo serdo ackdgato do regulamento).

160 No caso da performance, a obra deveria ocorrgrineeiro dia do saldo e, depois, ser disponibilizad
exposi¢do em video.
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de montagem do saldo e do mu&kuentro da capacidade técnica do MAM-BA, e ap@sas
autores de instalagéo poderiam acompanhar o pmdessiontagem.

As limitacdes das medidas dos trabalhos e do tedgsovideos e performances
evidenciam o enquadramento do saldo na disporadiéidle espaco e possibilidade técnica.
Aparentemente, essas limitacdes apresentavam cxdgales para a pratica artistica, que
precisava se enquadrar nos critérios estipuladwecB-nos que alguns artistas produzem obras
especificamente para saldes de modo geral, linotasdhlcances da producédo e,ragsmo, a
liberdade criativa da poética. Pontuamos que ooskdgitima e, quando possui prémio-
aquisicao, pode dar visibilidade ao artista petaitucionalizagéo da obra e pela ascensao no
mercado de arte, mapreciso fazer reflexdes sobre os enquadramenti®eas do saldo que
seleciona e exclui determinadas produt@es

Outro aspecto presente no regulamento que considerainteressante foi a
possibilidade da utilizagdo de materiais pereciweisadulteraveis, desde que nao fossem
prejudiciais a outras obras, aos profissionais pldnico. Essa possibilidade do fim acelerado
de materiais com uma vida util limitada estabeleceelacdo da transitoriedade e da
imaterialidade que tangencia a efemeridade e a id&iproducéo artistica contemporanea,
caracteristica que, mais uma vez, insere 0 mussuprizblematizacbes da duracdo, da
perenidade.

Sobre a apuracao das comissdes de selecédo e fiemaggcomissdes sdo compostas
por um numero impar de jurados. O regulamento afiemque, na ata lavrada, estariam os
critérios adotados. Nas disposicdes finais, o eegahto frisa que a decisdo das comissdes era
irretratavel e irrecorrivel, ou seja, as comisstieisam plenos poderes para selecionar ou
recusar quaisquer trabalhos. A selecéo ocorriangoo dos materiais enviados e entregues na
inscricao, o resultado era publicado no Diario @fido Estado da Bahia ¢otlo material de
inscricdo dos artistas selecionados ndo sed&volvido’ (122 SALAO DA BAHIA, 2005,
grifo do regulamento).

Nas disposicoes finais do regulamento, ficou estalu®d que o MAM-BA teria direito
de uso das imagens das obras e cessao dos dagtibnais das obras premiadas, que passavam
a integrar o acervo do museu. Os artistas tinh@&mc@ da possibilidade da premiagéao e da
aquisicao da obra como acervo do MAM-BA, indepetel@la categoria e/ou dos materiais

161 O regulamento do saldo possui item sobre montatjerhCabera exclusivamente a Comissdo Organizado
0 conceito da montagem do Saléo [...] As obrasigriadas serdo montadas pela equipe do MAM-BAHIA,
exclusivamente nas salas de exposicdo do Museu”.

162 Essa é uma questdo sem resposta, afinal, o saididbai para o desenvolvimento de acervos, madéam
estipula enquadramentos e critérios que podemmééxtora algumas praticas artisticas.
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utilizados, e de que os direitos autorais erans&o — da instituicdo, o que nos remete a escolha
do artista por fazer parte dessa selecéo e danlegéo ocasionada pelo prémio-aquisi¢ao.

Escrito isso, apresentamos algumas reflexdes sstsaldes, fundamentalmente sobre
as obras adquiridas pelos prémios-aquisicdes dozajsaloes a partir dos catdlogos. Também
produzimos uma tabela com os nomes dos artistaigstidas obras, materiais, técnicas e
linguagens (categorias), para pensarmos a pludaidas propostas e a localidade dos artistas
e selecionamos algumas obras que apresentam cistizde que colocam em questdo a
perenidade estabelecida pelos museus.

A diagramacédo dos catédlogos do primeiro até o s&adfio ndo muda muito entre si:
textos do diretor (Heitor Reis), ata da comissdgagora, imagens das obras selecionadas e
destaque a obras que foram premiadas e/ou recebmmmdes especiais. Os catalogos
possuem tabelas com informacfes sobre a origemquardidade de artistas e de obras por
estado e as categorias.

Nos sétimo e oitavo saldes sdo apresentados @itioss sobre as artes, os saldes e as
obras expostas e também os curriculos dos arfisté® 0 nono e o0 décimo terceiro, S0 poucos
textos, e o interessam@aior na visualidade das obras selecionadas e adas)icom fotografias
gue preenchem as folhas dos catalogos. Nos ultaldéss- décimo quarto e decimo quinto,
na época em que a diretora era Solange OliveikaBaros catdlogos possuem uma densidade
de conteudo, com textos criticos sobre as obrasameporacao das reflexdes dos artistas sobre

a sua propria producao.

Figura 12— Imagem da capa do catalog&atdo MAM-BAHIA de Artes Plasticas, digitalizaddbibliotecario
Aldemiro Brandé&o.

Fonte: Catéalogo 1Saldo MAM-BAHIA de Artes Plasticas. Salvador: 1994,
No catalogo do primeiro saldo, na primeira pagis@) apresentados o0s artistas
premiados: Angela Cunha, Betania Luna, Eudes Mitaaina Tschape, Méario Azevedo e

Rodolfo Athayde, entre cento e quarenta e um aststlecionados, de oitocentos e trinta e dois
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inscritos. Constam, também, imagens em cores das pbemiadas e das demais em preto e
branco. O coordenador técnico do saldo, Raul Caytkrih um texto no catalogo, em que afirma

a importancia dos saldes de arte como formacaotidtea

Jamais um Saldo atenderia uma formacéo de pontistdeacadémico pois ele corre
no sentido contrario, ele anda para a frente tendmira as possibilidades criativas
de futuro. Na verdade o que o Saléo proporcianfémacao de jovens artistas dentro
do universo das relacdes humanas, [das] praticas ed&ratégias sociais, do
adestramento do olhar do publico, e no territds drtistas, da chave das dimensdes
poéticas que envolvem suas obras (CORDOLA, 1994).

O salao era entendido com o sentido de formacéguopporcionava a visibilidade de
jovens artistas, cujos trabalhos poderiam agredarpretacdes sobre as artes, as linguagens,
as culturas e ser agregados na sociedade, giramdoreo das redes de criacdo nas relacdes
sociais, o que criava, também, apreensdes estéticagblico a partir das obras apresentadas
no saléo.

Naquele momento, entre diferentes perspectivasdsap o saldo, o saldo de arte no
MAM-BA era apresentado como uma renovacao da eulba@iana nas artes visuais, como
sinalizado no texto de Heitor Reis, na época dirdlo MAM-BA. Segundo Reis (1994), a
Bahia vivia uma nostalgia frente a década de 68cdda de grande exploséo cultural, com o
surgimento do Cinema Novo, do Tropicalismo, do iieedds Novos, da Revista da Bahia[...]".
Com o surgimento do saldo, retoma-se essa produgfimal, por ser entendido como uma
instituicdo oficial para “estimulo, articulacdoieamizacao das artes plasticas no Estadol...]”
(REIS, 1994).

Na ata da comissao, sao relatadas as obras cua fmntempladas como prémio-
aquisicdo. Tambémadirmado que, na reunido final: “a Comissao Julgader a indicacao de
cada uma daquelas obras, dentre as premiadasasser$o a fazer parte do acervo do Museu”
(LEENHARDT et al., 1994). Em outra parte do cataélogstdo as imagens em preto e branco
das obras selecionadas para o saldo, no entaotfpingossivel localizar as imagens de todas
as obras premiadas, assim como algumas informaggies: titulo, técnica, linguagem e

dimens&e- a exemplo das obras de Eudes Mota, Angela Cudinana Tschéape.

Quadro 1—Informacdes sobre os prémios-aquisi¢es, os atiasaobras e os estados de origem, &alEo
MAM-Bahia de Artes Plasticas

Artista Obras Cidade/ Estado Categoria, técnica e
materiais
Angela Cunha Todas sem titulo Salvador/ Bahia Mista
Betania Luna Templo Jaboatéo/ Pernambuco Pintura Acrilica
Herdi
Roméa
Eudes Mota Bandeira (A) Olinda/ Pernambuco Relevo
Bandeira (B)
Bandeira (C)
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Janaina Todas sem titulo - Mista

Mario Azevedo Enciclopédia Belo Horizonte/ Minag Mista sobre papel
Gerais

Rodolfo Athayde Todas sem titulo Jodo Pessoa/ Paraiba Pintura Acrilica

Fonte: Catélogo 1Saldo MAM-BAHIA de Artes Plasticas. Salvador: 1994,

Algumas inferéncias que podemos fazer, a particaddlogo, sdo que, ao que parece,
guase todos os artistas apresentaram trés obsasdao mas néo fica claro quais das trés obras
foram selecionadas como prémio-aquisic@apenas Mario Azevedoapresentado com uma
Gnica obra no catalogo. Também néao fica claro, caso de Mario Azevedo, se o artista
apresentou uma unica obra ou se apresentou ashirgs e, no momento de confeccéo do
catalogo, constou somente a obra que foi premiadaldo. A artista Janaina Tschape ndo tem
0 nome completo escrito, e também B#inencionada a regido em que nasceu e/ou réside

Em termos de renovacao das artes visuais na Balpi@sentacéo da pluralidade da arte
contemporanea, o saldo tem obras de artistas eeenliés regides do Brasil, com itens em
categorias diversas, mas nao sao explicitados tesiaia utilizados- o que pode gerar duvidas
sobre a categoria inscrita. Por exemplo, a técmitsda sabemos que & possibilidade de
utilizacdo de diferentes materiais, mas ndo saccimeados 0s materiais, e as fotografias,
mesmo em cores, impossibilitam uma apreensado meé#dwobras. Apenas uma artista baiana
épremiada e tem a obra adquirida pelo MAM-BAssa éma questao que também nos chama
atencdo em todos os saldes: a visibilidade dstaftaiano no saldo de arte na Bahia.

Figura 13—Imagem da capa do catalogo d&atao MAM-BAHIA de Artes Plasticas, digitalizadadge
bibliotecario Aldemiro Brandé&o.
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Fonte: Catélogo 2Saldo MAM-BAHIA de Artes Plasticas. Salvador: 1995.

No segundo saldo, inscreveram-se quinhentosm@aiéeum artistas, sendo cento e seis
selecionados pela comissdo. Algo que nos chamogaigoi um trecho do texto do Heitor
Reis (1995), sobre a arte contemporanea: “[..{te @ntemporanea sesé@mpre de dificil

aceitacao por parte do grande publicgyé contesta o antigo em favor de um novo cujaéfoing

163 Encontramos 0 nome completo da artista aleméasteadie obras que estavam no Palacete das Artesiteno
pessoal (http://www.janainatschape.net/).
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é criar novos mitos, novas formas de ver, sentir Z2z.db mundo”. Essa fala acentua a
dificuldade de apresentar a arte contemporaneagatidlico em geral, devido a gama de
materiais e linguagens propositivas dos artist@smdém apresenta a importancia do MAM-
BA como uma instituicdo que exibe as proposicossalarte, trazendo um panorama da arte
contemporanea brasileira. Essa representacaotdagar@mpreendida, também, nos critérios
da comisséo de premiacao das obras: “A comiss@oetaiacdo distinguiu os artistas a partir
da coeréncia do conjunto dos trabalhos, sua afieidam a problematica atual da arte e pela
capacidade de criar uma expressao individual” (CBIBRALE et al., 1995).

Na ata da comissao, constam como premiados staarfidriana Varella, Betania Luna,
Carla Guagliardi, Christian Cravo, Efrain AlmeidMarcia Abreu. A linguagem e o contetdo
do catalogo desse saldo apresentam algumas désrencrelacao ao primeiro: aparentemente,
no catalogo do primeiro saldo, eram utilizadosasutermos para as categoras exemplo do
trabalho de Betania Luna, na categoria pinturdiear Ja no catalogo do segundo saldo, a
categoria utilizada no trabalho da mesma arté&stacrilica sobre tela. Frisamos essa
consideracdo por serem categorias estabelecidas rpgulamento e/ou pelo artista no
preenchimento da ficha da inscricdo e que inflena relacdo que a instituicdo estabelece ao

documentar e preservar a obra, que também sugarehus para a pesquisa e a comunicagao.

Quadro 2 - Informagbes sobre os prémios-aquisi¢des, ostastias obras e os estados de origem, &aldd
MAM-Bahia de Artes Plasticas.

Artista Obras Cidade/ Estado Categoria, técnica e
materiais
Adriana Varella Ménada Rio de Janeiro/ Rio de Videoinstalacdo
Janeiro
Betania Luna Hostinato Rigore Jaboatédo/ Pernambuco Acrilica sobre tela
Carla Guagliardi Sem titulo Rio de Janeiro/ Rio deInstalacdo
Janeiro
Christian Cravo Sem titulo Salvador/ Bahia Instalagao - Fotografia
Efrain Almeida Sem titulo Rio de Janeiro/ Rio deEscultura
Janeiro
Marcia Abreu Coluna Il Salvador/ Bahia Mista sobre tela

Fonte: Catalogo 25aldo MAM-BAHIA de Artes Plasticas. Salvador: 1995.

Nesse catalogo @presentada apenas uma das trés obras inscritas gréktas nos
saldes e, como afirmado, as categorias parecemomeditabelecidas, mas ainda néo estéo
detalhados os materiais das obras. Os dois asppatosonsideramos importante nesse salao
sao as obras adquiridas em diferentes categooiéste de que, entre os premiados, estao dois

artistas oriundos da Bahia: Christian Cravo e Mafdireu.

Figura 14—Imagem da folha de rosto do catdlogo d&8&&o MAM-BAHIA de Artes Plasticas digitalizado
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pelo bibliotecario Aldemiro Brand#6*

I SALAO MAM-BAHIA

Fonte: Catalogo 3Saldo MAM-BAHIA de Artes Plasticas. Salvador: 1996.
No catalogo do terceiro saldo consta que foramensiéte inscritos, sendo sessenta e

nove selecionadd?®. Os artistas premiados foram Brigida Baltar, Bisacher, Elias Muradi,
Marepe, Paulo Pereira e Roberto Bethonico. Essdogat émais denso na descricdo e nas
informacdes sobre as obras: sdo especificados wsiams além da ata da premiacéo, ata de
selegéo, as tabelas com as categorias das obsam&cotos por estado, os selecionados por
estado e categoria, inscritos e selecionados pa étaria e os numeros de inscricbes nos trés

salBes por estadfd.

Quadro 3 - Informacdes sobre os prémios-aquisicdes, ostastias obras e os estados de origem, &aldd
MAM-Bahia de Artes Plasticas.

Artista Obras Cidade/ Estado Categoria, Técnica e
materiais

Brigida Baltar Estrutura Rio de Janeiro/ Rio deEscultura — ceramicd,

Janeiro vidro e metal

Elias Muradi Sem titulo Séo Paulo Instalacdo — Metal | e
madeira

Elisa Bracher Todas sem titulo Sao Paulo Escultura - Madeira

Marepe O Casamento Bahia Instalacdo

Paulo Pereira Todas sem titulo Bahia Escultura — Madeira |e
couro

Roberto Bethénico Todas sem titulo Minas Gerais Desenho — ponta seca,
pé de ferro e gordura
sobre papel

Fonte: Catalogo 3%aldo MAM-BAHIA de Artes Plasticas. Salvador: 1996.
Esse saldo também apresenta uma diversidadeatpias e materiais utilizados nas

164 Inserimos a imagem da folha de rosto, pois a imag@ capa, na cor branca, estd em uma resolugéo rui

165 O critério do numero de selecionados ndo é eviddacem nenhum dos catalogos e no regulamento
disponibilizado pelo nicleo de museologia.

166 Esses dados estatisticos sobre as inscricdes{amloee as categorias utilizadas também estionpesseos
catalogos seguintes.
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obras. Dentre os artistas baianos premiados, eabrtios a obr® casamentogde Marepe.
Essa obra tem um carater imaterial e possui megtéransitorios, ou seja, com uma vida util
limitadat®’.

Figura 15—Imagem da obr® casamentado artista Marepe, digitalizada pelo bibliotecaldemiro Brandao.

PREMIO

Fonte: Catalogo 3%aldo MAM-BAHIA de Artes Plasticas. Salvador: 1996.

Segundo o artista, como descrito no projeto itspara o saldo, a obra faz um paralelo
com a histéria infantiD Casamento da Dona Baratinkao casamento dos seus HiisA obra
apresenta uma imaterialidade latente da poétieatthba a partir da sua leitura sobre a historia
infantil e a historia de vida dos pais. Os matsrik uso cotidiano utilizados na obra instituem
a materialidade que é disponibilizada para umaxapag;do do publico com a ideia do artista.

Em relacdo a preservacdo dos materiais dessa minaseu tem problemas, pois o
artista utiliza materiais pereciveis e, nos docungesobre a obra, ndo esl@&scrito como o

museu devergroceder caso haja a deterioracdo dos materi@ibrdaNesse sentido, podemos

187 No projeto do artista consta o projeto de montagedossié da obra e fotografias da obra montad&gdca,
0 setor técnico de Museologia fez um documento &a@aontagem e a descricdo dos objetos que compobnaa
séo eles: “um fogdo, um toca fita de carro comd#asete, um fone, uma vitrine de vidro, com peslaeogiz e
um pedaco de madeira, sete martelos de cozinhduenfngd, uma vitrine com: uma caixa de madeira & w®
fésforo presas com elastico; um rato de papelaesmina barra de sab&o; uma boca de fogdo com ulmado
alfinetes presos a um ima e outra boca com umteade linha; uma moeda; uma bancada revestidauleja
presa ao fogdo; uma haste de madeira dando sdploatecada; sobre a bancada: duas placas de \@diceeslas,
uma fotografia preta e branca de um casamento. hémdeja de prata contendo varios objetos: duassaie
fésforo, uma barra de sab&o, pedagos de carvde,\tstas brancas pequenas; um ratinho de papef&olemte
de oculos e duas baratas; toda bandeja envolvideetstico e linha branca; uma tesoura média sbbemcada;
uma pedra; um tubo de borracha; uma garrafa contesientes de feijdo perto”.

168 “Ndo existe preocupacdo com uma narrativa linear@corro a estdria real do casal, ora buscoé&edéa na
propria estdria infantil. O pablico podera, aindayir tal estéria em sua verséo original em fonéBfojeto do
artista Marepe disponibilizado pelo nucleo de Misgia).
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refletir sobre dois aspectos: o artista produzbra para que os materiais, ao longo do tempo,
desaparecam ou entende que a instituicdo pddeei uma manutencdo dos materiais e
substituir outros por meio da compra.

Esse @&im dos casos que apresenta a possibilidade da @emsiieacio da obra e que
insere, no contexto museoldgico, a efemeridade amararcteristica em comum a obras como

a de Marepe, mas que tambémm@fator presente em quaisquer objetos e obrasnesus.
Figura 16 — Imagem da capa do catalogo doS®ldao MAM-BAHIA de Artes Plasticas, digitalizadalpe

bibliotecario Aldemiro Brandao

Fonte: Catalogo 4Saldo MAM-BAHIA de Artes Plasticas. Salvador: 1997.
Em 1997, no quarto saldao do MAM-BA, foram mil aeetquarenta e trés inscricoes,
sessenta escolhidos e seis premiados. O diretonud®u ainda era Heitor Reis; como nas

edicOes anteriores, lidn texto dele, do qual destacamos o seguinte trecho

Este saldo firmou-se como um espaco destinagmsijuisa e experimentagao,
apresentando um conjunto heterogéneo de obras jpeldajso de solucdes criativas
e de uma grande diversidade de materiais, por ef@ggeras, alguns artistas abdicam
de uma possivel perenidade em seus trabalhos,eafardo-os sem o habitual

formalismo, dando maior énfase ao pensamento (RBIE).

Esse é@ primeiro catalogo que apresenta a questdo deedftade presente nas obras
selecionadas e premiadas no saldo, em que se aiilefémero a capacidade de propagar o
pensamento, a imaterialidade das poéticas dosaatrtis

Quando folheamos o catalogo, visualizamos alguotaas cuja complexidade da
materialidade apresentaria desafios para guafdéueamente para exposicéo, caso premiadas
e adquiridas- a exemplo da obra do artista Cabelo (uma ingtalagm vidros, liquidd®® e

materiais organicd$). Temos duas hipoteses: caso a obra fosse prersiathguirida, a

169 Em alguns recipientes, os liquidos eram heterazgéegportanto, ndo se misturavam.
170 O Unico material organico reconhecido por meidadagrafia sdo os cavalos marinhos presentes etnogua
recipientes.
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primeira seria a possibilidade da guarda do projete o artista apresentou ao saldo e os
registros fotograficos da obf& a segunda, a obra continuaria expostaaatéegradacio

completa dos materiais.

Figura 17—Imagem da obra do artista Cabelo, digitalizada p#dtiotecario Aldemiro Brandao.

-
B 2

Fonte: Catalogo 45aldo MAM-BAHIA de Artes Plasticas. Salvador: 1997.
Na ata de selecao, a comissao afirma que “optques@scolher aquelas obras que

problematizaram as modalidades artisticas tradacsog’ou fizeram aflorar novas perspectivas
para o desenvolvimento da arte contemporaneadiradilCOCCHIARALE et al., 1997).
Percebemos, aqui, as estratégias da comissdo agar tum panorama da arte
contemporanea de producdo e criacdo artistica,rtdr p@ um discurso de inovacao e,
aparentemente, isenta da preocupacao instituail@naiteservacdo das obras escolhidas, tendo
em vista que a linguagem e a técnica utilizadagspmlesmas poderiam inviabilizar a efetiva

guarda fisica.

Quadro 4 - Informagbes sobre os prémios-aquisi¢des, ostastias obras e os estados de origem, &alad
MAM-Bahia de Artes Plasticas.

Artista Obras Cidade/ Estado Categoria, técnica e
materiais

Caio Reisewitz Diadema, 7 de marco 97 S&o Paulo Instalacdo -
Sobreposicdo

171 No catalogo, ndo existem documentos que espeeifiquelhor a obra do artista.
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fotografica

Celso Rubens Esse teu olhar Séo Paulo Video

Daniel Acosta Trapézio com Céu Rio Grande do Sul Instalagdo — Metal| e
fotografia

José Damasceno Organograma Rio de Janeiro Desenho — Hidrodor
sobre papel

Mauricio Ruiz Todas sem titulo Rio de Janeiro Escultura — Gesso

Vauluizo Bezerra Sem titulo Bahia Instalacdo — Resing,
granito, madeira
acrilico e acetato

Fonte: Catalogo 45aldo MAM-BAHIA de Artes Plasticas. Salvador: 1997.
O Unico artista que tem a especificacdo das tréssanscritas no catalogdvauricio

Ruiz. A obraOrganograma,de Joséddamasceno, premiada nesse Sal@éajma das obras
consideradas efémeras pelo MAM-BA, como veremogpo especifico mais ao final do
capitulo.

Essa obra foi apresentada ao 4° Saldo, mas tsmobra efémera em 2010, devido a
dificuldade de preservacéo do trabalho no musearti€ta utilizou papel e caneta hidrocor,
espalhou papéis pelo chdo dos espacos arquites@icdolar do Unhéo e fez linhas nos papéis
em que, no final, constavam as palavras “ontemnhéna hoje”. Esses papéis ndo tinham
protecdo, portanto, sofreram danos. O museu naagdgistros do acontecimento da dbfa
durante o processo de criacao de Damasceno engmdios dias no saldo, também nao possui

o dossi&la inscri¢do do artista.
Figura 18 —Imagem da capa do catdlogo d&a%o da Bahia, digitalizada pelo bibliotecérioétdro

Brandao.

Fonte: Catélogo 58aldo da Bahia. Salvador: 1998.
O catélogo do primeiro saldo apresenta o eventmagm mecanismo para aquisicao

172 Quando apresentamos o “acontecimento da obraiifisiy 0 modo como a obra é pensada a partir dégaoé
do artista e como se instaura na exposicéo.
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de obras. Essa questao aparece escrita, novamentatalogo do quinto saldo. Nas palavras
de Heitor Reis (1998), o saldo era “[...] parte om@nte de uma politica de ampliacédo
qualitativa de seu acervo [MAM-BAJE como um referencial para “[...] identificar ava®
tendéncias e os novos rumos do fazer artisti¢o [...

No quinto saldo, inscreveram-se mil oitocentoseedseis artistas de vinte e cinco
estados, e foram selecionados cinquenta. Na atand@sdo, consta que o critério f@dmrfase
dos artistas que produzem *“[...] obras que reptesemovas perspectivas e novos caminhos
para o desenvolvimento das artes plasticas noIB(RBATTAR et al., 1998). Mais uma vez,

0 salao apresenta obras em diferentes categorias.

Quadro 5 - InformagBes sobre os prémios-aquisicdes, ostastias obras e os estados de origem, 8al&6 da
Babhia.

Artista Obras Cidade/ Estado Categoria, técnica e
materiais
Ana Miguel Quero  vocé, para Brasilia/DF Instalagdo — Encaustiga,
sempre gravura, dentes, tecido|e
talco
Enrica Bernardelli Rodado S/Tina (A) Rio de Janeiro/RJ Fotografia

Rodado S/Tina (B)
Rodado S/Tina ©

Luiz Carlos Brugnera | Assoalho e Rodapé Cascavel/ PR Instalacdo - Grafjte
sobre madeira

Marcelo Silveira Todas sem titulo Recife/PE Escultura — Madeira

Paulo Pereira Todas sem titulo Salvador/BA Escultura — madeira

Ricardo Becker Suporte Rio de Janeiro/RJ Fotografia

Fonte: Catalogo 55alédo da Bahia. Salvador: 1998.
No catalogo, séo referenciadas as trés obrastasce Enrica Bernardelli, Marcelo

Silveira e Paulo Pereira, sendo este o0 Unico atisiano premiado no saléo.
Figura 19-Imagem da capa do catdlogo d&@téo da Bahia digitalizada pelo bibliotecario Afti® Brand&o.

Fonte: Catélogo 6Saldo da Bahia. Salvador: 1999.
O catalogo do sexto saldo, além do texto do diddomuseu- ainda Heitor Reis,

possui texto de Fernando Cocchiarale. Membro dasssdes de selecéo e premiacéo do saldo,
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o autor traz um panorama sobre a importancia didesale arte em nivel nacional e a

contribuicéo do Saldo de Arte da Bahia na difusfiarte contemporanea brasileira.

O Salao é, no caso da Bahia, o grande responséleehpercéo da cidade de Salvador
no circuito nacional de exposi¢cdes. Por intermétis seis premiacfes anuais, 0
evento &esponsavel direto pelo crescimento e atualizaguéntes do acervo do
Museu de Arte Moderna e, indiretamente, pela adgqua ampliagdo de seu corpo
técnico —administrativo, museolégico e museograficoum processo de expansao
reciproco. A dindmica modernizadora suscitada feldo, numa iniciativa inédita
em mostras desse perfil realizados pelo Brasililteas na remuneracédo de todos os
selecionados, o que significa formalizar o recoithento do artista profissional em
um pais onde o0 mercado de arex#&uo e localizado e que, talvez por isso, conside
sua arte como diletantismo (COCCHIARALE, 1999).

Esse saldo teve mil novecentas e quarenta inssrif@am selecionados trinta artistas

de onze estados. Esse catalogo possui, tambémagsns das trés obras inscritas de alguns

artistas selecionados.

Quadro 6 - InformagBes sobre os prémios-aquisicdes, ostastias obras e os estados de origem, Sal&b da
Babhia.

Artista Obras Cidade/ Estado Categoria, técnica €
materiais

Caio Reisewitz Sem titulo Séo Paulo/ SP Fotografia - Instalacéo

luri Sarmento Todas sem titulo Salvador/BA Tecido, pintura, fios de

ouro e prata, galhos,
folhagens, pedras semi
preciosas, micangas,
plotagem, serigrafia, pp
de camur¢ga e massa
acrilica - Objeto

José Patricio Duzentos e vinte eOlinda/Pernambuco Plastico - Instalacao
quatro dominés
Luiz Carlos Brugnera | Azulejo Cascavel/Parana Acrilico e esferografica
sobre papel - Instalagap
Pazé Sem titulo Sao Paulo/Séo Paulo Plastico e acrilical —
Instalacdo
Regina de Paula Sem titulo [da série napRio de Janeiro/Rio de Fotografia [dipticos]
habitavel] Janeiro

Fonte: Catélogo 6Saldo da Bahia. Salvador: 1999.
O saldo tem uma variedade de categorias e matetibzados nas obras premiadas, e

os artistas sao de diferentes estados, sendo westado da Bahia. Segundo a ata de selecéo,
os critérios foram: “[...] a pluralidade das expf@ss que fazem a riqueza da cena artistica
contemporéanea; reconhecer a capacidade de inogaggrerimentacdo numa ampla variedade

de registros” (FARIAS et al., 1999).

Figura 20—Imagem da capa do catalogo dé&atao da Bahia, digitalizada pelo bibliotecariogxtdro Brandao.
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Fonte: Catélogo 7Saldo da Bahia. Salvador: 2000.

O sétimo catalogo possui uma diagramacao diferdacia comecar pela capa, que
possui listras coloridas, que representam a sej@rag cores dos textos, diferente dos
catalogos dos outros saldes, que eram monocrommatitgaldo teve mil novecentas e doze
inscri¢cdes, foram selecionados trinta artistasyidee e cinco estados do Brasil. Ao final do
catalogo, encontram-se as tabelas com a mesmatémdwautilizada nos catalogos anteriores,
tendo como inovacao a apresentacdo dos curricakartistas participantes.

O catalogo foi subdividido em textos dos membros damissdes de selecédo e
premiacéo: a introducdod® Heitor Reis, e 0os demais textos sdo de Denis@iVide Luiz
Camillo Osorio, de Vitéria Daniela Bousso e de Beado Cocchiarale. Cada texto aborda as
categorias e as obras dos artistddattar, Osorio e Bousso abordam oito obras, eliarale
seis.

Na ordem dos autores mencionados, os textos abarsl@eguintes aspectos: o que é
pintura na arte contemporanea e como a linguagamasdesta na poética do artista; o tempo
e 0 espaco flexionados no “reglfoposto pelo artista a partir da fotografia, ddeoi e das
novas midias; reflexdes sobre a cultura populatdra industria cultural, ou seja, o consumo,
as apropriacdes culturais como mercadorias em ttas@enas do cotidiano; a memadria como
0 acesso a experiéncia passada e o momento prasflietdes criticas sobre a pratica artistica
na poética dos artistas selecionados, bem comdoarica da poética, o lugar da arte nas
instituicbes -e como isso problematizade- e a recepcao estética.

ApOs a introducdo do diretor do mus€uinserem-se as abordagens de Denise Mattar,

com o seguinte questionamento: “Naopmdturas neste saldao?”. Hélio Oiticiceciéado, no

173 “Hoje o saldo é sem davida um referencial marcanten importante fator de difusdo e incentivo dssar
plasticas, situando-se como espaco livre e abdddas tendéncias artisticas” (REIS, 2000, p. 9).
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trecho em questdo, como o artista que problematizgar da pintura nas artes visuais e o
suporte do quadre tanto a categoria quanto o suporte sdo questisnaal sistema da arte

contemporanea. Nesse texto, aparecem problematzada arte contemporanea nas
linguagens, nas técnicas e nos materiais utilizpdtos artistas e a dificuldade de conceituar a

producéo artistica atual.

A producéo da arte contemporénea esbarra com freguéa dificuldade de sua
contextualiza¢do. O mundo moderno oferece tartBsmultiplas possibilidades, que
sua apreensdo e modificacdo, que constitui o olfjeéd da arte, envereda por
caminhos que se entrecruzam a uma velocidade eadenaior. As artes cada vez
mais se “contaminam” e tornam obsoleta a divis&ocadegorias, pintura, escultura,
gravura, desenho, video, instalacéo, performan@el(MR, 2000, p. 10).

Essa reflexdo da autora esbarra na proposta doesal@efinir essas categorias e/ou da
possibilidade aos artistas de definir os seus ltiabaenvolvendo a instituicdo quando as obras
premiadas sdo adquiridas, pois a definicBonecessaria, mas a producgdo artistica
contemporanea possui (in)definicées que ndo samplia os termos como também complica
a documentacdo, principalmente na classificacambiass. Por isso a necessidade de dialogo
entre as partes sobre o que atribuir como definecéermo sobre as obras que séo prémios-
aquisicoes.

A autora também apresenta uma discussdo sobma &aino produto final, ou seja, a
reflexdo sobre o ponto em que a obra se encereaaeabra se encerra, tendo em vista 0s
diferentes linguagens e materiais e a duracao efmgresenca do efémero pode se dar em
diferentes tempos sob diferentes perspectivasnatarialidade fica suspensa, na medida em
que alguns artistas e algumas obras estao preazsipach a recepcao e com as reflexdes, mais
do que com a guarda e com a perenidade da obra.

Nesse sentido, os artistas, cuja poética abordatarg, aparecem nas reflexdes da
Denise Mattar, e cada obra possui um pequeno ¢eittco. Esse catalogo inicia uma série de
catalogos dos saldes de arte no MAM-BA, com aspeutis criticos sobre os trabalhos e sobre
a escolha da comisséo julgadora. Um das obras gdesiabordada no texto de Denise Mattar

€ Recontando Volpia artista Nathalie Nery.

Nathalie Nery busca a poesia dos objetos em momsagas quais o acimulo e a
repeticdo transtornam e transformam a unidade oadk o novo estar nos traz um
novo ser. “Recontando Volpi” reline um conjunto dadeirinhas de papel de seda
numa outra organizacao, que “ndaré medir, mas um contar”. Deslocadas de sua
leveza e reunidas em dois conjuntos cromaticosdaigente estruturados,
descobrimos nelas uma solidez inimaginada, qued]wd tocamos em algum ponto
oculto, em algo que aquele objeto latge nos escondeuadrevelacdo de um segredo
(MATTAR, 2000, p. 22-23).

Figura 21 —Imagem da obra Recontando Volpi, de Nathalie Neoycatalogo, digitalizada pelo bibliotecario
Aldemiro Brand&o.
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Fonte: Catélogo 7Saldo da Bahia. Salvador: 2000.

O inicio da abordagem de Luiz Camillo Osérieabre o saldo de arte “como um
panorama do que se est@duzindo em determinado momento. O seu compronéssm o
presente. A diversidadeaéregra”’(OSORIO, 2000, p. 30). Essaaédefesa do saldo para a
selecéo de obras de arte contemporanea em difeicategorias.

Osorio também apresenta a utilizacdo da fotografiajideo e das novas midias na arte
contemporanedre-narrativizando a imagem, reintroduzindo a peda® o texto ao processo
de formalizacéo plastic¥OSORIO, 2000, p. 31). Entre os artistas menciosamgo autor,
Osorio aborda a obra premiada do grupo Canhédmilha.

[...] projecéo de 80 slides de um mesmo cantoldedamesmo angulo, com a mesma
abertura de diafragma e velocidade, vem acompanki@daima musica/danca
paraense - carimbo6- cuja principal caracteristica seria a circularidaii@ica e
batida percursiva. itroduzida na muisica partes do livro A poéticaEspaco de
Gaston Bachelard [...] (OSORIO, 2000, p. 35).

Os textos de Daniela Bousso abordam a perspeitdicansumo da cultura e de como
esta se torna mercadoria. A abordagem da autora aslobras dos artistas evidencia a no¢ao
de tempo;]...] fugaz que parece brotar pelo consumo em outi@ra permeada de diferencas
e hibridismos. Seja pelas vias do excesso, segafgth ou seja por meio do humor, n&o seria
a resisténcia o fio condutos das metaforas contidasas obras?” (BOUSSO, 2000, p. 68).

Dentre as oito obras abordadas por Bousso, quatean premiadasMondculo,
Vaquinha e TVde José de Paiv8antos Populares Il Série Banheirogje Caetano Dias, trés
obras sem titulo de Giorgio Ronn@e&onho de Jacoble Elyeser Szturm. Para inferir reflexdes

sobre o consumo da cultura, apresentamos refleedastora sobre o trabalho de Jbs®aiva:
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“[...] as esculturas de José [de] Paiva Filho $asd&s a brinquedos e objetos de uso cotidiano.
A simulacdo da Vaquinha, do Binéculo e do ApareleoTV adquire sentido no conjunto:
operando num universo critico [...]” (BOUSSO, 200057).

Os trés objetos do artista citado representantarayopular e, segundo Bousso (2000,
p. 57), o artista transita entre o humor e a irguiando amplia o tamanho dos brinquedos:
Mondculo (série de 10) 200cm, Vaquinha (70x100x20e TV (53x67x32cm).

Figura 22—Imagem dos objetos do Ja& Paiva no catalogo, digitalizada pelo bibliotecAtdemiro Brand&o.

Fonte: Catalogo 7Salédo da Bahia. Salvador: 2000.

O ultimo texto a@lo autor Fernando Cocchiarale, que pontua aspeistidsicos sobre a
criticidade da poética dos artistas, o lugar da, &t representacdes da arte e as relacdes
estabelecidas com a recepcao estética, que saulielate como parte das obras dos artistas.
Um elemento que o autor traz sobre as praticasdiesi$ do inicio do século XX,aproducao
“[...] voltada para a critica das praticas insiitnais e ndo para estrita criacdo de uma
visualidade” (COCCHIARALE, 2000, p. 70).

Essa reflexdo repercute nos textos criticos daor aatre as seis obras, que nao foram
premiadas, mas que foram selecionadas para oeajéde propdem criticas sobre o0 museu, 0

saldo e as artes de forma geral.

Quadro 7 - InformagBes sobre os prémios-aquisicdes, ostastias obras e os estados de origem, 8ald® da
Babhia.

Artista Obras Cidade/ Estado Técnica e Linguagem

Nathalie Nery Recontando Volpi Rio de Janeiro/RJ Papel e metal | -
instalacao

Grupo Camelo (Marcelo Manilha Recife/PE Projecao de Slide e som

Coutinho, Paulo Meira ¢ digital — Instalacdo

Ismael Portela)

José de Paiva Ménoculo, Vaquinha ¢ Séo Paulo/SP Pvc e duratrans, isopor,

TV tinta e madeira

madeira, pvc, lentes g
duratrans — Objeto
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Caetano Dias Santos populares Il + Salvador/BA Plotagem - midigs
série banheiros contemporéaneas
Giorgio Ronna Todas sem titulo, sendoPelotas/RS Fotografia
uma obra um diptico
Elyeses Szturm O sonho de Jacob Brasilia/DF TV e videocassete |—
video-instalagao

Fonte: Catalogo 7Salédo da Bahia. Salvador: 2000.

Os artistas sao de diferentes estados, com a geederum artista baiano, Caetano Dias.
As obras estao inscritas em categorias diversaspcedominancia da categoria instalacao.

A constituicdo do catdlogo se pdla diversidade das obras e das reflexdes da s@mis
julgadora sobre a poética dos artistaomo podemos perceber nos textos pontua¢osie

deve ter sido visivel na exposi¢cao nos nucleosastrais do saldo. Sobre os critérios utilizados:

[...] a diversidade de meios, meios e expressdescoufiguram a cena artistica
contemporéanea, a riqueza e a consisténcia do npokdao individual, a capacidade
de arriscar e experimentar amplificando o horizodée uma atitude ou acao
contemporéanea, a qualidade e possibilidade deliziafio do que foi apresentado
(MATTAR et al., 2000, p. 84).

Apresentamos as obras de Nathalie Nery e de JosBatva a partir dos textos
produzidos pela comissdo sobre as obras, queamtras critérios utilizados na premiacao.
Nathalie Nery fez uma (re)interpretacdo das obedgalpi, utilizando materiais frageis e dando
uma dimenséao tridimensional & obra. JBséva (re)criou objetos populares de proporgdes
pequenas, ampliando o seu tamanho. Ambos os toabalivam a recepcdo estética com

apreensdes do publico sobre o cotidiano.

Figura 23—Imagem da capa do catdlogo d&8fao da Bahia, digitalizada pelo bibliotecariogktdro Brand&o.

Fonte: Catélogo 8%aldo da Bahia. Salvador: 2001.
O catadlogo do oitavo saldo possui: textos de Hdtmis, Marcus de Lontra Costa,

Daniela Bousso e lvo Mesquit§ fotografias das obras e as respectivas descrigSegas, as

174 Todos os autores fazem parte das comissdes.
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tabelas estatisticas, os curriculos dos artistasfieha técnica ao final. O saldo teve mil

setecentos e trinta e oito inscritos, e foram ésdos trinta artistas.

Isso... eis a palavra! Perplexidad® §ue nos assoma e assombra diante dessa 82
edicdo do Saldo da Bahia. Diante da imponénciaitat§nica e institucional do
Museu algumas obras se integram, dialogam com erppdrecem buscar mesmo
essa espécie de recanto sagrado do altar da attas,opor outro lado, recusam a
imponéncia da catedral, bradam sua estranhezamahogimo uma ovelha possuida

as vésperas de seu exorcismo. Assim sdo as relagiiesisoes... (COSTA, 2001, p.
11).

O trecho transcrito faz parte de um dos textosad@logo, cujo autor Marcus Lontra,
no qual aborda a importancia dos sal6es no Besstbansformacoes e as diferentes propostas
das artes. Logo em seguida, Daniela Bousso (20014)papresenta um texto sobre as duas
polaridades do 8° Saldo da Bahia: “um primeirotcata das relacées com a urbanidade e outro,
que trata de um universo popular e pop”, em qudess discutem tempo, espaco e cotidiano

O texto que consideramos interessante para enteodea selecéo e a exclusao nos
saldes o de Ivo Mesquita (2001), pois apresenta a irApora do espaco nos catalogos para
textos dos jurados como forma de explicitar aslbasala comissao.

O autor relata que a escolha ocorre por meio dosriaz enviados pelos artistés..]
portfolios, reproducdes sobre diversos suportegefms sumarios ou detalhados, mas nunca os
préprios trabalhos” (MESQUITA, 2001, p. 15). Medquéntende que essem@ procedimento
proprio dos salbes, mas que pode gerar incompregnsi@vido a escolha do suporte, a
impressao dos materiais inscritos pelos artistagpgde ter algum problema visual.

O autor acredita ser o mais justo, além dos taxbsscatalogos, o direito dos jurados
em montar a exposi¢do, 0 que proporcionaria a ce@mgéo das obras escolhidas a serem
expostas no saldo. Concordamos que seria maissetarte a convergéncia das narrativas entre
os individuos que realizaram a selecéo e a prem@agéprocesso curatorial do saléo.

A abordagem de Mesquisa dé&ntender que as comissfes nao estabelecem dialogo
com a curadoria do saldo, o queognplexo para a exposic¢aaafinal, os nucleos conceituais
da exposicdo deveriam observar os critérios dasssdes e, para isso, seriam necessarias

discussodes sobre os discursos curatoriais do saldo.

Quadro 8 - InformagBes sobre os prémios-aquisicdes, ostastias obras e os estados de origem, 8al86 da
Bahia.

Artista Obras Cidade/ Estado Técnica e Linguagem
Daniel Katz Dos |, Il elll Curitiba/PR Fotografia

175 “Mas, mesmo entre polaridades, o que prevaleceehsacdo de que as obras aqui expostas paredgar abr
um desejo: o de capturar a¢des que resultam retitentle se reter o decurso do tempo. Fazendoausecdrsos
das linguagens contemporéneas, como a utilizacdsedeéncias ou utilizando suportes diversificadizs,
escultura a instalagdo de linhagem construtivafotta mecénica a foto digital, utilizando computaaou
revisando procedimentos da gravura [...]" (BOUS3@1).
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Frederico Dalton Carregadores Rio de Janeiro/RJ Projecdo de slides| —
Instalacdo

Mara Martins O pedido Rio de Janeiro/RJ Porcelana e tina| —
Instalacdo

Maxim Malhado Sobressalto Salvador/ BA Madeira — Instalagéo

Michel Groisman Tear Rio de Janeiro/RJ Fotografia

Sapar (diptico)

Ménica  Simdes e Latitude Salvador/BA Fotocépias, textas

Nicolau Vergueiro digitados e manuscritos,
impressdo em acetatp,
cabelo, tecido, fotos e
aparelho de som +
instalacdo

Fonte: Catélogo 8%aldo da Bahia. Salvador: 2001.
Diferente do ultimo catélogo, o do oitavo saldo afiresenta texto critico sobre cada

uma das obras selecionadas e premiadas. A diagiiameferente as obras tem o mesmo padréo
dos catalogos do primeiro ao sexto saldo, com faf@g e descricdo em que constam o0 nhome
do autor, o titulo, a dimens&o e os materiais da.ob

A obra do artista Maxim Malhadé parte essencial dessa dissertacdo, primeiro por
representar o estado da Bahia e ter sido premjaskyendo, pelo processamento técnico que
a envolve. A obr&obressalt@ uma das obras efémeras do MAM-BA, devido as difiadés
de preservacdo e guarda fisica do materiestroncas e ripdes de madeira com @m¥? de
comprimento e 2m de largura). Veremos essa obrarsaim detalhes no tépico sobre obras

efémeras.

Figura 24—Imagem da fotografia da obra Sobressalto do Maxathito, disponivel no projeto do artista inscrito
no 8°Salédo da Babhia.

Fotografa: Anna Paula da Silva (2014)
Figura 25—Imagem da capa do catdlogo d&8fao da Bahia, digitalizada pelo bibliotecariogktdro Brand&o.
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Fonte: Catélogo 95aldo da Bahia. Salvador: 2002.

O catalogo do nono saldo tem textos de Heitor Bdisiiz Camillo Osorio. Nessa
edicdo, inscreveram-se mil seiscentos e noventteeastistas, e foram selecionados trinta
artistas de vinte e seis estados brasileiros, see@o premiados: AndrAmaral, Ayrson
Heréaclito, Carlos Mélo, Egidio Rocci, Mauro PivRaulo Pereira.

O catédlogo tem uma diagramacéao diferenciada dosidevisualmente, com imagens
proximas das obras, de forma a representar, cdota@gafias, o macro e o0 microcosmo das
poéticas. ApGs a apresentacao das obras em fatsgeatom descricdes simples, estdo as atas,
as tabelas estatisticas e os curriculos, sendte@iial da Ultima parte as fotografias dos
artistas.

No texto de Luiz Camillo Oso6rio, pontuamos a idsire o saldo ser um espaco de

exclusao, por envolver selecéo:

A questdo das exclusdes ssefnpre um tema. A pergunta é: teria sentido uno sala
sem rejeitados? Do mesmo modo queesdaz arte porque nao sabe defini-lah&é
saldo na medida em que d@ossibilidade da recusa e o desconforto diariée De
certo modo, a graca dos salGesxistir uma tensdo entre a razdo dos selecionados e
aquela dos excluidos. Desde desentendimento ngseeaafagulha para se continuar

a pensar e a fazer arte. Assim sendo, um salaé si@@ exposicdo apresentada e 0s
artistas premiados, magambém todo o conjunto de outras possibilidadesngioe
foram apresentadas e que ficam como virtualidada jps artistas e jurados
(OSORIO, 2002).

Essa abordagemsignificativa, por apresentar a dimensao da ineeitéxclusao por
meio da escolha. Tanto os artistas escolhidos quasgxcluidos estao presentes nas narrativas
dos saldes. O carater complexo da escolha envahd&ncias do proprio saldo e da instituicao
a quem ele serve, como também a escolhgasatada na apresentacao do trabalho na inscricao.

Quando Ivo Mesquita colocou em questao a dificiddbelavaliar os trabalhos por meio

dos materiais entregues na inscricdpogjue, muitas vezes, ndo se tem como saber o real



142

funcionamento da obra, pois a qualidade da impoessdos prototipos precisa representar,
minimamente, o quea&obra e como sesi&u funcionamento na exposicao.

Entdo, a selecdo de obégalizada por meio desses materiais, que sdoesEHRcao
da producéao e pela exclusédo de obras que podatgten potencial, mas que ndo atenderam

aos critérios ou cuja visualizagdo possa ter sds@da devido aos materiais inscritos.

Quadro 9 - InformagBes sobre os prémios-aquisicdes, ostastias obras e os estados de origem, 8al86 da
Bahia

Artista Obras Cidade/ Estado Técnica e Linguagem

André Amaral Uroboro Sao Paulo/SP Video - video
instalacdo

Ayrson Heraclito Bipolaridade Macaubas/BA Azeite de dendé, vidro e
lampada incandescente

Carlos Mélo Nova continental Riacho das Almas/ PE Fotografia e plotagem —
instalacao

Egidio Rocci Sem titulo (1,2,3) Cacapava/ SP Madeira, pedra e ferro —
escultura

Mauro Piva Sem titulo Rio de Janeiro/RJ Grafite, lapis de cor,
aquarela, tinta acrilica
nanquim sobre papel
desenho

Paulo Pereira Sem titulo Salvador/BA Madeira - Instalacdo

Fonte: Catalogo 95alédo da Bahia. Salvador: 2002.

Na ata de selecdo na@agresentado o critério de selecéo, apenas os@®€ads e, na
mesma folha, encontra-se a ata de premiacdo comnoss dos artistas citados no quadro. No
catalogo, estdo as fotografias e as descri¢cdestulas selecionadas e premiadas, ou seja, nao
hdmencao as outras obras inscritas pelos artistae &npremiados estdo dois baianos: Paulo
Pereira e Ayrson Heraclito.

Figura 26 —Imagem da obra Bipolaridade do Ayrson Heraclitatdigada pelo bibliotecario Aldemiro Brandao.

Fonte: Catalogo 95alédo da Bahia. Salvador: 2002.
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A obraBipolaridadée’®, de Ayrson Heraclit@ um trabalho que causou problemas ao
museu, por ter um material perecivel: o azeiteetwlé. No projeto inscrito, o artista apresenta

a descricédo formal da obra:

[...] dois grandes aquéarios de vidro transpare3@6x220x10cm), contendo azeite de
dendé&m dois estados da matéria: o dleo fluido (a Bav)residuo (o bamba). Em um
dos aquérios, preenchido com o residuo, o bamba, ldmpada incandescente
promove uma dissolucdo térmica e pontual da matéridisco fluido e quente (2002,

trecho retirado do projeto do artista).

Na pesquisa situ, descobrimos que, durante um tempo, 0 museu guasimateriais
da obra, atée darem conta de que tanto o vidro quanto o destdéam mofados e, portanto,
para uma nova comunicagdo, 0 museu teria que comgvamente os materiais. Para isso, 0
museu pediu autorizacdo ao artista, e a obradjpr@duzida. Esseudm caso em que as partes
interessadas dialogaram e, mesmo com a desmatagid da obra e com uma proposta da
utilizacdo de um material que remete a transitadeg houve - ha— a possibilidade de

comunicacao novamente da obra.

Figura 27—-Imagem da capa do catélogo do $8f40 da Bahia, digitalizada pelo bibliotecériogktdro Brandao.

Fonte: Catalogo 10Saléo da Bahia. Salvador: 2003.
No décimo saldo, Heitor Reis afirma a importadca prémios-aquisi¢cdes do saldo para
o desenvolvimento do acervo do MAM-BA: “[...] oséRrios de Aquisicao concedidos a cada
ano, além de estimular a producédo e valorizar tarttém se revelado uma estratégia
importante desta politicdREIS, 2003). O catalogo do décimo saldao tambémuiantexto de
Marcus de Lontra Costbilma experiéncia bem sucedjdep qual o autor aborda a importancia
do Saldo da Bahia e a exceléncia na sua producgantdws dez anos de saldes.

176 Na descricdo conceitual da obra, o artista afirtainstalacdo Bipolaridade/Dendé, assenta-se do so
estabelecendo tens6es entre polaridades — quétdgirércia e movimento. A transitoriedade do enetl eleito
pelo artista como elemento central promove o peastondo ethos cultural baiano. O dendé nas suas
potencialidades misticas e fisicas (condutibilidade, gradiéncia, volumetria, densidade e solalolg), aciona

0 conceito central da obra” (trecho retirado dggiocodo artista).
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Nesse saldo, inscreveram-se mil quinhentos eatentinco artistas. A comissao
selecionou trinta, dos quais seis foram premiadasid Cury, Eriel Araudjo, Frederico Camara,
Marcone Moreira, Paulo Meira e Vauluizo Bezerra.

A diagramacao énuito semelhante a do catalogo anterior, tendo cdifewenca as

cores utilizadas, n&o possuindo, ao final, a pame as fotografias de cada artista.

Quadro 10 - Informacfes sobre os prémios-aquisi¢cdes, ostastias obras e os estados de origem, dBal&e
da Bahia.

Artista Obras | Cidade/ Estado Técnica e Linguagem
David Cury As mulheres existemTeresina/PI Metal — Instalagéo
para que os homens se
mecgam
Eriel Aradjo Baia, Bahia dia a dia de¢ Salvador/BA Fotografia, vidro e agya
todos os santos do mar
Frederico Camara Instalacédo (1,2,3) Governador Fotografia — fotografia
Valadares/MG
Joacélio Batista Se eu estou certo porPonte Nova/MG Video

gue meu coracdo bate
do lado errado?

Marcone Moreira Marabares PI1O XII/MA Madeira - midia
Da série precaucéo contemporanea
Popcreto

Paulo Meira Sabados (1,2,3) Arcoverde/PE Oleo sobre tela — Pintura

Fonte: Catalogo 10Saldo da Bahia. Salvador: 2003.
Nas atas das comissfes, n&peesentado o critério de sele¢do das obras. Destre
premiados, temos Eriel Araujo, artista da Bahif@ obra éuma das efémeras do MAM-BA.

Figura 28—Imagem da fotografia da obra Baia, Bahia dia alditodos os santos, de Eriel Araudjo, disponivel no
projeto do artista inscrito no 18&aldo da Bahia.

BAIA, BARIA DIA A DIA DE TODOS 05 SANTOS - foto dewlie

Fotografia, parafina, vidro, dgua do mar
ke il

Fotdgrafa: Anna Paula da Silva (2014)

Tanto essa obra quanto as de Inegmaceno e de Maxim Malhado foram consideradas
efémeras apenas em 2010. O numero de registrddas data do ano mencionado. Tais obras
tém como caracteristicas pontuais o carater t@isilos materiais utilizados e a dificuldade
da guarda fisica na reserva técnica das obrageRala mais sobre a obra de Eriel Aradjo em
tépico especifico sobre obras efémeras, apreseatafioal deste capitulo.
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Figura 29—Imagem da capa do catalogo do $afdo da Bahia, digitalizada pelo bibliotecariogtdro Brandéo.

Fonte: Catalogo 11Saldo da Bahia. Salvador: 2004.

A diagramacéo do catalogo mantém-se como a dosiltm®s, dividida da seguinte
forma: textos, relacdo dos artistas selecionad@s, #abelas estatisticas e curriculos dos
artistas. O primeiro texto de apresentacée @utoria de Heitor Reis, com abordagem critica
sobre as mudancgas no campo da arte, fundamentalroemt a insercdo da tecnologia nas
praticas artisticas nas décadas de 70 e 80. Odmtexto e Daniela Bousso, que apresenta
critica sobre os regulamentos de salbes e mostmsl@yem dialogar com a diversidade dos
processos criativos dos artistas.

Quanto aproducdo emergente, sabemos que os programas dsighgs, as
temporadas de projetos e os saldes de arte sdormasf mais recorrentes de
atendimento a essas demandas. Mas elas precis@wisio e adequacdo aos novos
formatos da arte. Os salBes sdo 0s espagos maadas entre artistas que desejam
se apresentar ou permanecer no circuito de artesdifiente porque sdo uma maneira
de dar visibilidade ao artista, mas também porqssipilitam (ainda que raras)
algumas viagens, encontros e intercambios (BOUS8®}).

A autora questiona as praticas dos salfes, considie que os regulamentos deveriam
ser alterados para propiciar a diversidade dagpsaartisticas e que, da forma como ocorre,
inviabiliza a presenca de algumas linguagens dgaséfue ativam a pluralidade requisitada
no Saldo da Bahia.

Em seguida, temos o texto de Fabio Cypriano ssdilfies, em sentido lato e sobre o
11°Saldo da Bahia. Algo que é recorrentgao sesse texto como em outreanos catalogos
dos saldes, é a importancia do saldo como um tegeisibilidade do artista e como ferramenta
de aquisicdo para uma colecdo instituciori@l:bom para o artista estar numa colegéo

institucional e dom para o museu ter varios artistas promissoresearacervo” (CYPRIANO,
2004).
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A nocao estabelecida pelo autax éontribuicdo mutua entre artista e instituicéraP
0 museu, essa contribuicdo representou a renovdQaguadro artistico da producédo
contemporanea e a amplitude do acervo institucigo@l previa um acesso ilimitado a qualquer
artista, desde que aquele passasse pelo crivo ritésios da comissdo de premiacao,
comprovando que a obra tinha méritos para setuogihalizada.

Considera-se que a importancia do prémio-aquigeda as instituicdes tangencia n&o
sb6a obra, mas, também, a carreira do artista: “Just@por servir de instrumento de aquisicdo
dos museus, greciso levar em conta ndo admportancia da obra, mas também observa-la
como um momento representativo dentro de uma déroducdes do artista, daideia do
investimento’(CYPRIANO, 2004).

O salédo teve mil trezentos e noventa e nove tasgrprovenientes de vinte e cinco

estados. Foram selecionados trinta, sendo os memigtados no quadro abaixo:

Quadro 11 - Informagdes sobre os prémios-aquisicdes, ostastias obras e os estados de origem, dBal4é
da Bahia.

Artista Obras Cidade/ Estado Técnica e Linguagem
Amilcar Packer Still de video sem titulp Sao Paulo/ SP Fotografia/ Ampliac@o
#52 fotogréfica
Still de video sem titulp
#53
Still de video sem titulp
#54
Francisco Zanazan Sem titulo Caucaia/ CE Instalacdo/ telg,

esmaltes, magnetos |e
resinas plasticas.

Gisela Motta e Leandrp O Beijo Séo Paulo/SP Video / Loop
Lima
Marcio Lima Sem titulo Salvador/ BA Fotografia
Marga Puntel Visita ao Parque Large Curitiba/PR Instalacédo
imersdo em verde g
vermelho
Paula Boechat e Tube — Tunnel Rio de Janeiro/RJ Video instalagéo/ video
Gabriela Moraes digital

Fonte: Catalogo 11Saldo da Bahia. Salvador: 2004.

Os critérios de selecdo nao foram mencionadostagsdas comissfes, 0s artistas sao
de diferentes estados, sendo um da Bahia. Comaigos®saldes, hdma predominancia dos
premiados na categoria instalagéo.

Figura 30—Imagem da capa do catalogo do $afdo da Bahia, digitalizada pelo bibliotecarioedro Brandao.
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Bahia

Fonte: Catalogo 12Salédo da Bahia. Salvador: 2005.

O catélogo do décimo segundo s&f&tem, em sua composicdo: um texto de Heitor
Reis; texto do curador Franklin Espath PedrosdulatioO Olhar de Chateaubriangobre o
Saldo da Bahia sumario; relacdo dos artistas premiados e selaedos; atas; tabelas

estatisticas; curriculos dos artistas; entrevista Gilberto Chateaubriand.

Na apresentacéo, Heitor Reis (2005, p. 9) afirma “guconceito do Saldo da Bahia
reporta-se ao olhar, como elemento principal da&géo e qualificacdo de um acervo, um dos
objetivos da existéncia do projeto”. Heitor tamb&m mencéo ao colecionador brasileiro
Gilberto Chateaubriand: “Como simbolo deste concellegemos nesta 1@dicao, Gilberto
Chateuabriand, o maior colecionador brasileiro,anas e grande incentivador da arte no nosso
pais” (REIS, 2005, p. 9).

No texto do curador, Franklin Espath Pedroso, ée¢@enciada a importancia que é

dada a Gilberto Chateaubridfft-como jri do saldo e como colecionador de obraatde

Mesmo que o artista ndo seja selecionado paradm,Jatjue muitas vezes o espaco
fisico do museu obriga o saldo a ter um nUmerdduhoi de artistas e obras, Gilberto
continua com a preocupacdo de acompanhar e, sdbyenvestigar a producao

artistica destes jovens. Apés a participacdo nds gle consegue na primeira
oportunidade visitar estes artistas e seguir suaag&m de colecionador (PEDROSO,
2005, p. 13).

177 A imagem da capa é uma homenagem ao colecionalb@rtd Chateaubriand.

178 “Gilberto Francisco Renato Allard Chateaubrianchd@zira de Melo (Paris, Franca 1925). Colecionador,
diplomata e empresario. Filho de Assis Chateauthr{aB92 - 1968), jornalista proprietario do grupapeesarial
Diarios Associados e fundador do Museu de Arte de Baulo Assis Chateaubriand - Masp, Gilberto
Chateaubriand possui uma das maiores e mais inmpestaolecdes privadas de arte moderna e contengzora
brasileira. [...] Comeca a formar sua colegdo derama viagem a Bahia, em 1953, quando o pint@ Bascetti
(1902 - 1958) o presenteia com o quadro de suaiawoPaisagem de Itapydl953. Depois adquire outros
trabalhos de Pancetti e pinturas de Carlos SAR2( - 2001). Na década de 1950, compra obraswielNery
(1900 - 1934), Lasar Segall (1891 - 1957) e deosudrtistas, e do marchand Pietro Maria Bardi (1:90899),
entdo diretor do Masp. Nessa época, como ndo hamencado de arte sistematico no Brasil, Gilberto
Chateaubriand negocia a maior parte das comprastadiente com os artistas” (Disponivel em:<
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoadddégto-chateaubriand>. Acesso em: 24 out 2015).
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Ao final do catalogo, sdo apresentadas obras kgam de Gilberto Chateaubriand,
cujos artistas foram selecionados em sal6es daBahire os artistas estdo: David Cury, Efrain
Almeida, Eudes Mota, Janaina Tschape, D@sgasceno, Marga Puntel, Paulo Pereira e outros.

Nesse saldo houve mil e sessenta e cinco inssriséado selecionados trinta artistas,

entre os quais sete foram premiados:

Quadro 12 - Informag@es sobre os prémios-aquisicdes, ostastias obras e os estados de origem d8dlas
da Bahia.

Artista Obras Cidade/ Estado Técnica e Linguagem
Francisco Ding Musa | Campos Séo Paulo/SP Fotografia
“Construcéol”
Campos
“Construgao2”
Campos
“Construgao3”
Marcelo Moscheta Série Efémeras / Xlll | Campinas/SP Desenho
Série Efémeras / XIV
Série Efémeras / XV

Milena Travassos Preparando-se para Fortaleza/CE Instalacdo/  Plotagem
emergir sobre placa de video
Oriana Duarte Que son las orquideas?® Recife/PE Instalacdo / Camera de
video, monitor de TV
madeira, borrachg,
acrilico, pigmento
(batom) e tecido
Paulo Pereira Achado Salvador/BA Instalacao
Mariana Manhées Movida Movente Niter6i/ RJ Video-instalagdo/
monitores, ventiladores
e dvd player
Rogério Canella Obra #5 Sao Paulo/SP fotografia
Acesso
Obra #6

Fonte: Catalogo 12Saldo da Bahia. Salvador: 2005.

Nesse catalogo, também néo estdo descritos @siagitutilizados para selecdo das
obras. Mais uma vez, evidenciam-se artistas deowvastados brasileiros em diferentes
categorias e um artista baiano, Paulo Pereira.

Dentre as obras de mais complexidade, consideriuuisia Movent¥®, de Mariana
Manhdes, um exemplo para que 0 museu tenha cawdef@eservacdo e na guarda dos
materiais, que dispdem de tecnologia e, a depelmleso, precisam de manutengédo constante

conforme as exposicdes de que participa.

Figura 31 —Imagem da obra Movida Movente, de Mariana Manhdiggtalizada pelo bibliotecario Aldemiro

179 “O projeto aqui apresentado, assim como outrdmthas realizados recentemente, tem a imaginagéo co
estrutura de linguagem. A representacéo dos obje®wideos € dominada pela imaginacdo. Suas ireagen

sdo meras cOpias dos originais, mas sim deformagdesmesmos. Essas imagens imaginadas sdo antes
sublimag6es dos arquétipos do que reprodugbesatidade. A imaginagdo, aqui, funciona como um aeeler

do psiquismo, fazendo desses objetos porteirosndeimensidéo intima interior [...]" (trecho reticado projeto
inscrito para o saldo. A artista utiliza os autdsdies Deleuze e Gaston Bachelard para fundamentara).
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Brandao.

Fonte: Catéalogo 12Salédo da Bahia. Salvador: 2005.
No projeto inscrito, a artista faz um detalhamestm fotografias, croquis, desenhos,
memorial descritivo e procedimentos de montagerbresa estrutura que pode causar algum

transtorno ao museu, a artista descreve da sedainia:

A estrutura giratéria que faz parte da videoingtida “Movido Movente’® composta
por duas hastes de aluminio, madeira e um sistemaamento. Sobre ela estarao os
dois monitores de televisdo, com seus respectiwgiladores, auto-falantes e
circuitos eletrdnicos. Todos os fios sdo aparemtesxando anostra a parafernalia
que faz o sistema funcionar. A base da estrutégdaede PVC, aluminio e concreto.
N&o énecessario fixar no chao [Trecho do projeto insard saldo].

Percebemos a complexidade da tecnologia utilizadgues além do cuidado na
preservacdo desses materiais e da manutencao rtenstamuseu pode enfrentar outro
problema: a possibilidade de algum materail safegros, 0 que, com as mudancas constantes
da tecnologia, pode acarretar o desaparecimenttbidapela dificuldade de substituicdo e
compra dos materiais. Nesse caso, estamos abordamtksmaterializacdo da obra pela
complexa materialidade tecnoldgita

Figura 32—Imagem da capa do catalogo do $3f40 da Bahia, digitalizada pelo bibliotecarioedro Brandao.

180 No Gltimo capitulo foi apresentado o exemplo dista Nam June Paik, que produz videoinstalacao.
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Fonte: Catalogo 13%aldo da Bahia. Salvador: 2006.
O catélogo do décimo terceiro saldo da Bahia soatcom a configuragdo semelhante

a do anterior e é dividido em: textos de HeitorsR&aulo Sergio Duarte, Marcos Lontra,
Daniela Bousso e Luiz Camillo Osoério; fotografiass dbras dos artistas selecionados com
descri¢cdes simples; atas; tabelas estatisticas¢alas.

No textoUma experiéncia bem sucedjddarcos Lontra Costa afirma a importancia do
saldo na aquisicdo de obras para o0 MAM-BA e daecada novo ano novas obras sdo
incorporadas contribuindo assim para a criacdo mecanjunto mdltiplo e variado que
represente a verdadeira face de nosso pais e eetles a inteligéncia e o dinamismo cultural
da nossa eterna Bahia” (COSTA, 2006, p. 13).

No texto de Luiz Camillo Osério, #presentado o saldao como um mapeamento das
possibilidades poéticas, uma visdo da producdo attistas, seja na criacdo, seja na
comunicacéo das obras. O autor afirma que algusejada participar do sistema da arte, em
gue o saldo é@m lugar para visibilidade, que enriquece os qaeathentos sobre o lugar da
arte e a sua nomeacaafinal, as praticas artisticas comunicam, crigpresentam linguagens,
técnicas e materiais diversos: “[...] 0 que maisata é incerteza sobre o que de fato se nomeia
ao se falar em artdOSORIO, 2006, p. 17).

A afirmacgdo do autor sintetiza a dificuldade deamituacdo da producdo artistica
contemporanea e que o saldo representa a (in)@exbre a producédo contemporanea, quando
apresenta a diversidade das poéticas dos artistgsiando ndo se pretende determinar o que
pode ser a arte, parte-se do pressuposto de qieassinscritas, selecionadas e premiadas sao
manifestacdes artisticas.

O 13°Saléo teve mil duzentos e oitenta e trés inscrjgias trinta artistas selecionados.

Os seguintes trabalhos foram premiados:
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Quadro 13- Informagdes sobre os prémios-aquisicdes, ostastias obras e os estados de origem, dBal&6
da Bahia.

Artista Obras Cidade/ Estado Técnica e Linguagem
Claudia Medeiros Edificio Sao Paulo/SP Fotografia/  fotografia
lenticular
Danilo Barata So0co na imagem Salvador/BA Instalagao /Backlight
Denise Gadelha A respeito da ‘pinturgd Porto Alegre/RS Fotografia/ ampliacéo
retiniana’: Rouen fotogréfica
Auto-retrato [Variacéo
1]
Magritte? Yves-Klein!
Maria Nepomuceno Série ‘Folego’ Rio de Janeiro/RJ Escultura / cordas |de
Série ‘Pupilas’ sisal
Sem titulo
Marcus André Série Paisagem Rio de Janeiro/RJ Pintura/ encaustjca
Deslocada sobre madeira
Série Paisage
Deslocada :l:
Série Paisage
Deslocada
Rodrigo Goda Série Invencdes Goiania/GO Desenho/ Nanquim
Série Invencdes sobre papel
Série Invencdes
Sandro Gomide Todas sem titulo Trindade/GO Pintura/ 6leo  sobre
papel

Fonte: Catalogo 13%aldo da Bahia. Salvador: 2006.
Esse catalogo n&o possui os critérios da seleggi@tas das comissdeso primeiro

saldo que tem a participacdo de dois artistas thml@slo Goias: Rodrigo Goda e Sandro

Gomide.

Figura 33—Imagem da capa do catalogo do $4f4o da Bahia, digitalizada pelo bibliotecariogtdro Brandéo.

Fonte: Catalogo 14Saldao da Bahia. Salvador: 2007.

O catalogo do décimo quarto saldo estéfigurado de forma diferenciada dos
anteriores, contendo: textos do entdo governadd@athéa, Jaques Wagner; do Secretéario de
Cultura do Estado da Bahia, Méarcio Meireles; detdir geral do Instituto do Patrimoénio
Artistico e Cultural da Bahia, Frederico Mendordadiretora do MAM-BA, Solange Oliveira
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Farkas; relacdo dos artistas selecionados; texjardde selecdo (Almandrade, Eduardo de
Jesus, Justino Marinho, Solange Oliveira Farkas@\zo Bezerra); 0s respectivos resumos
dos curriculos. Outra diferenca, em relacdo at®®watalogoss que cada artista tem um
texto critico da comisséo e um texto de sua aytmegue sdo abordados o curriculo e a poética
da criagdo da obra selecionada e/ou premiada, adfoEca conceitual @ecisdo do juri e
possibilidade de leitura das obras.

O catalogo inclui, também, a relacdo dos artigtamiados em uma secao separada
apos o texto e o curriculo, leatrevista com cada artista. Antes dos textos gcolos dos
premiados, também h& um texto do juri de premigCéistiane Tejo, Daniel Rangel, Felipe
Chaimovich, Jochen Volz e Roaleno Costa), com sge@ivos resumos dos curriculos. Ao
final, ha um texto de Ayrson Heraclito sobre oliras foram premiadas em salbes regionais, a
retrospectiva de artistas premiados (1994-200®&)mea sucinta e a ficha técnica do saléo.

O sal&o teve mil quinhentos e dezessete inscrigbgstas oriundos de vinte e quatro
estados, dos quais Ys.] nove artistas premiados e 41 selecionadgdogam a tensao entre
arte contemporanea e a passagem do tempo, numageongue reinventa aos diferentes
espacos do sitio histérico do Solar do Unhéo, @jio do século 17 que abriga o0 MAM”
(MEIRELLES, 2007, p. 6).

Segundo a diretora do museu, Solange Farkas (200710), o saldo ém
descentralizador e ampliador do circuito da art®rasil, para a renovagao e a multiplicacao
dos que atuam e pretendem atuar no sistema da pat&@ “[...] a inclusdo efetiva dos artistas

nordestinos [...]".

O saldo eca importante de um projeto muito maior; aquetelsca fazer sua parte
para converter a Bahia em um polo brasileiro de egm uma referéncia para cena
artistica internacionalde forma que, num futuro préximo, ela seja pardwlmatoria

no percurso de curadores, galeristas e colecioaadiur circuito mundial (FARKAS,
2007, p.10).

O catalogo néo foi o unico diferencial do sal@estdcando, nesse sentido, a nova
diretoria do MAM e a incorporacao do Prémio Resti#rSegundo Wagner (2007, p. 5), “esta
edicao incorpora uma novidade especial para odarea baianos: trés prémios exclusivos de
residéncia artistica, dois deles internacionaisénAdisso, o fato de haver uma comissao de
selecdo (Almandrade, Eduardo de Jesus, JustinonMariVauluizo Bezerra) diferente da
comissao de premiacdo (Cristiano Tejo, Daniel Rarfgglipe Chaimovich, Jochen Volz,
Roaleno Costa) ampliou a cartografia e as reflegdbee as obras selecionadas e as que foram
premiadas.

O critério de selecdo dos trinta artistas foi coeepder a producdo artistica
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contemporanea por meio de perguntas, duvidas édgse#\ incorporacao dos trabalhos esta
relacionada ao “[...] entrecruzamento da heranda #@uidez do tempo agora, na passagem
fugaz do presente”. Dessa forma, a comissao saeketiabalhos que estejam entre as fronteiras
e 0 hibridismo e que tenham uma relacdo préxima anrecepcdo do publico
(ALMANDRADE et al., 2008, p. 14-15).

Nesta fronteira ténue com a vida cotidiana, podgyeoseber que a producgéo artistica
se estabelece num total hibridismo entre as pgdgceampos culturais e artisticos,
caracteristica central das poéticas contemporaksaa. situagao fica bastante nitida
nos trabalhos do Saldo. Eles operam potentes @#sigas fronteiras, intensificando
com isso outras possibilidades de fruicdo, atradeésleituras transversais, que
consigam atravessar campos e praticas (ALMANDRAD&.e2008, p.15).

Quadro 14 - Informacfes sobre os prémios-aquisicdes, ostastias obras e os estados de origem, d6aladé
da Bahia.

Artista Obras Cidade/ Estado Técnica e Linguagem
Luiz Braga Poste Belém/PA Fotografia
Matheus Rocha Pitta | Ac¢des ordinarias Tiradentes/MG Video
Pedro Motta Sem titulo (Série caixasBelo Horizonte/MG Fotografia
d'agua)
Sérgio Allevato Sem titulo 1 e I Rio de Janeiro/RJ Pintura/ aquarela sagbre
papel Fabriano
Tatiana Blass O engano é a sorte dgsSéo Paulo/SP Video
contentes
Tiago Judas Matiz Vertical Sao Paulo/SP Videoinstalagcéo
Eneida Sanches Transe: deslocamentpSalvador/BA Instalacdo/gravuras em
de dimensdes metal presas com fios de
seda em estrutura de
madeira
Gaio Matos Saindo de Casa Salvador/BA Video
Tonico Portela Springs Salvador/BA Instalacao

Fonte: Catalogo 14Salédo da Bahia. Salvador: 2007.

No texto da comissdo de premiacdo, o saldapr@sentado como um dos mais
concorridos no Brasil e que, como novidade parasevolvimento da producdo artistica
baiana, sdo agregados trés prémios-residéncieartaias do estado, para “[...] compreender
as necessidades e as lacunas locais, visandotaleé¢onento e qualificacdo do meio”, bem
como a contextualizac&o e o confronto entre agcpgaartisticas da Bahia e dos outros estados
(TEJO et al., 2007, p. 85).

A comissao também menciona que o salgwopdrtante como estratégia para o MAM-
BA na “[...] construcdo de seu acervo permanertteigenciando o critério de selecdo: “a
consisténcia da obra na trajetéria do artista seatam critério significativo, bem como sua
inser¢do no contexto do acervo do Museu e no aedas artes visuais contemporaneas, em
ambito nacional(TEJO et al., 2007, p. 85).

Pela primeira vez em um texto do catalogo do S#dédahia, h&@ma preocupacdo com

a presenca dos artistas baianos no saldo e corto aldaos prémios-aquisicbes estarem
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relacionados ao contexto do acervo. Esses doistaspgio representativos, pois demonstram
um interesse em fortalecer as artes visuais nal@gaompreender a visdo e a missao da
instituicdo frente a sua tipologia do acervo, o, qu@ sua vez, consideramos importante em

qualquer aquisicéo realizada nas instituicdes nmogieas.

Apresentamos dois exemplos de artistas premiad&sieida Sanch&s e Tonico
Porteld® — em termos do detalhamento das informacdes disitinatas no catalogo e das

evidéncias dos critérios de selecdo e premi&¢ao

Figura 34 —Imagem da obra Transe: deslocamentos de dimerddestista Eneida Sanches, digitalizada pelo
bibliotecario Aldemiro Brandé&o.

‘ THANSE DISLOCAMENTO DE DIMENSORY
nstaligho, 200

Fonte: Catalogo 14Saldo da Bahia. Salvador: 2007.
A obraTranse: deslocamentos de dimens@esartista Eneida Sanches (2007, p. 112),

aborda o universo do transe, “[...] experiénciasttiofes entre o real e supra-real”. A artista

trabalha sobre a perspectiva do sagrado da arte monbém no “[...] transe do fazer artistico”.

Em transe: deslocamento de dimens6es, uma séfe3de gravuras de metal com
imagens de olhos de boi, dispostas em diferentgal@n sobre uma estrutura de
madeira, provocam um deslocamento visual em quexpregima frontalmente delas.
As sombras das gravuras se projetam na paredeiposi® instalagdo (SANCHES,

2007, p. 112).

18l “Formada em arquitetura e urbanismo pela UnivadsdFederal da Bahia, a artista tem na religido- afr
brasileira e seu universo simbdélico referéncia-ehdema de reportagem na reviatain America(1994), suas
gravuras integram colec¢des internacionais dedicagasducao de artistas afro-americanos na didspomao as
do Caribbean Cultural Center (Nova York) e do Ssdthian Institute (Washington)” (MUSEU DE ARTE
MODERNA DA BAHIA, 2008, p. 112).

182“Formado em artes plasticas, com mestrado pelal&Belas Artes da Universidade Federal da Bateatista
transita do desenho e da pintura & gravura e alagéio. Em 2000, fez sua primeira individual, Irspées:
ausentes e presentes, na Galeria Goethe Insttive(f®r) e mostrou desenhos na Bienal do Recon(&amFélix-
BA)” (MUSEU DE ARTE MODERNA DA BAHIA, 2008, p. 120)

183 Infelizmente, ndo localizamos os projetos inssritos dois artistas com detalhamentos sobre as.obra
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Figura 35— Imagem em diferentes angulos da obra Springs, décdd’ortela, digitalizada pelo bibliotecario
Aldemiro Brand&o.
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Fonte: Catalogo 14Saléo da Bahia. Salvador: 2007.

A obra de Tonico Portela dialoga sobre o valor dtimoénio, especificamente em
relacdo as fontes de aguas naturais da cidade ldadSg mas “[...] estdo mutiladas pela
ocupacao indevida ou ocultas pelo urbanismo esgdouique as envolve e impede sua visao”
(PORTELA, 2007, p. 120).

Springs éuma instalacdo de parede composta por cinquemeitas de jardim de
cobre/latdo, folheadas a ouro que se distribuenupia area de cerca de 11 metros
guadrados, formando um mapa. A ambientac&mor@plementada por registros
sonoros feitos nas fontes de aguas naturais dead®@alvtombadas pelo IPAC
(PORTELA, 2007, p. 120).

Essas descricbes das obras atribuem os sentidpsétiaa dos artistas, criam uma
imagética sobre as obras e incorporaex@osicao o conceito da producédo artistica. Osdado
apresentados também contribuem para as pesquisadegnais processamentos técnicos que

possam vir a acontecer sobre a obra.

Figura 36—Imagem da capa do catalogo do %840 da Bahia, digitalizada pelo bibliotecarioedro Brandao.
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Fonte: Catalogo 15Salédo da Bahia. Salvador: 2009.

No catalogo do 158aldo, ha, também, uma diagramacéo diferenciada podemos
observar na capa, mas com 0s mesmos topicos aoasakrior: textos do governador, Jaques
Wagner; do Secretario de Cultura do Estado da Baacio Meireles; do diretor geral do
Instituto do Patriménio Artistico e Cultural da BahFrederico Mendonga; da diretora do
MAM-BA, Solange Oliveira Farkas; da comissdo deec&b (Alejandra Hernandez Mufioz,
Antbnio Carlos Portela e Juliana Monachesi); cutog dos membros da comisséo; relacao de
artistas selecionados, com pequenos textos sofmenacdo e a poética; entrevista com o0s
artistas ao final.

O catélogo possui: parte com lista dos artistamia@os, com texto da comisséo de
premiacdo (Ayrson Heréclito, Fernando Oliva, Mardakarzel, Rodrigo Moura, Solange
Oliveira Farkas) e seus respectivos curriculosesntacdo dos prémios de residéncia
selecionados por Solange Oliveira Farkas e StelfeoZo, com o0 mesmo formato da se¢do dos
artistas premiados; apresentacdo dos premiadosatfies regionais; texto especifico sobre a
acao educativa como parte das atividades essedoia@ao.

Da mesma forma que o saldao anterior, o décimaagalao teve duas comissées: uma
de selecao e a outra de premiag@oque, novamente, enriqueceu os dialogos solpreéisas

ali instauradas. Segundo a comissao de selecabyas selecionadas:

[...] buscam desvincular a ideia da obra como atidedicabado exibido, validando a
criagcao de sentidos a partir das escolhas dasalyemns artisticas, dos materiais, dos
suportes e, sobretudo, da idéia de deslocamentcesfes elementos podem nos
proporcionar, j@gue a matéria-prima das artes visuais ndo €, semaesmateriais e
suportes, mas os diferentes repertorios trazidosauta artista e as diversas maneiras
de operar a partir deles (MUNOZ; PORTELA; MONACHES008, p. 26).
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Existem dois momentos, no texto da comisséo teca&® que tém uma relacdo
intrinseca com a dissertacao. O primeiro quandmafgue alguns trabalhos selecionados tém

uma preocupacao documental de arquivo, de geracdoalimentos e de uma documentacao:

Alguns trabalhos selecionadas exemplificam o impalgjuivista e colecionista que
perpassa 0 processo de criacdo contemporaneas@uiti@nciam a compreenséo do
papel do documento no sidas de hoje; mais do guenaentar, criam um espécie de
arquivo vivo, uma documentacdo (MUNOZ; PORTELA; MABHESI, 2008, p.
30).

O segundo momento evidencia as questdes imateziaa$émeras de obras que
desaparecerédo, devido a utilizacdo de alguns raetegi que fazem parte da poética do artista,

ou seja, a ideia da ndo-perenidade, da obra queeseono tempo e no espaco.

Por ultimo, sob a rubrica de poéticas do fragilletdidao e do invisivel, podem ser
destacadas obras que operam na fronteira da digsapaem geral a partir de
materiais precérios, e tendo em comum apreensdgdids sobre a existéncia
contemporénea, uma existéncia quagtada nas entrelinhas do tempo e do espaco,
mais no detalhe do que no todo, antes no banaigberoico (MUNOZ; PORTELA;
MONACHESI, 2008, p. 30).

Podemos entender o arquivo vivo como o registrag@ntal que ocorre durante o
acontecimento da obra, que contribui para uma postiade dos vestigios das obras e para a
incorporacdo de evidéncias na documentacdo solwbraa E, quanto a ndo-perenidade
provocada pela obra, compreende-se que seus framgnera propria obra sdo passiveis do
desaparecimento complete € 0 que apresentamos no capitulo anterior sobre a
desmaterializacéo inevitavel das obras, em queayigtre atestar@a existéncia da producéo
artistica.

Outro diferencial desse salda écorporacéo das atividades educativas, proppstas
Nucleo de Arte e Educacdo do evento, que visaven &spaco de reflexdo entre artistas,
curadores, especialistas em artes visuais, jotaslisducadores e estudantes. Segundo Farkas
(2008b, p. 21), “esse salao expandido passa aceeaamuma filosofia de colaboragéo estreita
entre curadoria e educativo”.

As atividades envolviam “[...] mesas-redondas,iodis, ciclos de debates, encontros
com artistas, visitas compartilhadas em diferemqgescursos e atividades especialmente
dedicadas aos educadores [...]” (NUCLEO DE ARTERJEACAO DO MAM, 2008, p.
153). Para tanto, o nome do programaeter.Mediacbesem que eram propostas as seguintes

guestdes:

Arte éconhecimento? Podemos estabelecer diadlogos eatte a as outras areas do
saber? Quais as fronteiras existem entre as liegqisagvisuais na cena
contemporanea? Um objeto do cotidiano pode tormaibgeto de arte? A criacdo e a
imaginacdo sdo duas dimensdes presentes no cotrgtbailhos de arte e no ensino e
aprendizagem das artes? (NUCLEO DE ARTE E EDUCA@®@MAM, 2008, p.
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154).

A preocupacdo em discutir as estratégias dos saléeselecdo e na premiacdo, a
producédo artistica contemporéanea e a repercussgesiaspectos na sociedade sao fungoes,
também, do educativo, que ndo deve ser tratado copatiativo de alguma exposicéo. Esse
saldo investiu nas discussodes entre os diferendésgonistas que atuaram durante o evento.

Foram mil quatrocentos e vinte e oito artistas rites; de vinte e cinco estados
brasileiros, sendo quarenta selecionados e noveigmes, mantendo-se a premiagao-
residéncia para trés artistas baianos:

Quadro 15 - Informacfes sobre os prémios-aquisicdes, ostastias obras e os estados de origem, d6al&é
da Bahia.

Artista
Ana Elisa Egreja

Obras Cidade/ Estado
Natureza Morta com Séao Paulo/SP
Trés Patos sobre
Tartam Verde
Horizonte Vazado

Técnica e Linguagem
Pintura/ Oleo sobre te

a

Marcone Moreira Pio XII/MA Instalacdo/ Madeira ¢

nailon

Nino Cais Sem titulo Séo Paulo/SP Instalacdo/ Bastdes | de
madeira, ventosas de
borracha, objetos
plasticos

Rener Rama 17 anos, 2 meses e 1(Berrinha/BA Instalacdo/ fotografia,

dias desenho, video

Roberto Bellini Jardim invisivel Juiz de Fora/MG Video

Wagner Morales Seven Graces for a boy Sao Paulo/SP Video

Ana Paula Pesso&/Sem titulo Salvador/BA Video

Rachel Mascarenhas

Daniel Lisboa Material Bruto — obra| Salvador/BA Video

em processo — farpds
reluzentes
Vinicius S.A. Objeto Optico #2 Salvador/BA Instalacao

Fonte: Catalogo 15Saldo da Bahia. Salvador: 2008.

Sobre o0s elementos constitutivos das obras prasiiaal comissdo de premiacéo
(HERACLITO et al., 2008, p. 99) afirma que s&o sbyae “compartilham a poténcia no uso
critico do meio expressivo, seja para dizer aldweso mundo e a realidade em que vivem, seja
para desafiar os sistemas da arte”, e “[...] tdeveenelas mesmas, mas também com pontos
de referéncia em trajetos que avancam para a iaglé importantes territorios estéticos”. As
obras estabelecem proximidades com a realidadeam crovas perspectivas de apreensdes
estéticas. O primeiro exemplo apresentado pela ssdmi € a obra de Nino Cais, que

utilizaremos como referencial artistico desse ogtal

A obra de Nino Cais representa uma guinada e umcavam Seu percurso, ao

determinar um distanciamento em relacdo aos anasi@atrregados do pessoal e do
subjetivo, marcas de seus trabalhos anteriores:adgela maneira decisiva com que
se coloca diante da arquitetura e de todo seu pEg®lico, torna-se clara a carga

critica institucional ai presente (HERACLITO et 2008, p. 99).
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Figura 37—Imagem da obra do Nino Cais, digitalizada peloibibtario Aldemiro Brand&o.

Fonte: Catalogo 15Saléo da Bahia. Salvador: 2008.
A obra de Nino Cais € uma instalagdo com utilizatgiobjetos doméstictf. Segundo

0 artista,

O uso dos objetos domésticos refere-se ao des@jprdpriar de sua memoria. Morei
em uma casa de chéo de barro vermelho, e minhaimh@eo cuidado de deixar uma
bacia branca de 4gata cheia de agua para lavasnusspisso era como um ritual,
uma oracao de boa-noite. Quanto nossas acdesmexasicfuncdo dos objetos? Seria
guase como se apoiar neles para viver, beberrsésg&m o corpo aparece em meu
trabalho: ele conta uma acéo e se integra ao oljjleto préprio corpo éscultura e
guando encontro esse lugar de siléncio, equililbagistro com fotografia ou em
video (CAIS, 2008, p. 114).

Essa obra nos permite pensar sobre as possil@tiddel materiais utilizados no dia-a-
dia e a relagdo queeStabelecida com o0 espago, em como a poética tistase as diversas
linguagens da arte contemporanea, aparentemera@r@amam das subjetividades daquele

que frui, o publico.

Na passagem para o0 espaco museologico, o artmaéucedido: desde a opgéo
pelo falso encaixe, piada com a funcéo do objesemtepidor, até escolha do local
onde a instalacdo acontece, passando pelas cdeeesdes de cada “estandarte”,
revela um particular entendimento da situacao tatjuiica, mas também de uma
sociedade e sua politica cultural (HERACLITO et 2008, p. 99).

Encontra-se, nas pastas dos projetos dos artista@nico fragmento, o detalhamento
da obra, em que estéo discriminados os materificadbs— apenas as bexigas e os cabos ndo
estdo armazenados, portanto, 0 museu, para aog@aj@o da obra, tede substitui-los por

meio da compra.

Figura 38—Imagem do documento Listagem com detalhamento g 8kem titulo, do Nino Cais.

184 “Como estranhas bexigas que, em vez de flutuarssem aderido ao teto, a instalagdo, Sem tituldepdo
alto. Ventosas de borracha, baldes coloridos &ésste madeira sobrevoam a cabecga de quem traogitael
do chédo” (2008, p. 112).
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Fotdgrafa: Anna Paula da Silva (2014)

Optamos por apresentar alguns aspectos dos cagaag consideramos instigantes: as
mudancas estruturais e conceituais conforme os arm#icidade sobre a producéo artistica,
0 saldo e a contribuicdo deste para o MAM-BA, ppalktnente na aquisicdo das obras que
foram premiadas. Também optamos por utilizar aldeaggmentos dos projetos dos artistas —
guando existentes que foram premiados, para o conhecimento do @juputrdado sobre as
obras e as possibilidades do que pode ser feitoa@bra tenha algum aspecto considerado
transitério e em processo de desmaterializacao.

Outros caminhos poderiam ser tragados para asd@csecatalogos dos salées de arte:
guestdes sobre género, raca, regides do Brasilcésce categorias para descricdo das obras, a
formacdo das comissdes, a quantidade de obrasxyraénecia da participacdo de alguns artistas
etc. Mas optamos por selecionar fragmentos que rdassem o macro dos saldes, como
também aspectos especificos de obras ou reflexieag nas abordagens dos autores dos
textos.

Entre as andlises, apresentamos duas como reflexdeéneira égue ndo vemos a
presenca da equipe técnica do museu em alguns saléemo nos textos que afirmam que o
MAM-BA tem profissionais capacitados para a regiza dos trabalhos; a segunda € o
desdobramento das aquisi¢des para o acervo egistemuseu.

As obras efémeras que foram premiadas sao, respeente, do 43aldo MAM-Bahia
de artes plasticas (1997),84lao da Bahia (2001) e 1848ldo da Bahia (2003), masfeéam
registradas como obras do museu e efémeras noea2@1. Nesse sentido, percebemos que
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existiam fronteiras entre a comissao de sele¢c&aldo e a equipe técnica do museu e que nao
foram criados procedimentos para o tratamento dedsas e dos seus documentos.

Os prémios-aquisicdes foram uma importante egieaggara o desenvolvimento do
acervo, mas nao ficam evidentes, nos catalogogesdobramentos das aquisicbes para o
acervo existente. Nos catalogoseépre afirmada a pluralidade das praticas e cesagpode
dar amplitude ao acervo do MAM-BA. No entanto,daitreflexdes sobre as pontes conceituais
e estratégicas que apresentem o0 que pode seriddgpara o acervo. Formulamos trés
situacées hipoéticas da inexisténcia dessas reflexdes: (a) odatque a instituicdo néo teria
uma comissao de aquisicéo, (b) ndo teria um plam®eoiodgico e/ou (c) o plano museoldgico
poderia ndo atender as demandas da instituic&ejauos procedimentos para a aquisi¢cao e o

expurgo de obrad¥®.

4.5 A documentagdo museologica do museu

O Ndcleo de Museologia do MAM-BA forneceu todast@ura para que fosse possivel
a realizacdo do mapeamento dos documentos respeatidfocumentacdo museologica do
museu.

Em 2014, iniciamos a pesquisa de campo e colhamfmrsnacdes sobre o acervo e os
seus documentos. Atualmente, o acervo conta cooa c&r mil e duzentas obras. O museu
utilizava o Donat®® mas ocorreram problemas com o servidor e, partamtilizam,
atualmente, uma minutatabela do excel, com algumas informacdes solwbras, tais como:
titulo, ano, autor, forma de aquisicdo, niumeroedgstros e procedéncia.

O museu estam processo de reformulacédo do plano museolégigroposta era que
a realizagéo dessa reformulacdo ocorresse apoBiar3f da Bahia +ealizada entre os dias
29 de maio a 7 de setembro de 2014, que estabaletawagenda de trabalho extensa aos
profissionais do museu. No entanto, atélltimo més de pesquisajunho de 2015, a
reformulacdo nao tinha sido realizada. Tambémexist documento para a revisdo do nimero

de inventario das obras, realizado pelo museolaggRo Sousa.

185 Sabemos que é delicado abordar os interessestitaigéio frente as escolhas das comissbes dosssalias

sd0 necessarios critérios que estabelecam, ao ymefiegdes sobre o0 acervo existente, pois ha unizapilidade

de aquisi¢ces que nao dialoguem conceitualmenteccacervo do museu. Mesmo que a arte contemporanea
tenha, em seu bojo, (in)definices, a instituiciecisa ter cautela sobre as obras que possamnsg tpenas
objetos de reserva técnica.

186 Base de dados criada pelo Museu Histdrico Nacidedelas Artes (MNBA), localizado no Rio de Jameir
com o incentivo da Fundacéo Vitae.
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A maior parte do acervo de arte contemporana@éda dos salfes de arte da Bahia,
com predominancia de gravuras. A formacéo do aceceoreu a partir de transferéncias de
obras do antigo Museu do Estado da B&hi também, a partir de campanhas de doac&o, por
meio das bienais e dos sa8sO processamento técnico de aquisicdo de obras pato
nucleo, pelo diretor do museu e pela Procuradarigi¢da do Instituto do Patriménio Artistico
Cultural da Bahia (PROJUR/IPAC), no qual o museméos equipamentos culturais.

Para a aquisicdo, sdo necessarios documentos cafiegmostico de conservacao,
documentos dos artistas (dossiés e fotografiasjificedo de autenticidade e registro em
cartorio. Quando a procuradoria juridica conferd@sumentos, gera um contrato para que as
partes assinem, sendo gerado, também, um nime¢oontbe. Apos assinaturas|adcada, no
Diario Oficial do Estado, a aquisicdo da obra.

Os catéalogos utilizadesos trés institucionais e 0s quinze catalogossdtises de arte
—, como pode ser observado nos topicos anterimm@sn a base para o desenvolvimento deste
capitulo, sdo documentos nos quais estédo dispiaaithéls algumas informacdes para realizacéo
de pesquisas e fazem parte da documentacdo do MAM-B

Durante a pesquisa, a maior parte do acervo damsnento¥® sobre as obras estava
no Palacete das Arté§ pois o MAM-BA (Solar do Unh&o) passava por uniarmaa. A
museodloga Janaina llara me acompanhou ao Palaeferie. Foi quando descobri as pastas
com projetos dos artistas premiados nos saldepmjetos das obras do parque de esculturas.

Em termos de documentacéo sobre as obras, temivgita, 0s projetos dos artistas, 0s
catalogos e as fichas catalogréaficas. As fichadapadizamos foram produzidas entre 1985 e

1990, com obras adquiridas atéanos de 1980. Abaixo, temos um modelo de fickenghida.

Figura 39— Imagem do anverso da ficha catalografica.

187 Segundo Ceravolo (2011, p. 191), “[...] o percudsdviuseu do Estado da Bahia € apontado como astace
direto do MAB [Museu de Arte da Bahia] particulamtepor trés acontecimentos: o0 momento fundadda,lpe
n. 1255, de 23 de julho de 1918, como anexo do idogRablico; posteriormente, pela transferéncizalacao
ou galeria Abott para o Arquivo, em 1931, resultand criacdo da Pinacoteca e motivando sua abéewaao
Museu) ao publico no Solar Pacifico Pereira; pomdl, pela compra em 1943, também por parte dalesta
Bahia, da colecdo e do Solar conhecido como Gdesabafazendo com que o acervo do Museu abrangesse
conjunto suntuoso de objetos [...]".

188 Essa informacdo € oriunda dos documentos pes@sisadinstituto do Patrimonio Artistico Cultural Bahia
(IPAC), no dia 14 de outubro de 2014, (pastas |PAG, P144 e P180).

189 Catélogos, livros de registro e pastas com prejets artistas.

1900 Palacete do Comendador Bernardo Martins Catbdsitua-se no Bairro da Gracga, em Salvador], &amb
chamado de “Villa Catharino” teve seu projeto aefbnico arrojado e inovador, idealizado pelo dejaiRossi
Baptista e decorado por Oreste Sercelli, sendduiolicem 1912. [...] Apds o tombamento [prédio tontagm
1986, pelo Instituto do Patrimdnio Artistico Culilida Bahia], o Palacete abrigou a Secretaria Eatadh
Educacédo e Cultura e os Conselhos Estaduais deéditue de Cultura, até ser destinado a sediarmodRaldas
Artes, em 2003 [o prédio foi restaurado pelos &etps Marcelo Ferraz e Francisco Fanucci]” (Dispehném:<
http://www.palacetedasartes.ba.gov.br/sobre-o-nibstorico>. Acesso em: 24 out 2015).
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Fotdgrafa: Anna Paula da Silva (2014)
Figura 40— Imagem do verso da ficha catalografica.

Fotdgrafa: Anna Paula da Silva (2014)

O nucleo continua utilizando essas fichas, queesésideradas parte da documentacgéo
do museu. Alguns detalhes e alteracGes sobre as séo realizados nessas fichas.

Quando apresentamos os saldes, utilizamos algsngrdjetos de artistas para detalhar
algumas obras. Os projetos sdo os fragmentos, sifgies, as evidéncias documentais da
existéncia das obras. Na pesquisa, percebemoseasngas entre o contetdo dos projetos
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alguns com uma densidade de documentos e informaoiee as obras, e outros com apenas
um prototipo da obra. Pensamos em duas hipétebes essa situacdo: a primeira de que o
artista enviou, de forma simplificada o projetoa segunda, de que os documentos foram
perdidos ao longo dos anos no museu. Seria prbascar como esses artistas entregavam
esses projetos e como o nucleo responsavel lidavante e apds os salbes, com esse volume
de documentos das obras adquiridas.

Vejamos, por exemplo, os projetos dos artistag,Razmiado no 63aldo da Bahia
(1999), e Denise Gadelha, premiada noSa%o da Bahia (2006): o primeiro aparenta uma
incompletude de informacgdes sobre a obra, e o slegiem um detalhamento que especifica
melhor a poética da artista.

Figura 41—Imagem do projeto do artista Pazé.

Fotdgrafa: Anna Paula da Silva (2014).
No projeto da figura 39, estdo anexados: (a) ucomento detalhando nome do artista,

dimensdes, titulo Sem titulo-, técnica -eanudos plasticos de vitamina C e refrigerante nas
cores azul (trés tonalidades) e vermelho, quattosenoitenta mil canudos ao total, caixas de
acrilico— e ano -1999; (b) algumas considerages sobre as fotogrdigponibilizadas no
projeto— que, ao total, eram oito, mas, na pasta, congpgnas duas; (c) a decisdo do artista
em categorizar a obra em instalacgéo por contardardido do trabalho [6 2}, (d) uma nota
especificando que a obra ndo deveria ser encostagarede porquetédimensional e que,
caso a obra fosse aceita, seria entregue mon&ddudés fotografias da obra. Essas sao as

1 “A obra foi inscrita como instalagdo em virtudeeaas da area que ocupa (200x300x31cm), o equigadent
6m2, s6 esta categoria do regulamento possibllitasode até 8m?2” (trecho retirado do projeto distait
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Unicas informacgdes sobre a obra, e nem mesmo logatdpresenta reflexdes sobre a poética

do artista, portanto, existem lacunas informac®sabre a obra.

Figura 42—Imagem do projeto da artista Denise Gadelha.

Fotégrafa: Anna Paula da Silva (2014)
O projeto da artista Denise Gadelha (figura 40esgmta textos sobre as obras

respeito da “pintura retiniana”: RouerAuto-retrato (variacao IgMagritte? Yves Kleir esta
Ultima estarepresentada na capa do projeto. A artista (GADELRP@06), em um trecho,
afirma: “[...Jcom essa imagem tento transmitir apextador a percepcdo da sensibilidade
pictérica do azul em estado de matéria-prima nhtiaz do céu captada pela visao”. Também
sdo apresentados descricfes e fotografias das erdferentes dimensdes e o curriculo da
artista.

Podemos perceber as diferencas contrastantenfdasiacdes disponibilizadas por
cada um dos projetos: de um lado temos projetosodes, de outro, projetos com lacunas de
informacfes fundamentais para pesquisa, consenag@xposicdo das obras. Os projetos
podem favorecer a documentacdo museoldgica dauigdt, compreendendo documentos
como registros e evidéncias da existéncia das obras

Os processos da documentagdo do museu estaofiesgesi nesses documentos que
sdo guardados e disponibilizados pelo Nucleo deeatogia do MAM-BA. A documentacao
museoldgica do museu pauta-se nos registros gée ass documentos citados, e, em se
tratando de obras de arte contemporangareéiso rever esses documentos que traduzem
algumas especificidades esmiucadas pelo artistpnogstos e nas abordagens dos textos dos
catalogos dos sal6es. Evidente que apenas essamattos ndo bastam, sendo necessarias
pesquisas em outras instituicbes e em outros datosie&om o contato, quando possivel, com
o0 artista; sdo acbes que possibilitam os processtantes da documentacdo museoldgica.

Com a finalizagdo do mapeamento dos documentanés uma entrevista com a
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coordenadora do nucleo, Sandra Regina Jesus, entnexista conjunta com 0os museologos
do ntcleo, Janaina llara e Rogério SéifsBestacamos a pergunta sobre o que eles consideram
que éa documentacdo museoldgica. Na abordagem da cemiuier, a documentacaooe
tratamento das informacdes e a realizacdo de E@squie serve a propria instituicao, “[...]
serve aos pesquisadores, serve ao publico e acmditpara quem vier depois, nao ter tanta
dificuldade assim de remontar o quebra-cabecadiiéigdo, quando for necessar(PESUS,
2015, informacao verbal).

Rogério Sousa aborda a documentacdo como “[.shleaguarda do objeto”. O
museologo afirma “ [...] que documentavacésaber todo o material de qudée#o e como
vocévai resolver para conservar isso dentro da resendentro da exposicéo [...]" (SOUSA,
2015, informacé&o verbal). A Unica questdo que grobtizamos na abordagem do Rogério €
gue ndo necessariamente o museu de arteligrtds para salvaguardar, tendo em vista que a
producdo artistica contemporanea produz obras fugo sdo as ideias e 0s contextos
propositivos das poéticas dos artistas. A musedlagaina llara considera a documentagcao um

processo, que envolve pesquisa:

[...] enquanto essa obra [qualquer obra] existimtimesmo se ela for uma obra
efémera ou [de] algum material [diferente], tem tprealgum registro, a gente tem
gue saber [sobre] a obra, todo o caminho dessa mdwasduando ela chegou aqui,
mas se possivel antes. Entdo, eu sempre vejo andatacdo aliada gesquisa, eu
ndo consigo dissociar, apesar de a gente saberagueezes, no dia-a-dia, essa
pesquisa naoiatensa como deveria ser [...] (ILARA, 2015, infagdo verbal).

Todas as abordagens reafirmam uma documentacam geatamento das obras e as
informacgdes dos respectivos trabalhos, que atedderacessidades da instituicdo e do publico
em geral. A compreensdo da documentacdo museologina processo implica, também,
entender a pratica do profissional do museu e ariaatdo de acesso as informacdes
respectivas ao acervo e a instituicdo de modo.gemausedloga Sandra, por exemplo, deixou
claro, em sua fala, que atende um numero exponedeigesquisadores e que toda a
documentacéo realizada no MAM-BA edigaponivel a quem possa interessar.

Outra pergunta que ressaltamos, nas abordageneagsofissionais, foi sobre o que
pensavam da documentacdo de obras de arte contempoem categorias efémeras e
imateriais. O volume das respostas se deu por dosieexemplos de algumas obras: Rogério
citou as obras de Eriel Aradjo e Ayrson Heraclito.

Em 2010, Rogério descobriu que o artista Eriel firégéve uma obra premiada em um

saldo de arte, e o0 artista garantiu que essaioheadido adquirida pelo MAM-BA. No entanto,

192 A formagao dos trés profissionais € em Museolpgla Universidade Federal da Bahia.
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pela complexidade dos materiais, ndo foi possivglarda fisica, o que a tornava uma obra
efémera. Para o registro foram requisitados astantegistros sobre a obra.

[...] eu tentando explicar a ele que a obra delm& obra que se deteriora facilmente.
Fotografia com agua [do mar]. Se ele tem o regaroomo foi feito, fotografou tudo
direitinho, a gente pode documentar essa obra e#éMa verdade, obra efémera é
que vai ficar na documentacaa éorma que ela foi feita. Adle me explicando isso,
eu falei: “voc&em esse material?”. Ele disse: “tenho”. “Entacémoe d&, que a gente
busca fazer um registro, porqueva€évai ter realmente uma obra no MAM”. i
feita a dele, a de Maxim Malhado e teve outragonograma do JodBasmaceno]
[...] (SOUSA, 2015, informacéo verbal).

Quando perguntei a Sandra sobre o caso de Edebrdenadora afirmou que o artista
discorda do fato de a obra ser uma obra efémesagueo processamento para fins de registro
como acervo do MAM-BA foi um procedimento da equjpeto a procuradoria juridica do
IPAC, para documentar a obra do artista mencionas&im como a de Maxim Malhado, e

torna-las, efetivamente, obras adquiridas paraeo/aado museu.

Ah, Eriel éincrivel porque quando cheguei aqui a obra deléi@ tanto a de Eriel
guanto a de Maxim, elas ndo entraram para o ac&moépoca, a museologa
responsavel, achou por bem, ela entendeu que caned@mera, ela entendeu como
a efémera a Eriel, ele fiscorda disso, mas essas duas ndo deram entradamo.
Posteriormente, bem posteriormente mesmo, em 284lp engano, 2009...
Desculpe, éantes. E2008, quando Helder, Helder Belo, era entio mugedlm
coordenador. Ele escreveuPROJUR, fez toda uma justificativa, com apoio da
direcdo, solicitando que obras efémeras fossenidmmaslas obras de arte e tivessem
a mesma importancia dentro do acervo da genteaente tombaria, em vez de
tomar a obra em si, tombaria o registro, a ideialsta. A PROJUR assentiu: agora
todas as outras que vierem terdo o mesmo trataniesatto que a de Maxim e a de
Eriel, elas tém a data de entrada posterior aot@ciomento delas aqui. O que temos
€0 material, memorial descritivo, quando possive fite montagem, a gentetsdn

0 catélogo, dessa de Eriel, e a de Maxim tambénxirfMainda tem uns cromos,
algumas imagens da obra montada na Capela (JEBWS, iBformacéo verbal).

No caso da obrBipolaridade,de Ayrson Heréaclito, Sandra apresenta algunstoetal

sobre o acondicionamento e a exposi¢ao da obra.

A obra de Ayrson Heraclito, Bipolaridade. Da priraevez que ela foi montada, se
guardou o azeite que estava dentro dos aquéariazei, claro, ndo ficava junto com
a obra, o azeite ficava em um deposito que chamdwa cafeteria. Dois galdes de
plastico e onde se guardavam o conteido de cad#sraquérios nela. Como essa
obra ndo era exposta com muita, ndo era exposf@sendio havia periodicidade e é
uma obra complexa, no seu desenvolvimento paraamatsa obra ficava guardada.
O aquario ficava guardado junto com o azeite, sefmarséa lampada que ficava na
reserva técnica, era uma lampada especifica. Solaadkas quis expor essa obra, e
comecgamos a procurar 0 memorial descritivo e Ipaalas partes da obra. Quando
percebemos o aquario tinha mofado, a parte de peljou um mofo e mofo em vidro
ndo sai. Tinhamos as especificacdes dela, de cameo, fporque tinha o memorial
descritivo, aifoi mandado fazer outro aquario de vidro. 1,50m p@0Om, salvo
engano, cada um. E o azeite ndové... Ea flor do azeite de um lado e o benoloé
outro. Eporque édiferente do azeite. Entdo da Ultima vez Solangatow lindo,
maravilhoso, para a exposicdo dos 50 anos do MAddtepiormente essa obra foi
montada, a gente nao precisou comprar 0S aquérassa gente precisou comprar o
azeite novamente. Entdo eu fuclimprar. O primeiro azeite, o original da obra, ele
apodreceu. O artista diz que o azeite ndo apodrexeinfelizmente o que estava aqui
apodreceu. O Marcelo Rezendef¢gaZ nova montagem desta obra e, novamente,
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precisamos comprar o azeite (JESUS, 2015, inforonagébal).
Rogério e Janaina também abordam a impossibilidadguarda do azeite de dendé e
apresentam a importancia do registro e que algwimas foram feitas para acabar. O museu
precisa entender que algumas praticas artisticasite fim e que a Unica perenidade possivel

Sao0 0s registros.

Hoje, o0 que a gente percebe [é] que 0 mais impertado éer o objeto, ter no caso
[de] Ayrson, ter o dendé, ter o objeto que ele yma comportar esse dendé. O mais
importante @ gente registrar como isso foi feito, de que foiswa foi feito. E guardar
para que um dia se a gente remontar possa farmerasso aval dele, claro (ILARA,
2015, informacéo verbal).

Esses trechos foram retirados das entrevistasogpioram-se as ideias e as reflexdes
dessa dissertacéo, principalmente em dois aspegh@squisa e o registro. Nas abordagens dos
profissionais e durante a escrita dos capitulpgsguisa éonsiderada parte indissociavel na
documentacdo e também dmplitude ao museu como um lugar propicio para yieas
internas e externas. O registrerdendido como um fator determinante para ana@ipesquisas
de obras de arte contemporanea, principalmentes @orssideradas transitorias e efémeras
afinal, o que se tem sobre essas obras dispbnibilizado nos documentos, fragmentos,
vestigios.

45.1 As obras efémeras

“[Sobre a arte] sem nunca sair do tempo, ela cargsalyri-lo por dentro
e instalar nele uma eternidade proviséria. Concislserséé possivel

se entendermos que cada instante traz consigo oemongue o
precede e o sucede.pér isso que o tempo vividoodntinuo, possui
duragéo e nunca poder ser reduzido a uma somatdates isolados”
(ALVES, 2010, p. 53).

O MAM-BA, como qualquer museu, lida com a conjugagibs tempos, pois a
institucionalizacdo de obras representa as esiagtégs alcances da instituicdo em diferentes
momentos historicos. Ou seja, as escolhas do passagresente e, possivelmente, do futuro
podem definir para quem e como funciona a insimi®© museu de arte constroi narrativas a
partir das perspectivas da histéria da arte, das a&rsuais e de outras areas correlatas, e a

producao artistica apresenta uma pluralidade desifes sobre a sociedade e sobre 0 museu.

A possibilidade da aquisicdo de obras efémeras peddeonsiderada uma escolha do

museu que tem acervo de arte contemporanea. Esgara converge com o aspecto imaterial
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sobre a producao do artista sua poética, e o que fica da obra sédo os fragmentos materiais
e os vestigios documentaisoleaso das trés obras consideradas efémeras do B¥AM-

Na pesquisan situ, quando localizamos os projetos dos artistasyastas procurando
evidéncias de obras de categorias efémeras e iaster a conclusdo a que chegamos foi de
gue todas as obrasmesmo aquelas com materiais que tém uma vidarétibngada- estao
sob essas duas categorias, pois o efémensaécaracteristica comum aos objetos e aos seres
vivos. Ou seja, somos todos passiveis de desapeiti, e 0 imaterial espiesente em toda
a materialidade das obragfato que algumas praticas artisticas tém o focomnma imaterial
do que na materialidade.

Nessas elucubracdes junto ao nucleo de museofg@iu a pasta sobre as trés obras
efémeras, que foram adquiridas por meio do prémitgsecdo do Saldo de Arte da Bahia. Séo
elas: Organograma,de JoséDasmacent’®, do 4°Saldo (1997);Sobressaltode Maxim
Malhadd®* (2001), do 8%aldo;Baia, Bahia dia a dia de todos os santis,Eriel Aradjd®,
do 10°Saldo (2003).

A obra de JosBasmacenéum desenho, em que o artista utilizou hidrocorephapel.

Na época, o artista fez esse desenho no espagmexite MAM-BA: “Em sua série de
Organogramas, Damasceno mapeia fluxos nao-lindaremmpo por meio da ramificacdo das

palavras ontem, amank&hoje%.

Figura 43 — Imagem da obra “Organogramdd JoséDasmaceno, digitalizada pelo bibliotecario Aldemiro

193 José Dasmaceno nasceu no Rio de Janeiro (19é8)ukor, fotografo e gravador. “Recebe o Prémitae,

no 14° Saldo de Arte de Ribeirdo Preto, Sdo Pamid, 989, e o prémio aquisicao do 13° Saldo Nacamalrtes
Plasticas, na Fundacao Nacional de Arte - Funamel1993. [...] Em 1995, recebe o Prémio Unesco Rour
Promotion des Arts, em Paris, e o Price Waterhoasmostra Panorama da Arte Brasileira, do MuseArte
Moderna de Sdo Paulo - MAM/SP. A partir de 2008,cra alcanca grande destaque também no extéfmnte:
ITAU CULTURAL. Disponivel em: < http://enciclopeditaucultural.org.br/pessoa21585/jose-damasceno>.
Acesso em: 14 ago 2015).

194 Maxim Malhado nasceu em lbicarai na Bahia (1967ytista visual, “Forma-se em educacdo fisica pela
Universidade Catdlica do Salvador, UCSAL, Salva@won, 1988. Inicia o curso de belas-artes na Unidads
Federal da Bahia, Salvador, mas o abandona apéatod de estudo. Seu trabalho reporta-se ao plolsaterior

da Bahia, na curiosidade exploratéria da infankieedescoberta de espacos, a reinvengdo de formasies de
aborda-las sdo o resultado de sua pesquisa deiaigteom foco na madeira, tdo repleta de memdas
Recbncavo Baiano. Seu trato com a espacialidaden &anvite a redefinicdo de significados, como em
Sobressalto, que traz a revelacdo do incomum dwrotbana, do fluxo dentro/fora, processo/acabgEonte:
ITAU CULTURAL. Disponivel em: <ttp:/enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa2486@&xim-malhads.
Acesso em: 14 ago 2015).

195 Eriel Aradjo nasceu em Salvador (1968), é professtartista visual. Doutor em Artes Visuais. Enl
multiplas linguagens e materiais nas suas criagfiésticas. Vem participando de varias exposic@esonais e
internacionais: Saldo de Piracicaba, Bienal do Reaéo, Sal6es Regionais da Bahia, Pinacoteca Biar&anto
Angelo, Saldo Unama, Galeria Fevalle, Saldo dasB&ircuito das Artes, entre outras. IFA GaleryefAhnha),
Mister Pink (Espanha), Bienal Internacional de Av¢Portugal), Museu Pereira (Colémbia), Bienatinacional

de Ceramica (Coréia do Sul), Visualist (Turquiatre outros. Prémio COPENE de Cultura e Arte e l®da
Bahia” (Fonte: CIRCUITO DAS ARTES. Disponivel em: Rkttp:/circuitodasartes.art.br/2014/04/12/eriel-
araujop. Acesso em 14 ago 2015).

196 Disponivel em:<http://www.fortesvilaca.com.br/atéis/jose-damasceno>. Acesso em: 14 ago 2015.
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Brandao.

Prémio

Fonte: Catalogo do 43aldo MAM-Bahia. Salvador: 1997".
A obra de Maxim Malhado @ma construcdo em madeira (estroncas e ripdes), com
dimensdo de 8mx4mx2m. Os pedacos em madeira faxanos por pregos e construidos no

espaco onde, antigamente, era a Capela. Seguntista, ma descricdo conceitual da dtfta

A instalagdo “SOBRESSALTO” tem como objeto ampl@rproprio gesto e a

construgdo da linha, partindo de uma pesquisa gsendolvo halgum tempo sobre

um olhar na constru¢do do taipa, construcdo edliaada em edificio e casas
residenciais nos remetendo desta forma a questébidgo e da protecdo, neste
instante a linha transcende uma de suas fun¢deé @limite servindo como uniéo

entre territério e coisas (MALHADO, 2001, trechoplojeto do artista).

A proposta da obra era “[...] construir uma estigue tem como aspecto formal um
emaranhado de linhas verticais, horizontais e diaigpobjetivando colocar o espectador diante
de si mesmo ao penetrar a obra [...]", atribuinolgpéblico uma experiéncia de deslocamento

coletivo e individual, “[...] sendo obrigado a sestbcar diante da duvida de si e do mundo

197 Infelizmente, essa € a Unica imagem da obra. Gumo&o tem outros documentos que a referenciemamas
coordenacao afirmou que entrard em contato cortistaar

198 Essa descrigdo, além de estar no projeto doaartishbém esta no documento que formalizou, juni®AC,
0 registro da obra como efémera.
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]9,

Figura 44—Imagem da obra Sobressalto, de Maxim Malhado,aliggtda pelo bibliotecario Aldemiro Brandéo.

PREMIO

MALHADO
F
2

SOBRESSALIO

Fonte: Catalogo do 83aléo da Bahia. Salvador: 2001.
A obra® de Eriel Araujo sdo fotografias submersas em d@guenar, colocadas em

pequenas caixas de vidrauma instalacdo com dimenséo de 10m?2 que esteadafiem uma
parede no espacgo expositivo. Apresentamos o esgdenmaontagem da obra no espaco
expositivo:

Figura 45—Imagem do esquema de montagem da obra no projetdisia.

19 Trechos do projeto inscrito pelo artista no salao.

200“‘Bafa, Bahia dia a dia de todos os santo& uma obra gue constréi uma relagéo entre o tempspacialidade
de um lugar e os valores sociais atribuidos a Astavés de um rito cotidiano, o registro fotogeéafda imagem
da Bahia de todos os santos, através da janelarda masa, era guardado numa maquina fixa num pto
referéncia desde o primeiro dia do ano de 2003sAprevelacdo de cada conjunto de imagens, foiifidano
no verso de cada foto, o santo referente aquelbasaado no livro ‘Um santo para cada dia’ deil®igvannini.
A fotografia aprisiona a imagem de um instante mfie existe mais, e as aguas da Baia de Todos tus $stho
a todo instante presente naquele lugar, assim,quaatidade de 4gua da Baia foi coletada para compbra.
Cada fotografia recebe uma fina camada de panpdireasua impermeabilizagdo que posteriormente Esameim
volume de agua da Baia, referente ao da imagengrfdica. Referenciando entdo a pertinéncia e peén@a
da imagem na matéria, presente em cada ‘aquariadodl™ (trecho do projeto do projeto do artis@rjfo do
autor).
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Fotégrafa: Anna Paula da Silva (2014).
Na descricao da obra, o artista define:

Por meio de registros fotograficos da Bahia de SapSantos realizados a cada dia,
num rito definido no inicio do ano 2003, estas$dtyam ampliadas para um tamanho
10x15cm. Foram confeccionadas pequenas caixasidemiedindo 11x16x2,5cm, e
posteriormente foi coletado uma quantidade de @guBaia. A instalagdo consiste
em justapor 365 (trezentos e sessenta e cincolafagli contendo a fotografia,
previamente recoberta por uma fina camada de parsfilida, e a quantidade de agua
suficiente para atingir o nivel de agua registnaadotografia. As “caixas aquarios”
serdo hermeticamente fechadas para ndo permitispgrddo de agua, ficando a
mesma em constante movimentacéo de evaporacdadensagdo, dependendo do
clima em que se encontre. O espaco da Baia, aggieadaprisionado na imagem e
na matéria existente em cada “aquario” como nicleosm instante que reverbero no
tempo e no devir da matéria. Alguns dias, porémmamuestava presente no lugar do
registro-rito, existindo uma lacuna da imagem fodfiga, acdo do homem sobre a
apreensdo da imagem, porem as aguas da Baia @wainwa existir, entdo nesses
dias as ‘caixas aquarios’ estardo preenchidas apgesraagua do mar (ARAIO,
2003, trecho do projeto do artist)

Figura 46 —Imagem da obra Baia, Bahia dia a dia de todosrdaesade Eriel Aradjo, disponibilizada no projeto
do artista.

201 Essa descricdo também esta no projeto do artjgemdo se inscreveu no saldo, e no documento em que
formalizou, junto ao IPAC, o registro da obra cosfdmera.
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Fotégrafa: Anna Paula da Silva (2014).

Figura 47 —Imagem de parte da obra Baia, Bahia dia a diadiestos santos, de Eriel Araljo, digitalizada pelo
bibliotecario Aldemiro Brand&o.

Fonte: Catalogo do 108aldao da Bahia. Salvador: 2003.
Apresentadas as obras, percebemos as diferengcasmhateriais e suas dimensdes,
no que tange as dificuldades na guarda dessas. dbmisra de Jos®amasceno foi uma

Q

intervencao no espaco externo do museu e permadacante os trés meses do saldo. O que
danificou, provavelmente, foram os transeuntesl|inace, atémesmo, a durabilidade do
material.

A obra de Maxim Malhado, por sua vez, era formaatgppdacos grandes de madeiras.

O museu ndo tinha espacgo para guarda na resenieat&; mesmo que tivesse, o material
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poderia ter agentes de deterioracdo, a exemplogimgagente bidlgico)— apesar de o nucleo
de museologia considerar que teria sido possivetana obra, como foi possivel manter a de
Ayrson Heraclito.

A obra de Eriel Aratjo também tinha materiais dicilipreservacao: fotografias
imersas em agua do mar, também sendo, portamb@smo com a impermeabilizacdo das
fotografias com a parafirg de dificil guarda na reserva técnica. No relati&cnico que pede
o registro das obras como obras efémeras, est@onitidizadas fotografias da degradacao das
obras de Eriel Aradjo.

As questdes apresentadas sdo descritas no Relaénico para o IPAC, produzido
pelo Nucleo de Museologia, em 2010, que pede adimatdo dessas obras como obras
efémeras adquiridas para o acervo do museu. Nessenénto, constam a carta do Nucleo
enderecada ao IPAC, a definicdo de obra efémermaggens e descricdo das obras, algumas
imagens da degradacao da obra de Eriel Araljaeresspondéncias eletrbnicas trocadas com
outras instituicdes que possuem obras efémeras.

Esse documento foi fundamental para a dissertpo@orevela que ndo foram os artistas
gue definiram que as obras eram efémeras, mas fasam consideradas pelas dificuldades
encontradas pelo Nucleo de Museologia que, naquelmento, ndo conseguia registrar e
armazenar as obras de forma adequada. Os fatans#tdrios das obras de J@#&smaceno,
de Maxim Malhado e de Eriel Aradjo convocavam o@os (re)pensar 0S seus processamentos
técnicos.

A incerteza de métodos de acolhimento, acondicieméone registro de tais pecas,
implicaram na ocorréncia de danos irreversiveislgumas obras. Somado a isso, a
vulnerabilidade da reserva técnica do MAM-BA, inquieda em termos espaciais,
técnicos e tecnolégicos, agravou e acelerou o psocde decomposigdo das pecas
constituidas por materiais altamente pereciveistagixa durabilidade (MCLEO DE
MUSEOLOGIA DO MAM-BA, 20105%

O ndcleo estabelecia, no documento, no¢des sskatuais praticas museologicas nos
museus com obras “hibridas ou efémeras”, apontamportancia dos registros audiovisuais,
fotogréficos, da elaboracdo de projetos, dossiésnaonais descritivos, e esquemas de
montagens, “com posterior arquivamento de todatooamentos alusivos e produzidos sobre
as obras, seguindo-se, por ultimo, ao descarteeguroveitamento) dos elementos fisicos que
compunham as pecas” (NUCLEO DE MUSEOLOGIA DO MAM-B2010%%,

No primeiro momento, o setor juridico do IPAC sibtiu que 0 MAM-BA entrasse em

contato com outras instituicoes, que tivessem eesana especificidade. As duas que estdo

202 Trecho da carta do Nucleo de Museologia anexadalatbrio enviado para o IPAC.
203 1dem.
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referenciadas no documento sdo: Museu de Arte Madde Sao Paulo (MAM-SP) e Museu
de Arte Contemporanea do PardWBAC-PR), e as respostas fazem referéndmaportancia
da realizacao de registros e da guarda de documexamionados as obras e aos artistas.

O documento também define o que € arte efémeraatéreza da obra de arte efémera
€a impermanéncia. Propostas efémeras tém uma episstéamsitoria, de natureza temporaria,
breve”(NUCLEO DE MUSEOLOGIA DO MAM-BA, 20104

Nesse sentido, estamos lidando com questdes gdbrepo e a duracadeoessas obras
“transitorias”foram registradas como obras efémeras do MAM-BAlakhente, as Unicas
possibilidades da comunicagdo dessas obras sacegisiras realizados e os demais
documentos, o que possibilita 0 desenvolvimentoatiogos que abordem o acervo do museu
e em que essas obras estejam referenciadas. Ad8m dixistem a possibilidade de pesquisas
sobre essas obras e a relacdo delas com o acemAMeBA.

No caso de Jodéasmacenog preciso encontrar outros vestigios para a comudicac
da obra em catalogos. Problematizamos a ideia da @hbica nas perspectivas da arte
contemporanea, afinal, existe a possibilidade detista produzir a séri@rganogramasem
outros espacos, mas o saldo determina, em sewameguto, que a obra ndo deve ter sido
realizada em outro evento e que, se premiada,irssiticionalizada. Entéo @reciso que o
museu tenha documentos que formalizem a obra estague

Os registros e os documentos fazem parte da dotagd@museoldgica da instituicao,
gue éum processo continuo e envolve pesquiaéinal, os profissionais dos museus precisam
acompanhar a obra enquanto processo e buscar falenaalvaguardar os vestigios e as
evidéncias produzidas. A partir das pesquisas zegidis pelos profissionais e demais
pesquisadores,@bssivel comunicar e confirmar a existéncia daabr

No museu, 0s objetos e as obras sao alusdes po,tegastigios que fazem parte das
construcdes de narrativas individuais e coletisfigsesos tempos. Os registros sao a forma mais
tangivel da documentacao de reconhecer a duragi@ongo e declaram a perenidade possivel
do vestigio, ou seja, a existéncia fragmentadaadesvos dos museus. Quando um museu
assume que tem obras efémeras, se abre para russBilplades de encarar a realidade da

materialidade (in)existente, a inevitavel desmatieacéo.

204 Trecho da definigdo de arte efémera anexada atdriel enviado para o IPAC.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Quando este trabalho surgiu, a proposta era solacialgumas das duvidas sobre a
documentacéo de arte contemporanea, cujas obraggugrovocar algum colapso ao museu.
A partir da realidade apresentada — a documentdgdduseu de Arte Moderna da Bahia
(MAM-BA) —, as (re)solucdes pareciam distantes@gda passo, nos deparavamos com outras
problematizacfes. Este deve ser um dos sentidts gesquisa, como de outras no campo do
conhecimento da Museologia: a problematizacao aladesle e reflexdes sobre caminhos que
podem ser trilhados nos contextos museoldgicos.

Os capitulos apresentados foram um vislumbre dasililidades de narrativas que
podem ser feitas sobre museu, Museologia, cultatanmal, arte contemporanea, arte efémera,
transitoria e imaterial, aquisicdo de obras, satiesrte, entre outros assuntos. O caminho
percorrido foi determinado pelas (in)definicbesrsob campo do conhecimento, ou seja, as
possibilidades de objetos de estudo e suas esp@ades, tendo como elementos: a cultura
material e 0 museu como um lugar de pesquisa @oaksxperimental; as inquietacdes sobre
a documentacdo museologica e, precisamente, solstecamentacdo de obras de arte
contemporanea sob categorias e linguagens queianasstem a perenidade do museu; as
reflexdes sobre as (in)definicbes da arte conteémsa no contexto institucional; a aquisi¢éo
de obras pelos Salbes de Arte da Bahia, tangealwi@iras com materiais de vida Gtil limitada
e obras consideradas efémeras.

As reflexdes apresentadas dialogam com a ideErmst Hans Gombricf® (1990, p.
106) sobre a classificagcéo: “0 homem é um aninaaisificador e tem uma incuravel propenséo
a ver a rede que ele préprio impés as varias expeeas como se estas pertencessem ao mundo
das coisas objetivas”. Gombrich afirma ser a diasgiéio uma necessidade humana, um “mal
necessario”.

As afirmacgdes de Gombrich conduzem as nossas@efiepara a pesquisa como uma
classificagdo do mundo e, portanto, uma selecatredaes narrativas possiveis para abordar
determinado assunto. Essa necessidade da clagiificecorre para a sistematizacdo das
informacBes sob uma ldgica particular de probleragfio da realidade. Entdo, quando
problematizamos o0 museu, a Museologia, a docum@ntde arte contemporanea e a aquisicao
de obras transitérias, estamos construindo umaded®mmpreensdes sobre os assuntos, que

nao sao verdades absolutas, mas constituem vissethidos que representam as ideias

205 O livro Norma e Formagde Ernst Hans Gombrich apresenta leituras sobstédica na Renascenca, mas €
simbdlica para apresentarmos a necessidade do hemestassificar o mundo.
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propostas por nos.

Quando apresentamos 0 museu como um lugar de naegué preserva as dimensfées
tangiveis e intangiveis da cultura material, estmieenos as perspectivas do que € e pode ser
preservado, e que, por sua vez, representa o gue éoa instituicdo. Nesse sentido, a
documentacédo é representativa, por ser um progessapresenta o historico dos museus, as
realizagdes, os siléncios e as lacunas informaisigubre 0s acervos e outros documentos.
Essa é uma caracteristica de todas as tipologiasideus.

Frisamos 0s museus com acervo de arte modernatenqaoranea por se tratarem do
Nosso objeto de estudo e por apresentarem umasiE&rgobre a transitoriedade/efemeridade
nos acervos. As obras de arte contemporanea cegocas e linguagens que estdo marcadas
pelo efémero e pelo imaterial (re)configuram osensgara novas praticas, novas defini¢des,
gerando paradoxos — ao tempo que algumas poétmastituem problematizacdes da
sociedade, e as producdes artisticas sao politiaasiseu ainda constitui espaco das classes
dominantes.

Questionamos a relacdo da arte contemporaneaprgdez obras que contestam o
museu e fazem parte dele. Este, por sua vez, tiabab a perspectiva da materialidade e tem,
ainda, carater de legitimador, pois chancela eniateas obras de arte, cria valores e da status
aos artistas. E evidente o embate que existe @ligienas obras e 0 museu, mas essa relacgéo é
proficua, por representar a presenca das obrasddenentes materiais e linguagens nas
instituicbes museoldgicas e por criar novas petg@snos processamentos dos museus. Dessa
forma, a musealizacdo €, de fato, um meio de abuacfe)invencdo do museu em seus
dominios.

A problematizacdo das obras de arte contempor@mescessaria, porque coloca em
questao a perenidade, a ideia da eternidade -digaese de passagem, € uma utopia, pois toda
matéria é passivel de degradacado e perda. A artengsporanea problematiza esse museu de
cultura materializada e institui uma renovacaoptatcas museoldgicas.

Outra questdo da dissertacdo evidencia o quesismta sobre se a documentacéo
realizada para quaisquer objetos pode ser realieswlaobras de arte contemporanea.
Acreditamos que sim, desde que ocorra readequasdmagametros a serem desenvolvidos nos
procedimentos da documentacdo do museu. E nesgseptiva que a documentacio torna-se
uma acao de pesquisa, entendida tanto como geradfwate de pesquisa quanto como
produtora de conhecimentos. Conforme as obras tdecantemporanea vao surgindo com
novas propostas, 0 museu vai se readequando eprddufundamentalmente, novos registros

sobre as obras e seus processos.
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No final do primeiro capitulo, escrevemos algungsgionamentos que suscitam as

reflexdes finais:

[...] se 0o museu possui o projeto do artista éipekieconstruir a obra? Quem remonta
a obra pode ser entendido, também, como produtobde? Se a obra é processual,
como ela serd documentada? A instituicdo pode@ngaea sua vida Util, ainda que
por dias ou anos? Se a obra € uma performanceque em determinado momento
e se 0 que fica é o registro, o registro € obra@<fpos de obras fazem parte de uma
documentacéo institucional? Qual é o aporte quecardentagdo e os profissionais
dos museus podem dar a obras de arte contempor@oea? o museu frente a sua
funcédo social pode pensar no aspecto representitigoe sao as dimensfes material
e imaterial no contexto da arte contemporaftéa?

Algumas possiveis respostas: 0 museu pode reaondbras, como € 0 caso da obra
Bipolaridade,de Ayrson Heraclito — o MAM-BA tem contato comnista e possui o projeto
apresentado ao saldo, o que permite a exposigdlordaé possivel, sim, que a autoria de uma
obra (re)construida seja atribuida a instituicdma também ao publico — como afirmado no
segundo capitulo, a recepcéo estética sera —fenglamental para a configuracdo de algumas
obras de arte; a obra processual é documentadagiodos registros — a comprovacao da sua
existéncia ocorre por meio dos vestigios e dosrfeamjos documentais para 0 museu, como é
o caso das performances e de obras em que octeseterializacao.

Toda a documentacdo forjada faz parte da docun@ntagtitucional. Pensar nas
realiza¢des, nos siléncios e nas lacunas informaisia@ conhecer o museu no passado e no
presente; o aporte da documentacgéo e dos profssinas acdes do museu constitui pesquisa
e acesso sobre as obras de arte em suas difeliegiesgens e materiais. O museu é um
equipamento cultural que visa a apresentar repig®Es de individuos e grupos sociais, que
— por meio de objetos e obras, bem como dos regifimensdes tangiveis e intangiveis) —,
inventam, criam ficgdes e narrativas sobre os tenepms sociedades.

Apresentamos possiveis respostas sobre os guastoios para concluir que o0s
museus tém verdadeiros desafios sobre a instializagéo de obras. H4 uma necessidade da
padronizacao da linguagem, ou seja, a criacaochbwubario controlado, que, por sua vez, pode
limitar ou ndo dar conta das possibilidades da estéemporanea. O carater ambiguo das
escolhas a serem concretizadas pelos museus &éécasara gerar possibilidades de agéo
dentro da especificidade de cada instituicéo.

O MAM-BA tem o Nucleo de Museologia, que constitecursos humanos altamente
qualificados, mas conta com numero reduzido de igmiohais. O nucleo realiza a
documentacdo museoldgica, mesmo sem uma comissaquéecdo Nno museu e com uma

carga intensa de trabalho, que ndo envolve apenaseivo. A partir das acdes desses

206 Trecho retirado da Gltima pagina do primeiro adpit
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profissionais, principalmente da salvaguarda dosumentos, foi possivel realizar esta
pesquisa. Atualmente, o nucleo tem trabalhado paréacdo do centro de documentacao do
MAM-BA, cujos objetivos séo facilitar o acesso gmssquisadores ao acervo documental e
salvaguardar a histdria do museu.

Os Saldes de Arte da Bahia foram importantes @a@senvolvimento do acervo, por
representarem um lugar de apresentacao das arBzhizae no Brasil e por inserirem artistas
baianos na logica do sistema da arte. Mas tambénelgEmos algumas lacunas sobre a
constituicdo dos prémios-aquisicdes e a sua relag@oo acervo existente do MAM-BA.

Em alguns salBes, os critérios da comissao, questldos nos catalogos, evidenciavam
a importancia da insercédo da pluralidade de lingnag materiais inerentes as obras de arte
contemporanea. Por um lado, € interessante, pamaseu que trabalha com acervos de arte
contemporanea, ter em seu acervo “novidades”, rmwas, novos artistas; por outro lado, essa
situacdo configura, ainda mais, a dificuldade dosenuem estabelecer narrativas sobre a
producéo artistica contemporanea, quando ndo @mEs s critérios da comissdo de aquisi¢cao
institucional, inexistente no caso do MAM-BA

A questdo que gira em torno dos prémios-aquisi¢dss algumas obras premiadas
serdo, novamente, expostas como acervo para umgieip de longa duragdo ou se estarao
fadadas ao siléncio da reserva técnica, o quegroafia “morte” de mais uma obra/objeto no
museu. Caso ndo seja observado o acervo existmte) sera possivel gerar narrativas
curatoriais dessas obras, que também sdo acervo?

Infelizmente, ndo tivemos oportunidade de ver ux@osicdo de longa duracdo do
MAM-BA, por este encontrar-se em reforma. As nosdasubragdes sobre a vida das obras
premiadas e 0 acervo existente baseiam-se na datagée dos quinze salbes e dos catalogos
institucionais — que evidencia a presenca da arteemporanea na instituicdo, mas nao explora
a juncao entre o acervo anterior aos saldes, @miggiridas por outros meios e as obras
adquiridas pelas premiacdes.

As reflexdes acima geram outros indicios para npeasjuisas sobre o MAM-BA, a
arte contemporanea e a aquisicdo de obras porssddbarte. As obras de arte consideradas
efémeras pela instituicdo sdo um indicio sobreadequacao do museu em relacdo ao salédo e
aos artistas. Primeiro, por ndo estar claro, nogfms dos artistas, como se daria a presenca

das obras no museu, assim como a continuidadeabaltio na instituicdo, como € o caso da

207 As comissdes de selecdo e de premiacdo repreaentamuseu, afinal, o saldo tinha como objetivoptam,
adquirir obras para 0 MAM-BA. Mas essas pessoamieriam as lacunas que poderiam ser geradasra@pre
obras e torna-las acervos do museu?
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obra de Eriel Araujo; segundo, pela inoperanciamdeseu frente a trés obras que foram
“adquiridas” apenas no ano de 2010, alguns ancs t@p@m entrado no museu por meio dos
saldes.

Entre as hipiteses possiveis para essa situa¢da &fo de que a equipe do museu
estava ciente da existéncia dos salfes e das mmmmpdes, mas, quando os salbes ocorriam,
ficava evidente a inexisténcia de didlogo entrprofissionais que operacionalizavam as a¢des
dos museus e as pessoas que participavam das gesnesselecao/premiacao. Pode-se atribuir
a questao, também, a falta de organizacdo do mMusene¢cebimento dessas obras e dos
documentos que as acompanhavam. E, como ultimgekg@odemos juntar as duas situacdes
aliadas e reforcadas pela falta de profissionaiB&estrutura suficiente para realizar o trabalho
adequado e em tempo habil.

Diante de todas as questdes e reflexdes propastasiuimos com a perspectiva do
vestigio, do fragmento. Na apresentacdo da comgincaorai®® O registro da arte
contemporanea: a documentacéo de obras desmatstils nos museusvidenciamos, nas
discussbes do grupo de trabalho, problematizagélesivas a questdo de a obra de arte
contemporanea ndo ser compativel com a materialigezposta nos discursos e nas praticas
dos museus. Mas as obras estdo nos museus, mespilasaque ja ndo existem ou jamais
existiram materialmente, pois seus vestigios nased documentais estdo presentes nesses
espacos e nas memoérias daqueles que compartilldarama experiéncia estética fluida. Esses
elementos representam e materializam a sua exst@eematerializada.

A partir dessa existéncia, podemos pensar solmesan;a de uma obra final como algo
questionavel e que a presenca do vestigio € o @uwa teais as dimensdes tangiveis e
intangiveis, uma vez que todo objeto de museu,dbdano museu representa o fragmento, ou
seja, o0 vestigio de alguém ou de algum grupo. B&6es ao tempo passado e ao tempo recente
e presente. Esses tempos passam rapido e tambémgasona producdo artistica

contemporanea no passado e nos levam/levarao pata@.

208 Apresentagdo no Il Simpoésio Internacional de Pisagem Museologia, em S&o Paulo, entre os dia8 8ea
outubro de 2015 (informacéao verbal).
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APENDICE A - Jurados das Comissdes de Premiac&o dos Sal6esedda/BahiZ®

1° Saldo do MAM-BA de Artes Plasticas
Jacques Léenhardt (Sociélogo)

Aldo Tripodi (Critico de Arte)

Heitor Reis (Musedlogo e diretor do MAM-BA)
Marcus Lontra (Critico de Arte e curador)
Risoleta Cérdula (Critico de Arte)

Sante Scaldaferri (Artista plastico)

Fernando Monteiro (Critico de Arte)

2° Saldo do MAM-BA de Artes Plasticas
Fernando Cocchiarale (Artistas e critico de arte)
Gilberto Chateaubriand (Colecionador de arte)
Jacques Léenhardt

Ligia Canongia (Critica de arte e curadora)

Vauluizo Bezerra (Artista plastico)

3° Saldo do MAM-BA

Fernando Coelho (Artista plastico)
Heitor Reis

Gilberto Chateaubriand

Marcos Lontra Costa

Raul Cérdula (Artista plastico)

4° Salao do MAM-BA

Catherine David (Historiadora da arte)

Fernando Cocchiarale

Heitor Reis

Marcus Lontra

Tadeu Chiarelli (Curador e professor da Universidadel Sdo Paulo — USP)

5¢ Saldo do MAM-BA

Agnaldo Farias (Critico de Arte, curador e profesiUniversidade de Sao Paulo — USP)
Gilberto Chateaubriand

Heitor Reis

Jacques Léenhardt

Pablo Rico (Curador)

209 Apéndice construido a partir das informacGesaetis dos catalogos dos SalGes de Arte da Bahia.



6° Saldo do MAM-BA
Agnaldo Farias
Fernando Cocchiarale
France Morin (Curadora)
Heitor Reis

Moacir dos Anjos (Curador)

7° Saldo do MAM-BA

Camillo Osorio (Curador e professor da Universidadderal do Rio de Janeiro)

Daniela Bousso (Historia, critica de arte e curapor

Denise Mattar (Curadora)
Fernando Cocchiarale

Heitor Reis

8° Saldo da Bahia
Agnaldo Farias
Gilberto Chateaubriand
Daniela Bousso

Heitor Reis

Marcus Lontra

9° Saldo da Bahia

Camilo Osorio

Franklin Pedroso (Curador)
Gilberto Chateaubriand
Heitor Reis

Ricardo Ribemboim (Artistas e curador)

10° Saldo da Bahia
Denise Mattar
Fernando Cocchiarale
Franklin Pedroso
Gilberto Chateaubriand
Heitor Reis

Marcus Lontra

Ricardo Ribemboim

11° Saldo da Bahia

Antonio Mouréo (Artista plastico)
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Franklin Pedroso

Gilberto Chateaubriand

Heitor Reis

Hervé Chandés (Curador)
Fabio Cypriano (Critico de arte)

Marie Claude Beaud (Curadora)

12° Saldo da Bahia
Franklin Pedroso

Giacomo Adorno (Curador)
Gilberto Chateaubriand
Heitor Reis

Marcus Lontra

13° Saldo da Bahia

Chico Liberato (Artista plastico)

Gilberto Chateaubriand

Heitor Reis

Paulo Sergio Duarte (Critico e professor de hiatda arte)

Raul Cérdula

14° Saldo da Bahia

Cristiana Tejo (Diretora do Museu de Arte Moderdaigo Magalhdes — MAMAM)
Daniel Rangel (Artista e produtor cultural)

Felipe Chaimovich (Curador do Museu de Arte de Ba@glo — MAM-SP)

Jochen Volz (Diretor artistico do Centro de Arten@mporanea de Inhotim)

Roaleno Costa (Professor da escola de Belas Astésiversidade Federal da Bahia)

15° Saldo da Bahia

Ayrson Heraclito (Artista plastico, curador e pssfer da Universidade Federal do Recdncavo da Bahia)
Fernando Oliva (Curador e professor)

Marisa Mokarzel (Professora da Universidade da Amiz)

Rodrigo Moura (Curador do Museu de Arte da PampdlBa&lo Horizonte, Minas Gerais)

Solange Oliveira Farkas (Diretora do MAM-BA)
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APENDICE B — Curriculos resumidos dos artistas premiadosSadies de Arte da BaRid

ARTISTAS CURRICULOS

1° SALAO DO MAM-BAHIA DE ARTES PLASTICAS

Angela Cunha A artista faz pinturas e cria escatldom o barro. Participou da exposi¢cédo
coletiva, Tropicdlia 30 anos: 40 artistas baiancasm Salvador, 1998.

Betania Luna Formada em arquitetura. Exposicawithgial, Bela Aurora do Recife2013.

Eudes Mota Exposicdes individuais, Espolio (20@assificados (2009), Cartilha (2011),
em Recife.

Janaina Tschéape Exposic¢des individuais, Melantogp{Rio de Janeiro: 2009) e Flatland (S&o
Paulo: 2012).

Mario Azevedo Gravador, pintor e desenhista. Estligravura na Escola Guignard na

Universidade Estadual de Minas Gerais. Exposicdividual, Escadarias, em
Belo Horizonte, 2012.

Rodolfo Athayde Pintor, graduado em Medicina pefaversidade Federal da Paraiba, cursou
artes plasticas no Taller Leonardo da Vinci, naaBbp. Exposicéo individual,
Se orienteem Jodo Pessoa, 2012.

2° SALAO DO MAM-BAHIA DE ARTES PLASTICAS

Adriana Varella Professora e videoartista. Expasigéividual, Trans Pequenos Esboga®
Rio de Janeiro, 2010.

Beténia Luna Premiada no 1° Saldo do MAM-BAHIA d#eA Plasticas.

Carla Guagliardi Exposicdes individuaf3,lugar do Ar(Sao Paulo: 2010) €arla Guagliardi
(Rio de Janeiro: 2012).

Christian Cravo Fotégrafo. Exposicéo individualz & SombraNova York: 2012, Salvador:
2014, Séo Paulo: 2015).

Efrain Almeida Escultor. Formagéo artistica na Escle Artes Visuais do Parque Lage, Rio
de Janeiro. Exposicao individu@lastigg em Portugal, 2010.

Marcia Abreu Pintora. Exposi¢éo individuAtualmente Bahial996.

3° SALAO DO MAM-BAHIA

Brigida Baltar Performer, artista multimidia. Exjgd® coletivaA infancia perversa: fabulas
sobre a meméria e o tempoo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
1995.

Elias Muradi Escultor, gravador e professor. Expéaiindividual, O desejo da forma: o
tridimensional na obra de Elias Muradi, em Curitid@05.

Elisa Bracher Escultora, gravadora e desenhistandia em artes pela Fundagdo Armando
Alvares Penteado, Sdo Paulo. Exposicéo individaliéa Bracher em Sdo
Paulo, 1998.

Marepe Marcos Reis Peixoto é formado em artesigddéspela Escola de Belas Artes

da Universidade Federal da Bahia. Exposi¢éo indalidA Bica no Instituto
Cultural Inhotim, em Minas Gerais, 2011.

Paulo Pereira Participou do 1° e 2° Saldo da Bahiposi¢des individuais na Galeria por
Amor a Arte, Portugal, Galeria ACBEU, Salvador.tRgrou também do PIPA
2011.

Roberto Bethénico Professor. Exposicdo individiRbperto Bethdnicoem Sao Paulo e Belo

Horizonte, 2006.
4° SALAO DO MAM-BAHIA

Caio Reisewitz Fotografo. Formado em comunicagéoalipela Fundagio Armando Alvares
Penteado, 1989. Exposicao individuagio Reisewitzem S&o Paulo, 2000.

Celso Rubens Participou dos Saldes de Arte da eidadJatai (1995) e de Santo André
(1996).

Daniel Acosta Escultor, desenhista, gravador e epsafr. Exposi¢cdo individual,
TransfiguracBesna Galeria Casa Triangulo, Sao Paulo.

José Damasceno Escultor, fotégrafo e gravador. iRdemcom o Prémio Unesco Pour la

Promotion des Arts, em Paris, 1995. Exposicdo iddal, Método para
Arranque e Deslocamentno Rio de Janeiro, 1993.
Mauricio Ruiz Jornalista. Exposicéo coletivainfancia perversa: fabulas sobre a memaria e

201nformagdes retiradas dos catalogos dos Saléasteela Bahia e da Enciclopédia do Itat Culturasfnivel
em:< http://enciclopedia.itaucultural.org.br/>).
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o tempo no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1995.

Vauluizo Bezerra Pintor autodidata, posteriormeingressa na Escola de Belas Artes da
Universidade Federal da Bahia. Exposi¢cdo individiauluizo Bezzeraem
Salvador, 1989.

5° SALAO DO MAM-BAHIA

Ana Miguel Gravadora, escultora e pintora. Estudogfavura na Escola de Artes Visuais
do Parque Lage. Exposicao individug&char os olhos para veno Rio de
Janeiro, 2010.

Enrica Bernardelli Exposicdes individuaignrica Bernardelli (MAM-RJ: 2001) e Enrica
Bernardelli(Eva Cablin, Rio de Janeiro: 2011).

Luiz Carlos Brugnera Curador e professor. Exposigéividual, Luiz Carlos Brugnerano Rio de
Janeiro, 2006.

Marcelo Silveira Escultor. Exposicdo individualjdo ou nadaem Séo Paulo, 2006.

Paulo Pereira Premiado no 3° Saldo da Bahia.

Ricardo Becker Fotografo. Exposicdo individidpjeto Cisco no Rio de Janeiro, 2012.

6° SALAO DO MAM-BAHIA

Caio Reisewitz Premiado no 4° Saldao da Bahia.

luri Sarmento Pintor. Exposicao individuBlarroco Reinventadem Salvador, 2008.

José Patricio Curador, desenhista, gravador, piBbgposicdo individualJosé Patricio:
pintura e objetpno Rio de Janeiro, 2004.

Luiz Carlos Brugnera Premiado no 5° Saldo da Bahia.

Pazé Exposicdes individuaiSpbre a terra do solS&o Paulo: 2005) A colegéo
(Sé&o Paulo: 2009).

Regina de Paula Exposigoes individudl&p Habitdvel [SCCCJRio de Janeiro: 2006)@ubo

Paisagem(Rio de Janeiro: 2009).
7° SALAO DO MAM-BAHIA

Nathalie Nery Participou das exposicdes coletiRasnos Itat Cultural Artes Visuais (1999)
e Hierarquia? (Rio de Janeiro: 1999).
Grupo Camelo Marcelo Coutinho é professor, ator e escritor.

(Marcelo Coutinho, Paulo Meira é designer. Exposi¢do individdal,minutos no jardim de Alice
Paulo Meira e Ismael Coelhg em Recife, 2011.

Portela) Ismael Portela participou da exposicao coletieara e Pernambuco: dragdes
e lebesem Fortaleza, 1998.

José de Paiva Participou da exposicéo cold8tiejeiro de Abril em S&o Paulo, 2011.

Caetano Dias Formado em Letras pela UniversidaderBkda Bahia. Exposic¢ao individual,
Caetano Dias: pinturas e esculturasm Salvador, 1999.

Giorgio Ronna Fotdgrafo. Exposicdo individulzEiprgio Ronnaem Sao Paulo, 2004,

Elyeses Szturm Professor. Participou do Panorama&\das Visuais no Distrito Federal, em
Brasilia, 1998.

8° SALAO DA BAHIA

Daniel Katz Fotogréafo. Participou do Saldo Parasegem Curitiba, 1998.

Frederico Dalton Fotografo, formado em Comunicadlsual pela Universidade Federal

Fluminense. Exposi¢édo individual, Proje¢bes S@bjtos, em Teresopolis —
Rio de Janeiro, 1999.

Mara Martins Exposicéo individuaViva o Amanhano Rio de Janeiro, 2009.

Maxim Malhado Formado em Educacdo Fisica pela Usivade Catdlogia de Salvador.
Exposicao individualMaxim Malhadg em Feira de Santana — Bahia, 1995.

Michel Groisman Performer. Formacao artistica géfaversidade do Rio de Janeiro e pela

Escola de Artes Visuais do Parque Lage. ParticgpmlPanorama de Arte
Brasileira, em Fortaleza, 2000.

Ménica  Simdes e Mbnica participou do 6° Saldo da Bahia.

Nicolau Vergueiro Nicolar Vergueiro participou da exposicéo colefasgjuizépolisem Salvador,
2013

9° SALAO DA BAHIA

André Amaral Formado em Pintura pela Escola de BAkkes da Universidade do Rio de
Janeiro, mestre em linguagens visuais. Participou S&ldo Rio Arte
Contemporanea, em 2001.

Ayrson Heraclito Curador e performer. O artistaduoobras que dialogam com a cultura afro-
brasileira. Participou do 1° e 2° Saldo MAM-BAHIA Artes Plasticas.

Carlos Mélo Formacdo artistica no Instituto de AZtntemporanea, em Recife. Exposi¢do
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individual, Sobre Humanono Rio de Janeiro, 2012.

Egidio Rocci Exposicéo individudtgidio Rocci em Séo Paulo, 2011.

Mauro Piva Exposicao individualjauro Piva no Rio de Janeiro, 2011.

Paulo Pereira Premiado no 3° e 5° Saldo do MAM-@abhi

10° SALAO DA BAHIA

David Cury Arquiteto. Exposicao individud@s dias em clarono Rio de Janeiro, 2004.

Eriel Aradjo Professor. Participou das Bienais égzdhcavo (1995 e 2000), em S&o Félix —
Bahia.

Frederico Camara Participou das edi¢bes do RuradsQultural, em Fortalez e em Brasilia,
2002.

Joacélio Batista Formacao artistica na Escola tlesBetes da Universidade Federal de Minas
Gerais. Premiado com o Prémio Linguagem e Pesqlaisdll Vitéria Cine
Video, 2005.

Marcone Moreira Exposicdes individuaiSuperficies(Rio de Janeiro: 2010) eVisualidade
Ambulante(S&o Paulo, 2010).

Paulo Meira Premiado no 7° Saldo da Bahia.

11° SALAO DA BAHIA

Amilcar Packer Fotdgrafo e filésofo pela Universidade Sdo Paulo. Exposicao individual,
Polissemioseno Centro Cultural Banco do Brasil (Sdo Paul@6)0

Francisco Zanazan Artista autodidata. Foi premiami8aldo dos Novos, em Fortaleza, 1992.

Gisela Motta e Leandro Formados em Artes Visuais pela Fundagdo Armandards/Penteado, S&o

Lima Paulo. Exposic¢des individuai&nti-horario (Sdo Paulo: 2012) la.Situ.Acdes
(Recife: 2011).

Marcio Lima Fotografo. Participou da exposigidetiva 14 Fragmentos Contemporéaneos —
artistas portugueses e brasileiraam Portugal, 2001.

Marga Puntel Exposicao individudllarga Puntel em Sao Paulo, 2005.

Paula Boechat e Participaram da exposicdo coletMavas Aquisicbes 2003: Colecao Gilberto

Gabriela Moraes Chateaubriandno Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

12° SALAO DA BAHIA
Francisco Ding Musa Exposicao individual no Cenfatural Sdo Paulo, 2004. Premiado no 5°
Saldo Nacional de Artes no Goias, 2005.

Marcelo Moscheta Exposicao individudlpticias da existéncia do mund?005. Premiado no
Prémio Aquisigéo, edital 2003, Museu de Arte Comgeranea, Campinas, Sao
Paulo.

Milena Travassos Premiada no 4° Saldo da Base A@ea&ro Cultural Banco do Nordeste, 2002.
Exposicao individual.igacBes Centro Cultural Banco do Nordeste, Fortaleza,
Ceara.

Oriana Duarte Premiada no Saldo Pernambuco de Rlésticas, Recife, 2000. Exposicédo
individual, Playground na Galeria Renato Carneiro Campos, Recife, 1995.

Paulo Pereira Premiado no IX Saldo da Bahia, 26328z exposicdo individual na Galeria
ACBEU, 2002.

Mariana Manhées Graduada em Psicologia pela Uileets Federal Fluminense, mestre em

Comunicacdo e Cultura pela Universidade FederalRim de Janeiro.
Exposicao individual, em 2013, no Centro Cultu@Banco do Brasil, Rio de
Janeiro.

Rogério Canella Premiado no Prémio Porto Segufeotiegrafia, S&o Paulo, em 2001 e 2002.
Exposicao individualWhite Box na Galeria Vermelho, S&o Paulo, 2004.

13° SALAO DA BAHIA

Claudia Medeiros Ganhou bolsa Atelier em Berlimagipipou do 7° Saldo da Bahia.

Danilo Barata Premiado no Prémio Fernando Coni @amg participou do 14° Festival de
Arte Eletronica Videobrasil.

Denise Gadelha Participou do Projéteis de Artesidiss Funarte, 2004, e foi premiada no
Segundo Prémio Chamex de Arte Jovem.

Maria Nepomuceno Mostras individuais na GaleriatiE@arioca e na Galeria Arte Sumaria, Rio
de Janeiro.

Marcus André Em 2006, premiado no Prémio Projéfeisarte de Arte Contemporanea.
Exposicao individual na Galeria Virgilio, Sdo Paulo

Rodrigo Goda Premiado na Bienal de Artes, em Riahei, S&o Paulo, 1998 e 2004.

Sandro Gomide Premiado no 5° Saldo Nacional desAftamboyant, Goiania. Exposi¢édo

individual, Sem Titulo em Negrono Espaco Cultural Contemporaneo
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14° SALAO DA BAHIA
Luiz Braga

Matheus Rocha Pitta
Pedro Motta

Sérgio Allevato

Tatiana Blass
Tiago Judas

Eneida Sanches
Gaio Matos

Tonico Portela

15° SALAO DA BAHIA
Ana Elisa Egreja

Marcone Moreira

Nino Cais

Rener Rama
Roberto Bellini

Wagner Morales

Venancio ECCO, Brasilia.

Fotdgrafo paraense, com mais de 120ség@es individuais e coletivas.
Formado em Histéria e Filosdéen obras nas cole¢des do Ital Cultural,
Mério Testino, Giberto Chateaubriand.

Bacharel em Desenho pela Universidadeledral de Minas Gerais,
fotojornalista, premiado no 5° Prémio Porto Segled-otografia.

Formado em Desenho e Pintura, emeRta, bacharel em Comunicacgéao visual
pela Pontificia Universidade Cat6lica do Rio deedlem Em Londres, fez um
curso de ilustracdo boténica.

Premiada no Projéteis de Arte Coreaimea, Funarte, 2004, e participou do
15° Saldo Ibero-Americano de Artes.

Desenhista e ilustrador, terceiro lagaBienal Internacional de Quadrinhos
no Rio de Janeiro.

Arquiteta e artista, cuja poétadagh com aspectos da cultura afro-brasileira.

Mestre em artes visuais pela UFBA, giagidu do Projéteis de Artes Visuais,
Funarte, 2002 e 2004.

Mestre em artes pela UFBA, o artd#aenvolve trabalhos com desenho,
pintura e instalacao.

Formada em Artes Plasticas petal&gfio Armando Alvares Penteado, S&o
Paulo, integrou o grupo 200e8 e foi premiada ndS2280 de Ribeirdo Preto.

Premiado com uma bolsa Pampulhehdan premiado no 10° Saldo da Bahia
e finalista do prémio Marco Anténio Vilaca 2004G08.

Bacharel em artes plasticas pela Facel@&mhta Marcelina, Sao Paulo, fez
exposic¢des individuais na Galeria Virgilio. Em 20@9artista participou da
Mostra Rumos Visuais.

Graduado em artes plasticas pela EdeoBelas Artes da Universidade
Federal da Bahia. Exposic¢des individuais na gal@BEU e no Sesc paulista.
Formado em Desenho pela Escola elaBArtes da Universidade Federal de
Minas Gerais, tem mestrado em Transmidia pela Wsid@de do Texas.

Curador e vencedor do prémio cuiadar Centro Cultural de S&o Paulo.

Ana Paula Pessoa/Prémio-residéncia do salao.

Rachel Mascarenhas

Daniel Lisboa

Vinicius S.A.

Ana Paula é formada em artes plasticas pela Ededbelas Artes da UFBA e
Rachel é arquiteta.

Prémio-residéncia do saléo.
O artista ganhou prémio no 15° Festival Internaide Arte Eletrénica SESC-
Videobrasil, 2005, e no 10° Cine PE Festival doisvdual, 2006.
Prémio-residéncia do saldo.
Trabalha com performance e intervencdo urbana, ogantrémio pela
Fundacéo Cultural do Estado da Bahia.
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