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Milhares de artistas criam, apenas alguns sdo
discutidos ou aceitos pelo espectador e uma
quantidade muito menor ¢ consagrada pela
posteridade. Depois de tudo considerado, o artista
pode anunciar que ¢ um génio; ele tem de esperar
pelo veredicto do espectador para que suas
declaracdes passem a ter um valor social e para
que, por fim, a posteridade o inclua nos livros de
histéria da arte.

Marcel Duchamp
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RESUMO

O presente estudo analisa no ambito do Museu de Arte de Santa Catarina (MASC) o trajeto
tedrico entre a obra de arte contempordnea e a dindmica do chamado sistema das artes
empreendido no interior da instituicdo. Verifica-se a teoria da arte a partir das praticas
teorizantes que, inseridas no contexto das institui¢des, definem o estatuto do que € ou néo é,
arte. Para tanto utilizou-se como aparato tedrico autores como Cauquelin (2005a, 2005b),
Millet (1997), Archer (2001), Gongalves (2004), Freire (1999). No campo da teoria interartes,
investiga-se as relagdes entre arte contemporanea e seu processo de patrimonializagdo
compreendidas a partir das mudangas que se efetivaram na produgéo artistica contemporanea
constituindo a desconstrucdo do objeto artistico ou a sua efemeridade como objeto de arte. No
campo da Historia e Teoria Interartes os estudos analisam os objetos de arte moderna e
contemporanea e sua circularidade nas institui¢des a partir da nocdo de arte, da nocdo de
arquivo, do conceito de memoria e do documento como lacuna para a obra. Autores como
Nora (1993), Huyssen (1996), Freud (1997), Birman (2006), Mezan (1989) contribuiram com
a no¢do de memoria aliada ao processo de esquecimento € ao museu como instituicdo de
memoria. Analisa-se ainda a transforma¢do do Museu de Arte Moderna de Floriandpolis
(MAMF) em Museu de Arte de Santa Catarina (MASC), na década de 1970, processo que se
efetiva a partir dos rumores tedricos que constroem o contemporaneo na instituicdo e dos
atores considerados embreantes no processo de transformag¢do do MASC. Para andlise desta
transformagdo reflexdes sobre a questdo dos acervos sdo apresentadas: o que & acervo
pensado; a dimensdo documental que o encerra e a dimensdao do conceito de arquivo, qual
seja, a nogdo de arquivo que se efetiva a partir do “mal de arquivo” (Mal d’archive) em
Derrida (2001) e Roudinesco (2006) e do processo de arquivamento pelo qual passa a
instituicdo museoldgica — o excesso, a falta, o apagamento, o esquecimento, gerados pelo mal-
estar na institui¢do e na institucionalizag¢do do arquivo. Paralelo aos estudos teodricos realizou-
se visita-diagnodstico em desesseis museus de arte em seis estados brasileiros, definiu-se como
campo de analise do objeto — 0 MASC — por apresentar as caracteristicas de um museu com
acervo de arte moderna e de arte contemporanea devido a singularidade de seu processo de
criagdo.

Palavras-chave: Mal de arquivo; Museu de arte; Arte contemporanea; Memoria; Histéria e
Teoria Interartes.



ABSTRACT

The present study analyzes, in the ambit of the Art Museum from Santa Catarina (MASC), the
theoretical pathway between the work of Contemporary Art and the dynamics of the called
Art system undertaken at the inside part of the institution . It is verified the theory of Art from
the theoretician practices, which inserted in the context of the institutions, may define the
statute of what Art is and what Art is not. For both authors such as: Cauquelin (2005a,
2005b), Millet (1997), Archer (2001), Gongalves (2004), Freire (1999) were used as
theoretical apparatus. Concerning about the field InterArt theory, it is investigated the
relations between Contemporary Art and its process of patrimonialization understood from the
changes that got effective in contemporary artistic production, constituting the deconstruction
of the artistic object or its frailty as object of art. Take into account the History field and
Interart Theory, the studies have analyzed the Modern and Contemporary Art objects and its
circularity in institutions from the following: the concept of Art, the concept of archive, the
concept of memory and from the document as blank for the work. Authors such as Nora
(1993), Huyssen (1996), Freud (1997), Birman (2006), Mezan (1989) have contributed with
the notion of memory allied to the the process of forgetfulness and to the museum as an
institution of memory. It is also analysed the transformation from Florianopolis Modern Art
Museum (MAMEF) in Santa Catarina Art Museum (MASC), in 1970s decade, process which
gets effective from the reflections on the issues which build the Contemporary
transformations and the actors considered relevant to the transformation process from
MASC: For the transformation analysis, reflections about museum collection issues are
presented: What collection is and thought, the documental dimension that closes it and the
dimension of archive concept, which means, the notion of archive which gets effective from
Mal D’Archive in Derrida (2001) e Roudinesco (2006) and the process of filing, by which the
museum takes place: The excess, the absence, the deletion, the forgetfulness, caused by the
institution and in the institutionalization of archive. In parallel with the theoretical studies, it
was carried out a diagnostic-visit to sixteen Art Museums around six Brazilian states. It was
defined as analysis object —- MASC — by presenting the features of a museum which possesses
Modern Art and Contemporary Art museum collection, due to the singularity of its creation
process.

Key-Words: Mal D’Archive; Modern Art; Contemporary Art; Art Museum; Memory;
History and Interart Theory.
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1 MUSEU, MEMORIA E ARQUIVO COMO FATORES DE TRANFORMACOES NA
SOCIEDADE E NA ARTE: A GUISA DE INTRODUCAO

Este museu de tudo ¢ museu
como qualquer outro reunido;
como museu tanto pode ser
caixdo de lixo ou arquivo.

Assim, ndo chega ao vertebrado
que deve entranhar qualquer livro:
¢ deposito do que ai esta,

se fez sem risca ou risco.

Museu de Tudo
(Jodo Cabral de Melo Neto)

O museu retratado pelo poeta Jodo Cabral de Melo Neto, pode ser considerado um
museu tradicional, no qual se encontra tudo aquilo de que alguém se desvencilha e ndo ha
onde guardar; um museu do lixo, museu de resto, museu de acimulo, museu que desdgua
sempre numa histéria sem enredo, num livro sem vértebras. Tanto pode ser esse museu
tradicional, quanto pode ser um museu contempordneo ou mesmo pds-moderno, como sera
analisado nesse estudo, com base em diferentes autores. Ele se compara a um deposito onde
se guarda objetos que perderam o valor de uso, ndo chega a ser uma reserva técnica', visto
que essa possui uma logica de escolhas, mas pode ser remetido aos museus regionais criados
na década de 1960, ou a alguns dos museus criados por Marques Rebelo?, no final da década
de 1940, que também se constituiram como um guarda reliquias, ou mesmo aos museus de
arte, cujo acervo de arte contemporanea se assemelha ao representado neste poema, ou ao
museu de um museu’ se se pensar pela vertente de Roudinesco® (2006). Um museu, cujo
depdsito se faz sem nenhum risco ¢ um mal-estar da modernidade que transforma a inquietude

numa vontade de se ver espelhado num lugar. Ou seja, ¢ uma forma de arquivar ¢ uma

' A posi¢do de pensar o museu desse poema como uma reserva técnica ¢ tratado por Chagas (2002) em estudo
em que analisa o museu a partir da literatura. Mario de Souza Chagas ¢ poeta e muse6logo. Doutor em Ciéncias
Sociais pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (2003). Atualmente é professor adjunto da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro, Diretor do Departamento de Processos Museais do Instituto Brasileiro de
Museus (DEPMUS/IBRAM/MinC).

2 Marques Rebelo, pseudénimo de Eddy Dias da Cruz (1907-1973), escritor, defensor do modernismo autor de
do livro “A estrela sobe” que foi adaptado para o cinema. Foi um incentivador para a criagdo de varios museus,
divulgando o modernismo. Foi responsavel pela criagio do Museu de Arte Moderna de Florianépolis (hoje
MASC), Museu de Arte Moderna de Rezende (RJ) e Museu de Belas Artes de Cataguases (MG).

? ‘Museu de um museu’ remete ao arquivo, a guarda incansavel de documentos e a falta de escritura destes
documentos, assunto que sera debatido neste estudo.

* Elizabeth Roudinesco, historiadora e psicanalista, leciona na Ecole Pratique dés Hautes Etudes, em Paris. Sua
obra tem cada vez mais ascendéncia sobre o pensamento francés contemporaneo.
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vontade de se ver representado na concretude do objeto. E a fragilidade dos tracos da
memoéria, do arquivo que é vértebra do museu, que impulsiona (como na pulsdo de morte’)
essa vontade, esse desejo de arquivamento. E importante ressaltar o quanto essa questdo, que
envolve o processo de pensar o museu como memoria, como historia, como actimulo de
arquivos — diferentes leituras que se abrem diante do poema “museu de tudo” — sera
recorrente nesse estudo, principalmente no capitulo dois que aborda a histdria dos museus e
seus processos de transformagdo ao longo do século XX — historia que se vé€ sintetizada ou
representada nesse poema.

Todos estes elementos reportam a uma indagacdo: o que ¢ arte? Ha, nos museus de
arte contemporanea o que poderia ser chamado de arte? Duchampé, com certeza encontraria
neste museu referendado no poema, material para ser elevado a categoria arte, ou mesmo
Picasso’ que visitava um canteiro de sucatas a procura de materiais a serem transformados em
arte. Entdo, o “museu de tudo” que contém o que algumas pessoas consideram lixo e, para
outros, sdo arquivos ou depdsitos, pode ser um museu de arte, um museu da ruptura, do novo
em que tudo vira arte. Essa ¢ uma vontade de mudanga trazida pelo museu moderno, mas
também pelos estudos da memoria, ligados ao fendmeno da musealizagdo, da transformagao
acelerada da sociedade em que tudo € preciso guardar, tudo € preciso preservar. O tempo da
arte, da memoria, da musealiza¢do foi envolvido pelo processo de aceleragdo. O museu de
arte ndo ¢ mais aquele do século XIX em que a materialidade da obra estava representada na
parede cheia de quadros, o tempo da arte ndo ¢ mais a parede branca em que os objetos em
sua autonomia falavam por si. O tempo da contemplacdo se esvaiu. Hoje ele pode ser um
gesto, uma linha no espago, uma lembranca. Uma arte.

Mas afinal o que ¢ arte? Essa questdo ¢ ontoldgica, ou seja, faz parte das grandes
questdes que afloram o interesse de conhecimento humano. No entanto, ndo se trata mais de
se perguntar o que ¢ arte, e sim, contextualizar, historicizar seu processo de producdo. Como
se vera ao longo dessa tese, varios autores esbogaram essa pergunta ou a responderam em
diferentes momentos historicos, as respostas, no entanto, estdo em constante construgio,

alteram-se dependendo de fatores e opinides construidas por sujeitos e/ou instituicdes tais

> A pulsdo de morte que gera o processo de arquivamento sera visto mais a frente nessa introdu¢io em Freud
(1997), Derrida (2001) e Roudinesco (2006).

% Duchamp (1887-1968) é citado por varios autores, como se vera ao longo deste estudo, como o artista que
rompeu com o paradigma da arte integrando novas formas de compreensdo e de producdo artistica. Seu trabalho
foi um marco para a histdéria da arte por sua ousadia em trazer novos elementos conceituais no processo de ser ou
ndo ser arte. Para alguns autores, a partir de Duchamp a arte “nunca mais foi a mesma”.

7 Pablo Picasso (1881-1973), artista espanhol, moderno que desencadeou profundas mudangas nas mais diversas
manifestagdes artisticas ¢ no pensamento de seu tempo. E considerado um dos mais importantes artistas do
século XX.
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como: o0 museu; o curador; o artista; o colecionador; o espectador; o galerista. Sdo estes atores
que diante de uma rede de comunicagdo definem, valoram, certificam, institucionalizam e
revelam uma histéria do conceito de arte. E com o intuito de compreender a dimensdo deste
processo na definicdo da nogdo de arte, que este estudo se justifica, tanto pela extensdo desta
rede de informacdes consideradas por Cauquelin® (2005a) como um efeito rede dado o
dinamismo em que circulam as informacgdes, quanto pelo “rumor teérico”,’ processo como
estes atores elaboram e teorizam sua nog¢do/convicgdo sobre arte no ambito de sua
historicidade.

E diante deste universo de sujeitos e instituicdes que se estabeleceu a escolha de
compreender estes rumores teorizantes (assunto que serd abordado no capitulo dois deste
estudo) no contexto de uma institui¢do museoldgica apreendendo, no universo de seu arquivo-
documento, arquivo-obra, arquivo-memoria, como esta no¢do de arte € constituida e que
mediagdes/categorias a constituem. Com isso, nesse estudo, ver-se-4, além dessas praticas que
no interior das institui¢des definem o conceito de arte, a compreensdo dos processos de

arquivamento que envolvem a arte, a memoria, o arquivo, o documento, constituindo cada

uma dessas instdncias em arquivo ou em seu mal-estar.

1.1 MUSEU E ARQUIVO COMO LUGARES DE MEMORIA

Sabe-se que o museu, nesta primeira década do século XXI, ndo ¢ apenas um
espago para lembrar e contar histérias, mas um espaco em que se constroem memorias. O
museu pode ser a lembranga de gente deixada pelo objeto, ou lembrangas que incitam a busca

PSR . . 1 , .
de outras histérias: historia de pessoas, historia de lugares'®. Museu “lugares de memoria”.

¥ Anne Cauquelin ¢ doutora e professora emérita de filosofia da Université de Picardie, na Franca. E autora de
ensaios sobre arte e filosofia, redatora da revista Revue d esthétique e artista plastica.

® Rumor tedrico é um termo utilizado por Cauquelin (2005b) para definir as opinides de diferentes sujeitos que
acercam o conceito de arte e que no escopo de uma instituicdo definem o que ¢ arte. Para ela é como uma doxa
teorizante, rumores que ndo podem ser desconsiderados.

1% Minha prépria histéria com os museus se efetivou sobre esta logica, a construgdo da memoéria de um lugar.
Como experiéncia profissional (Especialista em Museologia) participei da criagdo e administragdo dos museus
no municipio de Jatai-GO — Museu Historico de Jatai Francisco Honorio de Campos (criado em 1994, do qual
assumi a dire¢do de 1996 a 2000) ¢ Museu de Arte Contemporanea de Jatai (criado em 1995, e que dirigi neste
mesmo ano) — desde 2004 sou membro da Comissdo de acervos do Museu Historico e desde 2006, membro do
conselho de Amigos do Museu, nesta mesma instituicdo. Também atuo na Associagdo de Amigos do Museu
destas duas instituigdes.
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Nora'' (1993) afirma que estamos passando por uma aceleracdo da historia —
aceleragdo do tempo, aceleracdo dos processos sociais — que seria uma oscilacdo cada vez
mais rapida de um passado morto, algo desaparecido. Isso possibilita falar em memoria
justamente porque ela ndo existe mais. Ha, nesse processo, uma curiosidade pelos lugares de
memoria, uma articulacdo em que a consciéncia da ruptura com o passado se confunde com a
memoria esfacelada. Para ele, ha lugares de memdria porque ndo had meios de memoria, essa

se torna um sentimento residual aos locais; ou seja, residuos, restos de um passado ja morto.

Os lugares da memdria sdo, antes de tudo, restos. A forma extrema onde subsiste
uma consciéncia comemorativa numa histéria que a chama, porque ela a ignora. E a
desritualizagdo de nosso mundo que faz aparecer a nog¢do. O que secreta, veste,
estabelece, constroi, decreta, mantém pelo artificio e pela vontade uma coletividade
fundamentalmente envolvida em sua transformag8o e sua renovagao. (...) os lugares
de memoria nascem e vivem do sentimento que ndo ha memoria espontanea, que é
preciso criar arquivos, que € preciso manter aniversarios, organizar celebragdes,
pronunciar elogios finebres, notariar atas, porque essas opera¢des ndo sdo naturais
(NORA, 1993, p. 12 ¢ 13).

Os lugares de memoria se fazem pela experiéncia, pelos restos, residuos daqueles
que vivem o lugar e pela preocupacdo em perpetuar uma memoria que é viva, mas cré-se no
seu desaparecimento, dai a necessidade de um espaco que reviva essa memoria. Como no
“museu de tudo”, uma vontade incontroldvel de criar arquivos gerados para a lembranca, para
o desejo de ndo esquecer e ndo ser esquecido, memdaria que sdo restos, rastros de uma historia.

Segundo Nora (1993), se a memoria estivesse em permanente processo de
rememoracdo, nao haveria necessidade de lugares. No entanto, se a histéria sente a
necessidade de cria-los € justamente porque ela corre o risco de se extinguir, ou seja, hd o
sentimento entre as minorias de que se ndo houver comemoragdes, a historia os varreria.
Deve-se habitar a memoria para que ndo seja necessario lhe consagrar lugares. Mas se o que
defendem ndo estivesse ameacado, se estivessem realmente na lembranca viva'?, os lugares
seriam inqteis.

Desta forma, Nora (1993) compreende que, se ndo houvesse a historia, mesmo que, a
deforma-los ou a transforma-los, eles néo se tornariam lugares de memoéria. E exatamente este
movimento que os constitui “momentos da histéria arrancados do movimento da histdria”

\

(p.13) n3o mais inteiramente a vida, ndo mais inteiramente & morte, mas num incansavel

" Pierre Nora é um historiador francés, é conhecido por seus trabalhos sobre a identidade francesa e a memoria,
o oficio do historiador ¢ ainda por seu papel como editor em Ciéncias Sociais. Membro da Academia da Franga e
diretor do  departamento de  Ciéncias  Sociais da  editora  Gallimard  (http://www.carta
maior.com.br/templates/postMostrar.cfm?blog_id=6&post_id=605).

"2 Para Freud a memoria esta guardada e faz com que se entre muitas vezes no passado, serd sempre rememorada
no presente.
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movimento de sentidos, de simbolos, entre a fantasmagoria que os constitui € os vestigios que
os materializa na memoria viva®. E este movimento que far4 a memoria ser tomada pela
histéria, que fara a necessidade da memoria ser uma necessidade de historia.

A memoria verdadeira, abrigada no gesto e no habito, nos oficios que transmitem os
saberes do siléncio, nos saberes do corpo, sdo para Nora (1993) uma memoria transformada
por sua passagem em historia. Uma memoria psicoldgica, individual e subjetiva ao invés de
social, coletiva, globalizante. Isto ¢, uma memdria que se constitui de restos, mesmo diante de
seu aspecto universalizante ela ndo perde sua singularidade que a faz Unica. Para esse autor, ¢é
uma memoria que a faz diferente da memoria arquivistica™. Ela se apodia no trago, no
material, no vestigio. A memoria precisa ser vivida a partir de seu interior para que ndo sejam
necessarios esses suportes exteriores, ou seja, essa guarda infindavel de arquivos. A obsessdo
pelo arquivo, que marca o contemporineo surge exatamente dessa necessidade de arquivar'”,
e isso afeta a preservagdo integral de todo o passado.

O lugar de memoria parece estar na contramio do excesso de arquivo que muitas
vezes gera o mal de arquivo, onde ha excesso de matéria, de material, de documentos e
objetos, ha também falta de escrita, de escritura'®. Essa procura pela materialidade, pelo
objeto, pelos vestigios, integra o corpus da maioria das instituicdes hoje. Para que se
configurem em lugares de memoria faz-se necessario esse trabalho de presentificacdo da
memoéria, trazendo a vida e a experiéncia'’ para os arquivos, para os objetos. E preciso trazer
para o lugar de memoria o sentimento de pertencimento no presente, em sua agoridade.

Nao seriam ag¢des de comemoragdo como bem lembrou Nora (1993), mas de
subjetivacdo do espaco. Deixar vir os fantasmas de tempos diante de um ndo tempo, de um

ndo-dito, de um ndo-lugar. Memorias de um grupo singular e ndo de um sujeito

' Como em Derrida (2001) ao pensar no arquivo que se constitui em favor dessa meméria, e que, no limite
sempre procura nos vestigios, na matéria, os restos, a fantasmagoria do arquivo que muitas vezes se desvela em
sua origem.

" Memoéria arquivistica ¢ uma meméria pautada na guarda excessiva de arquivos, sem sentido, sem significagio,
sem escritura.

' Essa relagdo exagerada ao processo de arquivar, que estd no pensamento de Freud (1997) sobre o mal-estar na
civilizagdo, o arquivo, a necessidade de arquivamento e lembranca ¢ um mal-estar, uma pulsdo, uma pulsdo de
morte, que é a0 mesmo tempo uma vontade de lutar, guardar é também trazer o arquivo da memoria a vida. Por
isso, para ele, o passado nunca passa, pois no presente, estamos sempre rememorando o passado, trazendo a tona
os restos. E essa relagdo ligada a pulsdo, que Derrida (2001) traz para a questdo do arquivo, que se verd mais a
frente desse estudo.

' Para Roudinesco (2006), a escritura ¢ processo de historicizar o documento, trazer a tona sua histéria, tornar
acessivel a pesquisa, confronta-la, torna-la viva.

"7 Benjamin (1994) associa em diferentes estudos a memoria a experiéncia.
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institucionalizado, eleito como detentor de poder corroborado pelos vestigios documentais
institucionais®.

E essa a Otica referente a experiéncia, memoéria, vidas que circundam os acervos que
Chagas (2006) apreende em seu estudo como a necessidade de perceber “uma gota de sangue
em cada museu”, quando faz uma parafrase de Mario de Andrade. Para ele, aliada ao museu, a
memoria deveria conter “uma gota de sangue” e ndo ser apenas um mero reconhecimento de
poder. Deveria ser “lugares de memoria” a servico de uma coletividade e nao o privilégio de
grupos economicamente abastados. Essa posicdo refere-se a uma memoria que ¢ construcao,
situada na dimensdo inter-relacional entre os seres, e entre os seres e as coisas. E que os
museus, mesmo sendo memoria do poder, ndo deixam de trazer, de modo explicito ou ndo,
um indelével “sinal de sangue”. Sinal de subjetividades, singularidades, restos, fissuras que
precisam ser explicitadas.

Observa-se que a maioria dos museus durante o século XX construiu uma memoria
pautada no arquivamento, na guarda e patrimonializa¢do dessa memoria, cuja necessidade de
preservar vai produzir as instituicdes culturais. Memoria e patrimonio ligada ao hoom da
memoéria debatido por Winter'® (2006) que levou ao fendmeno da musealizacdo®’. Isso
ressalta esse dogma ligado a figura do rememorante, ou a memoria do poder. No contexto
desse estudo memoria € passado, restos e vestigios.

Nora (1993) nos lembra que o que se chama de memoria nesta sociedade ¢ uma
constituicdo gigantesca e vertiginosa do estoque material daquilo que nos ¢ impossivel
lembrar. Essa ¢ também a posicdo de Derrida®' (2001) e Roudinesco (2006). E exatamente por
1sso, que a maioria das instituicdes que deveriam ser lugares de memoria, constituem-se em
simples depositario de objetos desprovidos de memoria, de historia, incapazes de falarem ao
subjetivo, incapazes de “nos olhar®*”.

H4 um incentivo acelerado ao arquivamento de tudo, “o dever de memoria faz de
cada um o historiador de si mesmo” (NORA, 1993, p. 17), sdo as memoérias singulares, que

com o fim da memoéria-histéria, reclamam sua propria histdria. E preciso lembrar, mas cabe

Bistoéo que Roudinesco (2006) chama de dogmatizagdo do arquivo. Ela observa que se houver a negagdo do
arquivo como memoria subjetiva, ou como heranga genealdgica ha o risco de conduzir ao delirio e a
reconstru¢@o do arquivo como dogma. “Sob esse aspecto, a auséncia de vestigio ou a auséncia de arquivo é tanto
um vestigio do poder do arquivo quanto o excesso de arquivo” (p. 10).

' Jay Winter & professor de historia na Yale University.

% Fenémeno da musealizagdo gera a pratica de arquivagdo, arquivos publicos e privados e a criagdo de museus.
*! Jacques Derrida (1930-2004) ¢ um dos pensadores contempordneos que mais investiu, tanto por seu estilo,
quanto pelas questdes que analisa contra novas e antigas formas de ortodoxia. Fonte: Derrida (2001).

> Remete-se o leitor ao estudo de Didi-Huberman (1998) “o que vemos o que nos olha”. E a capacidade de ser
olhado pelo objeto que ira aflorar a memoria-sintoma.
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ao sujeito lembrar. E ele, em sua individualidade, que lembra, que guarda®. Para Nora
(1993), quanto menos a memoria ¢ vivida coletivamente, mais ela tem a necessidade de
homens particulares que fazem de si mesmos homens-memoria. Ou seja, se se percebesse o
seu pertencimento, os lugares se efetivariam mesmo como lugares de meméria®*.

No entanto, esse ndo pertencimento ocorre justamente porque as produgdes histdricas
sdo diferentes daquela que se espera de uma memoria. Ou seja, € necessario um esfor¢o de
lembranga para ressuscitar esse passado, atualizd-lo enquanto presente por meio “dos
sintomas”, abrindo ai uma fissura entre o passado e o presente. E a capacidade de perceber o
“sinal de sangue”, que ira transformar o museu em “lugar de memoria”.

A percepgdo do passado €, segundo Nora (1993), a apropriacdo daquilo que se sabe
ndo mais pertencer a sua individualidade; ¢ uma acomodagdo sobre um objeto perdido. Dai
uma necessidade de memoria-espelho, ndo para que se refletisse ai a propria imagem, mas
para procurar “o brilhar repentino de uma identidade impossivel de ser encontrada” (NORA,
1993, p. 30).

E neste universo que se encontra o historiador, sujeito capaz de impedir que a
histéria seja somente historia, e sim, possibilitar que os lugares de vestigios se transformem
em lugares de memoria. Lugares que se constituem simultaneamente em material, simbolico e
funcional. Lugares que bloqueiam o esquecimento, imortalizam a morte (deixa vir o que nos
olha), materializa o imaterial, da sentido ao minimo de sinais. E isso que os torna
apaixonantes “o lugar de memoria ¢ um lugar duplo: de excesso, fechado sobre si mesmo,
fechado sobre sua identidade, recolhido sobre seu nome, mas constantemente aberto sobre a

extensdo de suas significagcdes” (NORA,1993, p. 21).

 Ha aqui um paradoxo se se pensar a guarda dessa memoria que foi individual ou singular de um sujeito. De
acordo com Roudinesco (2006) esse sujeito pensou a guarda de seu arquivo, de sua memoria sob uma logica, e
esta nem sempre serd a mesma, quando seguida por um arcdntico. O mal de arquivo se instala nas inumeras
leituras e interpretacdes causando uma fissura entre a memdoria e o arquivo da memdria.

*E possivel perceber ao longo desse estudo a presenca do conceito de lugar em duas vertentes diferentes.
Primeiro em Nora (1993), cujo conceito de lugar sdo espagos sociais, arquitetonicos, lugares que servem para
comemorar, emblematicos, como parques, cemitérios, museus, datas, que marcam algo que nio é mais lembrado
pelas pessoas, mas que para se tornar “lugar de memoria” esse espaco precisa de uma relagdo que se efetiva entre
o sujeito, sua afetividade e subjetividade ¢ o espago (sujeito que ¢ lembrado pela memoria do lugar e sujeito
observador que se apropria desse espaco neste processo de subjetivagio). O segundo conceito de lugar se efetiva
pela via da psicanalise, pensado a partir de Derrida (2001) ¢ Roudinesco (2006) que ¢ um lugar subjetivado,
vinculado ao desejo. Como o lugar espacial pode ser um monumento comemorativo cujo nio pertencimento do
sujeito que o frequenta o transforma em um lugar comum, que se configura no esquecimento, o lugar da
psicanalise abre elementos sintomais que possibilitam essa relagdo de pertencimento justamente pela capacidade
ser olhado pelo objeto, pelo lugar.
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E espaco de significacdes, de histérias vividas, experienciadas, marcadas pela
hisoricidade, pelo “sinal de sangue”. Museus, bibliotecas, arquivos, todos ao por em cena uma
vis@o sobre determinado fato, acontecimento, personagem, ndo estdo colocando uma historia
em si mesma, e sim, uma leitura possivel e historicamente condicionada. E necessario reverter
essa acdo. No campo museal essa leitura significa olhar o objeto e ser olhado por ele. E trazer
ao universo desses lugares historicos uma memoria constituida de restos e, assim, possibilitar
sua transformacdo em “lugar da memoria”.

Percebe-se com i1sso o quanto a memoria tem sido alvo de debates, ndo s6 em
espacos museais, mas em diferentes instancias publicas e/ou particulares sob esta perspectiva
do patrimdnio. Ora possibilita a sua afirmag¢do como memoria e pertencimento ou memoria-
constru¢do, e ora, no sentido simplorio do termo, como memoria/comemoragdo que ¢ uma
necessidade de historiar a memoéria que estava se esvaindo. E essa perspectiva ligada a
memoria e comemoragdo que na maioria das vezes se configura na constitui¢do excessiva de
arquivos.

Segundo Winter (2006), os anos 1980 impulsionaram os estudos sobre memoria
que, de alguma forma, estavam ligados ao interesse entre memdria ou comemorag¢do™ como
se viu também em Nora (1993), ou ao desejo de reapresentar ou legitimar narrativas
chamadas, as vezes, de memoria coletiva. E quando estes estudos sdo financiados por agentes
ligados ao poder, as histérias refor¢ardo as credenciais para esse poder, como também
observou Chagas (2006). No entanto, para Winter (2006), a memoria coletiva ndo esta apenas
na esfera do poder. Diferentes comunidades possuem suas narrativas e reinvindicam uma
identidade coletiva®, questio essa, também explicitada por Nora (1993). “Muitos grupos
étnicos e minorias desprivilegiadas exigem seu direito a palavra, a acdo e o direito de
conquistar sua liberdade ou a sua autodeterminacdo” (WINTER, 2006, p.70). Independente do

Estado, estas minorias constroem sua propria histdria gerando uma memoria coletiva. Ou seja,

%3 Para Winter(2006) h4 ainda outras razdes que impulsionaram os estudos sobre memoria, levando na década de
1980 ao boom da memoria.

% Associada a essa questdo percebe-se grande nimero de museus histdricos e regionais criados no Brasil a partir
da expansdo dada pelo Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM) na defini¢do do campo da museologia. Varias
comunidades que possuiam espacos de guarda de memoria, casa de cultura, ou memoriais solicitaram seu
credenciamento como museu. Neste sentido, houve também a expansdo dos lugares que reinvidicam o estatuto
de “lugar de memoria”. No site do IBRAM pode-se perceber essa dimensio dos “lugares” por seu texto de
apresentacdo do que seja um museu: “Os museus s@o casas que guardam e apresentam sonhos, sentimentos,
pensamentos e intuigdes que ganham corpo através de imagens, cores, sons e formas. Os museus sdo pontes,
portas e janelas que ligam e desligam mundos, tempos, culturas e pessoas diferentes”.
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algumas agdes se iniciam com o poder e para o poder, mas diante das lutas das comunidades
em criar suas proprias narrativas, a preservagdo da memoria vai além dessas esferas®.

Huyssen™ (1996), ao analisar a memoéria aliada ao esquecimento, afirma que
houve uma “explosdo ao discurso da memoria como um sintoma cultural nas sociedades
ocidentais” (p. 12), procurando, a medida que o fim do milénio se aproximava, voltar o olhar
para tras numa 4nsia de armazenar dados e informagdes”. Esse processo era acompanhado
por um profundo sentimento de crise articulado a critica de que a sociedade se encontra
doente, com amnésia.

Esse esquecimento foi desencadeado pela propria contemporaneidade e seu
constante mal-estar; o medo de esquecer estd associado ao desenvolvimento da escritura, do
registro, de confiar na maquina que registra a memoria (Freud, 1997). E a confianga na
maquina que registra ¢ armazena dados, em detrimento da capacidade humana de re-memorar
um evento®. Esse processo de esquecimento ou de amnésia também foi um desencadeador do
boom da memoria.

Winter (2006) cita diferentes fatores que impulsionaram este momento na década
de 1980. Um deles seria o grande interesse ligado a memoria e comemoragdo do holocausto e
o desejo de “re-apresenta-lo”. Estas manifestagdes desencadearam reflexdes sobre que tipo de
memoria estd contemplado nestes estudos. A politica de identidade™, criada e disseminada
por narrativas do passado, € o desenvolvimento da tecnologia da informag¢do, como bancos de

dados audiovisuais, que deu uma nova forma de validagdo a nocdo de testemunho, sdo fatores

7k possivel perceber essa tentativa na criagdo do Museu de Arte Moderna de Floriandpolis, objeto desse
estudo, que se configurou como uma luta de alguns jovens assessorados por Marques Rebelo para a criagdo de
um espago onde pudessem falar de arte e literatura, de modernismo, da produgdo cultural de uma cidade. O Ciclo
de Arte Moderna (CAM) ou os sujeitos que constituiram esse grupo reivindicavam o direito a sua cultura aspecto
que sera retratado no capitulo trés desta tese.

** Andreas Huyssen é professor de Literatura Comparada na Universidade de Columbia, EUA e editor da revista
New German Critique. Escreveu varios ensaios, sobre arte, cultura, histéria e politica na era das novas
tecnologias ¢ do mundo p6s-moderno. Fonte: Huyssen (1996).

% Sintoma da sociedade contemporanea, na intencionalidade de guardar o maior niimero de arquivos possiveis,
como bem observou Nora (1993), Freud (1997).

3% Ao falar sobre memoéria e globalizagdo, Guinzburg (2009) faz referéncia ao computador e sua capacidade de
armazenar dados. Nesta referéncia ele cita a passagem entre Aristoteles e Platdo sobre a memoria e uma
passagem fundada sobre um mito egipcio. O deus Theuth, inventor das letras (contado por Sdcrates) afirma que
sua inven¢do tornard os egipcios mais sabios, capazes de recordar, pois com a escrita teriam encontrado o
remédio da memoria e sabedoria. No entanto, para o rei Thamus a descoberta da escrita gerou uma duvida no
sentido de produzir o esquecimento das almas daqueles que aprenderam confiando-se na escritura eles se
habituardo a confiar em signos estranhos ao invés de si mesmo e afirma que o homem encontrou ndo o remédio
da memoria, mas a reminiscéncia da memoria. Sua vaga lembranga.

3! Winter (2006) cita diferentes tentativas de identificagio com determinado campo da memoéria e o evento
tragico, como é o caso do Museu Memorial do Holocausto nos Estados Unidos (“judeu-americano”) “o hifen da
identidade ¢ estreitado pela comemoracdo” (Hayden, apud Winter, 2006, p. 72).
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que levaram ao boom da memoria e, a partir dai, para a criagdo de arquivos e processos de
informatizagao.

Interessante observar que este processo de informatizagdo também pode ser
associado ao fendmeno da aceleragdo, da musealizacdo. Nessa sociedade da aceleragcdo o
museu também passa a musealizar tudo. Volta-se a idéia de museu de tudo, de um museu que
tem seu tempo de guarda, de memdria, de arquivamento. Como ndo se consegue preservar no
tempo da aceleracdo, surge, nesse contexto, a necessidade de digitalizar, de converter em
arquivo digital, e assim, tudo pode ser guardado. Criam-se os bancos de dados tanto de acervo
material, por meio da imagem, como bancos de dados de sujeitos e suas historias. Converte-se
em outra linguagem que passa a fazer sentido, excesso de memoria transformada e
informatizada.

A membéria ligada a nocdo de testemunho, segundo Seligmann-Silva®® (2006),
descrita a partir de um evento catastréfico, serd sempre parcial, pois nunca dard conta da
experiéncia do sobrevivente, memoria do trauma. Ela esta no limiar entre lembrar e esquecer,
lembrar o evento crucial para uma comunidade/humanidade, esquecer o trauma, as cicatrizes.
A partir da memdria traumadtica, abrem-se caminhos para estruturagdo de museus que
poderiam “transformar narrativas nacionais em narrativas de familias, com apelo a um grande
publico de varias nacionalidades” (WINTER, 2006, p. 83). E um momento de expansio tanto
para os estudos da memoria® quanto para sua musealizacdo, considerando o efeito defendido
pela musealizagdo tradicional.

A énfase nas questdes da memdria que se efetivou principalmente na década de
1980 abre caminhos para essa necessidade de preservagdo, que Huyssen (1996) analisa como
sendo acdes, procedimentos ja conhecidos no trabalho dos museus e que parecem apontar
para novas instancias, abordando esse fendmeno cultural da musealizacdo. Com isso, 0s
museus passam a ocupar espacos bem maiores na cultura e experiéncia cotidiana apontando
para uma obsessiva recuperagdo/musealizacdo, da cidade, dos cendrios histéricos, da vida

cotidiana, transformando o museu num paradigma das atividades culturais contemporaneas.

32 Marcio Seligmann-Silva ¢ doutor pela Universidade Livre de Berlim pos-doutor por Yale e professor de
Teoria Literaria no IEL, UNICAMP. E Professor livre-docente de Teoria Literaria da Universidade Estadual de
Campinas. Atua principalmente nos seguintes temas: romantismo alemio, teoria da tradugfo, testemunho,
literatura e outras artes, teoria estética do século XVIII ao XX e a obra de Walter Benjamin.

3 E interessante observar na década de 1980 uma expansdo dos estudos da meméria ampliam o campo das
pesquisas e estudos associados ao uso da oralidade, da histéria oral que também se expande em diversos paises;
no Brasil, sua expansdo mais significativa se deu a partir dos anos 1990, tanto pela multiplicagdo de seminarios,
quanto pela incorporagdo, pelos programas de Pds-Graduagdo em Historia, dos debates sobre a historia oral
(FERREIRA ¢ AMADO, 2001). Ou seja, é também na educagéo que se efetiva uma abertura para os estudos da
memoria possibilitando que as comunidades narrassem sua propria histdria, abrindo caminhos para a necessidade
de preservar, colecionar, citar.
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Para ele, isso parece um paradoxo, pensar o sucesso do museu numa €poca em que a
aceleragdo das acdes cotidianas parece apontar para uma perda dos sentidos, perda de
memoria, provocando a amnésia.

Esse processo de transformagdo apresentado por ele € resultado de modificagcdes
pelas quais os museus passam no inicio do século XX e que foram desencadeadas a partir dos
museus modernos. As transformagdes no interior dos museus de arte ¢ da obra de arte
propriamente dita desencadearam tanto novas formas de pensar os espagos, como nova forma
de utilizacdo desse espaco, a partir da criagdo de bibliotecas, restaurantes, lojas no interior dos
museus. Com isso, houve no interior das institui¢des uma reclaboragdo de sua estrutura fisica,
tipologica e conceitual, como ver-se-4 mais a frente no capitulo dois deste estudo.

No entanto, essa perda da memoria pode ser considerada como um ndo-lembrar,
como uma negag¢io daquilo que estd intimamente recalcado. Esta associado a um ndo-dito®
ou ndo-lugar. E esse universo de percep¢io (o recalque) que é aberto por Didi-Huberman
(1998) quando associa a capacidade de ser olhado pelo objeto, ou Nora (1993) quando chama
a atencdo para a presenga de um elemento externo aos vestigios que transformariam os
museus em “lugares da memoria”, ou Chagas (2006) quando menciona a existéncia de uma
“gota de sangue” nos museus a qual deve direcionar a percepcdo dos estudos de memoria™.
Nao ¢ uma busca infindavel pela preservacdo de um patrimonio cultural, mas a percep¢ao dos

“sinais de sangue” neles contidos. Os restos, os sintomas que constituem a memdria.

1.2 DESDOBRAMENTOS DO MUSEU: ENTRE A MEMORIA E O ARQUIVO

A énfase na questdo da memoria abre caminhos para a criagdo de arquivos gerados
no cotidiano daquele que lembra. O lugar para esse arquivo se constitui, independente do que
pode ser arquivado, em espacos culturais publicos ou privados, mas espago-museu.

Para Huyssen (1996), museu ¢ um efeito direto da modernizagdo. Guarda de

memoria, do obsoleto, da historia. Guarda do novo, que parece envelhecer a passos largos.

3* Pollack (1989) afirma conter dentro da lembranga uma zona de sombra, de siléncio, de angustias, de “nio-
ditos”.

35 Percebe-se aqui a presenga de uma inter-relagio entre arte e histéria (campo da Histéria e Teoria Interates) que
mostram como as diferentes linguagens ou areas de conhecimento entrecruzam-se por vieses e trajetos de
problematicas distintas, mas com resultantes comuns, numa perspectiva de ampliagdo do processo de
conhecimento, como ¢ o caso de se pensar neste estudo também o entrecruzamento entre historia e psicanalise. A
abrangéncia dos estudos interartes se vera no capitulo um dois deste estudo.
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Essa posicdo do autor remete ao modelo de museu do século XIX. Se se considerar as
transformagdes pelas quais a museologia vivencia no século XX, perceber-se-a que o museu
de arte — que se transformou num paradigma dos museus na primeira metade do século XX —
transformou-se no modelo de museu desse mesmo século, o que desencadeou o processo de
transformag@o nos museus que trouxeram outra compreensdo do processo museologico e
expositivo.

Voltando a posicdo de Huyssen (1996), percebe-se que para ele os “[...] museus
foram criados para serem institui¢des pragmaticas que colecionam, salvam e preservam,
aquilo que foi langado aos estragos da modernizagdo. Mas ao fazer isso, o passado
inevitavelmente seria construido a luz do discurso presente e a partir de interesses presentes
[...]” (p. 225). Nesse sentido, pode-se considerar que o pragmatismo observado por ele se
desconstréi diante da escritura desse arquivo, visto que, o pragmatismo ¢ estabelecido pelo
dogma, pelo poder, pela historia centrada no acontecimento, no documento®® e a constru¢io
desse passado, no museu, j& incorpora os métodos da historiografia recente. Ou seja, o
passado ¢ uma fabrica¢do do presente, elaborado a partir de interesses presentes, a partir de
uma atualiza¢do o passado ¢ reelaborado a cada vez que se faz uma escritura.

Com base nessa constru¢do do passado, segundo Huyssen (1996), o museu expde
uma dialética gravada em procedimentos de colecionar e exibir, a¢des estas perdidas por
aqueles que celebram o museu como proprietario de bens inquestionaveis. Percebe-se que,
mesmo diante dessa transitoriedade em seus processos museologicos e, mesmo sendo
considerados por muitos como um espaco de dogmas inquestiondveis, o museu ainda “se
mantém como um espaco € um campo para reflexdes sobre a temporalidade, a subjetividade, a
identidade, e a alteridade” (HUYSSEN, 1996, p. 226).

O museu incorporou, nesse processo”, praticas e teorias que os auxiliaram a lidar
com esse fendomeno cultural de musealizagdo que o autor analisa como uma pratica associada
ao processo globalizador que, na verdade, nada mais é que o fendmeno da cultura como
mercadoria ¢ bem simbdlico, ligado, por um lado, a aceleracdo das coisas cotidianas, em
funcdo da aceleracdo do tempo, e de outro, surgindo como uma instituicdo de guarda e
preservacao.

E para entender esse paradoxo que se coloca, Huyssen (1996) traz a idéia da

mercadoria; as instituicdes que tinham uma determinada fungdo passam a incorporar novas

36 Considera-se aqui a partir de Roudinesco (2006) e Derrida (2001), que o documento, ao ser elaborado, ele se
faz também a luz de interesses naquele momento, o arquivo é uma escolha.

7 A guarda do novo, o processo de tudo guardar fica velho rapidamente como nos mostra Agamben (2009), dai
a necessidade de ser contemporaneo.
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fungdes, operando dentro de um circuito cultural determinado por uma rede de interesses e
valores questiondveis. Esse ¢ o campo gerado pelos novos museus como ver-se-a no capitulo
dois, desse estudo, que elabora uma dialética e um paradoxo visivel nas relagdes entre
passado (relacdes e agdes elaboradas por museus caracteristicamente vinculados aos museus
do século XIX) e presente (espago moderno e de transformagao caracterizado pela inser¢do de
elementos referentes a sociedade da aceleragdo).

Observa-se, no entanto, que essa realidade ndo abarca a maioria dos museus
brasileiros®®. Museus que, na perspectiva de Lourenco (1999), foram criados sem nenhuma
estrutura, ndo conseguem ultrapassar essa dialética que os colocaria num patamar capaz de
transitar entre sua origem (processo de criagcdo) e a nova museologia (novos elementos que se
erigiram nos espagos museais). Frente a isso essa problematica langcada por Huyssen (1996)
permite pensar as instituicdes de memoria por outra perspectiva, visto que possuem funcdes e
papéis que ndo sdo mais os tradicionais. Tem-se que considerar todo o processo de sistema da
arte ligado aos interesses da instituigdo que preserva e da instituigdo que fomenta e
mercantiliza® o processo de musealizacdo.

Ao analisar esse modelo de museu apresentado por Huyssen (1996), que seria um
museu pos-moderno e se considerar a perspectiva de que a maioria dos museus brasileiros
ainda ndo opera nessa légica, pois se posiciona nos modelos tradicionais do século XIX,
verifica-se também as excegdes. E € justamente essa excegdo ligada aos novos museus, a essa
esfera de mercantilizagdo, da aceleragdo, analisada pelo autor, que € passivel de ser percebida
nas transformacgdes ocorridas em diferentes museus de arte.

De um lado, tem-se os dogmas e, de outro, a ampliagdo que se constitui em duas
dire¢des: uma que tem o museu como instituigdo de memoria e nao sé de preservagdo, e outra,
que tem o museu como institui¢do do excesso, que € como o “museu de tudo” mencionado
anteriormente. Percebe-se que essas duas dire¢des se diferem entre si a0 mesmo tempo em
que se confundem no interior da instituicdo. A primeira segue a ldgica inicial da museologia,
que tende a achar na memoria uma maneira de se modificar o discurso da preservacido, ¢
outra, como ¢ o caso observado por Huyssen (1996), que tem na mercantiliza¢cdo da memoria
uma pratica perversa, o seu excesso, o museu de tudo. Tem-se uma tendéncia de musealizar o

, . 4 L. , . . 4
proprio museu. E essa pratica de memoéria que leva ao esquecimento™.

¥ Pode-se observar que o proprio MASC, museu analisado nesse estudo, ndo entra nessa “nova ordem”,
principalmente na perspectiva da mercantilizag@o de seus espagos e exposigoes.

*? Sobre o processo de mercantilizagdo da arte ver o estudo de Chin-Tao Wu (2006).

* Observa-se que essa é a pratica gerada no escopo do museu MASC. Como pode se ver mais a frente.
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Numa analise sobre esse processo de transformagdo que se opera no interior dos
museus, sobre suas praticas, memoria e preservagdo, memoria e mercantilizagdo, teremos,
nesse contexto, uma terceira via que envolve essa pratica € a concepcdo de memoria. Ou seja,
considerando os dois primeiros aspectos, este estudo traz a memoria pela via do arquivo.

Interessante observar que para Huyssen (1996), os museus pds-modernos e em
constante transformacdo tém modificado sua prdpria estrutura interna museoldgica; ao invés
de grandes exposi¢cdes permanentes estdo se acentuando grandes exposi¢des temporarias. Isso
em funcdo do interesse por megaexposicdo ¢ de todo o aparato capitalista que a envolve. O
autor considera que na era do pds-moderno o processo de redefini¢do do museu vai além da
dialética museu/modernidade — o museu ndo ¢ mais guardido de tesouros e artefatos do
passado, mas se aproxima do mundo do espetaculo, feiras, diversdo de massa. Isto porque ele
foi “sugado” pelo “disturbio” da modernidade (sintoma), suas exposi¢des sdo anunciadas
como grandes espetaculos. E que, neste contexto, sdo de interesse capital até para a propria
cidade.

Isso desencadeia um interesse comercial no processo de musealizagdo, que nem
sempre ¢ parte das intenc¢des politicas e sociais da cidade, mas que vé na abertura de uma
exposicdo, apenas a possibilidade de uma expansdo turistica a partir daquele evento. Esta
“logica” aqui observada envolve ndo s6 o processo de construcdo de uma memoria historica,
mas também seu arquivamento — a memdria e a sua materializagdo por meio de vestigios e
musealiza¢do, e ainda o processo de musealizagdo envolto em interesses politicos, publicos e/
ou particulares, principalmente no que tange aos grandes eventos, aqui observados, gerando
muitas vezes conflitos internos e externos em fun¢do dessa guarda e arquivamento.

Se se analisar o processo de criagdo dos museus de arte, ou as intengdes
originarias, e a distdncia na concretizagdo desses ideais iniciais, e ainda, observando como
agravante a falta de estudos, na area de museus de arte, e/ou a organiza¢do de um acervo que
se constitui sem dispor de conceitos, de dados historicos, de compromissos sociais e éticos, de
vasta bibliografia de apoio (Lourengo, 1999), percebe-se que para museus no cenario do
interior brasileiro esta ¢ a realidade que se efetiva. Ou seja, 0 acervo se constitui as expensas
de sua propria identidade, constitui-se de excessos — excesso de arquivo, mas falta de
arquivamento.

Os museus de arte brasileiros, segundo Lourenco (1999), estdo unidos por uma
vasta caréncia, que vem desde a sua implanta¢do e, em alguns casos, permanecendo apds a
criacdo. Faltam pesquisas criteriosas, histérico de atividades relativo ao publico e ao acervo,

além de dados bibliograficos e patrimoniais. Muitas vezes, as exposicdes temporarias se
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constituem rotineiras, justamente pela falta de condi¢des de expor o proprio acervo,
(diferenciando aqui de Huyssen (1996), cujas exposi¢des temporarias se constiuem em
interesse € mercantilizagdo com vistas em mega-exposi¢do) outras vezes, 0s museus relegam a
segundo plano a sua funcdo comunicacional por ser inexistente um projeto de comunicagdo
visual coerente com sua identidade.

E exatamente essa dindmica que permeia o interior da maioria dos museus de arte,
falta de condicdes espaciais para exposi¢cdo de seu acervo, falta de autonomia financeira que
conceda grandes alteragdes no escopo da instituicdo, falta de aquisicdo considerada
significativa por aqueles que gerenciam seus acervos. Tudo isso faz com que esses pequenos
museus se configurem em galerias a partir de uma politica de editais de ocupagdes. Esta se
torna a op¢do vidvel para uma dindmica no interior do museu ao mesmo tempo em que essas
ocupagdes se configuram também em doagdes. Ou seja, visualiza-se ai uma solugdo para
aquisi¢des, independente de uma politica de fomento interna.

Muitas vezes a escolha do acervo a ser exposto, segundo Lourengo (1999), est4 nas
maos € na opinido pessoal de alguém selecionado para tal fungdo, ou seja, um curador
convidado. Para ela, seria mais importante investir na formacdo de quadro técnico capaz de
exercer essa funcdo, visto que, por desconhecer a rotina e identidade do museu, este
profissional fica impossibilitado de pensar uma politica de selecdo que possa contribuir com a
tipologia®' da instituicdo. E importante ressaltar a necessidade de formacdo desse quadro
pessoal independente de ter ou ndo curadoria externa, pois se acredita que essa questdo seria
amenizada por uma curadoria envolvida com a institui¢do em longo prazo.

O problema de indefini¢do de um acervo para os museus de arte nos remete ao
poema de Jodo Cabral de Melo Neto, citado anteriormente, pois a forma indiscriminada com
que se abrem museus, desde a década de 1950 até esta primeira década do século XIX, geram

varios “museus de tudo” em diferentes regides brasileiras, mas cria-se também, no que se

1 Menezes (1993), em andlise sobre museus, principalmente o museu histérico, afirma que todo museu ¢
histérico, independente de sua area de atuagdo [tipologia], todos operam tanto as dimensdes de espaco, como de
tempo. Ao analisar a tipologia de museus ele afirma que a fragmentagdo dos museus em especialidades aponta
para o século VIII, mas ainda ndo esta concluida. Hoje os museus se definem em museus, de histdria, de arte, de
antropologia, de folclore, de ciéncias, e esta fragmentagcdo vai delimitar o objeto e sua natureza, ou seja, em
ultima instancia, a natureza do museu. E observa [ao se referenciar aos museus de arte] que, num museu de arte
uma tela ¢ um documento plastico, € j4 no museu historico, esta mesma tela seria um documento iconografico.
Observa-se pelo estudo de Menezes que, a tipologia de um museu é definida pela natureza de seu objeto de
acervo, dai a necessidade de uma politica de aquisi¢do que respeite estes preceitos, ¢ ainda, que a institui¢do
conheca a sua natureza [tipologia] para saber que acervo pretende incorporar. No caso dos museus de arte que
possuem a participagdo ecfetiva de curadores neste processo de selegdo (com critérios ¢ nogdes de arte
diferenciada) a cole¢do do museu adquire um carater “informe” como observa Oliveira (2008) em andlise ao
acervo do MASC.
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refere aos museus de arte, “tudo de museu”, que abriga o mais complexo e diversificado
acervo de arte tanto internacionais, quanto nacionais, regionais ou mesmo locais. O “museu
de tudo” de Jodo Cabral € a realidade do museu brasileiro, principalmente os regionais, salvo,
¢ claro, poucas excegdes.

No entanto, no bojo do debate aqui empreendido, esse museu de tudo € ainda um
museu-memoria-arquivo, como museus que vao se configurando na contramdo do que se
espera deles. A memoria no museu dar-se-ia justamente na formacgdo de seu arquivo, ou, na
falta deles, gerando tanto o mal de arquivo quanto seu apagamento. O excesso de arquivo se
configura em excesso de dados e a auséncia total de escritura. E a impossibilidade de sua
inscri¢do na cultura, aquilo que aqui se chamou de ndo-pertencimento diante daquilo que
deveria ser sua historia, sua memoria. E um museu de um museu, cheio de vestigios, vazio de
informagao.

Para dar uma consisténcia ao trabalho no campo da memdria, este estudo traz um
viés diferente do que normalmente ¢ utilizado pelo campo da museologia para se pensar o
museu como instituicdo de memoria, e que, a priori, esta ligada a idéia de memoria e
patriménio. A memoria aqui debatida se d4 por meio do conceito de arquivo em Derrida
(2001), ou seja, analisa-se o mal de arquivo; o arquivo que €, a0 mesmo tempo, instituidor e
conservador, revolucionario e tradicional. Ele guarda, reserva de uma forma ndo natural,
como uma lei a ser respeitada, uma ordem, que ¢ do lugar, da familia ou da institui¢do. Isto
infere ainda a questdo de poder também imbricada na instituicdo de arquivos; ha uma lei, mas
ha também um poder.

O museu em sua constitui¢do ja lida com o campo entre excesso e falta de acervo,
excesso de objetos, falta de informacdo. O mal de arquivo é uma metafora, uma cadeia de
sucessdo que estd associada ao conceito freudiano de mal-estar, esse mal-estar provocado pelo
excesso de dados e a auséncia total de escritura, o siléncio. Excesso de escrita e falta de

escritura.

1.3 ARQUIVO E MAL-ESTAR

Quando se tem o excesso de arquivos e a falta de escritura ndo tem como inscrever
esse arquivo na cultura, pois ndo se tem a historia, nem a escritura do evento. Para tanto,

Derrida (2001) analisa como se efetiva o problema da escritura ou a falta dele com base no
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conceito de mal-estar em Freud, analisando a partir da pulsdo de morte** uma sobre-vida ao
arquivo™.

Freud (1997) analisa a partir do mal-estar que o sujeito por ndo se adequar a uma
sociedade criada por ele mesmo, que mesmo diante de regras rigidas, de controle, ndo se sente
protegido, pelo contrario se sente desamparado, passa a vivenciar uma tensao entre o €go € o
superego, entre vida (Eros) e morte. Essa tensdo traz o sentimento de culpa, (que a priori
deveria ser ruim) como bom no contexto exposto por Freud (1997), pois ao gerar uma pulsao
destrutiva gera também uma re-significagdo da agressividade. Essa tensdo e seu processo de
superacdo ¢é visto por Derrida (2001) como uma possibilidade de re-significar também a

questdo do arquivo. Percebe-se que a relacdo proposta por Derrida leva a compreensdo da

memoria ligada ao trago™. Meméria é um trago, um arquivo, uma escritura, que em Freud esta

* Freud (1997) afirma que em Além do principio do prazer a “compulsdo para repetir ¢ o carater conservador da
vida instintiva” atrairam sua aten¢@o. E, partindo de especulagdes sobre o comeco da vida, e sobre paralelos
bioldgicos ele compreendeu que, assim como Eros havia também um instinto de morte “os fendmenos da vida
podiam ser explicados pela agdo corrente, ou mutuamente oposta, desses dois instintos” (p. 77). Os dois instintos
estdo vinculados a restrigdo de uma agressividade, no entanto, para ele, essa agressividade na natureza humana é
necessaria, pois ¢ a relagdo entre a pulsdo de morte e a pulsdo de vida (Eros). Precisa-se da tensdo existente entre
essas duas pulsdes para manter a vontade, o desejo; de lutar; de viver; de crescer; de fazer algo. Ele afirma
também que diante deste impulso para a agressdo, ha uma presenga constante do instinto libidinal. Vé-se, entdo,
que a libido esta também ligada ao instinto de agressdo. Ha, assim, uma indistinta liga¢@o entre Eros (pulsdo de
vida) e a destruigdo (pulsdo de morte) “o instinto de destrui¢cdo, moderado e domado, e, por assim dizer, inibido
em sua finalidade; deve, quando dirigido para objetos, proporcionar ao ego a satisfacdo de suas necessidades
vitais e o controle de sua natureza.” (p. 80-81). Para ele a evolugdo civilizatoria consiste na luta entre Eros e a
morte e essa representa a capacidade do individuo de tolerar essa tensdo que se instaura.

®E importante considerar o conceito freudiano de mal-estar para se entender o processo no qual Derrida (2001)
constroi a nogdo de arquivo. Ao se considerar o processo de arquivamento, ou o excesso de arquivo, se vera que
para Freud (1997) sdo como a mente que guarda e conserva as camadas de historias, gravadas como por camadas
arqueoldgicas. A relagdo com essas historias que podem tanto ser recalcadas, quanto serem afloradas diante da
memoria afetiva ¢ que vai tragar os caminhos do individuo para a uma sensagdo de felicidade. No entanto a
busca incessante de felicidade pode levar ao sofrimento, ao mal-estar. Ao analisar a fonte de onde o sofrimento
provém, o autor cita como sendo trés: “o poder superior da natureza, a fragilidade de nossos proprios corpos ¢ a
inadequagdo das regras que procuram ajustar os relacionamentos mutuos dos seres humanos na familia, no
Estado e na sociedade (FREUD, 1997, p. 37)”. Ele considera a terceira fonte de sofrimento como a mais forte.
Refere-se ao relacionamento com outros seres humanos e as leis e normas criadas para conviver com esses seres,
no Estado e na sociedade. Quando se percebe o insucesso neste campo, percebe-se também o mal-estar, a
incompletude. Para Freud (1997) ha uma insatisfa¢do, ¢ essa insatisfagdo que gera o mal-estar da civilizagdo —
esse mal-estar da humanidade que estd em seu processo civilizatorio, que esta na forma como a humanidade
suprimiu seus desejos, inibiu seus instintos ¢ em como todo esse processo foi absorvido pelo superego
(consciéncia). Diante disso, ¢ possivel afirmar que a insatisfacdo ou infelicidade aqui exposta é causada pelo
processo do “mal-estar na civilizagdo” gerado pelo préprio individuo diante de uma sociedade que ele mesmo
criou. A nio adequacdo a essa sociedade gera o sentimento de culpa. No entanto esse sentimento de culpa é para
Freud positivo por se tratar de uma puls@o destrutiva que ird impulsionar o desejo pela mudanca ela sera entdo
organizadora dessa mudanga. E essa relagio que Derrida (2001) traz para a questdo do arquivo.

* Para Freud um trago mnémico é como um resto, um residuo de percepgdo que daria lugar a vérias inscrigdes.
Essa percep¢do estd associada ao inconsciente uma vez que para ele memoria e consciéncia sdo incompativeis.
“Assim se constitui o tesouro das lembrangas, entreposto da memoria, deposito de sentimentos, em que residem
tracos de acontecimentos, cenas e sensagdes, coisas vividas ou ouvidas, experiéncias de satisfagdo assim como
de dor ou de pavor, mas também os representantes da atividade pulsional [...]” (SALVAIN, 1996, p.547). O que
interessa nesse contexto dos estudos entre memoria e arquivo é perceber que esses tracos podem ser reativados e
sua atualizagdo farda com que o recalcado (uma percepg¢do, uma ilusio) tenha crédito.
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associado a um estado de culpa. Derrida atualiza esse conceito elaborando uma ligacdo entre o
conceito de mal-estar e o arquivo, criando a partir dai, o conceito de mal de arquivo.

Para Roudinesco (2006) Derrida (2001) aborda em mal de arquivo — a relagdo
tragica e inquieta que se constroi frente ao arquivo — uma relagdo de dependéncia ou
autoritarismo diante do espectro do arquivo e que exerce um dogma frente ao arquivado.
Roudinesco (2006) chama a atengdo para a obediéncia cega ao arquivo e a seu poder absoluto
mostrando que isso leva a impossibilidade da historia e a uma recusa do arquivo, ou ainda o
contrario, o culto excessivo ao arquivo. Uma historia quantitativa ¢ também “destituida de
imaginacdo e que proibe que possamos pensar a histéria como uma construgdo capaz de suprir
a auséncia de vestigios” (p.9). Ou seja, acredita-se que se tudo estd arquivado, a historia ja
estaria escrita.

Trata-se aqui de uma falta e de um excesso na questio de arquivo por um lado e as
colegdes por outro. As pessoas, as instituicdes, criam arquivos e formam cole¢des sem se
preocuparem em desenvolver uma reflexdo sobre o contetdo arquivado, ndo ha uma escritura.
Fica o lugar pleno de objetos e documentos e, ao mesmo tempo, vazio de significagdo. Como
o lugar pleno, vive de colecdes de arquivos, de documentos, de fotocopias, torna-se um museu
de um museu.

E neste momento que se percebe que a instituicio perde o caminho da reflexdo em
funcdo do caminho do arquivista. Nesta tensdo entre a falta e o excesso, tem-se um lugar
vazio. Tem-se um lugar pleno de objeto, mas falta a inscri¢do, a escritura. Se se considerar os
processos de musealizagdo como operagdes museais, ou seja, no sentido de uma produgdo de
documentacgdo, que pode ser operagdes especificas realizadas no interior da instituicdo como
acoes de indexacdo, fichas catalograficas e outras, tudo isso pode formar um museu do museu.
O que é em parte o administrativo, que cria diferentes arquivos sobre as cole¢des gerando o
arquivo-obra, sdo duplicagcdes que, no interior do museu, pode ser acessado por um banco de
dados gerados pelo sistema administrativo, como ja se observou nessa introdu¢do. Tem-se
livro de tombo, mas se tem também, uma infinidade de fichas que gera o processo de escritura
do objeto na institui¢do.

No contexto do mal de arquivo, analisado por Derrida (2001) e Roudinesco
(2006), ver-se-a se esse arquivo institui ou ndo o excesso, o excesso de memoria e suas
implicagdes que constituem a falta de operagdes museais que organizam outras formas de
arquivo. Tem-se excesso de memdria, mas na verdade ndo tem uma escritura do museu, uma
inscricdo de memoria. A memoria se encontra pulverizada em uma série de arquivos

inoperantes e que sé poderao ser acessados pelo rastro.
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Neste contexto, Roudinesco (2006) afirma que em muitas instituigdes se deparam
com manuscritos que ndo foram classificados, ndo possuem uma organizagdo, um repertorio
ou deposito, uma organizacdo dos dados, ndo se constituindo, assim, em arquivo, € sim, na
falta dele. A falta de arquivo €, para ela, tdo tirdnica quanto o excesso, criando o sintoma de
histéria que vai se apagando, um constante apagamento de vestigio. Quanto mais se apaga o
vestigio, mais se constréi uma ordem imaginaria fundada na impossibilidade de se remeter a
um repertorio, no caso, ¢ uma ordem imaginaria da contemporaneidade. Cria-se uma espécie
de ficcdo. Cria-se a fantasmagoria do arquivo, o mal de arquivo (DERRIDA, 2001).

O que se pretende observar deste debate é que a leitura do arquivo, seu
tratamento, ou sua exegese ¢ de certa forma uma violéncia sobre o mesmo. E preciso nio s6
arquivar, mas possibilitar a sua escritura, a sua compreensdo. O arquivo ndo pode se tornar
uno® se designar numa unicidade, isso seria uma violéncia. O arquivo deve ser re-con-
signado®®, pois ele é processual. O problema ndo esta s6 no excesso ou na falta do arquivo, e
sim, na escritura, no processo de inscri¢do que ¢ permanente ¢ dinamico.

Assim, neste estudo analisa-se o arquivo sob o viés do mal de arquivo, no
conceito de Derrida (2001), compreendendo que, o mal de arquivo se baseia no mal-estar que
estd centrado no conceito metapsicologico da pulsdo de morte freudiana, em algo que nos
impulsiona a conhecer a origem de todo o processo de arquivamento e construcdo da
memoria. Ou seja, como se viu no conceito de mal-estar, a pulsdo de morte é um desejo de
viver, ¢ uma pulsdo organizadora. No arquivo ela consiste no desejo de ordenagdo, de
escrituracdo, de inscrigdo.

Se se considerar o ambito da arte contemporanea, ¢ possivel perceber que a
producdo contemporanea por si sO6 ja ¢ musealizavel, uma produgdo que nasce gerando
arquivos. A cada exposicdo, ou processos de visibilidade, que a obra do acervo ¢ submetida,
produz-se ou deveria produzir o arquivamento de sua trajetdria, principalmente se forem obras

O . ‘ 7 . L.
em que o proprio corpo do artista ¢ a obra, como a performance’’. Esse tipo de poética no

# Roudinesco (2006) observa, a partir do acervo do Museu de Freud, que se apenas um certo grupo tem acesso a
informagdo, ou que este arquivo esta protegido por uma certa unicidade de pensamento, de leitores, tradutores,
ha sua dogmatizagao. Ele se transforma em Uno.

% Arquivo reconsignado ¢ também re-com-signar, trazer novos signos que muitas vezes o distancia de sua
origem. E 0 que ocorre quando este se encontra sob a guarda dos arconticos.

*Forma de arte que combina elementos do teatro, das artes visuais e da musica. Nesse sentido, a performance
liga-se ao happening (os dois termos aparecem em diversas ocasides como sindnimos), sendo que neste o
espectador participa da cena proposta pelo artista, enquanto na performance, de modo geral, ndo ha participagéo
do publico. A performance deve ser compreendida a partir do desenvolvimento da arte pop, do minimalismo e da
arte conceitual, que tomam a cena artistica nas décadas de 1960 e 1970 (www.itaucultural.org.br).
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museu abre caminhos para uma série de arquivos paralelos que vao, a partir de sua
exponibilidade e consequente valoracdo, se transformando em arquivo-obra.

E assim, no escopo da producdo artistica que a cada dispositivo de exibi¢do, de
estudo e manuseio deste complexo arquivistico, gera, como afirmou Costa (2008) a
fantasmagoria do “mal de arquivo”. E ainda, no interior da institui¢do, que esse arquivo deve
ser arguido, deve passar por uma escritura, ser organizado, analisado em sua origem. E assim,

diante de sua destruicdo e recuperagdo, escritura e esquecimento, que o mal de arquivo

revitaliza a escrita da historia.

1.4 MUSEUS DE ARTE: A DEFINICAO DO OBJETO

A natureza dos museus, a natureza do arquivo, principalmente dos museus de arte
no processo de constituicdo de sua identidade, sdo reflexos da diversidade do acervo da
instituicdo. Para a implantacio de museus, mesmo diante de sonhos*, surgem as duvidas que
refletem sobre a conceituagdo tipoldgica, a arquitetura adequada, até os recursos que irdo
prover o cotidiano da institui¢do. Mas o que se observa ¢ a dificuldade em realizar estas
reflexdes deixando que estruturas sem adequacdo museologica sejam erigidas.

Para Lourenco (1999), “pensar o museu ¢ definir o que queremos legar como
principios as proximas geragdes, tratando-o como um bem comum e para diferentes publicos,
estando em sua propria raiz a continuidade e a permanéncia” (p. 15). Ou seja, desde sua
estruturacdo inicial deve ser elaborado o organograma de agdes/politicas internas que ird
compor a pratica museoldgica da instituicdo. Serdo estes elementos que manterdo a sua
continuidade. No entanto, o que se percebe ¢ que enquanto os grandes museus caminham
para transformagdes que os equiparam a uma industria cultural, fabrica de grandes eventos, os
museus nos pequenos centros ainda lutam pela propria sobrevivéncia. Isto ocorre, segundo a
autora, em funcdo do desconhecimento da complexa rede cientifica que fundamenta o
processo museoldgico em que estdo atuantes “o reconhecimento, o acolhimento, a indexacéo,
a analise, a documentacdo, a investigacdo, a preserva¢io [...] (LOURENCO, 1999, p.12), o que
faz com que se iniciem instituigdes sem as minimas condi¢des para que sejam capazes de

continuarem desenvolvendo suas agdes.

* Considerando aqui o sonho de um projeto moderno tio debatido entre os autores aqui analisados.
Principalmente na constitui¢do do MASC.
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Para se pensar inicialmente na defini¢do do objeto desse estudo, faz-se necessario
compreender que no ambito da museologia, tradicional ou nio, fundamentam-se as diretrizes

do Conselho Internacional de Museus (ICOM), que define o0 museu como uma

Instituicdo permanente, sem fins lucrativos, a servico da sociedade ¢ do seu
desenvolvimento, aberta ao publico e que adquire, conserva, investiga, difunde e
expde os testemunhos materiais do homem e de seu entorno, para educagdo e deleite
da sociedade [defini¢do aprovada pela 20* Assembléia Geral do ICOM, realizada em
Barcelona, Espanha, 2001] (IBRAM, 2010).

Essa defini¢do possibilita, além das instituicdes chamadas museus, que diferentes
sitios, casas, associa¢des, organizacdes internacionais, nacionais, regionais e locais, centros
culturais — que realizem atividades de pesquisa, educacdo, formag¢do, documentacdo e de outro
tipo — relacionadas aos museus e a museologia se enquadrem nessa categoria como museu ou,
conforme o que se vinha debatendo aqui, “lugar de memoria”.

Assim, para se criar um museu deve se considerar os problemas estruturais que
inviabilizam uma a¢@o museologica e a constituicio do seu acervo. E ainda, hd uma
necessidade de se estabelecer uma curadoria ou politica de aquisi¢do fundamentada em uma
no¢do de arte que se diz contemporanea. Considerando a producdo artistica do tempo
presente, compreender o que € arte € o mais importante.

Para tanto, € no interior da instituicdo que essa negociagdo entre o moderno € o
contemporaneo como tipologia de museus de arte se inicia, na sua pratica. Diante das

“praticas teorizantes*”

, com que envolve todo profissional de museu, principalmente de
museus de arte, esta no¢do para uma grande maioria € centrada na concepgdo de obra auratica,
legado da arte moderna. Definir este conceito passa pelo critério de entender as
transformagdes da arte que se instauram desde o final do século XIX, acompanhadas pela
radicaliza¢do do ready-made de Duchamp®, que desconfigurou todas as convicgdes do que se
acreditava ser arte e, posteriormente, pela arte conceitual que impulsionou o processo de
critica aos museus.

Sendo objeto tedrico deste estudo a compreensdo da nocdo de arte, a partir da

instituicdo museoldgica, num primeiro momento, paralelo aos estudos tedricos sobre arte e

¥ Termo utilizado por Cauquelin (2005b) referindo as teorias que se elaboram na institui¢do, a partir da pratica
dos atores que ali atuam. Sera melhor explicitado no capitulo dois deste estudo.

%0 Ready-made ¢ a transformagdo do objeto cotidiano, em signo. E o fazer artistico do artista Marcel Duchamp,
que consiste no uso de objetos industrializados no dmbito da arte e que a partir de seu valor de exibi¢do no
interior da instituicdo, adquire o status de arte. O Ready- made representa a critica de Duchamp as institui¢des,
que neste periodo (o primeiro ready-made ¢ de 1912) ja conferiam uma aura a obra de arte. Este tema sera
retomado ao longo deste estudo.
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museus de arte, fez-se um levantamento/diagnostico de varios museus brasileiros com o
intuito de se conhecer quais instituicdes poderiam responder as questdes que se formavam,
sendo que a questdo inicial, a saber, ¢ como uma produg¢do se constitui em uma obra de arte.
A partir dai, diferentes interrogagdes se cristalizaram neste universo que denomina o campo
da arte na instituigdo museologica. Que elementos e/ou discursos da instituicdo a legitimam?
Quais os critérios utilizados pelo museu neste processo de valoracdo e institucionalizagcdo da
obra? Toda obra do acervo ¢ arte? E ainda, qual o conceito de arte, de arte contemporanea
e/ou moderna e de museu que pode subsidiar a estruturacdo da identidade museoldgica de um
museu de arte? Existem diferencas entre os museus de arte moderna e contemporanea no que
tange a tipologia do acervo? Ou ambos adquirem obras modernas e contemporaneas? Que
instancias sdo responsaveis pela formulacdo de valores sobre o conceito de arte? Como se
efetiva o processo de aquisicdo? Qual a sua procedéncia? Ha diferenciagdes de valoragido da
obra em fun¢io de sua procedéncia?’’

Diante do exposto, um ponto determinante para esta pesquisa se constituiu na
caracterizacdo da instituicdo museoldgica que responderia a estas indagac¢des. Uma visita
diagndstica foi realizada em 2008 com o objetivo de conhecer o espaco expositivo, acervo,
publicagdes, bibliotecas, e realizar entrevistas informais com os responsaveis pelas
institui¢des visitadas. A visita diagndstica contemplou tanto as instituicdes museais, quanto as
institui¢des culturais. No entanto, a partir do levantamento de dados deste diagndstico
compreendeu-se que as instituigdes museologicas, principalmente por seu carater de guarda
da memdria, apresentavam um conjunto de informag¢des, documentagdes, publicagdes que
subsidiariam a pesquisa com maior consisténcia documental. Optou-se entdo, por trabalhar
com a institui¢do museu®.

Em todas as instituicdes visitadas e a partir de documentacdo inicial — que se
constituiu de material impresso pela instituicdo como folders, publicagdes tedricas, catdlogos

de exposi¢cdo — o Museu de Arte de Santa Catarina (MASC) se configurou como espago que

°' £ interessante observar que essas questdes ndo se esgotam nesse estudo, e ainda, que podem ser remetidas a
outros projetos de pesquisas futuros envolvendo os museus do Estado de Goias e o campo de investigagdo dos
estudos interartes.

52 As visitas diagnosticas planejadas se efetivaram na cidade de S3o Paulo nas institui¢des culturais, Pinacoteca
de Sio Paulo, Bienal de Arte de Sdo Paulo, ITAU Cultural e Centro Cultural do Banco do Brasil — CCBB e nos
museus, Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo — MAM/SP e Museu de Arte Contemporanea de Sdo Paulo —
MAC/USP, Museu de Arte de Sdo Paulo — MASP; no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — MAM/RJ; e
Museu Nacional de Belas Artes também no Rio de Janeiro — MNBA/RJ; no Museu Victor Meirelles ¢ Museu de
Arte de Santa Catarina em Florian6polis/SC — MASC; ¢ ainda, no Museu de Arte Contemporanea de Mato
Grosso do Sul — MARCO/MS; Museu de Arte Contemporanea de Goidas — MAC/GO ¢ o Museu de Arte de
Goiania — MAG; Museu Universitario de Arte da Universidade Federal de Uberlandia — MUNA/UFU; Museu de
Arte Contemporanea de Jatai, GO — MAC/Jatai.
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aglutinava todas as preocupa¢des que se instauraram no momento em que a pesquisa se
delineava dadas a sua singularidade e a sua historicidade ndo observada nos demais museus
visitados™.

O MASC, agora objeto tempo/espaco da pesquisa, foi criado em 1949 com a
tipologia de Museu de Arte Moderna de Floriandpolis — MAMF, no contexto® de implantagio
dos Museus de Arte Moderna de Sdo Paulo e Rio de Janeiro, atendendo as mesmas politicas
de difusdo do moderno que se instaurava naquele momento. Posteriormente, em 1970, foi
transformado por decreto estadual (Decreto SE — 9.150, de 4 de junho de 1970, (ANEXO A)
em Museu de Arte de Santa Catarina — MASC, sob responsabilidade do Estado. No entanto,
percebe-se por meio de suas publicagdes que sua identidade € cambiante entre arte moderna,
arte de Santa Catarina, arte contemporanea (MAM, MASC e MAC), pois nos ultimos anos a
politica de aquisi¢do de acervo estd mediada pela criacdo do Saldo Nacional Victor Meirelles,
incorporando, por meio de prémios aquisicdo, um acervo contemporaneo. Isto o caracteriza
num museu que, sozinho, contempla as tipologias instauradas que a priori fazem parte da
definicdo de nogdes de arte. Saber como o MASC se configura diante de sua diversidade,
subjetividade, singularidade, por si s, pode nortear as respostas aos questionamentos deste
estudo.

Ao se refletir que a histéria do MASC (compreendida entre 1949 e 2009) se
configura em 60 anos de historicidade, ¢ fundamental compreender como se processa a
fabricagdo do contemporaneo, considerando tanto as “teorias secundarias” que participam
desta fabricagdo, quanto as poéticas que se constituem em obra-arquivo ou processo-obra-
arquivo™®, pois neste momento, os museus (museologia/museografia) também instauram uma
nog¢ao de arte, ou seja, também “fabricam”, e agora, literalmente, o contemporaneo por meio

da exposi¢do-obra.

> E importante ressaltar que a op¢do pelo MASC se efetivou, primeiro por sua tipologia, inicialmente Museu de
Arte Moderna e posteriormente Museu de Arte de Santa Catarina, sendo que em uma so institui¢do se
concentrava as duas tipologias que a priori deveriam ser investigadas. E segundo, pela necessidade de
distanciamento com o objeto de pesquisa, haja visto que havia uma ligagdo proxima entre a pesquisadora ¢ os
museus de Goidnia e Jatai. No entanto, observa-se que essa questdo foi positiva, visto que os problemas
enfrentados pelo MASC sdo comuns a alguns dos museus goianos, e isso abre um fecundo campo de
investigacdo a ser iniciado, agora com mais maturidade teorica.

> A histéria do MASC aqui abordada foi construida com base nas investigagdes tedricas e documentais, sendo
que no capitulo desse estudo essa historia se delineia a partir da investigagdo documental.

> 0s MAM de Sdo Paulo e Rio foram implantados no momento do P6s-Guerra (1945), adotando um modelo
norte-americano, que refor¢gou uma aproximagao com os Estados Unidos, apoiada por intelectuais que entendiam
esta aproximag@o “como indispensavel para afastar Getulio Vargas do nazi-fascismo, estratégia plenamente
atingida” (LOURENCO, 1999, p.19).

*® Este termo remete as poéticas exercidas pelo curador, museélogo e demais profissionais de museus que
“obram” durante o processo museografico. Seria a exposi¢do como obra, como veremos mais adiante.
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E importante ressaltar que no MASC, a falta de arquivo-documento relativo a
exposicdes, que se constituiria em instrumento-base de andlise para sua investigacdo e
escritura, ndo possibilitou um estudo no sentido de que haveria uma co-autoria entre artistas e
curadores no processo de criacdo da exposi¢do. Trabalho esse que se efetiva principalmente
em exposi¢des cenograficas como sera analisado em Gongalves (2004), no capitulo dois deste
estudo.

No caso do MASC, essa transposi¢do entre 0 moderno/contemporaneo se efetiva a
partir da compreensdo da passagem de MAMF (1949) para MASC (1970), e ainda
considerando como os atores atuantes na institui¢do constroem esse conceito, ou no¢do de

contemporaneo na arte, assunto este que sera aprofundado no capitulo trés desse estudo.

1.5 MUSEU DE ARTE MODERNA DE FLORIANOPOLIS — MUSEU DE ARTE DE
SANTA CATARINA

O Museu de Arte Moderna de Floriandpolis foi criado no periodo de efervescéncia
politica e cultural vinculado ao pos-guerra. Lourengo (1999) traga um panorama desse periodo
contextualizando historicamente o periodo apos a Segunda Guerra no Brasil (1945), que deu
origem a criagdo de varios museus enfatizando, neste contexto, o cendrio politico. Para ela, os
clamores para criagdo de um MAM se enunciaram no final dos anos 1930, e ganharam
impulso nos anos seguintes. Adotou-se o modelo norte-americano como um padrdo cultural
que intencionalizava a aproximac¢do com os Estados Unidos, visando, com o apoio dos
intelectuais, afastar Getulio Vargas. A criacdo dos primeiros MAM brasileiros nos padrdes
norte-americanos evidencia essas mudangas.

Para a autora, o momento de criacdo dos museus ¢ de intensa agitacdo politica,
representada pelo fim do Estado Novo®’ (1945). Momentos de intensa revisdo de valores
politicos, sociais, econdmicos e artisticos, refor¢ados por debates politicos entre diferentes
profissionais interessados em alterar a situacdo gerada pelo Estado Novo. Intelectuais e
jornalistas repudiavam a censura e clamavam pela democracia. Segundo Lourengo (1999)
essas atitudes fomentaram novas causas institucionais, colaborando para se pensar no publico

e na criacdo de museus. A vida politica deste periodo foi marcada por insatisfagdes, revelando

*7 Periodo do Governo Vargas compreendido entre 1937 - 1945.
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uma situagdo social conflitante, na qual, os trabalhadores, exigiam direitos € democracia. No
ano de 1947, as elei¢des politicas marcaram novas liderangas e estranhas coligagdes, algumas
na linha populista, mas que impulsionaram o desejo de crescimento de Sdo Paulo. A criacdo
do MAM de Sao Paulo e Rio veio impulsionada por essa necessidade de mudanga.

Por iniciativa do escritor Marques Rebelo, surgem também, neste mesmo periodo
(1949), o MAM de Floriandpolis-SC e o museu de Arte Popular de Cataguases e, em 1950, o
MAM de Resende no Rio de Janeiro. A criagdo destes museus, além da colaboragdo de
Marques Rebelo, tiveram a participagdo de grupos de escritores locais, como o Grupo Sul de
Florianopolis *® € o Grupo Verde de Cataguases™.

As publicacdes da revista Sul, neste periodo (1949-1950), trazem essa influéncia
de Rebelo® sobre as a¢des de implantacdo do Museu, tais como seus contatos com pessoas
intelectuais e politicos da cidade. Lourenco (1999) afirma que Marques Rebelo teve uma
atua¢do marcante na década de 1950, a partir de seu interesse em divulgar o moderno pelo
Brasil. Sua atuag¢do em diferentes Estados possibilitou a concretizagdo de museus de arte
moderna em diferentes cidades. Foi a partir de sua intervengdo que nasceu o MAM de
Floriandpolis.

A partir dos contatos com escritores, intelectuais e artistas de diferentes cidades,
Marques Rebelo programava uma exposicdo de artistas modernos brasileiros que daria inicio
ao interesse local pela criagdo de um museu®. Esta expectativa foi bem sucedida em cidades
como Floriandpolis-SC, Resende-RJ e Cataguases-MG. Como no capitulo trés deste estudo, a
programacdo das atividades para a exposi¢do contava com a publicacdo de catdlogo seguido

de palestras sobre o moderno. Isso impulsionava os debates e fomentava o interesse pela

¥ A criagdo do Grupo Sul — conhecido inicialmente como Circulo de Arte Moderna- CAM (1947), liderado por
Anibal Nunes Pires, Salim Miguel, Eglé Malheiros, Antonio Paladino, entre outros — segundo Andrade Filho
(2001), colocou Santa Catarina em consondncia com as propostas literarias nacionais. O Grupo Sul foi
considerado precursor na inser¢do do modernismo em Santa Catariana quase quatro décadas depois de iniciar em
Sdo Paulo com a Semana de 22. Tinha por objetivo tirar Floriandpolis da mesmice cultural em que se
encontrava; a criagdo do MAMEF, liderada por eles, o proprio movimento modernista que girava em torno de suas
acdes, ¢ ainda, a criagdo da Universidade Federal de Santa Catarina foram um dos fatores que mais
desenvolveram Florianopolis neste periodo. A atuagdo do Grupo Sul sera melhor explicitado no capitulo trés
deste estudo.

'O grupo Verde em Cataguases era composto pelos escritores Ascanio Lopes, Camilo soares, Enrique de
Resende, Francisco Inacio Peixoto, entre outros. Francisco Inacio Peixoto foi um dos lideres do grupo Verde,
que originou a revista Verde, e que, posteriormente, manteve correspondéncia com Marques Rebelo no processo
de criagdo do Museu de Arte de Cataguases (1950).

* Em nota publicada pela revista Sul Marques Rebelo, agradece os nimeros da revista que recebeu e elogia o
grupo pela iniciativa e diz que conta com o apoio da Sul no sucesso da missdo [sua ida a Floriandpolis] visto que
o grupo participa dos mesmos ideais, a divulgagdo das coisas belas e elevacdo do “nosso bem triste nivel
cultural” (Sul, n. 6, ano 1, p.1).

' No caso de Floriandpolis Marques Rebelo se tornou amigo dos rapazes do Grupo Sul de intelectuais e
politicos como Jorge Lacerda.
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criacdo de museus. Dada a auséncia de museus neste periodo, a mostra de modernos,
organizada por Rebelo, deu-se em Floriandpolis, como publicada pela revista Sul, e foi um
dos primeiros contatos da cidade com a obra de arte.

Rebelo foi um defensor da causa moderna, por acreditar no poder transformador
tanto da arte moderna quanto do museu. E para Lourengo (1999), seu papel foi muito
importante no processo de disseminacdo da arte moderna, embora a atuacdo deste escritor
tenha sido tdo pouco divulgada.

Museu para ele [Rebelo] fundamenta-se numa visdo avangada e polissémica do
cantar das musas. Preocupa-se com o acervo, com sua destinagio para a sociedade, a

comunicagido com as novas geragdes e praticas sistematicas do trato museoldgico, de
forma a disseminar a arte moderna pelo Brasil (LOURENCO, 1999, p. 157).

A comparacdo que a autora faz com as musas, ¢ de que elas, ora misteriosas e
cultuadas e doutra enclausuradas, parecem ser o retrato do museu que se cria com grande
efervescéncia e depois ¢ abatido pelo descaso, pela falta de verbas e incentivo publico,
privando-lhe do brilho inicial e, as vezes, fechando-se e ficando nesta clausura até que renasga
na utopia daqueles que se sentiram motivados pela causa de um museu como vertente de
esclarecimento. Isso ocorre em Florianopolis com a empolga¢do de um Museu no primeiro
momento, ¢ a tristeza de um abandono, logo nos primeiros anos.

Quanto a orientagdo museoldgica, Rebelo tinha todo um cuidado e logo no inicio
de implantacdo dos museus, incentivava e esclarecia sobre a catalogacdo das obras
ingressantes, o tipo de moldura, os equipamentos de exposi¢ao, preocupando-se ainda, com as
relacdes formais da instituicdo, com os doadores e a imprensa, sua area de atuacdo. Conforme
Lourengo (1999), sua preocupagdo se estendia também ao prédio que abrigaria o Museu,
pensando num espago capaz de atender atividades diversificadas como teatro, musica, cinema,
palestras e eventos. Essa preocupagdo ja denotava o tipo de museu que ele objetivava, ou seja,
dindmico, vivo, com atividades culturais intensas oferecidas ao ptblico®.

No caso especifico da criagio do MAMF a escolha do local pelos intelectuais e por
ele foi o Grupo Escolar Dias Velho (Figura 1), por ser uma institui¢do cultural, com patio
interno coberto, denominado Patio Marques Rebelo. Ali foi a primeira sede do MAMF

(Figura 2).

62 Essa preocupag¢do se confirma a partir da elaboragdo pela Comissdo Especial, de um estatuto basico do
MAMF, o qual tras a finalidade do museu, incluindo ai, uma preocupag¢do com seu dinamismo, atividades
culturais paralelas e espaco para oficinas e conferéncias (SUL, n.13, abril de 1951).
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Figura 1: Grupo Escolar Dias Velho (19970. Primeira sede do MAMF. Fonte: Catdlogo Comemorativo dos
38 anos do MASC, 1997. Acervo do MASC.

Figura 2: Patio Marques Rebelo. Foto arquivo do MASC. Fonte: SIQUEIRA (2001, p. 30)

Lourengo (1999) afirma que o envolvimento de Rebelo com grupos de escritores
de varias cidades foi fundamental para mobilizar a comunidade naquele ideal de divulgacdo
do moderno. Foi assim seu envolvimento com os escritores do Grupo Sul em Floriandpolis e

com o Grupo Verde de Cataguases, unidos por um ideal, que levou a dissemina¢do do
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moderno e a criagdo de um museu. Houve uma intensa troca de correspondéncias®
objetivando a criagdo dos museus para o que reuniram esfor¢os na publicacdo de catalogos ou
revistas®, cujo contetido visava a divulgacdo do ideal moderno. A autora ressalta ainda que as
publicacdes literarias de Rebelo, junto aos grupos de escritores, € o seu prestigio junto a
personalidades nacionais e estrangeiras auxiliaram na concretizacdo desses ideais (Figura 3 e

4).

Figura 3: Capa da revista Verde. Cataguases-MG, ano 1927 a 1929. Fonte:
http://www.nossacasa.net/arte/texto.asp?texto=66

5 Segundo Lourengo (1999) essa correspondéncia mantida, principalmente, entre Marques Rebelo e Francisco
Inacio Peixoto, escritor de Cataguases-MG@G, sdo documentos que fazem parte do acervo da Casa Ruy Barbosa no
Rio de Janeiro, ja pesquisada por Renato Motta em 1993.

A revista Verde em Cataguases-MG foi uma publicagio modernista do interior de Minas Gerais, (primeira
publicagdo setembro de 1927 e tltima em maio de 1929 — 6 numeros) com intensa atividade literaria pelo Brasil
e outros paises que possibilitou a contribuicdo de Minas para o Movimento Modernista Brasileiro. J& difundia o
pensamento modernista antes mesmo do movimento para a criagdo dos museus.
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Figura 4: Capa da Sul. Revista do Circulo de Arte Moderna Florianopolis, ano 1948 a 1957.
Acervo da Biblioteca Publica de Floriandpolis.

Este prestigio facilitou a organizagdo de uma exposicdo internacional com os
modernos brasileiros, “20 artistas Brasilefios”, com 78 obras que “viajou” para varias cidades
argentinas e para Montevidéu. Para a autora, uma iniciativa inédita para a época. No catélogo
desta exposi¢do (Figura 5), segundo Lourenco (1999), Rebelo escreve que ha uma auséncia de
entidades voltadas a producdo e a preservacdo da arte e uma falta de incentivo, além da
inexisténcia de publicacdes especializadas que orientem criticamente e ressaltem o papel
histérico dos escritores nessa renovagao que o modernismo opera. E com isso ele incentiva as
publicagdes em revistas literarias e dos literatos de outros estados, possibilitando, assim,
articulagdes com politicos e intelectuais em favor do moderno. Estas publicagdes
incentivaram a criacdo dos museus produzindo um “efeito em cadeia para outras iniciativas e
manifestagdes culturais, fatores essenciais para a implantagdo museologica com obras
modernas” (LOURENCO, 1999, p. 159). Todo o processo referente a exposi¢do na cidade foi

divulgado pela revista Sul. No més de agosto de 1948, a revista Sul, n. 5 referencia a vinda de
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Marques Rebelo exaltando que sua presenca e seu trabalho proporcionardo a elevacdo do

nivel cultural da capital.

Figura 5: Capa do Catalogo 20 artistas Brasilefios (1945). Arquivo Museu de Belas-Artes, Cataguases/MG.
Fonte: Lourengo (1999, p. 158)

Na mostra do MAM de Floriandpolis, o catalogo revela um conjunto de 79 obras,
além de uma contribui¢do infantil. Segundo Lourengo (1999), foram selecionados para esta
mostra, varios artistas nacionais e internacionais, dentre eles, valores premiados na Divisdo
Moderna e no Saldo Nacional de Arte Moderna do Rio. A exposi¢do de Floriandpolis se
tornou referencial para as outras cidades, que Rebelo auxiliou®. Ao final do evento, “Rebelo
doa algumas obras, envolve pessoas e politicos para adquirir outras e apela para doagdo dos
participantes, resultando um nucleo inicial de 17 obras, de forma a deixar um museu
embriondrio” (p. 162). A escolha dos artistas pouco contribui para determinar uma identidade
moderna, o vinculo parece ser as relagdes das pessoas com as obras € com a comercializagao.

Aliado ao Grupo Sul, desencadeou-se, entdo, a divulgagdo prévia da exposicio dos
modernos, seguida de palestras sobre o tema, culminando, ao final da exposi¢do, com a
criagdo do MAM de Floriandpolis, em 18 de marg¢o de 1949, por meio do Decreto Estadual n®

433 de 18 de marco de 1949 (ANEXO B). A revista Sul publica na integra o decreto que cria

% Esta informagdo esta documentada nas correspondéncias entre Rebelo e Francisco 1. Peixoto, que estdo sob a
guarda da Casa Ruy Barbosa-RJ.



44

0 Museu de Arte Moderna de Florianopolis, tendo por sede provisoria o Grupo Escolar Dias

Velho. O préprio decreto designava que seria criada uma Comissio Especial®

que tinha por
objetivo tomar as providéncias necessarias para o funcionamento do museu.

Logo no inicio do museu, Marques Rebelo solicitou o anteprojeto do MAM de
Floriandpolis para Aquino, ja pensando em viabilizar sua existéncia e autonomia. O projeto
elaborado foi publicado na pagina literdria do Circulo de Arte Moderna no jornal “O Estado”
de janeiro de 1950, mas ndo foi concretizado (Figura 6). A primeira sede do Museu de Arte

Moderna de Floriandpolis foi instalada no Colégio Dias Velho, espagco em que foi realizada a

primeira exposi¢ao.

Figura 6: Projeto de Flavio de Aquino para constru¢do no MAMF. Pagina Literaria — orientacdo do
circulo de Arte Moderna. Fonte: (O Estado, janeiro de 1950)

Lourengo (1999) afirma que as escolhas para a cria¢do de tipologia MAM, parece
ser uma modalidade aleatéria, mas, ao moderno, associa-se a idéia de arrojo, progresso,
ousadia vinculada aos centros urbanos, fato que se repete em Floriandpolis, Sdo Paulo, Rio,

Bahia. Salim Miguel afirma sobre essa questao que,

O plano era a fundagdo de um “Museu de Arte contemporanea”. No decreto, talvez
por esquecimento, talvez por impericia ou desconhecimento de causa, saiu Museu de
Arte Moderna. Pura questdo de terminologia, bem sabemos. Assim ficou.
Expliquemos contudo. Sabendo a ojeriza que o publico mal informado vota a Arte
Moderna, sabendo-se o quanto o termo, dadas certas condigdes, em aparéncia,
limita, justo mesmo seria a denominagdo contemporanea, mais elastica, mais ampla,
que ndo causa tanta repulsa (MIGUEL, 1951, p.42).

®® Esta Comissdo foi composta pelos intelectuais: Henrique Stodieck, Marques Rebelo, Wilmar Dias, Rubens de
Arruda Ramos, Hamilton Abade Ferreira, e o pintor Martinho de Haro.
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Como se vé€, na opinido de Salim Miguel, o museu deveria ser denominado
contemporaneo. Mesmo considerando que essa tipologia possa ter sido um equivoco, observa-
se que esta afirmativa ja demonstra como ela pode ser definidora da inser¢do de acervo cuja
politica de aquisi¢do deveria se pautar nos principios desta tipolologia para aquisicdo de
obras. O autor acredita ainda, que essas questdes podem também ser a causa do descaso
apresentado frente ao museu que ficou no abandono até ser fechado em 1951, como pode ser
observado no texto do documento integral (Figura 7 e 8). Isso causou certo desanimo em
Marques Rebelo que se afastou, so voltando a contribuir com o museu apds sua reinauguracao
em 1952, com uma mostra de 48 obras e edi¢do de catdlogo documental, sendo re-instalado

em uma residéncia (1952 a 1968), Casa de Santa Catarina, hoje ja demolida (Figura 9).

Figura 7: Sul — Reportagem “O caso do museu” In: Sul: Revista do Circulo de Arte Moderna, ano
IV, n. 13, abril de 1951. Acervo da Biblioteca Publica de Santa Catarina. p. 42. Foto A



Figura 8: Sul — Reportagem “O caso do museu” In: Sul: Revista do Circulo de Arte Moderna, ano 1V,
n. 13, abril de 1951. Acervo da Biblioteca Publica de Santa Catarina. p.4. Foto B
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Figura 9: Segunda sede (abril de 1952 a outubro de 1968). Desenho de Aldo Nunes. Fonte: Catalogo
comemorativo dos 38 anos do MASC, 1997. Acervo do MASC.

A reinauguragdo teve uma repercussdo, e entdo, Adhemar de Barros, governador
paulista, doou obras premiadas no Saldo Paulista de Arte Moderna (1951) para o acervo do
MASC (Figura 10). Isto ampliou a cole¢do do Museu com obras deste e de outros Estados.
Lourengo (1999) observa que estas obras sdo caracteristicas da realidade brasileira, e de
melhor aceitacdo (obras figuracdo). O catalogo de abertura trouxe um pequeno texto histdrico
sobre o museu e as personalidades envolvidas em sua criagdo, amplamente divulgado pelos
jornais da época. A revista Sul trouxe uma reportagem completa, ressaltando tanto as

personalidades envolvidas na inauguracdo, quanto artistas, obras da exposicao.

Figura 10: MAMF — Exposicao de reinauguragio, 15 de abril de 1952. Fonte: (LOURENCO, 1999, p.
162).
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Segundo Lourenco (1999), O MAM de Florianépolis com qualificado acervo
Moderno, realizou outras importantes mostras, mas no ano de 1953 diminuiu novamente as
atividades e programacgdes, passando por um periodo de estagnagdo, sendo que, em 1957 seu
acervo se encontrava no abandono, o que foi denunciado por um casal de turistas, no livro, de
registro do proprio museu, alegando que o acervo se encontrava jogado ao chdo junto com

garrafas de champanhe® (SIQUEIRA, 2001) (Figura 11).

Figura 11: Registro no livro de visitantes sobre o abandono do acervo, escrito por um casal de turistas
revelando o descaso com o museu (1957). Acervo do MASC. Fonte: SIQUEIRA (2001, P. 39)

Com a reforma da Casa de Santa Catarina, o museu voltou a funcionar em 1958, e
em 1968 o MAMEF passou para sua terceira sede (1968-1979) (Figura 12). Segundo Harry
Laus apud Lourenco (1999), foi na dire¢do de Jodo Evangelista Andrade Filho que o museu
desenvolveu uma programac¢do mais sistematizada e, de 1958 a 1962, realizou vinte e cinco
mostras. A acdo educativa do MAMEF foi desenvolvida de forma mais sistematica na gestdo de

Carlos Humberto Corréa (1962-1969); foi neste periodo que se criou a Escolinha de Arte de

67
Apds esta denuncia, segundo Salim Miguel (2002), a revista Sul nimero 13 cobra providencias para a

instalagdo do museu em lugares dignos.
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Floriandpolis (criada em 1963 e ainda em funcionamento no periodo dessa pesquisa)®. A
terceira sede do museu, aqui mencionada, foi uma conquista do diretor Carlos Humberto
Corréa que desde 1966 teve de varias entidades musedlogicas um importante apoio. Nesta
data,ele participou no MAC/USP do Coldquio de dirigentes de museus de arte do Brasil. Um
Coléquio criado por sugestdo de Walter Zanini® com o objetivo de compreender a situagdo
dos museus de arte brasileiros e a, partir dai, estabelecerem acdes conjuntas que facilitassem
suas atividades museoldgicas e administrativas. Nesse encontro foi debatida a situagdo de
varios museus, dentre eles 0 MAMF. Foi ainda nos Coldquios de museus de arte que se
decidiu pela criagdo da AMAB — Associacdo dos Museus de Arte do Brasil, institui¢do que

passa a contribuir com os museus neste final da década de 1960 e 1970.

Figura 12: Fachada da Casa de Santa Catarina, terceira sede do MAMF — Ja demolida (outubro de 1968 a
dezembro de 1977). Desenho de Aldo Nunes. Fonte: Catdlogo Comemorativo dos 38 anos do MASC,
1997. Acervo do MASC.

Na dire¢do de Aldo Nunes (1969 a 1981), o Museu passou a ser denominado
Museu de Arte de Santa Catarina (1970). Percebe-se, na histéria geral dos museus de arte
moderna (LOURENCO, 1999), que essa mudan¢a se deu apenas por questdes legais ndo

caracterizando nenhuma reforma conceitual ou cultural. No entanto, no contexto desse objeto

5 A Escolinha de Arte de Floriandpolis teve como modelo de sua criagdo a experiéncia de Augusto Rodrigues
com a Escolinha de Arte do Brasil do Rio de Janeiro. Durante a gestdo de Carlos Humberto Corréa a exposigdo
anual da Escolinha de Arte estava no calendario de exposigdes, inclusive com publicagdo de catalogos. Para
maior aprofundamento desse tema ver Costa (1990).

% Diretor do MAC-USP (1963-1978).
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de estudo, abriu-se a duvida, como uma institui¢do de tamanho peso perante a sociedade pode
simplesmente mudar sua nomenclatura sem que houvesse um debate em torno desse evento?
Que fatores poderiam ter contribuido paraa que se levantasse a necessidade de mudanga de
nomenclatura? Normalmente uma mudanga conceitual desse porte ndo ocorre sem que seja
respaldada por um debate. Nesse sentido, essa pesquisa histérica buscou os vestigios que
pudessem responder essa questdo e constatou-se pelo acervo documental pesquisado’® que o
envolvimento do MAMF com a AMAB foi fundamental nesse processo de mudanca de
tipologia, amparado pelos debates nacionais e internacionais, vinculados a nova museologia
que ja se configurava. Esse debate serd ampliado no capitulo trés deste estudo a partir do
rastreamento e dos vestigios encontrados no corpus documental da institui¢@o.

Entre 1979 e 1983 o museu foi transferido para o prédio da antiga Alfandega,
localizado no centro histdrico de Floriandpolis, passando a funcionar em melhores condi¢des
(Figura 13). Em 1982 foi inaugurado o Centro Integrado de Cultura da Fundagdo Catarinense
de Cultura — CIC/FCC" (Figura 14). O MASC foi transferido para sua sede definitiva com

melhor estrutura fisica (Figura 15).

70 Refere-se aos documentos trocados entre o MAMF ¢ a AMAB que estdo sob guarda do MAC-USP, essa
documentagdo sera explicitada no capitulo trés dessa tese. No entanto ressalta-se que ainda ha fissuras nesse
processo documental, pois ndo foi encontrado nenhum documento especifico que demonstre uma solicitagdo por
parte do MAMF ao governo do Estado de Santa Catarina solicitando essa mudanga. A existéncia desse
documento ficou implicita a partir do debate que antecede o ato, mas a sua confirmagdo s6 podera ser
documentada a partir de novas investigagdes dentro do corpus documental do MASC, da Fundagdo Catarinense
de Cultura ou da Secretaria de Educacdo Estadual, 6rgdo a que o MAMF era vinculado naquele periodo (1970).
Abre-se aqui um caminho de investigagdo que em alguns momentos se afinam com procedimentos
metodologicos da “micro-histdria”.

" O Complexo arquitetdnico que integra o CIC em Floriandpolis possui 10 mil m2 de area construida e nele
funciona além da administra¢do da Fundagdo, o MASC que ocupa até 2009, 1.980 m2 — dos quais 1500 m séo
destinados a exposi¢do, o MIS/SC, o teatro Ademir Rosa, salas e saldes para exposi¢do, o Clube de Cinema
Nossa Senhora do Desterro, o Atecor — Atelier de Conservagdo e Restauracdo, cursos de danga, de musica, de
teatro e oficinas de arte.



Figura 13: Prédio da antiga Alfindega sede da quarta morada do museu. Fonte: Catalogo
comemorativo dos 38 anos do MASC, 1997. Acervo do MASC.

Figura 14: CIC/FCC no dia da inauguracdo em 1983. Foto: Carla Alves. Fonte:
http://www.alquimidia.org/fcc/index.php?id=2724&mod=noticia
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Figura 15: Museu de Arte de Santa Catarina. Vista da entrada do MASC no Prédio do CIC/FCC, 2008.
Fonte: www.masc.sc.gov.br

Observa-se que a abertura dos museus por Rebelo, embora com algumas
singularidades, propria de cada Estado, tiveram como ponto em comum, como se viu, 0O
interesse  de  intelectuais, empresarios €  escritores em  transformagdes
politicas/culturais/econdomicas que possibilitassem o desenvolvimento de sua regido. Na
opinido de Lourenco (1999), Santa Catarina ndo possuia uma cultura regional tdo forte que
pudesse confrontar com a internacionalizagdo e criagdo do MAM, como foi nos estados de
Minas e Rio Grande do Sul, nos quais “o confronto da tradicdo e do mero conservadorismo
ganha forga importante, sendo o debate politico entre esquerda e direita bem dissociado do
Estético, entre passadismo e renovacdo” (LOURENCO, 1999, p. 106). Por isso ndo foi
possivel a implantagdo do MAM nesses Estados.

No entanto, nido teria sido a transformag¢do do Museu de Arte Moderna de
Florianopolis em Museu de Arte de Santa Catarina, na década de 1970, um indicio contrario a
opinido de Lourenco? Nao seria justamente pela forca da cultura local que o museu mudou
sua tipologia? Ao se constituir Museu de Arte de Santa Catarina, o museu reforga as
aquisi¢des de acervo regional? A aquisi¢do de modernos ainda € incentivada? Ha uma politica
de aquisicdo que se segue, ou a mudanca de tipologia corroborou com a inser¢do de um

acervo eclético? O museu continua adquirindo o moderno?
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Estas questdoes podem identificar as mudangas no interior do museu que acentuam
uma transformacdo em fun¢do também da propria caracteristica das produgdes artisticas,
agora contemporaneas. Mudar a nomenclatura do museu nio seria uma forma de poder
incorporar a produ¢do contemporanea e a regional? Permanecer como museu moderno teria
impedido o acesso de obras contemporaneas ao acervo’*?"

Oliveira (2008) faz um levantamento sobre 0 MASC e suas acdes desenvolvidas
ao longo dos anos, a partir de uma analise do acervo na institui¢do, mostrando com isso, a
dificuldade de se construir uma identidade para o museu que, embora no contexto de suas
publicagdes, sempre volta a génese, valorizando o trabalho e o acervo dos anos iniciais. No
ano de 2009, verifica-se que talvez em fun¢do do seu comprometimento com o Saldo nacional
Victor Meirelles, a obra contemporanea tenha passado a ser a expressdo majoritaria do museu.
Oliveira (2008) observa que a escolha do nome de um artista académico do século XIX para
identificar um evento de arte contemporanea mostra como ¢ abrangente o espaco que o
MASC ¢ impelido a ocupar nestes ultimos anos. Observa-se aqui um paradoxo interessante,
um Saldo de Arte Contemporanea, (saldo, um modelo do século XIX) sendo utilizado para
redefinir a insercdo de acervo contemporaneo a instituicdo’”.

Em 2009, 60 anos apds sua criacdo, o museu conta com uma administra¢io
composta por dire¢do, administrativo, conservagdo e acervo, exposi¢cdo € montagem, arte-
educacdo, pesquisa, documentacdo e biblioteca. Possui ainda um conselho consultivo, que
auxilia em diferentes decisdes relacionadas aos programas de eventos e analise de pegas para

incorporagdo ao acervo. Ha também um atelier de conservagdo e restauragdo de bens culturais

moveis.

72 Ressalta-se que alguns museus visitados, como o Museu Vitor Meirelles de Floriandpolis (criado em 1952),
com tipologia para acervo do século XIX, observou-se em entrevista, que adquirir obras contemporaneas ¢ uma
forma de dinamizar e atualizar o museu com novas linguagens, sem as quais, o publico talvez ndo mantivesse o
mesmo interesse. Essa aquisi¢do ¢ feita por meio de edital de ocupacdo (¢ importante ressaltar que este museu,
no mesmo periodo de efervescéncia cultural na cidade para a criagdo do MAMEF, ja se dava as primeiras
providéncias pelo poder publico pra restauragdo de sua residéncia e implantagdo de um museu. Em 1950 a casa
foi tombada pelo SPHAN, atual IPHAN como patrimonio nacional).

Essa caracteristica de dinamizacdo do acervo foi vista também no Museu de Belas Artes no Rio de Janeiro, cujo
texto de abertura de uma das salas de exposicdo apontava para essas questdes. Nesse contato com as fontes
documentais (visitas exploratdrias) percebeu-se, que a insercdo do contemporidneo tem sido uma estratégia
utilizada pelas institui¢gdes para legitimar um discurso de incorporacdo ao acervo e de fabricagdo deste
contemporaneo no interior da institui¢o.

70 grupo de pesquisa do CNPq “Interartes: processos e sistemas interartisticos e estudos de performance”
coordenado pelo Prof. Dr. Marcio Pizarro Noronha, possui diferentes frentes de pesquisas, sendo que trés delas
sdo realizadas no ambito de bolsas PIBIC com alunos de graduagdo do curso de Histéria do Campus Jatai da
Universidade Federal de Goias. Nessas pesquisas abordam o paradoxo do saldo do século XIX para aquisi¢do de
obras contemporaneas, analise esta, que se realiza no Museu de Arte Contemporanea da cidade de Jatai Goias.
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Diante desta diversidade e riqueza de elementos histéricos, neste estudo optou-se
por investigar a no¢do de arte no interior da instituicio museal, compreendendo que esta
nocdo apreende principalmente os conceitos que circunscrevem a arte moderna e a
contemporanea. O MASC, como se viu, se caracterizou no museu-objeto por contemplar as
premissas de tempo/espaco aqui elaboradas. O processo sequencial que se pretende, inclui o
aprofundamento na no¢do de arquivo (DERRIDA, 2001), por considerar esta categoria
fundamental para a compreensdo do objeto que tem as poéticas por arquivo — arquivo-obra.

O historico que compde o corpo do arquivo-obra, contém, além da propria obra e
de sua ficha de tombamento/patrimonializacdo, um conjunto de sub-arquivos constituidos de
fotografias da obra em diferentes exposicdes, publicacdes de catdlogos, publicag¢des
cientificas, estudos de diferentes campos tedricos que se caracterizam neste estudo como
teoria secundaria. Este conjunto de sub-arquivos instituem o “mal de arquivo”.

O trajeto aqui proposto para esse estudo é lidar com a histdria do conceito de arte
contemporanea, € como esse conceito se desenvolve no campo da arte. E para estuda-lo,
mesmo tendo varios caminhos, faz-se a opcao pelo arquivo de um museu — o MASC, Museu
de Arte de Santa Catarina.

No entanto, ¢ importante ressaltar o contexto em que essa pesquisa se efetivou.
Em outubro de 2008, deu-se o primeiro contato com o MASC para a visita exploratdria. Na
oportunidade o museu se encontrava em atividades normais, porém estava fechado, pois
estava no periodo de montagem do 10° salio Vitor Meirelles. Durante a visita entrei em
contato com a direcdo, na pessoa do diretor Ronaldo Linhares’* que expds a situagdo do
museu em linhas gerais, cedeu importantes publicacdes do museu para a pesquisa’. A visita
ao espago de exposi¢do ndo foi possivel em funcdo de montagem de exposigao.

No ano seguinte, quando se iniciou a pesquisa de fato, o museu se encontrava
fechado para reforma, mesmo assim, possibilitou o acesso ao seu arquivo que, em sua
maioria, estava acondicionado em caixas. Todos os departamentos do museu ocupavam uma
sala e continuavam as suas atividades normais, exceto expositivas. Ndo tem como negar que
esta situacdo singular ndo tenha influenciado o acesso aos documentos, porém conforme a

descri¢do dos servidores e técnicos que foram consultados, o que havia de fato de

™ Ronaldo explicou que era diretor interino, enquanto aguardavam a nomeagio de um novo diretor. No ano
seguinte, primeiro semestre de 2009, a Prof* Lygia Helena Rousseng Neves assumiu a dire¢do no momento em
que a instituicdo completava 60 anos, e paradoxalmente, apds as comemoragdes desse aniversario, no segundo
semestre 0 MASC fecha as portas para uma grande reforma de todo o prédio do CIC, tendo data prevista de
inauguragdo para 2011.

> Resssalta-se que todos os museus visitados cederam publica¢des e catilogos, somente apds todas as visitas
exploratdrias € que eu em acordo com meu orientador definimos a institui¢do a ser pesquisada, o que se iniciou
no ano seguinte, 2009.
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documentagdo foi apresentado a pesquisadora. As atividades centraram principalmente no
arquivo denominado “Memorias do MASC”, que consiste em pastas classificadoras em que
catdlogos, reportagens textos de curadoria, relatdrios sdo classificados por ano, ou seja,
concentra-se nas atividades expositivas e a repercussido dessas exposi¢des na midia, por meio
de recorte de jornais e pastas biograficas dos artistas plasticos’®. Essa ¢ a memoria construida
que a institui¢do iniciou em 1985, na gestdo de Harry Laus, e que o setor de documentagdo e
pesquisa reorganizou e complementou a partir de 2008”7, As pastas dos artistas plasticos néo
foram pesquisadas por ndo serem de interesse desse estudo. No entanto, foi solicitado arquivo
de acervo, constatou-se que a reserva técnica possui apenas o livro Tombo’®, no qual um
carimbo com dados bésicos sobre a obra ¢ preenchido. Neste setor ndo hé preenchimento de
fichas catalograficas’, o que se percebeu, a partir dai, foi que 0 MASC ndo possuia um
acervo documental em que o histrico da obra seria construido®®, bem como, o arquivo
institucional, que s@o as montagens de exposi¢do, 0S cenarios, 0S espagos expositivos que
poderiam tracar o historico evolutivo da instituicdlo e da entrada de seu acervo
contemporaneo, a partir dessa ocupagdo de espago expositivo. Todo esse arquivo que € gerado
no interior da instituicdo e que nesse estudo chama-se, com base em Freire (1999), de
arquivo-obra e em Derrida (2001) de mal de arquivo, estd ausente. Neste sentido, o que se
constata é uma auséncia de arquivo, um siléncio, um apagamento®' efetivo de sua memoria.

A partir dessa constatagdo a tese que a priori teria como corpus documental a
analise do arquivo-obra e de sua fantasmagoria, a partir do processo expositivo™, procura

outro caminho documental e se concentra na publica¢do dos catilogos e textos de curadoria,

7% Essas pastas consistem em curriculum, catalogos (menos de 30 pag.) fotos e projetos, uma trajetoria desse
artista. A relagdo de documentos consultados para esse estudo encontra-se discriminada no APENDICE (Ver
pag. 258).

7 Segundo relatério desse setor de junho de 2009.

78 Excetua-se caso a obra tenha alguma intervengdo, como restauragio, nesse caso abre-se uma pasta para aquele

fim.

7 Segundo informagdo do responsavel pelo setor, os técnicos foram orientados alguns anos atras a seguirem
apenas o livro, ndo havendo necessidade de varias fichas onde as informa¢des poderiam ser redundantes.

%0 Refere-se aqui as exposi¢des em que a obra participou, quando foi publicada e onde foi publicada, os
empréstimos em que a obra poderia ser cedida a outras instituigdes. As fotografias originadas desse processo.
Fotos de Exposi¢cdo, montagem de exposigao.

! E importante observar que em uma nota de jornal, uma referéncia sobre a pesquisa elaborada pela profa
Terezinha Franz, para a publicac@o do catdlogo de 38 anos do MASC, na gestdo de Harry Laus, afirma que todo
o0 acervo pesquisado sobre 0 MASC havia sido microfilmado e estava sobre a guarda do Museu de Imagem e do
Som (MIS) de Santa Catarina, no entanto, ao procurar esse acervo em outubro de 2009 ele ndo foi localizado
pela funciondria responsavel na instituicdo. O que se configura em mais um apagamento (Didrio catarinense n° 8
de 07/08/2002. “Idéias em a¢do”. Marqueting cultural.).

%2 Observa-se aqui que a 29* Bienal de Sdo Paulo, 2010, trouxe no bojo de sua exposi¢do uma retrospectiva
histérica de varios artistas da década de 1960 e¢ 1970, entre outros. O acervo que compunha a exposi¢cdo, em
varios casos, era de agdes, de performances, de instantes em que a arte foi mostrada num dado periodo histoérico.
A exposigio consistia de fotografias, registros dessas agdes. E a constitui¢do do arquivo-obra que se menciona e
que sera visto neste estudo.
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seguindo o caminho tragcado pela producao teorica dos sujeitos, atores do MASC, e ainda na
analise desse processo de esquecimento e apagamento que se efetiva no interior das
institui¢des.

Sendo um trabalho de histdéria, uma revisdo de algumas categorias da teoria da
arte contemporanea ¢ necessdria com o intuito de compreender o objeto junto as fontes
documentais e de como esta nogdo de arte vai sendo incorporada pelo artista, pelo curador, e
pela propria instituicdo. Nesse caso especificamente, optou-se por trabalhar com a institui¢@o
museu e compreender como essa instituicdo — MASC — sofre transformacgdes e incorpora uma
nog¢do de arte contemporanea. Como ela renova e cria uma propria teorizagdo. Ou seja, como
ela cria, no interior da instituicdo, um trabalho que ¢ também tedrico. Essa ¢ uma dindmica
que no corpo do texto denomina-se, com base na teoria de Anne Cauquelin (2005b), de
“teoria secundaria”, ou “‘rumores teoricos”.

Esta pesquisa trabalhou com o acervo documental da Associagdo dos Museus de
Arte do Brasil (AMAB)®, que estd sob a guarda do arquivo MAC/USP. Esse corpus
documental foi fundamental na constitui¢do do capitulo trés dessa tese. No entanto, esse
fundo documental AMAB (ANEXO C) nao foi liberado pela institui¢do para que fosse
reproduzido neste estudo. A instituicilo MAC/USP liberou para reproducio os arquivos cujo
fundo documental pertence ao MAC/USP (ANEXO D). Assim, a pesquisa referencia os
documentos, mas ndo apresenta ao leitor sua copia em anexo.

E importante ressaltar também que este estudo traz palavras compostas que em
sua origem, sdo grafadas sem hifen, no entanto, devido a singularidade deste estudo algumas
palavras se apresentardo unidas por hifen como € o caso da palavra arquivo-obra.

Para a exposi¢do dos resultados desta pesquisa optou-se por uma apresentacio
desta tese em duas partes, sendo desdobrada em quatro capitulos. Na Parte I, trazem-se os
dispositivos conceituais que envolvem o sistema da arte, (capitulo um e capitulo dois), e na
Parte II apresenta-se o corpo de andlise da tese, os dispositivos museologicos no Museu de
Arte de Santa Catarina (capitulo trés e capitulo quatro). Considera-se essa divisdo a partir de

. .. 84 . . . 1 .
dispositivos™ que inferem conceitos centrais para analise do estudo aqui proposto.

% Como se analisa nesse estudo a AMAB deixou seu arquivo sob a guarda proviséria do MAC/USP. No entanto,
como essa guarda até a data da pesquisa (2010) ainda era provisoria, a dire¢do da instituicdo achou melhor s6
liberar para reproducdo apds resolugdo de uma guarda definitiva, o que nfo aconteceu em tempo habil para
compor os anexos dessa tese.

% Para Agamben (2009, p. 39 - 40), dispositivos sdo “qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de
capturar, orientar, determinar, interpretar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides € 0s
discursos dos seres viventes”. No contexto desse estudo as instituicdes sdo apreendidas por diferentes
dispositivos que impulsionam decisdes e conceitos a serem seguidos e que no escopo da tese foram fundamentais
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Para percorrer os caminhos que levam a pesquisa, no primeiro capitulo elabora-se
o trajeto tedrico entre a obra de arte contemporanea e o estudo interartes, bem como, a
dindmica do chamado sistema das artes — curadoria, artista, espagos expositivos institucionais
e midiaticos — e seus respectivos papéis no processo de patrimonializa¢do da obra. No campo
da teoria interartes, investigam-se as relagdes entre arte contemporanea e seu processo de
patrimonializag¢do, compreendidas a partir das mudancas que se efetivaram na producio
artistica contemporanea constituindo a desconstru¢do do objeto artistico ou a sua efemeridade,
como objeto de arte.

Analisa-se no capitulo dois o museu de arte, a partir de dois vieses, lugar-espago-
museu pensado do ponto de vista da relagdo museologia/museografia por um lado e, por
outro, 0 museu como institui¢do e de que forma os membros dessa instituicdo, que tém uma
grande circularidade, compreendem a nog¢do de arte. Ou seja, uma teoria da arte a partir das
praticas teorizantes que, inseridas no contexto das institui¢des definem o estatuto do que ¢ ou
ndo ¢ arte; e ainda, a nogdo de instituicionalizagdo-patrimonializacdo a partir da critica as
instituigdes ¢ de como esses objetos de arte moderna e contemporanea circulam nas
instituicdes: a no¢do de arte, a no¢do de arquivo, a patrimonializacdo da obra, a memoria € o
documento como lacuna para obra. Para isso, utiliza-se a artista Andrea Fraser (2008) que
apresenta uma circula¢do entre artista, curador, saldo, colecionador, mostrando que tudo se
configura numa institui¢cdo. Institui¢do ndo € o saldo ou o museu, mas ¢ o artista, ¢ a obra, € o
curador, todos estdo negociando para dar consisténcia a esse campo chamado arte
contemporanea.

O terceiro capitulo, que compde a segunda parte desta tese, analisa os museus de
arte modernos criados no final da década de 1940, e o0 movimento de expansdo do moderno
que se origina a partir dai, o desenvolvimento da producdo artistica a partir dos primeiros
modernos levados pela politica de brasilidade da semana de 22, que resulta em uma producéo
artistica divulgada como sendo a imagem do Brasil (ZILIO, 1997). Neste mesmo capitulo,
apreende-se a criacdo do Museu de Arte Moderna de Floriandpolis e o envolvimento do
Circulo de Arte Moderna/Grupo Sul no processo de divulgagdo da arte em Floriandpolis, a
criacdo desse museu concomitante aos MAM de Sao Paulo, Rio de Janeiro, analisando as
semelhangas existentes nesse processo. A transformacdo do Museu de Arte Moderna de

Floriandpolis em Museu de Arte de Santa Catarina ¢ analisada aqui com base nos documentos

na determinag@o de conceitos de arte, de museus ou mesmo de memoria. Nesse sentido, ao optar por uma divisdo
denominando-a por dispositivos, tinha-se por intengdo mostrar que estes dispositivos inferiram também sobre o
percurso da pesquisa, sobre sua estrutura¢do e organizagio delineando sua analise final.
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da Associacdo dos Museus de Arte do Brasil (AMAB), mentora de todo o processo de
mudanga em consondncia com a transformacio pelo qual passam os museus na década de
1970, afinados com os debates sobre essa transformac¢do no ambito nacional e internacional.
Finalizando esse capitulo, analisam-se os rumores tedricos que constroem o contemporaneo
na institui¢do, a partir de atores considerados embreantes® no processo de desenvolvimento
do MASC.

O estudo final, no quarto capitulo, propde uma reflexdo sobre a questdo dos
acervos. O que ¢ acervo pensado, a dimensdo documental que o encerra ¢ a dimensdo do
conceito de arquivo, ou seja, a no¢do de arquivo. O debate engendra os acervos enquanto
arquivos, e ainda, o processo de institucionalizagdo conduzido por regras rigidas, tradicionais,
em contraponto a uma produ¢do que carrega o estereotipo residual e fantasmagorico de se
caracterizar como arte a partir de “ser” arquivo (ser ou nao arte), e os discursos ou praticas
museologicas que reconhecem como arte o processo de documentagdo e arquivo gerado pela
producdo da arte imaterial, transitoria, conceitual, efémera. Analisa-se ainda a nocdo de
arquivo a partir do mal de arquivo em Derrida (2001), e do processo de arquivamento pelo
qual passa a instituicio museoldgica — o excesso, a falta, o apagamento, o esquecimento,
gerados pelo mal-estar na institui¢do e na institucionalizacdo do arquivo.

Assim, acredita-se que a logica em que o trabalho se apresenta € a correta para
pensé-lo pela via da institui¢do. O interesse ndo foi estudar o museu. O Museu € o lugar onde
esse estudo se materializa historicamente, ¢ a historia no tempo e no espago. E o museu —
MASC, durante certo periodo, é tempo/espaco. E a historicidade, mas o interesse, o objeto
dessa tese, ¢ uma reflexdo sobre uma negociacdo € um transito entre nogdes de arte moderna e
contemporanea num certo periodo da produgio brasileira do ponto de vista mais conceitual. E
a relagdo entre o conceito e a institucionalizagdo. E entdo, compreender como se efetiva a
fabricagdo do conceito de arte contemporanea no museu — MASC.

Analisa-se o processo que se da em dois niveis, um, que ¢ o acervo documental,
arquivo material (mal de arquivo), e o outro, um arquivo enquanto um discurso (rumores). E
ainda, a transformagdo discursiva que se opera no corpus dessa institui¢do, que, no limite,
constréi a nog¢io de arte. E a compreensio da no¢io de arte a partir da instituigio
museologica, apreendendo como essa instituicdo produz um discurso inserido, mas também,

um discurso de insercdo. Ela busca legitimagdo para seu acervo ao mesmo tempo em que

%0 conceito de embrantes utilizado por Cauquelin (2005a) sera abordado no capitulo um deste estudo.
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contribui para definir o que € arte. Por isso ela acaba legitimando. Aqui estd o corpus

documental da tese.






2 ELEMENTOS PRECURSORES PARA A ARTE E DA ARTE CONTEMPORANEA

A arte contemporanea sera tanto mais eficaz quanto
menos colocar em seu centro a obra original.
Walter Benjamin

O estudo da arte do tempo presente tem se pautado em diferentes instancias da
teoria da arte e percorrido diversos caminhos e conceitos ao longo do século XX e nesta
primeira década do século XXI, mostra que os elementos que fabricam este conceito se
desenvolveram no limiar do século passado como uma pauta constante nos estudos sobre a
historia da arte. Criticos, curadores, artistas, musedlogos, diferentes profissionais e ou
instituigdes elaboraram este conceito no intuito de fomentar o debate sobre reflexdo e critica
constituindo o trajeto historico na e da arte.

Considerando o pensamento de Benjamin®® (1994), expresso em parte nesta
epigrafe, percebe-se que uma das mudancgas centrais apresentada ao conceito estd no foco a
originalidade e aura que sdo transferidas para o novo espago que se instaura com a
modernidade e sua reprodutibilidade técnica. Essa questdo abre novos focos no modo de ver e
conceituar arte, surgindo, a partir dai, uma gama infinita de processos artisticos, materiais e
suportes.

Millet®” (1997) acredita que os conservadores de museus foram os primeiros a
considerarem a nogdo de arte contemporanea, porque foi no interior da instituicdo museal que
surgiu a preocupagdo e a constatacio de que a arte passava por um processo de transformacao.
Isto ¢ ressaltado pela maioria dos historiadores, que apontam que os anos 1960 ¢ 1970 foram
cruciais nesta nova forma de ver e fazer arte. Neste periodo, a instituigdo ou a
institucionalizacdo da obra de arte foram também decisivas para as mudangas da arte, pois o
lugar da arte e seu espago expositivo incidiram nos processos de transformacdo, aquisi¢do e
critica que envolve a produgdo artistica.

Considerando as mudancgas efetivadas pelas vanguardas dos anos 1960 e 1970,
percebe-se que houve naquele momento uma tentativa de descentralizar a arte e desestruturar
a instituicdo museologica, responsavel pelo movimento de todo o sistema das artes naquele
periodo. A produgdo artistica de vanguarda criticava a museologia, a institui¢do, a galeria, o

marchand. Diversos movimentos artisticos elaboraram a critica a esse patrimonio

% Walter Benjamin (1892-1940), um dos teéricos da Escola de Frankfurt, era graduado em Filosofia ¢ Doutor
em 1919 com a tese “O Conceito de Critica de Arte no Romantismo Alemdo”. Teve didlogo intenso com os
intelectuais da Escola de Frankfurt, em particular com Adorno.

%7 Catherine Millet, critica de arte e curadora, dirigiu (1997) a redagio da revista Art Press, na criagdo da qual
participou em 1972.
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institucional considerando-o como o inimigo da arte e do artista. Essa producdo ¢ também
vista pelos historiadores como precursora da arte contemporanea; temporalmente eles datam
este periodo como o nascimento da arte contemporanea, pois, segundo Millet (1997), as
décadas de 1960 e 1970 sdo provavelmente, a data de entrada de uma nova produgdo. Surgem
neste periodo a Pop Art®®, o Novo Realismo®’, a Op 4rf’’ ¢ a arte cinética’’, mas também a
Minimal Art® 2, Fluxus®, Body art’ 4, Land Art’ 5, arte conceitual%, 0 anti—form9 7 & inameras
outras formas de arte. Nascem os objetos fabricados, as matérias naturais ou pereciveis, o

corpo do artista, o corpo-obra. Todo este movimento surgiu de forma a questionar uma

% Na década de 1960, os artistas defendem uma arte popular (pop) que se comunique diretamente com o publico
por meio de signos e simbolos retirados do imagindrio que cerca a cultura de massa e a vida cotidiana. Nesse
sentido, a arte pop se coloca na cena artistica que tem lugar em fins da década de 1950 como um dos
movimentos que recusam a separagio arte/vida (www.itaucultural.org.br).

¥ 0 novo realismo é um movimento contra a pintura de cavalete, preconiza uma estética de apropriagdo direta
do real.

% Op Art é abreviagdo de optical art, ao contrario da arte cinética, a op art sé recorre, para criar a ilusdo do
movimento, a efeitos de contrastes coloridos.

%! Arte cinética é a representagdo do movimento, tanto por uma ilusdo 6tica, quanto com a ajuda mecanica. Essa
tendéncia opera com processos Oticos baseados na percepgdo do movimento real ou aparente (LAUS, H. apud
LAUS, R., 1996). Sua origem esta nas vanguardas historicas como o futurismo.

%2 Os artistas minimalistas privilegiam formas que ndo sio estritamente geométricas, mas que sdo sempre
simples. “Manifesta-se especialmente no campo da escultura, tendo como caracteristica principal sua
fisicalidade. Sdo geralmente esculturas enormes, feitas com matéria-prima industrial, resultando em superficies
polidas, lisas, brilhantes, sem efeito de matéria ou textura, nem referéncias liricas ou ideologicas” (Morais,
1991). Para Judd e Morris (artistas minimalista) era possivel fabricar objetos desprovidos de ilusionismo, como
“objetos especificos”, que, “pela sua autonomia e unidade, se impde numa relacdo de diferenga e ndo de
integracdo no meio envolvente” (Millet, 1997), no entanto, para Didi-Huberman, (1998) o simples colocar em
relacdo ja desfaz este argumento. Embora autores a considerem uma obra despersonalizada (Millet, 1997,
Moraes, 1991), outros a analisam como totalmente inserida no contexto de subjetividade daquele que produz e
daquele que olha (Didi-Huberman, 1998).

% Fluxus ¢ um movimento largamente internacional, retomando em grande parte as praticas subversivas do Dada
e onde se cruzam musicos, poetas, cineastas, dangarinos, artistas plasticos, autores de happenings. A
denominagio foi dada por Georges Maciunas em 1962. E originaria do latim flux que significa modificacio e
escoamento, com conotacdo de catarse e purgagdo. Para Maciunas “Fluxus purga o mundo da loucura burguesa,
da cultura intelectual, profissional e intelectualizada. Purga o mundo da arte morta, da imitacdo, da arte artificial,
abstrata e matematica” (Morais, 1991).

% Body art é a encenagdo do artista por seu proprio corpo por ocasido de acdes ou de performances, ou a
utilizag@o desse corpo como suporte de intervengdes. Os artistas podem levar o seu corpo ao limite da resisténcia
e do risco fisico (Millet, 1997).

% Land art é um termo geral para designer os trabalhos efetuados na natureza, como os deslocamentos de terra e
de pedras dos earthworks (obras de terra). Deve-se distinguir Land art de Earth- Art. A primeira realize-se na
terra, a segunda com a terra. O artista da Land art, propunha grandes obras na natureza, no espago in situ ¢ trazia
para a galeria os residuos de sua intervengao, assim como, a documentagdo de todo o processo (Archer 2001), e
Cauquelin (2008).

% Entende-se por arte conceitual aquela que tende a substituir a ideia ou o projeto a sua realizagdo. O artista as
formula por meio de um enunciado verbal, de objetos e fotografias ndo tendo for¢osamente qualidades estéticas
(Millet, 1997). Segundo Laus (1996), ¢ um movimento que investiga a esséncia do fato estético sem grande
énfase em sua realiza¢do material, de modo que a atitude mental do espectador se situa no centro do fendmeno
estético.

%7 Esse termo, anti-form, é creditado ao escultor americano Robert Morris, que publicou um artigo com esse
nome em 1968. Configura-se na aceitagdo do acaso, nas formas determinadas pelo comportamento proprio do
material. S3o obras que ndo possuem formas fixas (Millet, 1997).
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producdo formal e institucionalizada, centrada na obra como forma e conteudo e na pintura
como foco principal.

Para Millet (1997), a arte em processo, ou (a arte atual), nem sempre foi
contemporanea. Arte contemporanea ¢ uma expressdo que surgiu com mais frequéncia nos
anos 1980, suplantando as expressdes de arte e vanguarda, arte e vida e arte atual. No entanto,
ela afirma que arte contemporanea ¢ uma expressdo que se utiliza para uma determinada
forma de arte e ndo para toda obra produzida por artistas, hoje, nossos contemporaneos.

E importante ressaltar que esta posicdo de Millet (1997) aparentemente difere de
autores que neste estudo fortalecem o termo arte contemporanea; no entanto, percebe-se que a
matriz que envolve estes pensamentos ¢ a mesma. A ldgica se enquadra na perspectiva de que
a producdo artistica do tempo presente possui diferentes raizes que se configuram desde a arte
do século XIX (impressionismogg) até a arte moderna duchampiana (1912), arte conceitual
(1960), sendo que o termo contemporaneo se configurou como uma tentativa de apresentar
uma producdo mais atual e inovadora. Mas o que seria ser inovador, se neste contexto de
poéticas visuais’ se depara tanto com diferentes leituras muitas vezes mimese'™ de uma
producdo de vanguarda do inicio do século ou mimese de uma producdo realista neocléassica
quanto com uma produ¢do contestadora, que suscita o olhar investigativo, o olhar do
observador, o olhar sintomatico, ou seja, uma producdo “que nos olha'’"”

Hé uma cis@o entre a arte moderna e a arte contemporanea, que ¢ levantada por
Millet (1997), Cauquelin (2005a, 2005b), Archer (2001). Eles questionam onde termina a arte
moderna e onde comeca a arte contemporanea, ou, se toda produgdo artistica do tempo
presente € contemporanea; essas sdo questdes proeminentes nos debates de Historia e Teoria
da Arte. Para refletir sobre esta questdo, em sua pesquisa, Millet (1997) considerou a opinido
de diferentes museus europeus e constatou que estas instituicdes preferiram ficar no limiar da
questdo a efetivar uma resposta tdo categdrica. A maioria das instituicdes ndo conseguiu
definir entre sim e ndo, ou seja, ficou claro que os profissionais de museus ndo quiseram
excluir, a priori, toda uma producdo ja incorporada ao seu acervo, nem tdo pouco negar a

produgdo pos-moderna reinante.

% Segundo Schmidt (2007, p. 73) “o impressionismo est4 ligado ao surgimento da vida moderna, notadamente
urbana, que introduziu um mecanismo ¢ uma variagdo sem precedentes na vida das cidades”. Os pintores
impressionistas deram énfase ao movimento, ao ritmo, a luz e a informalidade provocada pela decomposi¢do das
cores que exprimem essa sensibilidade impressionista.

9 Poéticas visuais ¢ o trabalho do artista, sua linha de expressdo, sua obra, sua poética.

% Mimese segundo Ferreira (1988) ¢é retérica, figura que se baseia no emprego do discurso direto e
essencialmente na imitag@o do gesto, voz e palavras de outrem. Imitacdo. Na arte mimese pode ser imitagdo de
forma, modelos e estilos.

%" Termo de Didi-Huberman (1998).
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Percebe-se aqui a extensao deste termo e sua configuragdo no espago institucional.
Como os museus preferiram resguardar seus acervos a assumirem que sao ou nao
contemporaneos, tentou-se a valoragdo das obras, e uma certificacdo de nocdo de arte
contemporanea extremamente ampla, ou seja, que abrange uma diversificada producéo, sendo
vanguarda ou ndo. Assim, alguns museus se mantiveram diplomatas, classificando, por
exemplo, com o termo “contemporaneo num estilo tradicional”; ou outro, como o Centro per

102
)

arte contempordanea Luigi Pecci (Prato’””) que afirmou,

as formas artisticas podem ser divididas em: tradicionais, como as pinturas,
esculturas, instalacdes fixas; e em: experimentais, como as performances, a arte
conceptual, a arte electronica. A diferenga parece situar-se entre as “obras de arte” e
a contaminag¢do das formas visuais, literarias, teatrais, musicais, coreograficas ou do
design, pelas novidades tecnoldgicas e a combinagdo dessas formas com essas
inovagdes ( Apud Millet, 1997, p. 09).

Essa diferenga abordada pelo centro de arte remete a uma produgdo artistica
pautada em diferentes poéticas visuais, ou seja, mostra que as mudancas podem estar
centradas na linguagem e na intercessio dessas linguagens, campo de estudo para a “Histdria
e Teoria Interartes”'®. N&o h4 como negar um efetivo processo de transformagdo, nem
tampouco a dificuldade que as institui¢des tém enfrentado neste processo de classificagao-
tipologizagdo de seu acervo. Observa-se ainda, que esta questdo permeia tanto os grandes
museus europeus, quanto os mais simples museus de arte constituidos no interior do Brasil.
Outra questdo que ndo se pode negar, observado por Millet (1997), ¢ que mesmo tendo os
vanguardistas aberto um caminho para essa producdo, somente a partir dos anos 1960 e 1970
¢ que surge a liberdade nos modos de producdo artistica que imperam ainda hoje. E neste
caso, considerando que a descricdo da producdo artistica do tempo presente pode ser
reverberada pelo Centro per arte contemporanea Luigi Pecci (Prato) acima citado, percebe-se
que tanto uma defini¢do quanto uma compreensdo desta produg@o ndo se efetiva de forma tao
tranquila. E um novo universo que envolve inter-relagdes, interlinguagens, intermidias'®,
processos que devem ser considerados pelos historiadores da arte do tempo presente e pela

“Historia e Teoria Interartes™.

2.0 Centro de Arte Contempordnea Luigi Pecci foi criada em 1988, Italia. Possui um amplo programa de
exposi¢des temporarias, atividades educativas, de documentacdo e informacdo, entretenimento e eventos
multimidia. E um complexo de museus, incluindo o0 Museu de Arte Contemporanea, do Centro de Informagio e
Documentagio / Artes Visuais, do Departamento de Educacdo e secdo de eventos, ¢ composto por salas de
exposigodes, local para exposigdes de varios lados, oficinas educativas, o centro de informagio e documentagdo
de uma biblioteca especializada, a biblioteca, auditdrio, sala de conferéncias, bar, copa, do teatro ao ar livre,
jardim de esculturas e saldo de exposi¢des do acervo permanente.

' Disciplina correspondente aos estudos historicos e interartisticos, estudos interartes, sera melhor definida
ainda neste capitulo.

1% Estes trés termos serdo analisados neste proximo sub-item.
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2.1 “HISTORIA E TEORIA INTERARTES” E AS PERSPECTIVAS CONTEMPORANEAS

Essas questdes que permeiam os estudos sobre a arte moderna e contemporanea
(em suas diferentes terminologias) s@o importantes para a “Histéria e Teoria Interartes” por
ampliar os estudos tradicionais, possibilitando uma nova forma de entender a arte do tempo
presente. Sabe-se que este processo se efetiva por meio de uma histéria que apreenda também
as poéticas visuais produzidas no interior desses movimentos, dai ser preciso que novas
estruturas desse sistema ajudem a compreendé-las. Percebe-se, com isso, que o estudo das
manifestagdes artisticas contemporaneas deve se pautar em um novo modelo de abordagem,
que ndo se caracterize nos moldes ja estabelecidos.

As produgdes contemporaneas e suas poéticas visuais incitam uma nova forma de
perceber a arte e sua relagdo com o publico. Noronha (2006a) analisa, por exemplo, a
performance como uma das linguagens que contribuem com essa nova configuragdo dos
estudos e pesquisas no campo da Histéria e da Teoria da Arte. A gestualidade, ou o
envolvimento corporal do artista no processo-agdo de sua poética, tem elementos da
linguagem cinematografica e vice-versa. Isso demonstra como os estudos em Historia e
Teoria Interartes lidam com uma interdependéncia entre as linguagens, ou uma inter-relacido
que integra as linguagens de forma interagente. A performance pode ser observada como uma
forma integrante do paradigma audiovisual, da mesma forma que o cinema ¢ também

performatico. E diante deste novo paradigma, diferentes autores'”

assinalam para uma
necessidade de reflexdo acerca das teorias e metodologias que envolvem o estudo e a
compreensdo da arte contemporanea no contexto da Historia e Teoria da Arte.

Venancio (2006), ao refletir sobre as pesquisas em historia cultural e como
subdivisdo destes estudos, o campo da arte, diferencia os estudos a partir da visdo do
historiador e do historiador de arte. Para ela, a historia da arte reafirma a nogao de sucessao
evolutiva de escolas e estilos por um lado, e a leitura de imagens figurativas pelos
historiadores por outro. Buscam ler nas imagens aquilo que ja sabiam e que pretendiam
apenas demonstrar. Ou seja, nestas duas vertentes, “historiadores ¢ historiadores da arte”

estabelecem um “didlogo de surdos” por se manterem arraigados a principios e a

procedimentos de suas proprias disciplinas.

105 ~ . . . .
Este tema, arte contemporéanea e suas formas expressivas diversificadas, bem como, todo o sistema da arte

que envolve esta produgdo sera visto ao longo deste estudo em Noronha (2006a, 2008), Cauquelin (2005a,
2005b), Freire (1999) e Venancio (2006), Millet (1997).
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O estudo interartes e o que se denomina de nova histéria da arte possuem carater
inter e transdisciplinar e estabelecem relacdes entre arte e historia, arte e psicanalise, teoria da
arte e teoria da cultura. Esses novos estudos facilitam a compreensdo dos estudos de Didi-
Huberman (1998) que assinalam uma nova visdo nos modos de ver a arte, que difere desta
posi¢do mais iconografica acima apresentada, e apresentam a dimensao do que “nos olha” no
momento da fruicao.

Para ele, se se € capaz de abrir a cisdo do ver, ou seja, se conseguir perceber o que
“nos olha” naquilo que se vé, a superficie visual que se constitui toca o sujeito (o comove), o
devora, traz 4 tona os seus sintomas'®. Essa sensacio se efetiva a partir da percepcdo da obra
como uma questdo essencial, capaz de remeter o observador a elementos da memoria, do seu
eu, das relagcdes entre a memoria e o objeto e construir e reconstruir, a partir dai, esse novo
modo de olhar e ser olhado. Esta teoria extrapola a visdo iconografica citada por Venancio
(2006).

Didi-Huberman (1998) modifica e inverte a relagdo com o principio estético
contemplativo que fundamenta uma nog¢ao de belo e que esta no nicleo de uma historia da
arte feita por estilos, a relacdo ver/contemplar, que ele transforma em “ver, olhar e ser
olhado”. Ver-se naquilo que se contempla, € a fissura do olhar, ¢ a fenda, a fresta, uma fissura
do olhar que abre a imagem para transformé-la num tragco que lhe ¢ devolvido.

Na concepg¢do de Venancio (2006) ao se referir aos estudos de Zerner sobre a
disciplina de Histéria da Arte, a disciplina se desenvolveu entre a historia e a critica de arte.
Estas duas vertentes apresentam, respectivamente, formas diferentes de compreensdo. H4 uma
tomada mais histérica voltada para uma lista de obras, artistas e eventos; e outra, tendo a obra
de arte como um objeto a-historico inserido numa nog¢do universalizante do belo. Porém,
diante do enfoque que aqui se busca construir, vale ressaltar que

0 que se censura nesse tipo de historia ¢ a sua aparente ingenuidade. Ao propor uma
lista de autores e obras considerados os mais expressivos de cada tempo historico,
essa historia tradicional da arte, em nome de uma pseudo-imparcialidade, escolhe,

inclui, canoniza algumas obras e artistas ¢ exclui, ignora outras (ZERNER, Apud
VENANCIO, 2006, p. 6).

Essa concepg¢do também se distancia da histdria da arte defendida por Didi-

Huberman (1998) que ao trazer o sintoma no processo de recep¢do da obra, abre uma

"% S50 imagens que se instalam em torno da “cisdo aberta pelo que nos olha no que vemos”. Imagens que
confrontam ao mesmo tempo em que informam diante daquilo que é olhado. Ou seja, fixam-se, por meio dessas
imagens (imaginarias) as memorias, os temores, os desejos. Elementos que fazem parte da historicidade do
sujeito em confronto a historicidade da imagem e que retornam, como uma cisdo do olhar, que trazem esses
simtomas.



67

possibilidade de reflexdo efetivada do presente para o passado'®’. E uma analise que se faz
diante do agora, tanto do objeto que se olha, quanto do receptor que ¢ olhado pelo objeto.

Percebe-se com isso que os estudos da histéria da arte tradicional se constituem
numa histdria linear que privilegia os aspectos iconograficos e histdricos de sua producao.
Essa perspectiva esta na contramdo da Historia e Teoria Interartes que tem por base o estudo
da historia anacronica. Este debate se inicia com o conceito de historia de Walter Benjamin
(1994) segundo o qual a historia se apresenta em um presente impregnado de passado. A
verdadeira imagem do passado perpassa veloz e ele, o passado, se fixa, se instaura, a partir do
momento em que ¢ reconhecido. Ou seja, a partir do momento em que o presente o
reconfigura por meio da imagem ou de uma memoria da imagem. Para ele, todos os tracos do
passado devem ser considerados em sua totalidade. A imagem do passado deve se fixar no
momento em que ela se apresenta ao sujeito historico, no seu “agora”.

Benjamin (1994) considera que “a historia € objeto de uma construgdo cujo lugar
ndo ¢ o tempo homogéneo e vazio, mas um tempo saturado de ‘agoras’ (p. 229). A historia se
constitui num reflexo do ontem, em um passado mediado pelo presente'®, sendo que neste
contexto, a imagem ¢ constituida por diferentes determinagdes, temporalidades, agoridades.
Ele compara o historicismo ao materialismo histérico, mostrando que o historicismo culmina
com a histdria universal, tradicional, que utiliza a massa dos fatos para preencher o tempo
homogéneo e vazio'”. Ao contrario, a historiografia marxista tem por base um principio

construtivo, no qual ndo se inclui apenas o movimento das ideias, mas sua imobiliza¢do. Ou

197 Para melhor entender o conceito de imagem em Didi-Huberman (1998) é necessario explicitar como ele
observa a simbolizag@o da imagem, ou o nascimento do simbolo, a partir do jogo Fort-Da em Freud. Fort-Da ¢
um jogo observado por Freud, uma brincadeira com um carretel realizada por seu neto, que, na auséncia da mae
brincava de atirar o objeto (esconder) e trazer de volta (encontrar). Nesse processo Freud percebeu que a crianga
aprendia a lidar com a perda, com a auséncia da mae. A mae, objeto de desejo, vai e volta. Freud chamou esta
acdo de Fort-Da. (que ¢ o som emitido pela crianga quando langa e reencontra o objeto). O carretel ¢ o simbolo
(assassinato da coisa) da mie ausente. Para a crianga o real é a experiéncia com o corpo materno. Ha nessa
relagdo um jogo — a dialética da presenga e auséncia que se estabelece no ir e vir da mée. Cria-se a dialética do
vazio e do cheio, uma operagdo que transforma o vazio ¢ a auséncia da mide num sentimento de perda. A perda
vai produzir o estado do psiquismo que cria o sentimento de perda e gera a substitui¢do. Nessa internalizag¢do do
sujeito nasce a imagem. A imagem para Didi-Huberman (1998) ndo ¢ visual, é uma operagdo interna de
producdo do simbolo. Como o sujeito vai internalizar e transformar isso em objeto interno, abstrato, conceitual.
O nascimento do simbolo (como o nascimento da linguagem) ¢ a necessidade de colocar algo nesse espago
vazio, por isso a linguagem ¢ sempre um resto, assim como a imagem. E o que restou da dialética da presenga e
da auséncia, do vazio e do cheio. Na linguagem se opera, com o pensamento simbolico, uma cadeia de
significantes. E dessa cadeia de significantes que a obra surge, na auséncia. Na auséncia de elementos que estio
na memoéria e que surgem no momento da fruigio como sintomas. E a imagem como resto, é a imagem como
vinganca.

"% Benjamin (1994) faz referéncia a moda que aqui pode ser compreendida como uma alegoria da imagem, que
mesmo em uma folhagem do antigamente, é como um salto de tigre em dire¢do ao passado.

19 Benjamin (1994) afirma que o historicismo procura estabelecer um nexo causal entre os diferentes momentos
da histéria, mas isto por si s6 ndo se configura num fato historico. Ele se transforma num fato historico
posteriormente, “postumamente” a partir de acontecimentos de milénios. O agora ¢ um milésimo de segundo
deste tempo que se constitui na histdria de toda a humanidade,
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seja, a historia se constitui a partir de uma mobilidade que se configura pelo presente. O
objeto histdrico se apresenta enquanto monada, ou seja, ele é capaz de agregar diferentes
temporalidades, “no conjunto da obra a época e na €poca a totalidade do processo histérico
sdo preservados e transcendidos” (Benjamin, 1994, p. 231). A tese de Benjamin demonstra
que o tempo historico € carregado de momentos passados e presentes, mas momentos que sO
se apresentam historicamente, a partir de seu reconhecimento, de seu instante que se efetiva
no agora, ou, “no instante em que ¢ reconhecido”.

Com base nos preceitos acima apresentados, Didi-Huberman (1998) elaborou a
teoria de que a obra de arte estd contida neste tempo historico pensado por Benjamin (1994)
que possibilita uma mobilidade dos estudos historicos, ou seja, seu nexo constitutivo ndo se
efetiva em uma verdade pronta e acabada, mas na elaboragdo/apreensdo de diferentes
temporalidades. Por isso, para este autor, a obra de arte ¢ anacrdnica, vai além da imagem
visual, ¢ uma imagem constituida a partir de experiéncias que, mesmo distantes, tornam-se
préximas, pois estdo presentificadas, ou materializadas, no presente, no agora — dai seu
anacronismo.

Ao se trabalhar com essa concep¢do, a “Histéria e Teoria Interartes” apreende
esse anacronismo no interior das relagdes interartisticas e intermidiais''® cuja producio
poética possui o tempo como constitutivo da obra de arte. Nascimento (2005) elabora um
estudo sobre o pensamento de Didi-Huberman''' ¢ analisa esse processo em que o tempo &
constitutivo da obra de arte. A imagem para ele apresenta diferentes elos que possibilitam
reconfigurar o presente. Ou seja, a obra tem a capacidade de apreender a memodria de
diferentes tempos, trazendo-os consigo para o presente, atravessando outros presentes. Com
isso, para Didi-Huberman (1998), diante da imagem se estd diante de varios tempos que
compdem a obra. Neste sentido, o presente estara sempre na obra e ele se apresenta pela

A e . 17, 112
experiéncia dialética do olhar "~

Diante de uma imagem — por mais antiga que seja —, o presente jamais cessa de se
reconfigurar [...]. Diante de uma imagem — por mais recente, por mais
contempordnea que seja —, o passado, a0 mesmo tempo, jamais cessa de
reconfigurar, porque essa imagem sO se torna pensavel em uma construgdo da
memoria (DIDI-HUBERMAN apud NASCIMENTO, 2005, p. 1).

1% Relagdes que se estabelecem entre diferentes linguagens artisticas de forma simultanea e interagente e a partir
de diferentes suportes midiaticos.

"' Georges Didi-Huberman, sua teoria sobre o anacronismo das imagens utilizado pela autora estd no livro
“Devant Le temps. Histoire de ['art ET anachronisme dés images. Paris: Minuit, 2000.”

2.0 tempo presente na obra ou os tempos se constituem, dado sua singularidade de compor vérios tempos, em
uma tensdo, um ir e vir tensionado entre o passado, o presente, e o tempo presente que o historiador aciona para
construir dialéticamente uma memoria, uma dialética do olhar, carregada de experiéncias (determinagdes
histdricas) e “agoras”.
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Uma imagem, uma obra de arte, para esse autor, tem uma construcdo propria de
memoria, e possui um tempo distinto das outras temporalidades. Em todas as dimensdes de
temporalidade que a imagem possui, ha uma especificidade, uma particularidade em relagao
ao modo como ela se organiza e apresenta o tempo. Por isso, para ele, a obra de arte possui
uma dimensao conceitual, um modo particular de se apresentar, de estar diante de tempos.

Nascimento (2005) analisa ainda, que o anacronismo desenvolvido por Didi-
Huberman e que dialoga com a teoria de Benjamin'"®, aqui apresentada, na qual esta presente
0 pensamento anacronico, possibilita elucidar as relagdes existentes entre o agora € 0 ndo mais
agora, anunciada por novo modelo de temporalidade. Neste novo modelo, a memoria ¢
elemento importante para um novo pensamento sobre a histdria, porque a historia ndo ¢é vista
como representagdo do passado, mas como apresentacdo. A memoria, diferentemente do
passado, faz com que o passado seja presente''*. Esta apresentacdo do passado é uma escolha,
¢ uma construgdo a partir do presente.

Desta forma, a obra sempre tera elementos do momento em que foi produzida, em
que foi pensada, intencionada. Sdo elementos que estdo ali, presentes no momento de sua
produgdo, sdo os desafios especificos do fazer que estdo presentes no ato de pintar, desenhar,
escrever, compor. S3o marcas de temporalidades presentes no momento da produgdo, sio
decisdes, sdo escolhas. No entanto, estes elementos ndo sdo exclusivos; eles revelam outras
temporalidades do artista que sdo projetadas a partir da obra. Muitas destas temporalidades se
constituirdo depois do fazer, ou seja, apos deixar as maos do artista € se inserirem no campo
complexo de sua contemporaneidade. O caminho percorrido pela obra possibilitard ou ndo a
sua continuidade em outras temporalidades. Para Didi-Huberman (1998) € o anacronismo da
obra atravessando todas as contemporaneidades.

A “Histdria e Teoria Interartes” também apreende esse modo particular de pensar
o tempo nas poéticas visuais, principalmente se se considerar que as diferentes linguagens
interartisticas se apresentam no tempo de sua producdo e no tempo de sua fruigdo. Desta
forma, compreende-se que os estudos de Venancio (1996) sobre a historia da arte esclarecem
em grande parte que os estudos da histdria cultural ndo s3o capazes de apreender a produgio

artistica contemporanea dado esta sua singularidade temporal. E preciso um estudo que

'3 Benjamin (1994) em linguagem sutil, poética e metaforica apresenta ao leitor o conceito de histéria tendo por

base o materialismo histdrico. E neste texto, intitulado “Sobre o conceito de histdria” que ele debate a questdo do
tempo e sua agoridade, como se viu aqui.

"4 E essa a relagdo que Didi-Huberman (1998) estabelece com a obra de arte, no contexto de leitura da imagem,
diante da arte essas temporalidades se presentificam.
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apreenda nao s6 as questdes imbricadas no contexto cultural e social de produ¢do, mas em
amplas camadas de temporalidades que afloram a partir dessa relacdo presente-passado-
presente. E que, no contexto da producdo contemporanea, além dessas temporalidades, a obra

¢ constituida por diferentes mediagdes que envolvem o chamado sistema das artes.

2.1.1 O Interartes e os estudos interartisticos e intermidiais

No chamado sistema das artes, diferentes processos de producdo apresentam
dificuldades aos historiadores no que concerne a seus estudos e/ou defini¢do. Essa produgdo
interartistica tem sua raiz na arte da década de 1960 e 1970, que ja apresentava esse
entrelagamento com as diferentes poéticas.

Os estudos sobre a arte contemporanea empreendido por Cauquelin (2005a,
2005b) e Freire (1999) analisam a influéncia do sistema da arte no processo de definicdo do
conceito de arte que vem desde a cultura de saldes de arte iniciada no periodo romantico até
uma infinidade de conceitos gerados por historiadores, criticos, artistas e demais atores que
envolvem esse sistema. A partir dos estudos histdricos ou da histdria cultural percebe-se que
as opinides diferem na formagdo de conceitos que cada historiador apreende''’; e que, de
acordo com os estudos e discursos, algumas obras podem ser excluidas enquanto outras
podem ser canonizadas.

A produgdo artistica ¢ constitutiva de um periodo histdrico/politico/social que
atribui valores a estas produgdes, principalmente no bojo das relacdes/a¢des das produgdes
interartisticas que referendam o estatuto arte, a partir do sistema da arte, ou seja, de politicas
de aquisi¢do das instituicdes expositoras, da curadoria, da critica de arte, de historiadores de
arte. A arte atual é produzida nas esferas do cotidiano e ganha estatuto de arte, a partir de sua
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exponibilidade . Com base nisto, ¢ preciso compreender como esta producdo contemporinea

' Destaca-se aqui toda uma produgio tedrica no campo da historiografia que aborda os problemas referentes a
interpretacdo histérica (MALERBA, 2006) e ainda, outros, como Anckersmit (2001), que critica a escrita da
histéria e afirma que a producdo sobre teoria da historia parece encoberta por uma crosta espessa ¢ opaca de
interpreta¢des. Pode-se observar ainda, a teoria do anacronismo defendido por Didi-Huberman (1998) que coloca
a obra de arte no centro de seu tempo, tempo anacronico.

1% Observa-se que, em Didi-Huberman (1998), este estatuto arte pode se vincular também, ao processo do ver e
“daquilo que nos olha”, ou seja, se a obra for capaz de instaurar uma inquietacdo que desencadeie um processo
de reflexdo sobre a cisdo do ver, a capacidade ir além do que ¢ dado na prdpria iconografia da obra. Em outras
palavras, pode-se afirmar que seria o que Benjamin (2002) também denomina de capacidade critica da obra.



71

se constitui, se efetiva, valora; e qual o papel das instituicdes e do chamado sistema das artes,
na defini¢io/caracterizacdo e patrimonializa¢io desta producdo'’’.

Percebe-se uma complexidade que envolve o objeto artistico, cuja inser¢do no
ambito da arte ndo depende mais de seu produtor, mas das diferentes esferas do sistema das
artes pelos quais a obra passa, incluindo sua exponibilidade e institucionalizacdo, que envolve
as relacdes de producdo-exposi¢do-aquisi¢ido-recep¢do da obra e que este intricado sistema
ndo pode ser visto como um simples processo de representagdes. Sdo diferentes categorias de
conhecimento que envolvem esse processo interartistico, intermidiatico, “inter-institucional”.

Noronha (2007) afirma que a pesquisa no campo artistico ainda apresenta
problemas para uma definicdo ou uma caracterizacdo, seja em artes visuais, musica,
linguagens cénicas, artes do corpo, multimidias, no entanto, as artes visuais possuem um
caminho ja percorrido nos cursos de pos-graduagdo tendo seu reconhecimento como area de
conhecimento''®. Porém em sua analise ele afirma que, fora as artes visuais, a producio
teorica no campo das demais linguagens ainda ¢ infimo, principalmente na area de danga. Este
fluxo de pesquisa ainda em construg@o encontra respaldo na pesquisa interartes.

Nesta mesma linha de pensamento, encontram-s as reflexdes de Cliiver (2008).
Ele esclarece que,

os Estudos Interartes ocupam um campo interdisciplinar das ciéncias humanas que
ainda esta dominado pelas investigagdes sobre as inter-relagdes entre a literatura e as
outras artes, mas que também estudam, de maneira crescente, aspectos das relacdes
intermidiaticas entre as artes visuais, a musica, a danga, as artes performaticas, o

teatro, o cinema e a arquitetura onde a palavra s6 tem um papel subsidiario, ou
nenhum (p. 210).

Os estudos das midias abordam assuntos da intermidialidade no contexto dos
estudos de comunicagdo, em que as areas estudadas envolvem processos tecnologicos de
produ¢do muito complexos. A intermidialidade ¢ um aspecto tanto das midias (radio, cinema,
televisdo, video, midia impressa) quanto da inter-relacdo entre elas, abrangendo também as
outras artes estudadas pelos Estudos Interartes.

A questdo levantada por Cliiver (2008), na ampliacdo da terminologia para a
intermidialidade estd em apontar para uma auséncia de hierarquia entre o plano textual e as

outras dimensdes de linguagem. Assim, o autor demonstra que a producdo textual tem sido

"7 Considera-se aqui, que no bojo deste estudo, esta compreensdo ¢ sine qua non para a nogdo de arte efetivada
pelo museu-objeto deste estudo, a saber — MASC.

'8 Noronha cita Zamboni (1998) afirmando que ele foi um dos primeiros brasileiros a trabalhar junto a0 CNPq o
campo da pesquisa em arte. No seu livro 4 pesquisa em arte: um paralelo entre arte e ciéncia, Zamboni aborda
o campo da arte como pesquisa, tragando uma diferenciacdo entre pesquisa em arte e as demais areas de
conhecimento.
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. . N . NPT 119
produzida nos diferentes géneros da “poesia midiatica”

, Ou seja, nos textos cinético-audio-
visual, nos quais a palavra grafica ou falada pode ter ou ndo um papel de relevancia. Ele
analisa que este tipo de produ¢do confere, muitas vezes, tarefas performaticas no processo de
produgdo e recepc¢do'®’, tendo, entdo, uma dependéncia completa das possibilidades
tecnologicas das midias eletronicas digitais. Esse tipo de texto, segundo o autor, ¢
inteiramente intermididtico e, como tal, ira requerer consideracdes intermidiaticas em sua
analise. Com isso, ele destaca a necessidade de reconceber os “Estudos Interartes” como um
“Estudo da Intermidialidade” ou “Estudos Intermidiaticos” que consiste na aproximagdo entre
as areas dos Estudos Intermidiaticos e dos Estudos da Midia. Um estudo comparativo entre as
artes que trata de inter-relacdo entre elas.

O que ¢ importante considerar é que Cliiver (2008) assinala para a importancia
dos Estudos Interartes no processo de conhecimento de uma produgcdo que tem a
intermidialidade como foco de sua acdo que, como ele mesmo determina, ¢ muitas vezes,
performatica. Outra questdo levantada por este autor ¢ o impacto dos estudos
cinematograficos nos Estudos Interartes, que além de apresentar no campo das relagdes
intermidiaticas a complexidade nos modos de produgdo cinematografica, resultou também, na
inclusdo de textos “ndo-artisticos” entre os objetos de estudo.

Na perspectiva adotada por uma “Historia e Teoria Interartes”, Noronha (2006a;
2008a) aponta para uma observancia destas genealogias entre o Ut pictura poesis (relagdes
imagem e texto) € o momento atual. A premissa histérica e da teoria da arte modifica
parcialmente a abordagem a ser aplicada a arte contemporanea. Uma relagdo interartistica
refere-se a dindmica de inter-relagdo entre as linguagens. Uma linguagem influencia outra na
demarcagdo de desdobramentos futuros. Estes desdobramentos sdo determinagdes historicas
que delineiam o desenvolvimento das linguagens num processo inter-relacional.

Como se viu, neste contexto em que Noronha (2006a) analisa a performance como
uma categoria importante para compreensdo da arte contemporanea, ele demonstra sua
relacdo a partir do cinema, ou seja, as praticas audiovisuais que possibilitaram o
desenvolvimento do conceito de performance. Com isto, o autor reafirma uma inter-relagao
entre arte/performance/cinema, abordando também a danga, como elementos para

compreensdo de estudos historicos — Histéria da Arte — ou seja, a “Historia e Teoria

"% Para o autor a “poesia das novas midias” ¢ um fendmeno recente que depende da tecnologia digital para sua
producdo e do computador para sua recepgao.

120 Noronha (2006a) ja apontava para o surgimento da performance como um elemento que direciona uma
abertura para a andlise e compreensdo dos estudos interartes quando faz sua relacdo com a produgdo
cinematografica.
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Interartes” apreende estas relagdes intersemioticas, delineando um campo de estudo da
histéria nas fronteiras das producdes artisticas, histéria dos objetos artisticos: campo fecundo,
complexo, a ser apreendido pelo historiador.

Nessa mesma linha de pensamento, Maciel (2004), em um estudo sobre o cinema
sensorial, afirma que o cinema estava centrado nos contornos da tela, mas, nesta primeira
década do século XXI, as instalagdes contemporaneas permitem, por meio de
projecdes/conexdes variadas entre as imagens, gerar um ambiente emissivo. Para ela, isto
representa um novo olhar ndo s6 para o cinema como para as artes em geral. Na arte do tempo
presente, cinema, videoarte, arte digital, representam um novo modelo em que, por meio da
interatividade, ha uma interferéncia do expectador na temporalidade da obra.

Percebe-se, com isto, uma correlagdo entre as produgdes artisticas e a analise de
Maciel (2004) sobre o cinema, na qual, ela mostra que o fim da “moldura” gerado pelos
artistas neoconcretos entre 1959-1961 delineou um novo olhar para o campo das artes. Abriu-
se com eles uma geracdo de artistas cujas obras ndo estariam delineadas em um campo
formal, mas conceitual. Nao haveria a preocupagdo com a técnica, o suporte, € sim, com 0
registro de uma ideia, de um projeto. Essa nova delimitag¢do abriu, ainda, um espaco para as
produgdes intermidiais, performaticas aqui observadas. A comparagdo com o cinema se
efetiva no contexto de interse¢@o entre a obra e o expectador, na interacdo do expectador com
a obra, no espaco ocupado pela obra, e nas reflexdes suscitadas pela obra, elementos que se

r

configuraram com os artistas neoconcretos. Este ¢ um campo fecundo para a “Historia e
Teoria Interartes” que vé a arte como relacional*.

Noronha (2006a) afirma que a produ¢do contemporanea do tipo interartistico ndo
deve mais ser lida em uma linha do registro sensivel, mas em todas as linhas e em seus
intervalos, possibilitando um extra olhar aos moldes do que se aprendeu pela experiéncia e
teoria da arte moderna. Para este autor, a “Historia e Teoria Interartes” possibilita a
compreensdo da producdo artistica contemporanea (videoarte, danga, teatro, artes pldsticas)
permeada por um movimento sensorial e interativo.

Os Estudos Interartes abrem caminhos para a compreensdo da arte do tempo
presente por lidar com as diferentes linguagens sem hierarquia, o que ¢ exatamente o

contrario, ¢ a relag@o entre as linguagens ou sua inser¢@o nos diferentes campos artisticos que

amplia este campo sensorial do observador, indo além do préprio discurso e percorrendo os

121 A produgcio artistica deste periodo marca também a inser¢do de diferentes movimentos artisticos no plano das
relagdes entre as diferentes linguagens artisticas, ou ainda, a explicagdo, o discurso, o comentario, inserido na
produgdo artistica, que passam a ser constitutivos da obra, ou seja, necessario a sua compreensao, principalmente
entre os anos 1960 e 1970 (Millet, 1997).
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caminhos da poética inter-relacional, no campo da experiéncia estética. O que isso significa?
Que se abre um campo de percepc¢do ao observador possibilitando um olhar além daquilo que
ele v€, ampliado por aquilo que esta inserido no campo das diferentes linguagens, diferentes

.. . 122
poéticas, “aquilo que nos olha”

. Tudo isso amplia os limites da producdo artistica, assim
como a no¢ao de arte, ou seja, ampliam-se os limites do que seja ou ndo arte.

Este ¢ o argumento de Maciel (2004): o que aconteceu na obra de varios artistas
contemporaneos (neoconcretos) invadiu o campo do cinema experimental, ou seja, abriu-se
para uma poética inter-relacional. Sendo assim, parece que também no cinema se apresenta as
mesmas questdes que ora permeiam a preocupacio deste estudo: “também no cinema passa a
ser dificil definir limites. Isto é cinema? Isto é poesia? Isto é arte? Isto ¢ multimidia? Isto é
instalacdo? O que seria o filme depois de tantos impensados movimentos das imagens
contemporaneas?” (MACIEL, 2004, p. 62)

As preocupagdes que inferem o estudo da arte — interartes - sdo as mesmas em
diferentes linguagens artisticas. Preocupagdes e mudangas que inferiram no campo da arte,
principalmente nas décadas de 1960 e 1970, transformacdes no modo de ver-pensar-produzir-
fruir arte e que afetaram, a partir do processo de recepg¢do, tanto o lugar da arte quanto seu
campo de expansdo que se configuram nas relagdes entre as linguagens e nas relagdes
intertextuais e intermidiais. As mudangas, que aqui se observa, sdo vistas por Archer (2001),
como um campo expandido de todo o processo artistico e que culmina com as inferéncias dos
estudos interartes. A arte se expande no momento em que amplia seu espaco de atuacdo
apreendendo a linguagem ou as diferentes linguagens no contexto da produgao artistica.

Cliiver (2008) considera, semioticamente, que esses novos objetos possuem uma

123 g : -
. E neste sentido que ele afirma a necessidade

natureza multimidia, mixmidia ou intermidia
5 . - 124 1 o
de compreensdo dos sistemas de signos ~° e/ou midias mostrando que os aspectos visuais,
musicais, verbais, cinéticos e performaticos dos signos sdo inseparaveis € por 1isso,
considerados textos intermidias.
Assim, entre uma semiotica intermidias e uma “Historia e Teoria Interartes”

identificam-se as confluéncias de uma reflexdo que ganha contornos da produgdo artistica

p6s-Duchamp nos estudos da cultura e da arte eletronica. Estas questdes, quando enfocadas

122 Didi-Huberman (1998).

12 Sobre essas terminologias, o autor esclarece que devemos distinguir textos multimidias de textos mixmidia.
Para ele, “um texto multimidia combina textos separaveis e separadamente coerentes, compostos em midias
diferentes, enquanto um texto mixmidia contém signos complexos em midias diferentes que ndo alcangariam
coeréncia ou auto-suficiéncia fora daquele contexto” (CLUVER, 2005, p. 218).

124 0 autor explica que o signo ndo pertence a uma midia visual (sua visualidade) nem a uma midia verbal (sua
significagdo), mas se baseia em codigos que o insere no significado de ambas, ou seja, ¢ um signo intermidia.
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sob o viés de Venancio (2006), serdo responsaveis pela ampliagao dos estudos e interesses de
historiadores, historiadores de arte, socidlogos, sobre a emergéncia e recep¢ao de obras. Para
a autora, a questdo seria como ainda voltar a uma histéria ultural — mais complexa — da arte.
Refletindo sobre o estudo da historia da arte, ela aponta diferentes visdes e sugere uma
histéria cultural da arte (da produgdo da obra a sua apropriacdo),
a historia cultural busca transpor os limites do préprio tempo de elaboragdo das
representacdes — textuais ou imagéticas — analisando-as sincronicamente, isto &,

segundo as categorias ¢ os preceitos de seu proprio tempo, ¢ diacronicamente,
segundo suas apropriagdes e valores de uso (VENANCIO, 2006, p. 14).

Discordando deste posicionamento, a perspectiva interartistica-intermidial trata de
pensar numa histéria das linguagens e dos processos de criagio (NORONHA, 2008b); e ¢
importante considerar ainda, a posicdo de Didi- Huberman (2008), como se viu, segundo o
qual a arte € anacrdnica, ou seja, ela € filha de seu tempo de apropriacdo. Analisa-se o seu
contexto histoérico cultural de producdo mediado pelo tempo do observador. Neste sentido, a

obra de arte sera sempre contemporanea.

22 AS TEMPORALIDADES CONSTITUTIVAS DA OBRA DE ARTE NA
CONTEMPORANEIDADE: ARTE MODERNA E ARTE CONTEMPORANEA

O modo pelo qual se organiza a percep¢do humana,

o0 meio em que ela se da,

ndo ¢ apenas condicionado naturalmente,

mas também historicamente.

Walter Benjamin

A reflexdo sobre a arte, que se configura inicialmente no Periodo Romantico'”,

acentuou a importancia do papel da critica de arte, no contexto de apreciacdo e caracterizacio
da obra, a partir dos saldes. Percebe-se com isso que a critica ja se configurava delineando
uma definicdo para uma histéria e para uma producdo artistica. Essa critica estava

institucionalizada nos salGes de arte de Paris no final do século XIX.

1250 periodo roméntico — primeira metade do XIX - exerceu grande contribui¢do 4 compreensdo da arte no
século XX em sua vertente moderna, especialmente no que diz respeito ao processo de valoragdo da obra que se
efetivou a partir dai. Segundo Benjamin (2002), o conceito de obra de arte foi desenvolvido pelos roméanticos e
apresentado em seu carater de objetividade e de critica. Sua exposi¢do possibilitou compreender a importancia
da teoria do primeiro romantismo para a teoria da arte. Embora a ideia de infinitude estivesse presente no
pensamento dos romanticos, eles concebiam que o absoluto estd, também, na arte. E em fungdo deste
pensamento que a obra de arte passa a ser compreendida como conhecimento, como capacidade de reflexdo e
critica. A critica, que também se insere neste periodo, constroi ao longo do século XX diferentes elementos que
comporao a nogdo de arte — sendo estes elementos fundamentais neste estudo.
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Cauquelin (2005a), numa reflexdo de cunho tedrico e histérico, apresenta o papel
da academia e dos saldes de arte de Paris como deflagradores de um conceito, de uma ideia
de arte, reconhecendo, a partir do juri, o mérito das obras. O que fica explicito € a crenca na
necessidade de uma instituicdo oficial'®® que se apresenta ao artista como possibilidade de
reconhecimento de seu trabalho. Uma constatagdo de que a obra apresentada se encontra de
acordo com os preceitos definidos pelo juri, por seu juizo de gosto'*’.

Posteriormente, ha um recuo da academia, em fun¢do do enriquecimento da classe
burguesa, que passou a exercer um papel importante como consumidora de arte e, com isso,
libera-se da imposi¢ao da academia na defini¢cdo do seu juari, reconhecendo o mérito das obras.
Com a ascensdo da burguesia e a abertura de um mercado independente, o Estado se
distanciou deste circuito, surgindo as institui¢des nio oficiais caracterizadas pela presenga do
critico-marchand. Esse afastamento do Estado, segundo a autora, de acordo com o cenario

12 . , . . .,
8, ocorreu em 1882, e a partir dai, a Sociedade dos Artistas Franceses, constituida no

Francés
mesmo periodo, se encarregou da gestdo do Saldo Anual de Paris. Nesse contexto, o critico de
arte substituia o jari, mas permaneceu, durante algum tempo, elegendo os mesmos temas e a
mesma hierarquia que a academia promovia. Desse modo, a leitura historica das institui¢des
refor¢ava a institui¢do da critica.

A critica enquanto método para a escrita de uma historia da arte é o que aponta
Benjamin (2002) e, na sua esteira, Charles Rosen (2004). Segundo Benjamin (2002), a critica
possibilita, por um lado, o acabamento, o complemento, a sistematizacdo da obra e, por outro,
a sua dissolugcdo no absoluto. A critica da obra ¢ a sua reflexdo. Para ele, o valor da obra
depende dela tornar possivel ou ndo sua critica imanente. Se esta critica for possivel “se

existe, portanto, na obra, uma reflexdo que se deixa desdobrar, absolutizar e dissolver-se no

médium da arte, entdo ela ¢ uma obra de arte” (BENJAMIN, 2002, p. 84).

126 A institucionalizagdo da obra ou de seu debate ja se configura neste periodo no papel da academia diante dos
saldes de arte e posteriormente tem seu apogeu no papel da galeria na primeira metade do século XX.

127 Segundo Almeida (2002) a determinagdo do juizo de gosto em Kant ¢ subjetivo, ndo conceitual, “o juizo de
gosto ¢ subjetivo e ndo parte de conceitos. Sua determinagdo ndo ¢ dada pela experiéncia do objeto em si, mas
pela experiéncia do sujeito em relagdo a representagdo do objeto. O juizo de gosto estético age apenas sobre o
livre jogo subjetivo entre imaginacdo e entendimento, tendo como consequéncia o sentimento de prazer ou
desprazer, causado pela relagdo concordante ou ndo dessas duas faculdades” (ALMEIDA, 2002, p.22).

128 E interessante analisar que no cenario brasileiro a presenca dos Saldes de Arte ja se configurava como parte
integrante da maioria dos museu de arte que foram criados a partir da década de 1940 e seguintes, a exemplo da
Bienal de Sao de Paulo que surge em 1951 como iniciativa do MAM/SP e tece importante definicdo sobre o
conceito de arte moderna a partir deste periodo. Na esteira, os museus de arte criados neste periodo implantam
seus saldes como caracteristica primordial para a aquisi¢do de seu acervo. Os saldes de arte ainda exercem
grande influéncia como forma de constituicdo de acervos da maioria dos museus brasileiros, a exemplo do
MASC, objeto deste estudo.
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No pensamento deste autor, ndo ha nenhum outro critério para a existéncia de uma
reflexdo que ndo seja critica, a ndo-criticabilidade ja a define como ndo arte. Todo este
conceito se ampara na possibilidade de formag@o que esta obra contém. “Nao € possivel uma
verdadeira critica daquilo que ndo esteja em ligagdo com aquele organismo da formacdo e do
génio, daquilo que ndo existe propriamente para o todo € no todo” (BENJAMIN, 2002, p. 85).
A critica ¢ entdo, sua capacidade de reflexdo apresentando, a partir da obra e de seu receptor,
um universo diferenciado de andlise e compreensdo que se constitui no tempo de sua
recepc¢ao.

Assim, o que esta ressaltado é o aspecto epistemoldgico contido na relagdo entre
obra e critica. Ele afirma que a critica inclui o conhecimento de seu objeto. H4 um parentesco
entre critica e observagdo, na qual, a reflexdo ¢ despertada e ¢ levada a consciéncia e ao
conhecimento de si mesma'?’.

Considerando o desenvolvimento da critica, historicamente, Justino (2005) ao
pensar a inser¢do da critica no campo da arte, afirma que, para a critica existir, pressupde a
existéncia de um conceito de arte, ou seja, para se definir critica ¢ preciso definir arte, pois a
cada forma de arte, a cada cultura, corresponde uma postura critica diferente. Segundo ela, a
critica sempre se interessou pela arte, mas a arte nem sempre se interessou pela critica.

O modo como a critica ¢ conhecida hoje, conforme Justino (2005), surgiu a partir
do Renascimento, ou seja, a partir do reconhecimento da individualidade, da autoria e do
entendimento da arte como aspecto mental. Com o Iluminismo, a critica de arte se fortalece
pela diversidade inaugurada. Gradativamente, desde o Renascimento houve a faléncia dos
universais iniciando-se uma crise da representagdo e um questionamento sobre a arte, a critica
e a relagdo da arte com a verdade. Surge, a partir dai, elementos diferenciados para se pensar a
arte, ¢ quanto mais diversificada as formas de arte, maior a necessidade de uma reflexdo
critica que apreenda as mudangas que surgem com os saldes de arte e se fortalecem com a arte
moderna.

A partir dos Saldes de Paris, no final do século XIX, ja se percebia que novos
elementos se configuravam na produgdo artistica, apresentando ao cenario artistico mudangas
que seriam fundamentais para a nova arte que se apresentava. O Saldo dos Recusados foi
elaborado por Monet a partir de sua exclusdo do Saldo Oficial de Paris. Sua produgdo

artistica, caracterizada posteriormente como impressionismo, ndo era aceita pelo jari dos

12 A tomada de consciéncia aqui citada é o momento de apreensido desta obra diante de um presente, de uma
agoridade, também em Benjamin (1994).



78

saldes por ndo corresponder aos padrdes estéticos daquele periodo. Ali, a arte ja apresentava
as variagdes em Monet, Cezanne, Matisse entre outros. O evento paralelo que se constituiu
abriu caminho para uma série de outros fatores concernentes ao desenvolvimento da historia
da arte, como, por exemplo, a mercantilizag¢do da arte, ponto auge da historia da arte moderna.

Todos esses eclementos sobre critica de arte, tal como demonstra também
Cauquelin (2005a), foram se fortalecendo no momento em que se incorporaram nos saldes de
arte o reconhecimento do talento e a remuneragdo. Assim, os valores sobre o que € ou ndo arte
permaneciam os mesmos, mas a sua distribuicdo mudava de maos. Passavam as maos dos
marchand, dos criticos, e dos seus compradores. E desse contexto que a arte moderna se
origina — da ruptura com o antigo sistema de academicismo, e da inser¢do da arte no mercado
de consumo. E “nem por isso essa ruptura provoca o abandono dos valores do reconhecimento
e do desejo de seguranca que o academismo oferecia a um pequeno numero de pintores”
(CAUQUELIN, 2005a, p. 54).

Esta seguranca implica a aceitacdo de uma producdo artistica que coaduna com os
valores defendidos pela academia, em contraponto com outros valores que se formaram numa
esfera periférica, como o Saldao dos Recusados. Artistas, inconformados com o processo de
selecdo e critica, iniciam outra esfera de exposi¢do, possibilitando, neste contexto, o
surgimento de galerias e marchand.

No inicio do século XX a arte ja apresentava grandes transformagdes que
remeteriam a uma nova forma de ver a obra. Duchamp foi precursor de um processo que
mostrou que a arte dependia do processo de ver, observar, inquietar-se com ela e compreender
o que ela teria a dizer'*’; desta forma, o objeto industrial poderia ser arte a partir do momento
que incitasse um processo de reflexdo sobre sua destinag@o. Esta visdo levou a arte do século
XX para diferentes caminhos e inspirou, principalmente nos anos 1960, movimentos de
reflexdo e critica aos conceitos e institui¢cdes da arte que operavam em um conceito moderno.

Na andlise de Millet (1997), os anos 1960 tém papel importante nesse processo de
mudanga, ndo ¢ apenas pela eclosdo de movimentos de vanguarda, mas pela abertura para
esses movimentos e para seu reconhecimento imediato no mercado de arte. Os movimentos de
vanguarda gastaram menos tempo para serem reconhecidos que o proprio Cézanne, em se
fazer admitir, nos Saldes do século XIX. O proprio dinamismo apresentado por essa

observagdo ¢ constitutivo das mudangas, dos novos tempos na arte. Se num primeiro

130 Remete-se aqui ao pensamento de Didi-Huberman (1998) no sentido de que essa relagdo obra-receptor esta

mediada pelo olhar que a obra langa sobre o receptor desencadeando um sistema de re-significagdo a partir do
sintoma, do resto, do vestigio.
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momento o publico se mostrou hostil a essa arte — arte moderna — em pouco tempo estava
totalmente seduzido pelas formas de expressdo contemporaneas. Millet (1997) acredita que
ela se tornou contemporanea exatamente quando comecou, de certa forma, a realizar o projeto
moderno, do qual falou Baudelaire (1996) — o homem na multiddo e a vida que seguia em
grande velocidade. Antes mesmo do final dos anos 1950 ja havia os indicios de que a arte
seria diferente, principalmente pelo processo de emancipagdo da arte dos Estados Unidos em
relacdo a arte européia. “Nao se verifica uma emancipa¢do em relacdo ao passado, pouco
antigo, mas em relacdo a divida para com a Europa. A escola de Nova-lorque — Jackson
Pollock™!, Willen de Kooning'*?, Barnett Newman'> — inventa uma abstrac¢io, que deve
muito pouco aos europeus” (MILLET, 2005, p. 20)

Neste processo, a autora observa o quanto a Pop Art contribuiu para a
democratizagdo da arte, como também para a estetizacdo da vida cotidiana. Millet (1997),
assim como Cauquelin (2005a), cita tanto Duchamp (inicio do século XX) quanto Warhol
(final dos anos 1950) como precursores deste processo de mudanga, no que inclui a relagdo
entre a arte ¢ a vida. Enquanto Duchamp trazia a induastria para a arte, Warhol repetia as
imagens dessa industria afirmando que a arte deveria ser destinada a massa dos americanos'*.
Para muitos, era o fim da arte, mas, na verdade, era o comeg¢o de uma arte que realmente
estava inserida no cotidiano, na vida, no ambiente, no espectador, na institui¢do, na galeria.
Arte que gerou vazios, anseios, inquietacdes, mas que ainda hoje, e principalmente hoje, eleva
o debate sobre sua constitui¢do-institucionalizagdo-patrimonializagdo-apropriagdo-
temporalidade.

A andlise elaborada por Cauquelin (2005a) apresenta a inser¢do da arte no sistema
da arte, a partir de uma reflex@o que se inicia com a chegada do mercado de arte, um processo
que comeca pela exposi¢do-divulgagdo-aceitagdo dos novos valores que se apresentavam. No

entanto, ha outros fatores a serem observados, e que inferem uma mudang¢a no contexto da

131 . s . . ;. . .
3! Jackson Pollock ¢ um dos representantes maximos do expressionismo abstrato. Com a técnica do "dripping",

estabeleceu as bases do "action painting", um modo de pintar com meios muito rigorosos que deixa margem para
a espontaneidade. Consiste em deixar que a tinta, contida em receptaculos perfurados suspensos em péndulos,
caia sobre as telas estendidas no solo. Fonte: http://www.netsaber.com.br/biografias/ver biografia ¢ 889.html
2 De Kooning, artista do expressionismo abstrato, revolucionou a arte norte-americana depois da Segunda
Guerra Mundial. Suas obras mais importantes, influenciadas pela action painting de Jackson Pollock e pelo
simbolismo abstrato de Arshile Gorky, sdo composi¢des abstratas de grande formato, em associagdes
paisagisticas. Fonte: http://www.netsaber.com.br/biografias/ver biografia ¢ 571.html

133 Barnett Newman (1905-1970) pintor americano foi um dos primeiros artistas a rejeitar a nogdo de composigdo
espacial que tinha dominado a cena de arte até entdo. Membro da escola do expressionismo abstrato, seu trabalho
teve uma influéncia significativa sobre o desenvolvimento posterior da arte abstrata e grupo de artistas da década
dos anos sessenta. Fonte: http://www.biografiasyvidas.com/biografia/n/newman_barnett.htm

134 A analise de Cauquelin sobre Duchamp e Warhol sera melhor especificada a partir no item 2.3 deste capitulo.
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materialidade da obra. Aspectos estes que influenciardo a constituicdo de uma producdo
contemporanea, observados na descricdo de historiadores como Archer (2001) e Heartney
(2002), que abordam a inser¢do de uma arte contemporanea, a partir de elementos formais, ou
mudangas mais radicais como a arte de vanguarda, arte pop, minimalismo, conceitualismo,
land art, body art.

Diferentes historiadores da arte, sio unanimes em citar a producdo artistica dos
artistas da vanguarda modernista, principalmente Duchamp, como precursores de um novo
olhar sobre a esfera artistica, como marco nas transformacdes, a arte Pop, e, na esteira, Andy
Warhol, que também se configura como elemento importante no processo de uma historia da
arte linear e descritiva, como a tracada por Archer (2001) e Heartney (2002).

Cauquelin (2005a) acompanha este processo de pensar os caminhos de mudanca
da arte para a chamada arte contemporinea; no entanto, sua analise focaliza ndo tanto a
produgdo formalista como é a histéria da arte moderna, mas a produ¢fo na sua esfera de
recepgdo. Ou seja, como esta producdo se inseriu no mercado de arte ¢ as mudangas que se
configuram a partir dai. Sua analise é bastante singular, visto que ela escolhe elementos
humanos, o artista (o produtor precursor e o produtor marca), o galerista
(marchand/comercializador) e os classifica como embreantes de um processo de mudanga
fundamental no universo das artes plasticas. Ao acompanhar o pensamento desta autora,
percebe-se que esta faz uma analise comparativa entre a arte moderna e a arte contemporanea,
mostrando como os dois conceitos estdo imbricados entre si.

Os elementos entre a arte moderna e a arte contemporanea regem a analise do
objeto desse estudo — 0 MASC, principalmente em sua relagdo com os sujeitos que constroem
a sua historia. Da mesma forma que Cauquelin (2005a) analisa o desenvolvimento do
chamado sistema das artes a partir de sujeitos embreantes, como ver-se-a a seguir, 0 mesmo se
efetiva no MASC, cujos embreantes foram fundamentais nos processos que encerram a
passagem da arte moderna para a arte contemporanea na institui¢do. E, para se compreender
0 processo que envolve o objeto, ¢ interessante pensar como a nogdo de arte se desenvolve no
contexto do chamado sistema das artes e da museologia.

Analisando a arte contemporanea diante desta realidade, Cauquelin (2005a)
enumera tracos que caracterizam o regime de andlise da obra de arte nos moldes da arte
moderna. A nog¢do de arte, que se caracteriza moderna ¢ se mantém por meio das midias,
dificulta a compreensdo da producdo artistica do tempo presente, mantendo um debate
incansavel — o que ¢ ou ndo ¢é arte. Este debate media a produgcdo do tempo presente

colocando em foco a critica de arte e seu mecanismo de
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compreensao/critica/institucionalizagdo do que deve ou ndo ser considerado pelo publico
expectador como algo digno de ser considerado/apreciado como arte. Diante deste enfoque,
jornalistas, literatos, publico, amantes da arte, diante dos meios de comunicagdo ou por
intermédio de palestras, entrevistas em diferentes instituicdes culturais, tragam seus pareceres
sobre esta tematica. Segundo Cauquelin (2005a), a arte contemporanea esta afastada do
grande publico'” e isso se efetiva, principalmente, pelo sistema da arte e pela ligacdo, ainda

que infima, deste piblico com a “ideia de arte”'*°

, que se baseia nos parametros e na historia
da arte moderna. Ou seja, a arte moderna, os conceitos, regras e defini¢des utilizados para e
pela arte moderna, ainda interferem na capacidade de aceitar e entender a produgdo do tempo
presente. E seria necessario um novo modelo para captar a realidade de um sistema que
inquieta e intriga pesquisadores, um sistema que se encontra em um “estado contemporaneo”:
‘Estado contemporaneo’ significa que esse sistema ndo é mais o sistema que
prevaleceu até recentemente; ele ¢ o produto de uma alteragdo de estrutura de tal
ordem que ndo se pode mais julgar nem as obras nem a produgdo delas de acordo
com o antigo sistema. E justamente neste ponto que se instala o mal-estar: avaliar a

arte segundo critérios em atividade ha somente duas décadas € ndo compreender
mais nada do que se esta acontecendo (CAUQUELIN, 2005a, p. 15).

Percebe-se aqui a necessidade do desdobramento dos estudos e teorias da arte na
perspectiva aqui apresentada da “Historia e Teoria Interartes”, pois, além dos critérios que se
alteram em func¢do de uma dindmica do mercado (sistema das artes), ha ainda a dindmica de
produgdo inserida no universo de inter-relagdes, interproducdes, produgdes coletivas,
producdes intermidiais, ou seja, avaliar a partir de critérios recentes que se constituem nesse
universo de uma produg¢do expandida.

E nesse contexto de analise que Cauquelin (2005a) elabora sua reflexdo e
demonstra, a partir da arte moderna, como o regime de consumo foi se apresentando e como
os valores se modificaram historicamente. Para ela, ¢ o moderno que impinge o sistema do
novo, da novidade, do modismo, do efémero e isso reflete também na arte’>’. Junto a esta

ideia de novo, impinge-se também o consumo — o mercado.

133 Sobre este assunto ver também PEIXOTO, Maria Inés Hamann. Arte e grande publico: uma distincia a ser
extinta. Sdo Paulo: Autores Associados, 2003.

3¢ Para Cauquelin (2005a) ¢ provavel que o publico se encontre saturado de algumas ideias que supdem serem
universais e duradouras; a ideia de uma inovago constante, a ideia de arte em ruptura com o poder instituido, a
ideia de um valor em si da obra, a ideia de sentido. Ela considera que essas ideias formam uma cortina que
encobrem a realidade da arte contemporanea. Vé-se ainda que esta ideia de arte se pauta nos valores da produgdo
moderna e na sua caracterizagdo como obra unica possuidora de aura, portanto, arte.

7 Para Millet (1997), se vivia o efeito novidade, ndo se via um quadro representando a coisa, mas a propria
coisa. Os vanguardistas se apropriaram de todo tipo de material, incluindo ai, o proprio corpo e o corpo do
publico.
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Nas andlises do objeto de estudo dessa tese — 0 MASC, € possivel perceber como
o elemento novo, novidade, foi debatido pelo CAM — nos veiculos de comunicagdo em
Florian6polis'*®. Ressaltavam que a producdo artistica contemporinea (falam de uma
produgdo contemporanea, referindo-se a arte moderna) era a capacidade de o artista romper
com elementos académicos em fun¢do dessa novidade, dessa nova experimentacdo,
delineando, assim, para a arte moderna caminhos diferentes da arte tradicional e académica.

Cauquelin (2005a) analisa esta questdo da arte moderna com base no tripé
producdo — distribuicdo — consumo e, a partir dai, como o sistema das artes se desenvolve e
como o intermedidrio (distribui¢do) amplia sua a¢do, seu fluxo A autora enumera um aparato
que envolve a produgdo contemporanea e afirma que “existe um sistema da arte, e ¢ o
conhecimento desse sistema que permite apreender o conteudo das obras” (CAUQUELIN,
2005a, p. 14). Envolto nesse sistema estdo os agentes ativos, que vao desde o produtor da
obra ou produtor da propria rede que rege o sistema, até o comprador, o marchand, os
criticos, os publicitarios, os curadores, os museus, ¢ uma gama de intermedidrios que, de uma
forma ou de outra, encontram-se inseridos na rede de relagdes do sistema da arte.

Neste esquema e rede de relagdes, encontram-se diferentes producdes imagéticas e
textuais que se constituem no processo de documentacdo e divulgacdo da produgdo artistica
contemporanea considerada como arte'*’, dentre eles um importante objeto de estudo, que

. 5 . 140
sera o alvo de nossa reflexdo, o catdlogo

de arte. Estes catdlogos constituem documentos
que possibilitam a compreensao da obra de arte e do aparato que envolve a producdo de uma
exposicdo e a dindmica entre curadoria, artista e espacos expositivos, bem como, seus
respectivos papéis no processo de patrimonializa¢do da obra, que para este estudo se constitui
em uma publica¢do privilegiada, um documento.

O documento, no contexto da produgdo artistica, insere-se no ambito das
instituigdes museais € expositivas, a partir das mudangas nas poéticas visuais que se instauram
no comec¢o do século XX. Pode-se dizer que Duchamp e sua producdo de vanguarda inicia o

processo de documentacdo da obra a partir das réplicas de seu ready-made, ou seja, a

documentac¢do por meio de fotografias, textos explicativos, réplicas.

1% Uma anélise sobre o MASC e o CAM ser4 desenvolvido no capitulo trés desse estudo.

139 Ressalta-se que todo este sistema da arte e seus diferentes setores constitutivos definem o que seja arte ou nio
por meio de uma valoragdo desse produto, imbuidos em diferentes esquemas de divulgagdo/institucionalizacdo,
como veremos mais adiante.

1% £ importante ressaltar que o catalogo apresenta a obra, a relagio que se estabelece entre a obra e a exposi¢do
e seu contexto historico, constituindo em um importante documento, no entanto, ndo substitui a visualidade da

obra em exposi¢do, necessaria a fruigdo.
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Diferentes autores descrevem o desenvolvimento da arte moderna para a arte
contemporanea como uma passagem que se efetiva com o movimento da vanguarda e que se
reestrutura a partir dos anos 1960, quando os artistas voltam seu olhar para a produgio que se
inicia a partir de Duchamp'*.

Archer (2001), ao percorrer os caminhos trilhados pela arte contemporanea, da um
salto efetivo e elabora sua reflexdo por meio de um percurso pela historia da arte do século
XX, abordando a produg¢do artistica a partir do inicio da década de 1960 — A Arte Pop dos
EUA e a produgdo européia do mesmo periodo, analisando e comparando estas produgdes e
seu desenvolvimento por meio da obra de arte. Sua analise vai até o minimalismo'¥, ¢ a
produgdo de 1980.

A investigacgdo, a partir destas duas tendéncias, proporciona um entendimento pos-
minimalista que inclui, o conceitualismo, a Land art, a performance e a Body Art. Seu estudo
¢ muito singular, na medida que ele possibilita ao leitor acompanhar o desenvolvimento da
arte (suas mudangas, seus conceitos) por meio da andlise das obras, dos criticos, mas com
€nfase na teoria do proprio artista, ou seja, o que este artista pensava e propunha em matéria
da arte e conhecimento sobre arte, suas reflexdes e as influéncias que artistas anteriores
exerciam sobre eles.

Archer (2001) consegue com isso tragcar a importincia de diferentes etapas
produtivas no contexto da histdria da arte de forma diferente. Ele ndo segue o estilo, como se
observa na historia da arte tradicional, mas sim as problematicas, ao usar critérios semelhantes
ao dos historiadores da cultura. O autor segue o viés da identidade, trabalhando com conceitos
que ndo sdo proprios da arte. Ele aborda a diversidade da produgdo nos dias atuais em termos
de técnica, estilos, materiais, e que, do ponto de vista tradicional, é dificil qualificar como
arte.

a arte recente tem utilizado nfo apenas tinta, metal ¢ pedra, mas também ar, luz,
som, palavras, pessoas, comida e muitas outras coisas. Hoje existem poucas técnicas
e métodos de trabalho, se é que existem, que podem garantir ao objeto acabado a sua
aceitagdo como arte (ARCHER, 2001, p. IX).

Veja que sua posicdo demonstra a diversidade nessa produgdo e a dificuldade em
sua caracterizacdo como arte. Tanto Archer (2001) quanto Cauquelin (2005a) e Millet (1997)

apontam para uma demarcagdo nessa caracterizacdo enfatizando que a partir dos anos 1960 ha

141 & .. . .
E interessante observar que Duchamp, para a maioria dos historiadores da arte, representa um marco nesse

processo de mudanga, tanto Cauquelin (2005a) que tece consideragdes sobre os embreantes no sistema das artes,
quanto Millet (1997), Archer (2001), dentre outros, falam sobre o principio de uma nova visdo para as artes a
partir dele.

2 Minimalismo é o mesmo minimal art explicitado no rodapé n. 92.
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grande evolucdo nas pesquisas em termos de materiais € suportes € isso se configura nessa
ndo definicdo do conceito. Archer (2001) afirma, assim como os outros autores aqui
abordados, que a producdo de Duchamp influenciou com os seus “ready-mades” (objetos
fabricados em série que ele escolhia, comprava e designava como obras de arte) grande
nimero de artistas.
Com os readymades Duchamp pedia que o observador pensasse sobre o que definia
a singularidade da obra de arte em meio a multiplicidade de todos os outros objetos.

Seria alguma coisa a ser achada na propria obra de arte ou nas atividades do artista
do redor do objeto? (ARCHER, 2001, p. 3).

Esta questdo ¢ importante a medida que reflete as mudangas no contexto da arte,
que neste estudo leva a nogdo de arte. Observa-se que Duchamp inaugura a arte como objeto
de reflexdo, como ideia'®, e isso envolve tanto o objeto, quanto as relagdes de seu entorno.
Duchamp, que também foi considerado por Cauquelin (2005a) como um embreante,
constituiu-se num marco neste processo, influenciando grande ntimero de artistas ao longo do
século XX. Quando ele sugere pensar a singularidade da obra, sugere também o papel
reflexivo do observador sobre as atividades do entorno do objeto'**.

Dentre os processos de mudanca protagonizados pela arte contemporanea, Archer
(2001) cita duas ideias-chave vinculadas a palavra “assemblage”®. A primeira delas refere-
se a semelhanc¢a das imagens e objetos ao cotidiano de onde foram tiradas e que, mesmo que
estas imagens produzam arte, jamais perdem sua identificagdo com o mundo comum. A
segunda questdo abordada pelo autor € de que esta conexdo com o cotidiano deixa uma gama
de materiais e técnicas que ainda ndo era associado ao fazer artistico, e que surgiu com
Duchamp. Esta abertura foi fundamental para a producdo artistica que foi paulatinamente se

modificando.

'3 Para Millet (2005) Duchamp inaugura a arte como ideia.

'** Didi-Huberman (1998) ao analisar esse mesmo periodo abordado por Archer (2001) segue por um viés
psicanalitico (Freud e Lacan) e histérico (Benjamin), sendo que para ele, a obra de arte possibilita a partir do
olhar e ser olhado uma imersdo na prépria singularidade do observador, ou seja, a partir dessa reflexdo incitada
pelo que nos olha ou pelo que ndo estd implicito em sua visualidade, a obra € capaz de suscitar fantasmas, restos
que se encontram em diferentes tempos.

30 termo assemblage ¢ incorporado as artes em 1953, cunhado por Jean Dubuffet (1901 - 1985) para fazer
referéncia a trabalhos que, segundo ele, "vdo além das colagens". O principio que orienta a feitura de
assemblages ¢é a "estética da acumulagio": todo e qualquer tipo de material pode ser incorporado a obra de arte.
A ideia forte que ancora as assemblages diz respeito a concep¢do de que os objetos dispares reunidos na obra,
ainda que produzam um novo conjunto, ndo perdem o sentido original. Menos que sintese, trata-se de
justaposicdo de elementos, em que é possivel identificar cada pega no interior do conjunto mais amplo. Ao
abrigar no espago do quadro elementos retirados da realidade - pedagos de jornal, papéis de todo tipo, tecidos,
madeiras, objetos etc. -, a colagem liberta o artista de certas limitagdes da superficie. A pintura passa a ser
concebida como construgdo sobre um suporte, o que pode dificultar o estabelecimento de fronteiras rigidas entre
pintura e escultura (www.itaucultural.org.br).
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Neste sentido, a produc¢do dos anos 1960 e 1970, que recebeu influéncia dos
primeiros grupos de vanguarda, trouxe novos conceitos para se pensar a arte no século XX. A
produgdo artistica desse periodo ¢ considerada pela maioria dos autores e historiadores da arte
aqui mencionados como marco no processo de modificacdo das poéticas visuais, ou como o
inicio de uma produgdo contemporanea'*®. Para Archer (2001), a arte Pop que se tornou
conhecida nos EUA, no inicio da década de 1960, identificou uma sensibilidade comum entre
os artistas que extraiam temas da banalidade do cotidiano urbano. As mudangas na sociedade
no final de 1962, a midia e o acesso a informagéo, tornaram possivel a sociedade e ao artista a
disseminagdo de um imaginario. Esse imaginario gira em torno do termo contemporaneo,
ampliando a expectativa em torno do novo, da arte e vida, do cotidiano como arte.

Outro ponto importante que se pode caracterizar como divisor do pensamento
expositivo de Archer (2001) é a expansdo de um campo'*’, tratado por ele como campo
expandido, que se configura nas producdes intermidiais (interartes) por ser a expansido de uma
linguagem, e as relagdes entre estas diferentes linguagens. A arte adquire elementos
intermidiais e espaciais diferentes das categorias comumente conhecidas pelo circuito
tradicional.

No inicio dos anos 1960, havia nas artes a predominancia de duas tendéncias: a
pintura e a escultura. Outras tendéncias, como a performance e a fotografia reivindicavam
cada vez mais seu reconhecimento como expressdo artistica. Nessa sequéncia, Archer (2001),
assim como Heartney (2002), trabalha com elementos que incorporam narrativas nao
artisticas que sdo narrativas do género, da raca, da etnicidade, da cultura visual'*®. Os
conceitos abordados por eles remetem diretamente ao campo artistico, mas também ao campo
sociologico, antropologico, em fun¢do dessas narrativas que inauguram diferentes produgdes

artisticas. Seu viés, que ¢ extremamente cultural, ¢ apresentado por novas categorias que nao

16 Millet (1997) defende que a produgiio contemporénea é uma produgio extremamente diversificada, onde tudo
¢ possivel e permitido. Desde os projetos realistas até a arte desenvolvida no ciberespago pode ser considerada
contemporanea. Mas, para ela, contemporanea a nos, ou seja, este nome é apenas um signo que implica uma
producdo diferenciada, mas um nome, um signo que envolve uma gama muito grande e diversificada de
expressdes artisticas. “Arte contemporanea sdo apenas palavras, uma forma cOmoda de reunir obras
dissemelhantes e frequentemente contraditérias e de exprimir que a comunidade social se reapropria de uma
arte, que demonstrou a sua capacidade para lhe escapar” (p. 124).

"7 Na expansdo de um campo, o territorio da pintura e da escultura se expandem, e surge neste processo a
linguagem e as relagdes entre as linguagens, que neste estudo se constitui na “Historia e Teoria Interartes”.

8" Ele inaugura a problematica da arte ligada ao campo da cultura visual, da interculturalidade,
transculturalidade que tras a possibilidade de um estudo por meio do conceito de intermidias, trasmidialidade.
Proposta metodologica deste estudo.
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estavam previstas, categorias de ideologia, de identidade. Como isso, a produgdo artistica
reivindica o espaco para o debate multicultural que se apresenta'®.

Segundo Archer (2001), vérias modalidades no minimalismo foram consequéncia
do afrouxamento das categorias e do desmantelamento das fronteiras interdisciplinares entre
metade de 1960 a meados de 1970. Neste periodo, a arte assumiu formas e nomes diferentes:

. 1
conceitual, Arte Povera 30

, Anti-forma, Land art, Body, Performance.

Percebe-se que essas configuracdes trazem uma forma diferenciada de se pensar
tanto o espaco quanto o tempo, proposta pela categoria arte, principalmente quanto a arte
performatica que se configura numa producdo momentdnea, um aqui € agora que sera
percebido pelo publico especifico que se encontra presente no momento de sua apresentacio.
O que ¢ mais importante ressaltar, neste processo relacionado ao campo expandido da arte, é
que ela passa a ser encontrada dentro ou fora da galeria e do museu. E ainda, a diversidade
artistica como a performance, a body art, a arte conceitual abrem caminhos para as diferentes
linguagens artisticas e para a inser¢io das linguagens intermidiais'>".

O minimalismo, por exemplo, enfatiza a anti-forma presente na obra e abre o
campo complexo e expandido da arte conceitual, na qual, a ideia e o conceito se tornam
importantes na caracterizacdo da obra. Quando um artista utiliza uma forma conceitual de
arte, diz Archer (2001), isto significa que todo o planejamento e as decisdes sdo feitos de
antemao, e a execugdo ¢ uma questdo de procedimento rotineiro que levaria ao entendimento
da obra. O autor compara minimalismo ao conceitualismo — este atrai a critica para o fazer
artistico, fazer este que paulatinamente se transforma em linguagem; o significado de um

objeto de arte se fazia, em certa medida, “fora” dele, em suas relagdes com o ambiente. O

conceitualismo, segundo Archer (2001), atraiu tarefas de critica e andlise para a esfera do

9E o enfoque multicultural que conduz a reflexdo de autores em torno do termo pés-modernismo, ao invés de
arte contemporanea, como ¢ o caso de Heartney (2002) que aborda praticamente as mesmas categorias de Archer
(2001), no entanto seu debate se configura em estudo da arte pés-moderna. E interessante observar que as
reflexdes que Archer (2001) elabora sobre arte contemporanea, se fundamentam no mesmo debate de Heartney
(2002), a historia da arte apresentada pelos dois autores infere um carater linear a historia da arte pautado nos
processos de produgio artistica. No entanto, as terminologias para a arte, ja mencionados neste estudo, sdo vistas
por eles como uma nomenclatura diferenciada — arte contemporanea e arte pds-moderna, respectivamente.
Percebe-se, no entanto, que mesmo de forma sutil uma diferenciagdo se apresenta, sendo considerada como arte
pos-moderna o momento da produgdo artistica que enfatiza a questdo identitaria e multicultural analisada pelos
dois autores.

130 povera significa pobre, arte com materiais naturais, precarios ou mesmo industriais. Materiais considerados
inuteis ou menos nobres, opdem-se, ideologicamente a sociedade capitalista (Schmidt, 2007). Esta expressdo
designa a vontade de ‘empobrecer’ os sinais reduzindo-os aos seus arquétipos, em reagdo contra a arte ‘rica’ da
sociedade de consumo, como a pop art, os artistas da arte povera utilizam matérias naturais ndo transformadas
(terra, carvao, pedra, vegetal) ou rudimentares (trapos) (Millet, 1997).

31 As linguagens intermidiais no contexto deste estudo vdo se configurar na passagem definitiva do moderno
para o contemporaneo, abarcado pela reflexdo da arte do tempo presente e as no¢des de arte que mais se
destacam no interior dos museus e institui¢des culturais.
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fazer artistico. Nesta época os artistas passaram a usar a propria linguagem como material ¢ a
pintura se transforma em sua prépria declaragao.

O minimalismo, bem como a arte conceitual podem ser considerado como a
expansdo do campo da arte no caminho ao desenvolvimento de uma nova forma de expressao
que se inicia no moderno e segue até esta primeira década do século XXI. Na visdo de Didi-
Huberman (1998), o minimalismo inaugura, mesmo sem ter essa inten¢do'’>, a mudanca no
processo artistico, a partir da relagdo entre o objeto minimal e sua estatura, sua forma
antropomorfica'>.

Outras mudangas levam a arte e linguagem/a lingua, a descricdo de uma imagem
verbalmente/textualmente, apresentando-se em diferentes instdncias da produgdo artistica
multicultural e intermidial. Archer (2001), como ja mencionado, analisa esta nova
configuracdo no campo da identidade, da ideologia, e ainda da diferenga. Para ele Andy
Warhol"** caracterizou a ideologia na e da arte, mostrando que a arte assim como os produtos
industriais manufaturados, era apenas uma mercadoria'>>. Na concep¢do da producdo de
Warhol — “uma obra de arte vale o que uma pessoa estiver disposta a pagar por ela”. Na
década de 1970, a arte gira em torno de uma producdo com conotacdes mais politicas, além de
envolver o expectador que se torna atuante no processo de recepgdo da obra.

Para Millet (1997), era 0 momento em que o artista abandonava a concepc¢do de
impor sua visd@o de mundo para permitir que o publico, ao ser um participante, pudesse emitir
também sua visdo. Nesta questdo da participacdo do publico a autora cita obras em que o
artista convida o publico a emitir opinido ou escrever algo participando da obra, e sua
participagdo se transforma em condi¢do para que a obra se realize. Mas o interessante ¢ que,
se ndo participar, ndo tem problema, pois a obra foi lancada ndo importa se foi ou ndo
realizada, isso ndo deixa de fazer dela uma obra. E esse enfoque que se considera aqui como
temporalidades na produ¢do contemporanea, preocupacdo constante ao historiador e

historiador da arte'>®.

132 0 autor faz referéncia ao paradoxo entre o discurso e a pratica do artista, como por exemplo, o artista Donald
Judd que defende um objeto especifico, ou seja, simplesmente forma, mas em seu discurso sugere que aquele
volume ¢ forte, presente, isto €, na analise do autor possui elementos intersubjetivos, o que o distancia de ser
apenas “especifico”. Essa intersubjetividade inserida na obra estd diante do que ¢ dado a ver (sintoma, restos)
que remete a diferentes temporalidades, inclusive de sua produgéo.

133 y&-se aqui a inser¢do do corpo, subjetivo ou ndo, na obra.

13 A influéncia de Warhol na produgdo contempordnea serd enfatizada no item 2.3 deste capitulo.

135 Warhol apelidou seu atelier de “The factory”, exatamente por descrever a multipla impressdo das imagens
produzidas por ele como similar de uma linha de produgdo (Archer, 2001).

3¢ Ao final da decada de 1960 varios artistas, com ag¢des temporalizadas comegaram a mostrar seu trabalho.
Como o artista On Kawara, citado por Millet (1997) que divulgava “Still alive” pelos correios, e também inicia
mais tarde uma série de pinturas diarias, uma pintura por dia, com a data pintada na tela. E assim, outros como
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Neste contexto de obras em que o publico ¢ convidado a participar ou obras
inacabadas, para Millet (1997, p.43), “estes objetos sO se tornam obras sob nosso olhar, sob
condi¢do, evidentemente, de que este as aceite.” Para ela, grande numero de artistas utiliza
materiais que ndo sdo considerados a priori como materiais artisticos, e, muitas vezes, o
método de utilizagdo ¢ muito pessoal. No caso da performance, nem sempre o artista ira
utilizar o mesmo material se tiver que reapresentar seu trabalho, mas também o gesto, uma
arte no ar, ndo serdo reapresentados da mesma forma, pois o local € outro, o publico também,
a temporalidade mudou, por tudo isso, no limite, cada obra enuncia sua defini¢do do que ¢
uma obra de arte.

Neste processo de transformagdes formais-materiais, a arte amplia seu contexto,
ou seja, se na arte conceitual era necessaria uma interacdo mental do expectador no sentido de
compreender a mensagem ali explicitada, neste novo momento, o contexto apresentava o
mundo como um todo, e, como tal identificava-se com a sociedade, principalmente os parias
que a nova arte buscava representar: as feministas, os negros, os homossexuais. Na década de
1970, a produgdo se institucionaliza junto ao publico, ou seja, na rua, fora dos espagos
expositivos, surgem os fundos subsididrios para a arte. Interessante observar que neste
periodo, mesmo com o crescimento da arte na esfera publica, a pintura continuou presente e
se apresentou com uma for¢a maior no cenario da arte na década seguinte, 1980. A produgdo
que se caracterizava nos moldes duchampianos voltou a enfatizar a pintura, apresentando, no
entanto, caracteristica peculiar, a saber: a possibilidade de buscar inspiragdo em toda parte.

Archer (2001) descreve essa mudanga, que foi denominada pelo critico italiano

Achille Bonto Oliva de “Transvanguarda Internacional” da seguinte forma:

Em vez de Iutar por desenvolver um estilo atual avangado o carater do periodo
imediatamente anterior ¢ a ele respondendo, a arte da transvanguarda podia, ¢ até
deveria, citar qualquer periodo que desejasse. [...] ela [a arte] agora ndo precisava
restringir-se as belas-artes ou as artes “clevadas”, mas também podia empregar o
artesanato ou outras técnicas, materiais e¢ temas culturais “inferiores” onde lhe
parecesse adequado. A novidade ndo mais podia ser critério de julgamento, pois a
novidade ou a originalidade como eram percebidas, ndo podiam ser alcangadas,
podendo ate mesmo se mostrar fraudulentas. Tudo ja havia sido feito; o que nos
restava era juntar fragmentos, combina-los e recombind-los de maneiras
significativas. Portanto, a cultura pds-moderna era de citagdes, vendo o mundo como
um simulacro. A citagdo poderia aparecer de inumeras formas - copia, pastiche,
referencia irdnica, imitagdo, duplicag@o, e assim por diante, mas por mais que esse

Joseph Beys, Robert Smithson desenvolveram agdes temporalizadas e foram antes mesmo do final do decénio
convidados a expor em museus. Pode-se considerar a arte conceitual como uma das produgdes que mais
desenvolveu esse processo de projeto de arte a ser desenvolvido em uma ag@o temporal. Tem-se ainda, citado por
Heartney (2001) e por Millet (1997) o artista conceitual Lawrence Weiner que apresentava obras verbais com
instrugdes para o publico e podendo ou ndo realizadas.
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efeito fosse surpreendente ela ndo poderia reivindicar a originalidade (ARCHER,
2001, p. 155-156).

Entende-se que as poéticas de produgdo que comegaram a aflorar, neste momento,
voltam o olhar para o ja produzido, para o que ja esta feito, ja esta estabelecido, apresentando
ao campo da arte um novo lugar para a aura. Isto ¢, na copia, na imitago, na citagio. E o seu
deslocamento para aferir novos conceitos € nogdes de arte. A aura se desloca da producdo
moderna para a contemporanea, em sua dimensdo original ou ndo. O autor analisa que esses
elementos fizeram julgar que o p6s- modernismo era destituido de elementos histéricos'’. A
isso ele acrescenta que a ideia da impropriedade da arte por meio de empréstimo ou a
justaposicdo de estilos dispares, imagens tiradas de fontes diferentes, violentavam a inteng@o e
a integridade historica do original. No entanto, verifica-se, neste estudo, que essa
originalidade ou ndo originalidade é parte constitutiva da obra contemporanea.

Essa, dentre outras relacdes, ndo se apresenta como o fim da arte, ou a sua
desmaterializagdo, ao contrario, mostra-se em transformacdes, que afetam a capacidade
perceptiva do observador e a transforma em simbolo, em experiéncia entre o distante e o
préximo. Neste caso, a apropriacdo ou réplica ja se configurava em obra da auséncia.

Neste contexto de poéticas visuais, visiveis € ndo visiveis, materiais, € imateriais,
sonoras ou performaticas, plasticas ou literarias, passa-se a enfatizar a participag¢do do leitor
na leitura e construcdo da obra. Esta-se diante de novo universo em que a produgdo artistica se
constitui num entrelagar de subjetividades (leitor interagente e autor) em que a obra se efetiva
na ndo materialidade da obra, ou na sua complexidade de formas, agora também digital. Essa
producdo se constitui na chamada arte interativa, que exige a participagdo de um leitor
interagente, um coautor diante de uma obra tecnologica e imagética, intermididtica,
interartistica. E nesse universo de diferentes temporalidades se configurou a passagem da arte

A L 1
moderna para a arte contemporanea constituindo a arte do tempo presente'>®.

157 Diante da Histéria e Teoria Interartes, a arte ndo é destituida de elementos historicos e sim, anacronica. A arte
envolve o tempo diacronico, o tempo sincrdnico, o tempo anacronico € 0 anacronismo, por isso ela € policronica,
por incorporar estas diferentes temporalidades. Neste sentido, o anacronismo se torna um elemento que deve ser
incorporado, por ser constitutivo dos objetos.

138 Como se viu, Millet (1997) ainda no Prefacio de sua obra faz, uma analise que anuncia varios elementos
debatidos neste estudo e no que concerne a terminologia da arte do tempo presente. Para ela, somos
contemporaneos a arte em processo. O termo contemporaneo é uma expressdo imposta a partir dos anos 1980,
uma expressdo, que quando inserida em uma frase, parece designar uma produgdo da arte atual, mas que ndo
seria toda ela. O interlocutor, sempre percebera que este termo designa um tipo de obra mais especifica, ¢ ndo,
toda a produgdo artistica do tempo presente que, como ela afirmou, contemporaneos a nds. A terminologia
adotada para este estudo sera arte do presente, no entanto, dado ao uso por diferentes autores aqui utilizados, o
termo arte contemporanea podera ser recorrente.
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2.3 0 MUSEU DE ARTE E A ARTE CONTEMPORANEA

Arte é aquilo que um determinado grupo social considera como tal
no seu sistema de valores
Duchamp

Os estudos da Histéria e da teoria da arte contemporanea e da Teoria Interartes
integram a preocupa¢do de compreender o modo como nogdes de arte que circunscrevem
objetos artisticos, integram-se ou ndo aos museus, especificamente falando dos museus de
arte, caracterizando uma situa¢do de convivéncias ¢ conflitos entre instituigdes modernas,
obras modernas, instituicdes contemporaneas, obras contemporaneas. Assim, a pesquisa se
delineou na preocupagdo das esferas de negociagdo entre a historicidade (e a patrimonialidade
instituida) do espago museal e a integragdo no seu corpus de obras que se baseiam em
premissas ora modernas, ora contemporaneas.

A abertura dos museus de arte moderna (MAM) brasileiros se deu em contexto de
interesses politicos aliados ao pos-guerra e marcando interesses entre o Brasil e os Estados

Unidos. Segundo Lourenco (1999)

a implantacdo dos MAMs, apds a segunda guerra mundial, colabora para fomentar
modificagdes nas condi¢cdes culturais e, também, coaduna-se com alguns ideais
politicos-econdomicos  relacionados ao  fendmeno de  metropolizacio,
industrializagdo, desenvolvimentismo e aliangas com os Estados Unidos
(LOURENCO, 1999, p. 103).

A criacdo destes museus, segundo a autora, tendeu a uma perspectiva de adquirir
obras identificadas e dotadas com a tradicdo imperante desde o Renascimento, como obra
Unica e auténtica. A criagdo do MAMY/SP apresentou-se com a perspectiva, de apresentar a
obra moderna em um espago qualificado e em um determinado tempo, como possuidora de
aura. A autora afirma, ainda, que,

as instituicdes consagram a arte moderna no ambito local, legitimam tendéncias
obras e artistas, projetam-na intencionalmente e associam-na as idéias de avango e
arrojo dos paises. Essa projecdo e associagdo, mais a fruicdo limitada, sdo
predicados auraticos, permanecendo assim certa ambigiiidade (LOURENCO, 1999,
p. 105).

Percebe-se com isto o papel dos museus como definidores de um conceito de arte,

a partir da exponibilidade de seu acervo. E a aquisi¢do do acervo estd vinculada a uma politica

de aquisicao definida por seus gestores, doadores, diretores, curadores e, em alguns casos, por
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artistas expositores, num contexto que na maioria das vezes envolve fatores histdéricos e
interesses econdmicos, politicos e sociais.

Freire (1999) também aponta para a influéncia do modelo americano de museus
na criacdo dos museus de arte no Brasil. Para ela, o Museu de Arte Moderna de Nova York
(MoMA), criado no inicio do século XX, divulgou seu modelo de instituigdo e seus critérios
de selecdo a varios paises, dentre eles o Brasil, com o MAM/SP, e as bases de interesse
politico e econdmico na disseminagdo deste modelo.

Diante desta perspectiva sobre a influéncia do MoMA (tradicional), na criacdo dos
museus em diversos paises, surgiu a reflexdo sobre o papel do museu no contexto da
producdo-divulgagdo-patrimonializagdo da obra de arte contemporanea, demonstrando a
necessidade de flexibilizagdo desses museus diante do paradigma da obra aurtica'™
(divulgada por esse modelo) e a obra de arte contemporanea (que tem a arte conceitual como
um de seus expoentes)'®. Essas questdes suscitardo uma mudanca de paradigma da arte na
institui¢do museu.

Nos estudos de Cauquellin (2005a), sobre a arte contemporanea, fica claro esse
processo de mudanca na forma de conceber a arte. Para ela, a ruptura entre os dois modelos
apresenta a arte moderna, pertencente ao regime de consumo, € a arte contemporanea,
pertencente ao regime de comunica¢io'®'. Figuras singulares, no campo da arte, contribuiram
com o processo de ruptura. Ela os denomina de embreantes, figuras que a0 mesmo tempo sao
o enunciado e o enunciador das mudancas. Com o intuito de refletir sobre os embreantes da
arte contemporanea, ela destaca Marcel Duchamp, Andy Warhol e o marchand-galerista Leo
Castelli como os mais representativos. Essas mudancas levaram a produgfo artistica a um
intenso processo de critica as instituigdes que mediavam a constitui¢do desse conceito.

A autora enfatiza que a obra de Duchamp designa uma ruptura entre arte e estética
porque a arte depende, ndo da unicidade da obra em si, mas de elementos e atividades de seu
entorno. Sdo diferentes papéis que a mediam. Pode ser um objeto do cotidiano que, rodeado

de novos signos, dé ao objeto, nova singularidade, algando-o ao patamar de obra de arte. Um

% Em Benjamin (1994) aura ¢ uma figura singular, composta de elementos temporais e espaciais capazes de
representar a apari¢do Unica de uma realidade longinqua. Cauquelin (2008) a considera, com base nos estudos de
Benjamin, como um halo luminoso que envolve um corpo, exprime seu poder e o oferece a contemplacdo. Ao
ser tomada no sentido de uma presenga inefavel, torna-se mistica, inexplicavel, garante integridade pura e
autenticidade. No entanto, para ela, na era da reprodutibilidade técnica, Benjamin assegura seu declinio — ou
como se viu — seu deslocamento.

190 A referéncia ao termo arte conceitual abre para um conceito mais amplo em um campo expandido. Arte como
ideia, como conceito, o uso da linguagem textual inserida nas poéticas visuais e a critica as institui¢des. Todos
esses elementos fazem parte da producdo da década de 1970, periodo em que a arte conceitual se afirmava no
campo da arte.

1! Este sistema de comunicagio encontra respaldo no proprio estudo interartes e intermidia, aqui observado.
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desses elementos mais destacados na obra de Duchamp € a linguagem, que ¢ feita, que esta
pronta e metaforicamente favorece a nova simbologia do objeto.

A ruptura mediada por Duchamp demonstra que a arte ndo ¢ mais uma questdo de
conteudo (formas, cores, dentre outras), mas ¢ a ideia, a mensagem. Com isso, Duchamp cria
ao universo da exposicdo uma valoragdo incontestavel (axiomatica): “o lugar da exposicdo
torna esses objetos obras de arte” (CAUQUELIN, 2005a, p. 95-94). E, por meio do ready-
mades, ele d& valor estético ao objeto e passa a carregar em valises ou caixas, esse objeto
reproduzido em miniatura e todo o contingente de informacdo e textos, publicacdes gerados a
partir dele. Neste contexto, a arte muda de lugar. Seu valor estd onde ela é mostrada. O autor
“desaparece”, ele ¢ apenas aquele que mostra. As informagdes ou a linguagem que
acompanha o objeto sdo, neste caso, marcas desta ruptura.

Outro elemento que Cauquelin (2005a) destaca na obra de Duchamp ¢ o acaso. A
arte ¢ um signo e indica um estado da arte em um momento determinado. A obra de Duchamp
mostra que toda distribui¢do de papéis no dominio da arte deve ser reconsiderada. Para ele, a
materialidade da obra deve vir em primeiro lugar. S3o diferentes elementos para sua
proposi¢ao, que mostra, de um lado, o fabricante e, de outro, o observador/espectador, que
Duchamp aponta como um novo elemento na arte contemporanea. Ele se constitui num artista
arquivista'® (conserva seu objetos e textos em valises-museu) e, com isso,levanta o inicio da
critica as instituigdes, possibilitando aos artistas posteriores, que estdo inseridos numa cadeia
de comunicagdo, o sistema da arte, desmontar toda a estrutura que cerca as institui¢des
museologicas. Para a autora, Duchamp foi um transformador que impulsionou diferentes
artistas e movimentos posteriores, j& mencionados: a arte conceitual, o0 minimalismo, a pop
art, a instalagdes'®, os happenings'®.

Um exemplo interessante de artista-arquivista presente em grande parte dos
acervos dos museus de arte contemporanea ¢ Paulo Bruscky, (mencionado por Freire (1999),
como integrante do acervo de arte conceitual do MAC/USP) que, por seu atelié-arquivo,

percebe-se a caracteristica do artista colecionador, ndo sé de obras, mas do processo, da

12 Essa caracteristica de artista arquivista pode ser observada num dos embreantes do MASC, que sera analisado
no capitulo trés deste estudo, o ex- diretor Harry Laus que ao longo de sua existéncia sempre deu énfase ao
processo de arquivar sua propria historia.

1 O termo instalagdo & incorporado ao vocabulario das artes visuais na década de 1960, designando assemblage
ou ambiente construido em espagos de galerias ¢ museus. E uma modalidade de produgio artistica que langa a
obra no espa¢o, com o auxilio de materiais muito variados, na tentativa de construir um certo ambiente ou cena,
cujo movimento ¢ dado pela relagdo entre objetos, construgdes, o ponto de vista e o corpo do observador. Para a
apreensdo da obra é preciso percorré-la, passar entre suas dobras e aberturas, ou simplesmente caminhar pelas
veredas e trilhas que ela constréi por meio da disposi¢do das pegas, cores e objetos (www.itaucultural.org.br).

1% E literalmente o que est4 para acontecer. O Happening ¢ mais que um espetaculo, na medida em que a partir
de uma trama determinada, o espectador pode juntar-se a acdo, pois esta € aberta a improvisagdo (Millet, 1997).
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fantasmagoria que envolve esse processo, tanto no interior dos museus, quanto nas
institui¢des-casa-ateliér que se configuram também em lugar da arte'®.

O outro artista que Cauquelin (2005a) considera como embreante, ¢ Warhol,
considerado destaque por perceber o dinamismo do sistema de comunica¢do no universo da
arte. Ele entendeu que a valoracdo do artista e, como tal, a caracteriza¢do de seu trabalho
como arte, dependia da inser¢do desse artista no mercado de arte. Ao perceber o poder desse
mecanismo de comunicacdo e divulgacdo, Warhol langa-se a si mesmo, como um nome, uma
marca. Ele € o representante da pop art que se utiliza dos mesmos objetos (tipo ready-mades
de Duchamp), mas ndo na sua materialidade, e sim, na sua representagdo. De forma exaustiva,
repeti¢do em série, Warhol utiliza de elementos e objetos do cotidiano, tanto de consumo,
como de imagens de personalidades/mito e repete esta imagem em suas serigrafias,
associando-as ao seu nome. Ao associar seu nome a marcas e objetos famosos e/ou
conhecidos, ele se torna, também, conhecido. Na rede de comunicacdo ele é o fabricante de
seu proprio produto — Warhol.

Cauquelin (2005a) aponta o galerista-marchand Leo Castelli como o terceiro
embreante, porque soube, assim como Warhol, tirar proveito das redes de comunica¢do. O
dominio e a divulgacdo da informagdo o colocaram em contato com museus e galerias do
mundo inteiro, ndo como um concorrente, mas Como um parceiro.

Esses embreantes possibilitam pensar o sistema da arte sob trés pontos, o objeto e
o sistema expositivo (Duchamp), o artista exposto, o artista é a obra (Warhol) e o sistema de
rede representado por Castelli. Mesmo com os novos paradigmas da arte ditados por esses
embreantes, a arte na atualidade ¢ uma mistura de elementos constitutivos, tanto pelos valores
modernos quanto pelos contemporaneos. Seus conflitos estdo lado a lado e trocam suas
formulas, constituindo dispositivos complexos que permitem pensar a produgdo atual, que
também pode ser analisada, a partir destes pontos que se acentuam.

Cauquelin (2005a) traca uma diferenciacdo entre a arte contemporanea e a arte

atual que se move por um conjunto de praticas executadas no dominio do novo, da novidade,

15 Ressalta-se que esta pesquisa, integra um grupo de pesquisadores da Pos-Graduagdo em Historia —
Doutorado, FH/UFG que debatem este campo sobre o artista arquivista, sendo que, a doutoranda Cintia
Guimardes desenvolve um estudo sobre o artista plastico Paulo Bruscky, cuja produgdo artistica ¢ permeada
pelas “relacdes explicitas entre imagem e palavra”, sua pesquisa possui carater biografico (artista biografado) e
auto-biografico (autora-artista) a partir da leitura de um arquivo-obra (artista arquivista) e das relagdes entre essa
producdo-historia-historia-de-vida que envolve arte ¢ vida do artista ¢ da autora-artista. Ja Luciana Ribeiro
pesquisa sobre o artista na historicidade de uma producdo de signos presente na obra-processo da danga. Efémera
arte. Performance. Nesta relacdo ela encontra o embreante na poética-processo-significado de um corpo no
espaco.
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sem preocupac¢do de pertencimento a tendéncias ou rotulos. Para ela, ndo se pode designar a
arte contemporanea para esse contexto de producdo inteiramente voltado para o
comunicacional, sem a preocupacio estética, mas simplesmente denominar arte atual.

Nesta produgdo da arte do tempo presente, muitos artistas seguem Duchamp ou
sua forma de conduzir o pensamento sobre a arte, mas ndo se enquadram em uma formula
determinada. Concentram sua aten¢@o nos locais institucionais, pois sdo esses lugares que
definirdo o que ¢ arte.

Noronha (2008b) faz uma andlise da Teoria do Embreante, desenvolvida por
Cauquelin (2005a), considerando a questdo linguistica — d€iticos — e de todos os meios que a
linguagem (via linguistica) pode se fazer valer para nomear o objeto (ou nome préoprio). Neste
caso, o referente s6 pode ser considerado diante de seu interlocutor, o que faz com que os
déiticos (embreantes) apontem para uma realidade extralinguistica. Desta forma, a funcdo
referencial tanto pode apontar para o enunciado, num sentido de uma realidade concreta,
quanto para um enunciador que revela uma posi¢do imaginaria, neste universo discursivo da
obra e da arte. Ele considera, entdo, que para fazer uso da fungdo referencial é necessario
acrescentar um extralingua, o emprego de um signo pontuado num tempo e espaco
(historicidade), caso contrario, ele ndo abrangera o sentido, ja que este exige conhecimento e
deslizamento da lingua.

Por isso, Noronha (2008b) pondera que Cauquelin (2005a) designa um conjunto
de nomes proprios — Marcel Duchamp, Leo Castelli, Andy Warhol — como sendo embreantes
e figuras, o que ele denomina como cronotopos, que deve revelar uma relagdo entre
enunciador e enunciado. Ou seja, ‘“figura-autor-artista-enunciador (singularidade do
enunciador) e obras-processos-mensagens-enunciado (objetividade do enunciado)”
(NORONHA, 2008b, p.4).

Considerando que em arte (especialmente arte contemporanea) o nome pode
indicar mais de uma fung¢do ou sentido, conforme explica Noronha (2008b), e que neste
contexto pode-seincluir o indizivel (a impossibilidade de dizer), no caso os embreantes, pode-
se considerar como um dito, ou como um visivel, ao incorporar um aparato descritivo desta
funcdo referencial. Dai a necessidade de se avaliar um nome como marcador, tanto nos termos
de uma contextualizacdo, quanto nos termos de sua fungdo referencial, pois pode ser
provocada ai, uma mudanga de significagdo e disfung@o cronotdpica (utopia, heterotopia,
heteronomia).

Desta forma, Noronha (2008b) considera problematica a questdo apontada por

Cauquelin (2005a) no campo da arte — arte moderna e contemporanea — classificada pela
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autora como regime de consumo e regime de comunicacdo, respectivamente. Para ele, o

esquema nao se sustenta, visto que,
a de€ixis”, ou o nome proprio, ndo podem destacar os problemas posicionais e as
descontinuidades entre os objetos, os referentes e os sentidos, ndo apenas figurando
algo que j& estaria na agdo lingiiistica (mesmo quando esta € pensada pela via
pragmatica ou da sociolingiiistica interacional), mas como obras-processos
contemporaneos operam com deslocamentos e deslocamentos da situagdo
referencial, produzindo a desestabilizagdo do enunciado em face dos significados

que nd3o podem ser remetidas diretamente aos enunciados (NORONHA, 2008b, p.
7).

Na perspectiva de leitura de Noronha (2008b), o embreante deve ser encontrado
em relagdo a sua pratica, que traduz uma relagdo entre sua cronotopia-enunciado-significagao
nas formas da performance, do deslocamento de operacdes e conceitos geradores de processo
e obras. Assim o autor considera que os embreantes de Cauquelin (2005a) deixam de fazer
sentido, a partir do momento em que “cedem lugar a uma rede interartistica complexa que
convoca a presenga de um embreante Bauhaus, um tecnoartistico, envolvendo artistas como
Kandinsk, Pollock, Beuys e os coletivos de performance, body art ¢ arte & tecnologia”
(NORONHA, 2008b, p. 7).

Analisando o estudo de Cauquelin (2005a) e Noronha (2008), acredita-se que, na
esfera desta pesquisa aqui apresentada, as diferenciagdes ndo consistem em elementos a serem
confrontados, mas sim, em elementos que ampliam o processo de compreensdo da obra no
ambito de sua patrimonializacdo. Mesmo porque, Noronha (2008b), na questdo do embreante,
ndo discorda desta autora, apenas amplia o conceito de embreante, a partir de sua propria
terminologia na linguistica, a Teoria do Embreante. Com isso, ele demonstra aos
pesquisadores a possibilidade de ampliar seu significado e operar a partir da ideia de
embreante em ambito mais amplo, incorporando novas questdes € novos embreantes. Ou seja,
o modelo proposto por Cauquelin (2005a) ndo deve ser pensado como uma proposta ja
resolvida, pois os trés embreantes citados atendem ao processo de explicitagdo a que ela se
propde, mas nao podem ser considerados como uma explicagdo para todas as questdes que se
apresentam no estudo da arte, principalmente da arte do tempo presente.

Ao pensar essa arte, esses elementos contribuirdo na leitura da producdo artistica
no ambito do museu, considerando tanto a presenga de embreantes/artistas — e aqui ja
ampliando o universo de embreante proposto por Noronha (2008b) que seriam paradigmaticos
na cole¢do do museu indicando uma mudanga de elementos na cole¢do — quanto o processo de
produgdo artistica ou pocticas, obra-processo que, na analise de Noronha (2008b), pode

apontar para uma fun¢do imaginaria, um signo, carregado de historicidade, mas que se
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pontuou num tempo/espago especifico no museu. Esse tipo de poética (obra-processo)
permanece nos arquivos do museu gerando novos elementos (arquivo-obra), novas leituras-
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obras, ‘“novos fantasmas”

. Neste caso, destaca-se, como se viu, o quanto a producio
reivindica uma nova forma de pensar seu fazer, sua materialidade e sua inser¢do no sistema da
arte, percebidas nos estudos de Cauquelin (2005a), Noronha (2006a, 2008b), Millet (1997) e
Freire (1999), Archer (2001).

No que refere a Duchamp como um embrante, por exemplo, o estudo de Freire
(1999) apresenta, ndo s6 a criagdo de toda uma produgdo artistica que teve grande influéncia
de Duchamp, como também esta producdo inserida no contexto das instituigdes museais
criadas, como se pode observar, a partir do modelo norte-americano de museus. A pesquisa de
Freire (1999), sobre a arte conceitual em museus, aborda a produg¢do artistica contemporanea
a partir de sua exponibilidade em uma instituicdo museal, o Museu de Arte Contemporanea da

7 como centro de

Universidade de Sdo Paulo (USP). A arte conceitual teve os correios'®
divulgacdo, expandindo-se por meio de um pensamento bastante politico. Esta produgio
apresenta um forte teor critico as instituicdes museais/culturais com seus padrdes e modelos
vinculados ao conceito de arte moderna. Ou seja, a arte conceitual leva a producdo, a critica
da arte, o que € ou ndo arte, um pensamento que toma forca, desde Duchamp, culminando
com a década de 1960 e 1970. Varias exposi¢des organizadas nesse periodo constituiram o
acervo conceitual MAC/USP. Estas exposi¢des tiveram participacdo intensa de artistas
conceituais de todo o mundo que enviavam seus trabalhos pelo correio.

A construcdo deste conjunto de acervo que se constitui pessoal e privado, ao
mesmo tempo em que é, também, coletivo e publico, faz parte do contexto que envolve a
producgdo artistica contemporanea desde meados da década de 1960 com os artistas da
chamada arte conceitual, que desvencilharam a arte de uma materialidade sensivel ou de seu
destino como mercadoria. As diferentes formas de producdo da arte conceitual, instalagdes,
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arte postal °, geraram vérios documentos, arquivos, fotografias que documentavam as

diferentes agdes/intervencdes produzidas pelos artistas deste periodo (FREIRE, 2006a).

1% Este termo, fantasmagoria inserido nos acervos de museu a partir de seu arquivo-obra seré tratado no capitulo
quatro deste estudo. E pensado também na obra de Didi-Huberman (1998) quando analisa o minimalismo por
meio dos fantasmas, aquilo que nos olha.

17 A produgdo conceitual em diferentes paises foi divulgada e expandida como uma troca de obras e desenhos
por meio do correio. No Brasil Paulo Bruscky foi um dos artistas expoentes, algumas das obras pesquisadas e
que fazem parte do MAC-USP chegaram ao museu pelo correio.

1% Segundo Freire (2006a), esta arte foi muito significativa durante o periodo de Repressdo, além de sua
facilidade para circulagdo de informagdes e a possibilidade de acesso, era ainda uma chance para subverter a
repressdo politica e participar do debate artistico mais amplo. Arte postal se configura na substituicdo do valor de
exposi¢do pelo de circulagdo. Uma movimentagdo de obras como envio postal, que, por meio da divulgagdo de
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A autora analisa a obra conceitual'®®, no interior da instituicio e seu mecanismo
de exposi¢do, abordando a instalagdo, que € a obra e seu entorno, numa operagao artistica em
que o espago ¢ parte constituinte da obra. Ressalta que o resultado desta produgdo efémera
culmina em um registro fotografico como documentagdo de uma acdo que tem uma
temporalidade, em um determinado espago. Neste sentido, Freire (1999) questiona se a
fotografia ¢ obra ou documento. Outros autores, ao longo deste texto, demonstram que a obra-
processo se instaura em um sife especifico, como a Land art, cujo arquivo fotografico passa a
constituir um arquivo-obra. Ao longo das diferentes exposi¢des em que este arquivo &
apresentado, novos elementos sdo construidos, novos arquivos vao se instaurando formando o
que Costa (2008) denomina de fantasmagoria do arquivo'"° (Figura 16 e 17).

A autora aborda essa questdo tratando de uma diferenciag@o: quando a foto € feita
pelo proprio artista, muitas vezes como Body Art ou auto-retrato, ou ainda, como um registro
particular de seu trabalho para o environmental art'”’, a foto é testemunho da producdo e
muitas vezes se confunde com ela. Isto se d4, principalmente ,quando a foto ¢ aérea. Ela
deixa de ser uma fonte estdtica de documentacdo e torna-se um canal de transmissdo do
processo. A fotografia, sob este ponto de vista, ¢ observada pela autora, como elemento

integrante do projeto. Ela ndo se limita a um processo a posteriori, mas integra o proprio

desenhos, fotografias ou trabalhos similares “enviados para uma rede de arte postal, tornaram a percepgao tatil e
manipulatdria inerente a este tipo de preposi¢do” (p. 67).

19 Freire (1999) utiliza o termo arte conceitual em seu estudo abrangendo tanto a produg@o artistica enviada por
correios, xerox a0 MAC/USP, quanto a fotografias de registros de obras-processo realizadas, principalmente, ao
longo das décadas de 1960-1970. No estudo aqui proposto arte conceitual integra o corpus da arte
contemporanea, ndo se concretizando em apenas um tempo/espaco determinado pela autora.

179 Na visita diagnético realizada as instituigdes de Sdo Paulo em dezembro de 2008, durante a “Bienal Paralela”
foi possivel observar este contexto de arquivo-obra em exposicdo. A obra desta exposi¢do que chamou a atengéo
por ser assunto pertinente aos estudos em andamento ¢ de Artur Barrio e consistia em uma instalagdio montada
com varias fotos-arquivos, registro de seu trabalho realizado com trouxas ensanguentadas (1970), um filme desta
acdo era projetado em tempo integral num televisor fixado na parede do lado esquerdo da instalagdo. No entanto,
¢ pertinente observar que, em entrevista para Alzugaray (s/d, p. 6) quando questionado se o registro ndo poderia
ser visto como obra, Barrio respondeu: “Nio, de jeito nenhum, a fotografia é secundaria. E feita a posteriori, ja é
outra coisa. H4 museus que compraram alguns registros, sé que eles nfo tém direito ao registro Unico, ao
negativo, a uma tiragem de cinco. N@o ha nada disso. O trabalho tem tiragem ilimitadissima, os originais eu ja
ndo sei onde estdo, estdo se transformando em copias. E a fotografia nasceu para ter milhares de exemplares. Eu
deixei de trabalhar com uma galeria na Califérnia por isso, porque o marchand queria que eu trabalhasse com
registros e queria os negativos originais para fazer tiragem de cinco. De jeito nenhum, eu ndo trabalho assim. Se
alguém quiser comprar, eu vendo. Mas eu tenho os negativos e vou reproduzindo sem remorsos”. Ha aqui um
paradoxo, sua obra ¢ exposta por meio do arquivo visual gerado, embora, o artista em sua fala ndo o considera
como obra, independente de sua vontade, o arquivo-obra segue se valorando a cada exposi¢do. Como ¢ o caso da
instalagdo montada na “Bienal Paralela”. A opinido do artista, como se pode observar, reporta as diferentes
teorizagdes que se constroem sobre a nogdo de arte, que se constitui corpus desta pesquisa, difere também, da
opinido de Freire (1999), que considera o registro da arte Conceitual constitutiva da obra e de sua valoracdo. As
Figuras n. 16 e 17, se fosse feita pela institui¢do a qual o acervo pertence, ja seria um arquivo do arquivo, um
segundo sub-registro — mais um fantasma do arquivo. A 29 Bienal em 2010 trouxe novamente essa mesma
mostra, conferindo mais uma vez valorag@o ao arquivo-obra.

"' Arte do meio ambiente.
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processo de elaboragdo do trabalho. “A imagem fotografica torna-se arte Conceitual, elemento
componente da obra e ndo mero registro documental” (FREIRE, 1999, p. 96). A fotografia na

arte conceitual €, pois, constitutiva da obra.

Figura 16: Artur Barrio (2008). Bienal Paralela de Sdo Paulo. Fotografia tirada durante as visitas
exploratoérias, dez./2008. Foto A.
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Figura 17: Artur Barrio (2008). Bienal Paralela de Sdo Paulo. Fotografia tirada durante as visitas
exploratodrias, dez./2008. Foto B.

A outra diferenciacdo, abordada por Freire (1999), refere-se ao registro fotografico
da performance; neste momento, as fotografias registram uma ag¢do ocorrida. A diferenga ¢
que “para quem vé a fotografia de uma performance, a aquisi¢do da imagem se da como
informacdo e ndo como experiéncia” (p.104). No entanto, ha ainda um paradoxo nesta
questdo, ndo raro, as fotos que documentam uma performance ou uma exposicao, ¢ agregado
valor de exibi¢do, o que as torna, segundo a autora, ndo apenas registro de uma obra (ocorrida
num espago-tempo limitado), mas sua extensao.

A contribuicdo do pensamento de Freire (1999), no contexto desse estudo, leva a
perceber que toda produgdo conceitual gerou uma forte critica as instituicdes museus, no que

concerne a defini¢do de um conceito de arte, a constituicdo de um acervo contemporaneo e
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todas as questdes documentais € de conservagdo/catalogacdo/exposi¢do inerente a essa
producao.
Se incorporar o transitorio ndo significa necessariamente torna-lo duradouro, eterno
(vide os trabalhos em Xerox e video que, no limite, tendem a desaparecer), o que tal
produgdo reclama ndo apenas uma outra visada sobre si mesmo, como objeto
artistico isolado, mas uma profunda reconsideracdo do papel do artista, do publico e
das institui¢des dentro desse novo paradigma artistico.
Desmaterializados, transitorios, sdo atributos que negam a perenidade exigida nos
museus e, a primeira vista, tais trabalhos estariam negando sua prdpria esséncia ao

serem musealizados. No entanto, ndo seriam eles também, como toda e qualquer
obra de arte, documentos de civilizagdo? [...] (FREIRE, 1999, p. 40 - 41).

Embora essa producdo, em sua esséncia, negue a musealizac¢do, € no interior da
institui¢do (visto que a producdo conceitual ndo possui carater mercadoldgico) que ela adquire
respaldo e status de obra de arte, ou seja, ¢ um paradoxo constitutivo da obra contemporanea.
E sobre esse olhar propiciado pela problematica que envolve a produgdo contemporinea no
bojo da instituicdo museal e de sua patrimonializagdo que, no limite, parece ndo perdurar para
a apreciacio de geracdes futuras'’?, dai a necessidade de um estudo dessa produgio.

Percebe-se que, neste contexto de produgdo, o catdlogo de arte e, em paralelo, o
livro de artista, constituem um importante documento para as diferentes manifestagdes
artisticas no campo das artes visuais, assim como a fotografia, que se configura tanto em
produgdo artistica, quanto em documentag¢do. Tem-se ainda, a obra de arte que, no bojo de
uma produgdo do tempo presente, pode ser vista, por uma série de arquivos ¢ documentos
gerados pelo proprio artista, como uma producdo teorico-pratica que se configura no livro de
artista e/ou arquivos textuais e impressos referentes a obra.

No contexto da produgdo editorial das institui¢cdes, todo esse arsenal de produtos,
textos, folders, catilogos, artigos, fotografias se configuram como fonte de pesquisa' > que

integram o processo de patrimonializag¢do da obra.

172 : . . ~ n . .
7 Essa afirmativa refere-se ao acervo conceitual e a diferentes produgdes contemporaneas aqui delineadas como

area de estudo da “Historia e Teoria Interartes”.

173 , . . . . . . . . e~
No estudo até aqui empreendido a pesquisa analisa como fonte de estudos o material editorial das instituicdes

que fizeram parte das visitas-diagnostico.
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2.4 A COMPLEXIDADE DA ARTE NOS CIRCUITOS INSTITUCIONAIS

O processo de institucionalizagdo da obra contemporanea nos museus de arte do
tempo presente passa por diferentes esferas inseridas no sistema de arte e considera tanto o
processo de criagdo (processo-a¢do) quanto a monumentalidade (obra-monumento). Trata-se
de, como se viu, pensar historicamente a relagdo da obra estabelecida por uma cultura de
saldes de arte, com um amplo procedimento de institucionalizagido gerido por regras rigidas,
bem como por curadorias diretamente relacionadas aos desenvolvimentos recentes da arte e a
producdo da arte conceitual que, como foi aqui analisado, exige uma nova forma de
aproximacao dos fatos, dos saberes e dos fazeres artisticos.

Sob este ponto de vista, percebe-se que as produgdes geradas no circuito da arte
desde as décadas de 1960 ¢ 1970, mesmo criticando intensamente as instituicdes museais ¢
expositivas (que para os artistas valiam-se de preceitos pré-estabelecidos pela visdo
modernista de arte e pela valoragdo da arte ocidental), ao final do século XX a maioria desta
producdo estava inserida nos acervos museoldgicos € no circuito expositivo que compde o
sistema das artes. A arte conceitual provocou novas reflexdes em torno do estatuto da arte,
criticando as posi¢des, instdveis e cambiantes, das figuras que compdem o sistema da arte,
assim como os meios e instituicdes que a legitimam, e entre eles estd a figura do curador.

O critico-curador, no pensamento de Freire (1999), integra o mesmo grupo
ideoldgico dos artistas. Faz parte de uma parceria-cumplicidade. Tanto o critico quanto o
curador se configuram em colecionadores das histdrias/memdrias que se constituem a partir
de investigagcdes do processo criativo, concebidas num sistema de trocas entre determinados
grupos de artistas, criticos, curadores. Isto funciona em diferentes niveis e atravessa o campo
das instituigdes para constituir um conjunto de relagdes de sociabilidade, afetividade e de
constituicdo de “grupos de gosto”, gerando, a partir dessas trocas, os acervos documentais
dessa producao.

A figura do curador, no sistema da arte, pode ser comparada ao papel exercido
pela figura de um dos embreantes apontados por Cauquelin (2005a), o critico-marchand
Castelli, que por meio de seu trabalho, promoveu os artistas associados ao seu nome, a partir
da valorizagdo da informacdo, de publica¢des jornalisticas e de catdlogos de arte que se

constituiram cada vez mais luxuosos.
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Cauquelin (2005a) definiu que a modernidade desencadeou um processo de
consumo que afetou diretamente o sistema da arte. Criou-se uma rede de relagdes que
envolvem desde o processo de producdo da obra, até o processo de coisificacdo do artista-
como-obra. Este se torna um produto, um nome a ser disponibilizado pela rede de
informacdes que se tornou fundante para todo o esquema de legitimacdo do artista, de sua
obra e das instituicdes que o incorporam em Sseu acervo.

Neste universo, a autora ressalta o papel de Castelli como um embreante, ele
compreendeu a licdo das redes: as redes mididticas sdo as redes comerciais. A rede &
estabelecida por um numero infinddvel de pessoas e institui¢des imbricadas entre si. S0 os
produtores'”* da rede que, no dominio artistico, dispdem de uma grande quantidade de
informagdes, o mais rapidamente possivel, causando o efeito rede, caracterizado da seguinte
forma:

A primeira é a velocidade de transmissdo de um ponto ao outro do mundo. A
segunda € antecipagdo do signo sobre a coisa: antes de ter sido exposta, a obra do
pintor, ou mais precisamente seu signo, ja circula nos circuitos da rede. O signo
precede, pois, aquilo de que € signo. Depois, novamente, a utilizacdo da rede para a
revenda entre os atores produtivos. Finalmente, caracteristica ndo negligenciavel, a

colocagdo do artista entre parénteses, aquele que funciona como objeto de troca de
signos (CAUQUELIN, 2005a, p. 68).

Todo esse universo de produgdo e divulgacdo intermididtica passa pelo olhar do
critico curador e pelo material tedrico textual e imagético que ele apresenta sobre a obra. Esse
material é também uma “porta de entrada” no sistema da rede de relagdes que envolve o
sucesso da exposicdo e do artista.

E importante observar a construgio do catdlogo como um objeto empirico, cuja
producdo ¢ mediada por trés eixos intrinsecos entre si: o catdlogo propriamente dito, a
reproducdo desse catilogo ou o médium de reproducdo (design) e as obras em processo
(artista, médium da obra, processo de criagdo). Mesmo ndo tendo visto a exposicdo, o leitor
do catalogo (a partir de sua circulacdo) percebe os elos de ligagdo entre os artistas no processo
de criagdo das obras e da exposi¢do, a curadoria, € o publico que, como receptor percebera as
teias que envolvem a proposta curatorial, a partir da observacgao/leitura imagética e textual do
catdlogo mediado pelo texto/imagem na construcio de significados.

Freire (2006a), ao falar sobre circuitos alternativos na producdo e circulacdo da

obra de arte, aponta a midia impressa como uma das possibilidades mais ricas que se iniciou

174 x . . .
Esses atores sdo, segundo Cauquelin (2005a), conservadores de grandes museus, importantes galeristas,
experts, diretores de fundagdes internacionais, entre outros mediadores intermediarios.
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com a arte conceitual. Segundo ela, ja no inicio de 1960, surge o livro de artista como uma
série de atividades que se inventa ou se reinventa, no mesmo momento, como poética
singular. S3o publica¢des que ndo se constituem em “publica¢do sobre arte, mas arte em si
mesma”. O catdlogo se constitui num trabalho de curadoria que apresenta a obra, o artista € o
acervo, possibilitando visibilidade e legibilidade a obra. E um didlogo verbal/textual que se
organiza em torno de uma proposta curatorial e das politicas de aquisicdo e critica que a
instituicdo encerra.

MELIN (2007), em estudo sobre o espago expositivo, defende a tese de que a
publicacdo elaborada pela instituicdo ¢ também a exposicdo primaria, ou seja, a publicagdo da
obra e sua circulagdo e veiculagdo, publica-receptador-tactil representam um contato direto
com a obra. Contextualizando historicamente, ela mostra que mesmo em Benjamin — a era da
reprodutibilidade técnica, j4 apontava para a obra como novos meios de circulagdo. A
produgdo artistica de 1960 ¢ 1970 e, mesmo a arte conceitual, ja enfatizavam a reprodugdo
grafica como forma expositiva. A autora ndo tira a importancia do espaco do museu, mas
mostra que ele ndo ¢ o unico caminho a ser percorrido, e sim um aliado, nesse processo de
veiculacdo da obra.

a publicacdo como espago expositivo, torna-se o dispositivo que prolonga a
efemeridade do tempo de uma exposi¢do, deslocando o que sempre se veiculou
como informagdo secundaria ou registro de uma exposicao realizada em espacos de

museus e/ou galerias para, ela propria — a publicagdo — ser o veiculo primario das
praticas artisticas que ali se inserem (MELIM, 2007, p.2).

Diante desta idéia, percebe-se que a producdo editorial das instituigoes
museologicas tem por objetivo tanto o processo de documentacdo e patrimonializagdo da
obra, quanto a capacidade de se tornar um veiculo ou suporte expositivo. Ao expor as raizes
historicas da compreensdo da publicacdo como exposi¢do primaria, Melim (2007) afirma que
para alguns autores, dentre eles, Seth Siegelaub, publica¢do e obra se confundem, ou seja,
tem-se a mesma obra, mas em formato diferente. Para Siegelaub, apud Melim (2007, p. 5),
“publicagdes significavam a mesma coisa que um espaco de galeria significa para a maioria
das pessoas. Documento e obra, reproducédo e obra se equivaliam e a publicag¢@o passava a ser
um dispositivo que estabelecia novas estratégias curatoriais”. O verdadeiro espago da
exposicdo era o catdlogo, e a presenca fisica dos objetos na exposi¢cdo era suplementar a
publicacgdo. Isso fazia do catdlogo uma informag¢do primdria e ndo mais secundaria. Melim
(2007) expde que o projeto xerox book de autoria de Seth Siegelaub modifica a forma de

pensar a obra de arte, visto que para ele a publicacdo ¢ a obra. Este projeto consistia numa
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exposi¢ao-publicagdo. As obras seriam fotocopiadas e divulgadas, ampliando a audiéncia da
obra. O autor estabeleceu a publicacdo como lugar possivel para a produgdo e exposicao,
ampliando também a forma de pensar a obra de arte. Analisa-se que, mesmo diante da propria
publicagdo, nela estardo implicitas as nogdes de arte. A complexidade deste conceito abrange
todas as esferas do campo da arte no contexto de sua institucionalizag¢do, incluindo as
defini¢des teorizadas pelo proprio artista.

Andrea Fraser (2008) defende a participacdo do artista tedrico no dmbito das
instituicdes, assim como, a critica as instituigdes no processo de institucionalizagcdo da obra.
Ela defende que instituicdo ndo € s6 o espago fisico, museu e galeria, mas a obra, o artista, e
diferentes campos da arte se caracterizam em institui¢do. Esse processo de institucionalizagdo
da arte em museus farda emergir uma concepg¢do da arte que ndo inclui s6 0 museu ou o
universo de producéo e recep¢do, mas todo campo da arte como universo social.

Diante da defesa teorica do artista Asher, Fraser (2008) expde que para esse artista
a institucionalizagdo da arte como arte ndo depende de sua localizagdo nos limites fisicos de
uma instituicdo, mas de seu enquadre conceitual e perceptivo. Percebe-se, com isso, que tanto
o tedrico quanto o espectador, sujeitos fruidores, podem institucionalizar a obra, o que

depende de sua capacidade perceptiva ao objeto, independente de onde esteja.

Arte ndo é arte porque estd assinada por um artista ou porque ¢ exibida em um
museu ou qualquer outro site institucional. Arte é arte quando existe para discursos e
praticas que a reconhecem como arte, seja como objeto, gesto, representacdo ou
apenas idéia. A instituicdo da arte nfo ¢ algo externo a qualquer trabalho de arte,
mas a condi¢do irredutivel de sua existéncia como arte. Ndo importa quio publica
seja sua localiza¢do, quio imaterial ou transitdrio, relacional, cotidiano ou mesmo
invisivel, o que é enunciado e percebido como arte ¢ sempre ja institucionalizado,
simplesmente porque existe dentro da percep¢éo dos participantes do campo da arte
como arte; uma percep¢do ndo necessariamente estética, mas fundamentalmente
social em sua determinagdo (ASHER 1977, apud FRASER, 2008, p. 184).

Percebe-se, por meio de sua concepgdo que, a arte como institui¢do ndo se da so
quando estd institucionalizada em determinado espago ou organizagdes como museus, mas
quando ¢ internalizada e incorporada nas pessoas. Diante dessa nog¢do de arte, defendida por
Asher, a complexidade de sujeitos envolvidos no processo de institucionaliza¢cdo da obra e na
sua definicdo torna as reflexdes sobre a nocdo de arte, no escopo das instituigdes,
extremamente amplo. A rede de relagdes a ela associada, assim como a sua concep¢do como
campo social, dificulta, conforme observa Fraser (2008), a percepcdo do que estd dentro ou

fora deste embate (institucionaliza¢do), pois o campo da arte por ela definido abarca,
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todos os sites nos quais a arte ¢ apresentada — de museus e galerias a gabinetes
corporativos e casas de colecionadores, e até espagos pubilcos quando neles ha arte
instalada. Também inclui os sites de produgdo da arte, ateli€s, assim como
escritdrios, e os sites de produgdo do discurso artistico: revistas de arte, catalogos,
colunas direcionadas a arte na imprensa popular, simpdsios, conferéncias e aulas. E
ainda, os sites de produ¢do de produtores da arte e do discurso artistico: programas
de ateliés e residéncias, programas de histdria da arte e, agora estudos curatoriais. E
finalmente, [...] espectadores, compradores, comerciantes e realizadores (FRASER,
2008, p.182, 183).

Na esteira desta complexidade, corroborado por Cauquelin (2005a) quando
analisa o sistema da arte, e Freire (2006a), percebe-se uma ampla rede de relagdes, na qual a
arte se insere. A escolha da instituicdo museu como objeto de investigacdo deste estudo se
efetiva por compreender que toda obra de arte segue o percurso de patrimonializagdo, a partir
de sua institucionalizagdo e, historicamente, mesmo diante da producdo artistica de
vanguarda, que foi a primeira produ¢@o a contestar a institucionalizagdo da obra, o caminho
percorrido por essa produ¢@o chegou sempre ao museu e ao seu enquadramento na esfera
institucional. Partindo desse principio pode-se afirmar que a arte do tempo presente se
enquadra neste universo de situagdes e se afirma como uma produgdo musealizavel. Mesmo
com as criticas institucionais, levantadas por artistas do periodo 1960 e 1970, a sua producao,
seus registros, seus projetos, tudo se configura em documentos musealizaveis, independente
de seu contexto de exponibilidade.

No entanto, ¢ 0 museu, ou espacos expositivos institucionalizados que vao abarcar
a producdo legitimando-a como obra de arte. Sobre esta questdo, Freitas (2005) afirma que
“por mais que o campo artistico brasileiro ainda ndo estivesse suficientemente
institucionalizado, seus principais museus, saldes e bienais, evidentemente possuiam ja o
poder de legitimagdo institucional, ou seja, o poder de batizar, pelo simples ato de exibicao,
uma obra como sendo arte” (FREITAS, 2005, p. 207). Diante do exposto, 0 museu torna-se
para este estudo “o lugar da arte”, o tempo/espago em que se materializa uma nog¢do de arte
que se constitui, principalmente, como lugar de exposi¢do, no qual o simples ato de exposi¢ado
pode legitimar a obra. Essa legitimacdo observada a partir do valor de exibicdo'” leva a
transformagdes do espago expositivo, ao longo do século XX.

As transformacdes que se efetivaram no espagco museal podem ser observadas, no
Museu de Arte de Santa Catarina — MASC, a partir dos catdlogos/documentos de seus

arquivos. A exposicdo de reinauguragdo do museu (MAMF), em 1952, apresenta-se em uma

175 . - o . . o
Freire (1999) ja ressaltava em analise sobre o arquivo fotografico de obra-processo que a exibi¢do deste
arquivo dentro do museu, agregava-lhe o valor de exibigdo, e na sua esteira, transformava-o em arquivo-obra.
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sala de pequeno porte, enquanto na nova sede € reservada para o espaco expositivo uma sala

de 1440m’ (Figura 18).

Figura 18: Area de Exposi¢io.
Masc. Folder do MASC, s/d.
Arquivo MASC.

Espacos:

1- Espaco Vitor Meirelles

2- Sala quadrada

3- Espago Eduardo dias

4- Espago Eduardo Dias

5- Espago Martinho de Haro

6- espago Martinho de Haro

7- Auditdrio

8- Sala especial Harry Laus
(acervo)

Estes elementos de transformagdo que se apresentam, a partir de documentos
impressos e/ou fotograficos, fazem parte de uma leitura dos arquivos do museu que deve
considerar, além das mudangas espaco/tempo, que integram a nocdo de arte pelo valor de
exposi¢do, também a fabricacdo do contemporaneo, a partir da ampliacdo deste espaco
expositivo que delineia os contornos do que seja arte, e ainda, a expansdo de um campo
observado por Archer (2001). Os museus, a partir dessa expansdo e da materialidade e
monumentalidade da arte do tempo presente, abrem-se para as novas poéticas de producdo ao
mesmo tempo em que procura legitimar seu acervo moderno ou contemporaneo, neste novo
universo intermidial, intertextual, incorporal.

Diante das consideragdes aqui apresentadas, que permeiam a constru¢do de um
conceito, ou uma nog¢ao de arte, a partir das intricadas manifestagcdes da arte tempo presente e
das inferéncias do sistema das artes, esse universo de mediagdes que atua no campo da
patrimonializagdo-institucionalizagdo do objeto como arte, também atua como deflagrador
desse conceito. Percebe-se que cada mediador-ator-institui¢do atua conforme se viu em
Cauquelin (2005a), como embreante dessa relagdo. Dai a necessidade de desvelar esse

universo institucional e os principios expositivos que compdem as mudangas no contexto do
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MASC. E esse universo regido por diferentes dispositivos museoldgicos que sera analisado

nos capitulos trés e quatro desse estudo.



3 0 ESPACO EXPOSITIVO MODERNO E AS TRANSFORMACOES NA ARTE

Pode alguém fazer obras,
que nio seja obras de arte?
Marcel Duchamp

A obra moderna, no inicio do século XX, traz grandes transformacgdes aos espagos
museologicos cujos prototipos estdo centrados nos modelos do século XIX. Estas
transformagdes geraram a autonomia da obra que se efetiva também na reciprocidade desta
relagdo com a 16gica do mercado. Desde os saldes do século XIX, as exposi¢des da vanguarda
e do modernismo brasileiro, como cada mudanga no conceito de arte, influenciaram as
concepgdes expositivas causando impacto a produgdo artistica. O inverso também ocorreu, as
exposicdes — que ndo se constituem em espagos neutros — também influenciaram as
concepgdes de arte do publico receptor. Tém-se ai, exposi¢des firmadas pelo circuito moderno

176 © A . . .
€ €Xpos1coes vinculadas aos novos museus e ao circuito de

por meio do cubo branco
projetos voltados para megaeventos, que trazem novo cenario espacial para o circuito
museolégico'”’.

Se se considerar o cendrio brasileiro do inicio do século ver-se-ia que o movimento
que se configurava nos grandes centros europeus do inicio do século ndo chegou até o Brasil
imediatamente. A produg@o brasileira era cercada pelo academicismo trazida pelos
neocléssicos da Missdo Francesa, o que acarretou certa resisténcia por parte dos artistas, dos
criticos e da sociedade a nova arte que se apresentava. Independente desse cendrio brasileiro
as mudancgas que se configuravam no campo da arte almejavam o despertar do publico para
uma produgdo artistica que apresentava novas conceituagdes de espago, tanto no campo de
sua estrutura formal — mudancas no campo da bidimensionalidade, nio-representacdo
mimética da natureza — quanto no campo de sua espacialidade, considerado por alguns autores

1
como o fim da moldura'”®.

176 0 termo cubo branco criado por O’Doherty (2002) quando se refere ao formato de exposi¢des modernas sera
explicitado neste capitulo.

"7 Gongalves (2004) chama de exposicdo dramatizada, ela apresenta o conceito de “cenografia” vinculada aos
novos museus por acreditar numa aproximagio entre a comunicagdo da exposi¢do € a comunicacido que ocorre
com o teatro. J4 Montaner (2003) analisa as mudangas no campo da arquitetura de museus, ao falar dos museus
para o século XXI, ele traca o percurso desses museus desde o tradicional museu do século XIX até o antemuseu,
caracterizando os novos museus numa arquitetura que se sobressai a revelia do proprio acervo.

'8 Tassinari (2001) observa que a arte moderna “formou-se tanto a partir quanto contra o naturalismo de matriz
renascentista que a precedeu” (p.17). Segundo esse autor, a arte moderna pode ser analisada por sua
conceituagdo de espago caracterizada por uma fase de formagdo, delimitada pela moldura, seguida por uma fase
de desdobramento, onde a colagem da moldura sobre a tela requer um novo emprego do espaco na tela. Para ele,
a arte ainda € moderna, e o que se chama de arte contemporanea, ¢ na verdade sua fase de desdobramento.
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Analisando o primeiro momento desse circuito, percebe-se uma dialética das
exposicdes, que veio firmar a autonomia do circuito moderno e suas concepgdes expositivas
propondo novas formas de pensar a museografia tradicional. Estes circuitos expositivos do
século XIX e XX representam importante legado as concepgdes museoldgicas atuais e ao

fortalecimento das institui¢des.

Por meio dessa nova ética, os artistas davam origem a um processo irreversivel na
histoéria das transformagdes da produgio artistica; nele, o abandono do ilusionismo
perspectivista - que, desde os primeiros grupos de vanguarda até a afirmagéo
moderna, destituira a moldura e a base, elevando assim a obra a categoria de objeto
e, conseqiientemente estreitando a relagdo entre obra e espago — demarcaria a
trajetoria definitiva para a autonomia do circuito moderno (CASTILLO, 2008, p.
37)

Percebe-se que a arte se transformou historicamente e alterou o campo da
producdo artistica que da visibilidade a esta producdo. As mudangas e transformagdes no
contexto da arte moderna influenciaram tanto essas alteracdes que se efetivaram no processo
expositivo, quanto a critica e o conceito/no¢ao de arte, delimitando para ela um novo lugar.

As primeiras alteragdes se deram no prdoprio espaco expositivo que, no século
XIX, era composto pelas grandes mostras vinculadas ao Saldo de Paris, cuja referéncia era
uma sala coberta de obras do chdo ao teto, o que dificultava o processo de fruicdo diante de
obras que estavam localizadas uma ao lado da outra, separadas por suas grandes molduras. As
mostras desse periodo, segundo Castillo (2008), ndo possuiam grande preocupacdo com a
questdo espacial, eram apresentadas como fragmentos do mundo, e a moldura era o parametro
espacial que condicionava o olhar do espectador para dentro de seus limites.

Esse fim da moldura, como se viu em analise de Maciel (2004) e Noronha (2006a),
também reportou a produgdo cinematografica, antes limitada aos contornos da tela, e passou a
gerar producdes variadas por meio de um ambiente sensorial e imersivo, principalmente na

. . .. <y r 1 :
perspectiva dos novos conceitos expositivos ja no final do século XX'”®. No Brasil, este fim

. . 1 A .y
da moldura foi gerado pelos artistas neoconcretos'™’ que, na arte contempordnea, ja

179 . . 1 . .
Essa questdo do fim da moldura reporta aos estudos ligados as novas midias como ¢ uma das perspectivas do

grupo de pesquisas do CNPq “Interarte: processos e sistemas interartisticos” liderados por Noronha. O grupo
lida com essa problematica interartistica, intermidial que aqui é exemplificada pelo dispositivo cinema. Cinema
ndo s6 como arte no tempo, mas como arte espacial.

180 A ruptura neoconcreta na arte brasileira data de margo de 1959, com a publicagdo do Manifesto Neoconcreto
pelo grupo de mesmo nome, e deve ser compreendida a partir do movimento concreto no pais, que remonta ao
inicio da década de 1950. O contexto desenvolvimentista de crenga na industria e no progresso di o tom da
época em que os adeptos da arte concreta no Brasil vdo se movimentar. O programa concreto parte de uma
aproximacdo entre trabalho artistico e industrial. Da arte é afastada qualquer conotagdo lirica ou simbdlica.
(www.itaucultural.org.br)
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assinalavam para as mudancas no contexto expositivo a partir da relacdo entre espectador e
obra em um processo de experienciagdo. Se se pensar uma questdo proposta por Gongalves
(2004, p. 21) — “até que ponto as caracteristicas da arte e da cenografia da exposicdo
caminham em dire¢des semelhantes?” — ver-se-4 que essas mudancgas ndo se processaram
isoladamente, elas contemplam mutuamente a forma de pensar e fazer arte, pois as poéticas se
alteraram ao mesmo tempo em que a cenografia, numa relagdo simbidtica, se efetivou,
paulatinamente, desde o final do século XIX.

Para Castillo (2008), a necessidade de novas concepgdes em torno do conceito
expositivo no final do século XIX pode ser observada pelos Saldes daquela época. Havia uma
arte oficial disponivel aos compradores burgueses, € uma arte incompreendida, marginal,
representada pelos artistas inovadores que eram rejeitados pela organizacdo oficial. O final do
século XIX trouxe grandes mudangas, ndo s6 na concepg¢do estética como também nas
concepcdes de espagco e montagem.

Segundo Gongalves (2004), a exposi¢do tem por objetivo influir o receptor, ela é
um canal de contato entre o transmissor € o receptor, com o intuito de lhe transmitir uma
mensagem — dai sua ndo-neutralidade. No inicio do século XX essa influéncia trazia
elementos da nova arte e de sua autonomia buscando, com isso, sua exponibilidade num
espaco absolutamente “neutro”, um espago moderno, limpo, livre, destinado a contemplacao

da obra como pode ser observado nesta imagem o formato do cubo branco (Figura 19).

Figura 19: Frank Stella, vista da instalagdo, 1964. Leo Castelli Gallery, Nova York. Modelo de galeria
cubo branco. Fonte: O’Doherty, (2002, p. 22)
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181 (2002) investigou o

Sobre estes espagos, o artista norte-americano O’Doherty
efeito da galeria modernista sobre o objeto artistico, compreendendo as mudancas de escala,
os efeitos sobre o visitante € como o espaco galeria, se apodera do objeto tornando-se ele
proprio o objeto. Ao analisar as mudancgas no contexto do espaco expositivo, o autor analisa a
propria nocdo de arte € como esta se configurou. Esta nova percepg¢do entre arte e espago foi
chamada por esse autor de cubo branco, por promover uma ag¢ao isolada e autonoma do olho,
ou seja, a disposi¢do da obra no espago ¢ de tal forma limpida que o olho, ao percorré-la,
parece ser guiado diante de uma autonomia do préprio corpo. A relacdo ¢ mistica em um
espaco em que ndo se pode mover, conversar, rir ou falar em tom de voz normal. Os efeitos
morais e éticos do espago sobre o espectador € visivel, um ser quase inerte, sem opinido e sem
vida, apenas a tudo reverencia e aceita como o sagrado definido e institucionalizado. Esta ¢ a
forma como a arte moderna se apresenta a partir desta no¢do do cubo branco inserido nos
espagos expositivos.

Essa nocdo representa a autonomia da arte no circuito que, livre de qualquer
interferéncia, consagra-se no espaco ideal vislumbrado por toda e qualquer instituicdo de arte
no inicio do século. Porém, ndo tdo neutra, pois pela andlise de Gongalves (2004), toda
exposi¢do sempre terd sua intencionalidade formativa.

Vé-se pelos estudos de O’Doherty (2002) que o publico aceita as premissas ali
instauradas que incitam um certo desconforto no observador diante daquela posicdo
contemplativa. A histéria do modernismo, para esse autor, estd enquadrada neste espago e na
maneira como o vemos. No espago da Galeria, a arte ¢ isolada de tudo que possa prejudicar
sua aprecia¢do de si mesma. E dar ao recinto, cubo branco, a presenga de outros espagos
cheios de convengdes, como a santidade da Igreja, a formalidade do tribunal, a mistica de um
laboratério de experimentos, tudo isso para produzir um espago estético unico.

Neste ambiente, a arte € livre para assumir vida propria “sem sombras, branco,
limpo, artificial — o recinto € consagrado a tecnologia da estética. Montam-se, penduram-se,
espalham-se obras de arte para estudo. Suas superficies imaculadas sdo intocadas pelo tempo
e suas vicissitudes” (O'DOHERTY, 2002, p. 04). A galeria expde uma formalidade contida
em diferentes institui¢cdes, suas janelas lacradas limitam a entrada daquele que est4 de fora, do
outro, do diferente. As paredes pintadas de branco remetem o olho ao objeto em si — sé ele
existe no espago do cubo branco em que é vetada até a presenca humana. O teto, Unica fonte

de luz, remete o ambiente & mistica do “ser” iluminado — aquele que adquire vida propria.

'8! Brian O’Doherty, também conhecido como Patrick Ireland, & artista e escritor. Sua obra tem sido exposta em
varias galerias e museus dos Estados Unidos e na Europa.
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Neste espacgo, a reacdo do espectador € irrelevante, ¢ eliminado (O’DOHERTY, 2002). A
galeria torna-se, como na defini¢do do saldo de 1830, um lugar com uma parede que € coberta

por uma parede de quadros (Figura 20).

Figura 20: Saldo Parisiense do século VIII. Paredes repletas de quadros. Fonte: Castillo (2008).

Observa-se que alguns espacos culturais permanecem com esse formato de
exposi¢do dada a tipologia de seu acervo configurando um cenario expositivo tradicional, e
porque ndo — cenografico, se se considerar as proposicdes de Gongalves (2004) que
caracterizam a exposi¢do como cenografia, e assim, pode-se analisar que o intuito dessas
instituicdes é remeter o expectador ao cenario expositivo do século XIX'®* (Figura 21). No
entanto, considerando ainda a mesma proposi¢do, acredita-se que, no século XXI e diante das
exigéncias contemplativas trazidas pelas novas poéticas visuais, esta mesma tipologia de
acervo do século XIX poderia ser visualizada por meio de um cenario para o século XXI. E o
que mostra Gongalves (2004) em seu estudo quando analisa a nova estética de exposi¢do, a
partir de projetos expositivos que incluam uso de novos materiais, novas técnicas e
tecnologias que criem ambientacdes cenograficas de cardter imersivo, provocando nova

relagdo entre obra, exposi¢do e publico. A autora cita como exemplo a exposi¢do Brasil 500

82 A exposicdo da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo possui este mesmo formato. Analisada em visita-
diagnostico em dezembro de 2008, remete também ao formato de exposi¢do permanente do Museu Nacional de
Belas Artes (MNBA), também observada durante visita exploratéria em outubro de 2008 — embora
“visualmente” sua exposi¢do ndo seja tdo carregada.
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anos, cujo cenario de varias mostras pensadas a partir de instalagdes possibilitava esse

anacronismo espacial.

Figura 21: Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, modelo expositivo do século XIX. Fotografia tirada durante as
visitas exploratdrias, dez. 2008.

Percebe-se que essas experiéncias expositivas que hoje (2010) sdo vivenciadas no
contexto de instituicdes culturais e museologicas surgiram a partir da obra moderna que se
lancou no espago/superficie da tela depois que a moldura perdeu o sentido. Foi a partir do
legado expositivo das vanguardas artisticas que a modernidade afirmou seu novo espago em
favor da experiéncia perceptiva do objeto. No entanto, as experimentacdes das vanguardas
ndo eram incorporadas pelos museus, principalmente no inicio do século XX. Segundo
Castillo (2008), a museologia, ainda tradicional, repetia os prototipos de exposi¢cdo do século
XIX que propunham distribui¢do espacial e museografica concebida segundo uma linearidade
historica. As novas bases para debater e reformular a museologia tradicional surgiu, segundo a
autora, em 1928, em Genebra, tracados pela Unido Internacional de Museus. Estas reflexdes
se referiam principalmente a ampliagdo do espago fisico dos museus. Foi a partir delas que, na
década de 1930, os espagos mais puristas se propagaram € a nova museologia incorporou
como conteudo expositivo o espaco do cubo branco.

Segundo Gongalves (2004), essa nova tipologia expositiva apareceu com o

primeiro Museu de Arte Moderna de Nova York, nos Estados Unidos, quando
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convencionaram utilizar essa cenografia de paredes brancas nas exposi¢des de arte moderna
impondo a partir do cubo branco o espaco ideal.

Os movimentos da vanguarda surgiram em contraponto a esta sacralizacdo da arte
diante da galeria. O artista procurou, de alguma forma, incitar o publico a uma reflexdo sobre
este espago que se consagrava aurdtico, assim como a obra que ali se consolidava. Estes
conceitos analisados por O’Doherty (2002), em relagdo a arte moderna e a concepgdo do cubo
branco, foram, sem duvida, delineadores da noc¢do de arte e da aura moderna, que persistem
no campo da arte como um “rumor tedrico”'*>.

Com o desenvolvimento e experimentagdes sobre as exposi¢des até os anos 1920,
estas foram exigindo maior intervencdo do espectador em detrimento do objeto artistico que
se mostrava menos autdbnomo. Com isso, exposi¢des cenograficas, definidas por Gongalves
(2004) como exposi¢des de cenografia dramatizada, foram se configurando abrindo debates
sobre o espaco ideal defendido pelo modelo MoMA. Ou seja, o espago contemplativo passa,
aos poucos, a depender do sujeito fruidor, presente nas novas concepc¢des de exposi¢des
cenograficas.

No pensamento de O’Doherty (2002), as primeiras intervengdes em exposicdes
foram realizadas por Duchamp e entraram para a histéria a0 mesmo tempo em que a
deixaram acuada. Isso a fez moderna e a caracterizou em uma arte de nova espécie'*". O
espectador atormentado, tenta compreender as agdes que se seguem, as vezes, presas aos
elementos formais, outras vezes subjugados as ilusdes pelas intervengdes que saem da tela

185 (Figura 22). Iniciou-se, a

para ocupar o espaco da galeria como nessa obra de Duchamp
partir dai, um didlogo com o publico que ao mesmo tempo desmistificava o espago definido

como cubo branco.

'8 Expressdo utilizada por Cauquelin (2005b) para designar a opinido sobre o conceito de arte de todos aqueles
envolvidos no campo da arte, desde o proprio artista até o espectador.

'8 Em julho de 2008, em visita-diagndstico a0 MAM de S3o Paulo estava em exposi¢do temporaria a obra de
Marcel Duchamp com a exposi¢do “Uma obra que ndo é uma obra”, nesta exposi¢do pode-se perceber que o
legado de Duchamp é exatamente este, colocar em duvida o que é ou ndo arte, ¢ ainda, a obra que se configura
em arquivo, tornando-se posteriormente em obra, no contexto da institucionalizagéo.

"% Dentre as intervengdes de Duchamp, pode-se citar a Milha de Fio (1942) realizada para a mostra dos
Primeiros Documentos do Surrealismo. Segundo O’Doherty (2002, p. 79) ao invés de ser uma interferéncia
tornou-se uma nova arte.
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Figura 22: Marcel Duchamp. Milhas de fio (1942). Intervencdo para a exposi¢do — Primeiros Documentos do
Surrealismo. Fonte: (O’DOHERTY, 2002. p. 84)

Esse debate ja exigia uma nova forma de pensar as exposicdes, 0S e€spagos
expositivos e a obra de arte. Nos anos 1960 e 1970, os artistas passaram a contestar o espaco
da galeria por meio de intervencdes que a deixaram vazia ou plena de objetos, lacrada ou
embrulhada como se observa nessa obra citada por O Doherty (2002) 86 (Figura 23). Ac¢des
que levaram o publico, diante do vazio ou da porta fechada, a formular sua prdpria
compreensdo ou conceito — o vazio for¢ava a pensar um conteudo. Estas contestacdes
tomaram forga, principalmente pelo processo mercadolégico que envolvia a arte e a galeria.
Ao contestar este espaco, o artista mostrava sua insatisfagcdo pelo processo gerado pela galeria
ao mesmo tempo em que, mesmo negando-a, ela se tornava um instrumento de afirmagdo de

sua produgao.

186 O’Doherty (2002) cita varias intervengdes na galeria que colocariam o espago do cubo branco como cérebro a

fazer reflexdes, ou seja, a partir do espago vazio, incitava-se a reflexdo sobre arte, mesmo ela ndo estando
presente. Para ele, um dos trabalhos mais polémicos ndo ocorreu numa galeria e sim no MAC de Chicago onde,
artista e curador (Christo e Van der Marck), autor e co-autor, ofertaram o museu como objeto de arte. O MAC
foi empacotado (como produto). O objeto é possuido, mas a posse ¢ incompleta. O modo como a obra se
processa (o empacotamento) é que da a ela uma dimensdo politica. Uma grande estrutura empresarial, que se
desfaz rapidamente, um pequeno lampejo de beleza.
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Figura 23: Christo e Jeanne-Claude, Museu de Arte contemporanea, Embrulhado, Chicago (1969). Fonte:
O’Doherty (2002, p. 120)

Cauquelin (2008, p. 67) ressalta que a forma do vazio ou o vazio sempre foram
desafios para o artista, principalmente a partir das primeiras décadas do século XX quando
toda construg@o representa um jogo, um equilibrio entre o vazio e o cheio, o repouso e o
movimento. Para ela, grande parte dos artistas contemporaneos trabalha com a idéia de que o
vazio ¢ o buraco. Retira-se de um determinado espago um grande volume de terra, que pode
ser preenchido por outra terra ou outro material — Land art. O buraco torna-se uma metafora,
porém, os fragmentos ali retirados (matéria), as fotos ou registros sdo expostos na galeria. Na
realidade, a desmaterializagdo ¢ também metéfora, visto que a documentagdo (o arquivo) €
corporal. O documento exposto na galeria desmente a propria a¢io — o vazio, no espago'®".

Essa obra ou esse movimento que pretendia rejeitar a arte das galerias e das
exposi¢oes tradicionais desmaterializando a arte, para Cauquelin (2008), ndo conseguiu impor
sua regra e continua utilizando os mecanismos habituais e sofrendo influéncia das mediagdes
culturais. Ou seja, as galerias s3o indispensaveis mesmo quando se pretende negé-la. Assim, a
galeria vive esse papel de lugar incontornavel (um ir e vir) que dé a ver a passagem do vazio —

ao lugar — ao vazio, criando ai uma no¢do de deslocamento. Nisso, consistia a critica, a

187 . oA ,
Percebe-se que todo este campo que da visibilidade e existéncia a obra ¢ fundamental no processo de

compreensdo de arquivos que se apreende neste estudo. A existéncia da obra esta condicionada ao arquivo, aos
textos, fotos e documentos que sdo gerados no processo de acdo/criagdo da obra imaterial, efémera, fulgaz,
presente no processo de criagdo das poéticas visuais do tempo presente.
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contestacdo, a museologia empreendida pelo artista dos anos 60/70, que ndo perdurou aos dias
atuais. O proposito inicial de critica as instituigdes, como o jogo entre o vazio e o lugar,
possibilitou o fortalecimento da institui¢io.

Todo este esquema de inconformismo, segundo O’Doherty (2002), levou a critica
ao museu, ao sistema da arte, ao aparato econdmico, ideoldgico e de interesses que girava em
seu entorno. Para ele, as instituigdes, inclusive os museus, tinham todo o interesse econdomico
sobre o processo de criar e vender arte. O autor enfatiza, diante disso, a necessidade de ter
ciéncia dos modos arbitrarios e dominadores de atribuir valor'®®. No entanto, mesmo com essa
énfase a critica ao museu, todo o esquema questionado pela arte dos anos 1960 e 1970 foi
abafado pelo sistema a partir dos anos 1980.

A producdo artistica dos anos 1980 traz de volta o recanto da galeria e sua
indiscutivel arena do discurso. Ou seja, traz de volta a pintura e o espacgo da galeria. Produto e
consumo retornaram com exuberancia de contetido, e a produgdo 1960 e 1970 (mais
conceitual) vai aos poucos perdendo visibilidade. A arte e a produgao artistica, a partir deste
periodo, recomecam contrariando todo o periodo de luta e debate instaurado pelo artista de
vanguarda e pela produg@o conceitual, refor¢ando todo o sistema que se estabelece no campo

da arte e que se configura na sua institucionalizagdo.

3.1 AS TRANSFORMACOES DO MUSEU: CRITICA AS INSTITUICOES

As transformagdes do espago expositivo, observadas até aqui por meio do espaco
moderno e das intervengdes que surgiram questionando este espacgo, ndo deixaram de afetar a
instituigdo museoldgica que, como se viu, foi alvo de criticas em diferentes momentos no
século XX. Sendo a vanguarda histérica a que mais teceu observagdes sobre o papel do
museu enquanto instituicdo expositiva, chegando a anunciar a morte do museu, a arte

produzida por ela seria impossivel de ser institucionalizada dado seu carater contestador. No

188 Chin-Tao Wu (2006) em estudo sobre a privatizagdo da cultura mostra o efeito perverso da entrada do capital

de empresas e corpora¢des no campo de fomento as artes e sua consequente inser¢do no centro do palco. Ou seja,
a cultura tem sido campo de status e comercial para os investidores que, em contrapartida, tanto podem fazer
parte dos conselhos de museus e ou instituigdes patrocinadas, como podem, em alguns casos, utilizarem os
espagos museoldgicos para reunides de interesse politico e comercial. Em ambos os casos apresentam aspectos
ideoldgicos sobre um juizo de valor e interesse sobre determinado artista ou instituicdo, um campo em plena
expansdo ndo sé no mercado de arte analisado por essa autora (Estados Unidos e Gra-Bretanha) quanto em
qualquer outro pais.
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entanto, o museu, mesmo diante de criticas e contestagdes, ainda se configura como lugar de
exposicdo. Isso porque as poéticas contemporaneas e seu processo de documentagio e registro
a priori incitam a sua institucionaliza¢do, ou seja, como afirmou Cauquelin (2008), sem seu
registro ou documentagdo, a obra ndo existiria.

Ao longo do século XX, essas transformacdes ocorridas na esfera da arte
refletiram, tanto no espago expositivo, quanto na propria estruturagdo organizacional dos
museus, que passaram de um espago contemplativo de paredes brancas para um espago
relacional, exigindo maior participagdo e envolvimento do espectador. Os museus passam a
apresentar um perfil empresarial voltado a grandes exposi¢cdes que acontecem também em
galerias e outros espagos culturais. Essas modificagdes, segundo Castillo (2008), trouxeram a
obsolescéncia da museologia tradicional que desde a década de 1950 ja exigia reformulagdes.

Desde os primeiros saldes ¢ a medida que as propostas artisticas rompiam com
modelos tradicionais, a realizagdo de exposi¢des assumia um papel cada vez mais
importante para a veiculagdo da producdo artistica, sobretudo no que se refere a
devida compreensdo das obras pelo publico. Em resposta a isso, gradativamente as
montagens expositivas promoviam a intelectualizagdo do publico, a
institucionalizagdo da arte e, portanto, a autonomia do circuito, que, por meio dessas
mostras, tornava a afirmagéo do projeto moderno uma conseqiiéncia. Nesse contexto
de ascensdo artistica coletiva, era inevitavel que os artistas voltassem seus olhos

para os museus, uma vez que neles, de forma analoga a tais conquistas, residiria o
conhecimento maximo: a posteridade (CASTILLO, 2008, p. 83-84).

Para essa autora, a vitalidade dos museus atuais, ao abrirem seus espagos para as
atividades de pesquisa cientifica, pode ser uma resposta aos inumeros embates que a
vanguarda langou sobre o museu tradicional. Cem anos apés a criacdo dos primeiros museus,
a obra de arte se transforma em um 6timo negdcio, principalmente para as grandes industrias
que adquirem obras criando acervos particulares'®. Esse tipo de aquisi¢do e de valoragdo da
arte torna os acervos como centro de interesse das instituigdes culturais transformando, a
partir dai, o museu em espaco artistico de sucesso, e ainda, um espag¢o de reconhecimento
publico sobre a producdo do artista. Essa ¢ uma importante consideragdo, visto que, neste
inicio do século XXI, had uma grande valoragdo do artista que possui obras em acervos de
museus.

Essas transformagoes aqui analisadas no campo espacial das instituigdes ocorrem
de forma concomitante com um vasto processo de mudangas nessas diferentes areas. Ou seja,

as novas poéticas visuais geradas na passagem da arte moderna para a arte dita

9 E o caso observado por Chin-Tao Wu (2006) no qual as empresas ao fomentarem as atividades expositivas

das institui¢des, adquirem e constroem seus acervos paralelos, e em alguns casos, criam seus proprios museus
para abrigarem tal acervo.
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contemporanea refletem as alteragdes no campo expositivo das exposi¢cdes, na ampliacdo
desse espaco expositivo, na recriacdo interna desses espacos, como a questdo da exposi¢do
cenografica, observada no estudo de Gongalves (2004), e ainda, mudangas na estrutura
arquitetonica dessas instituigdes. Os diferentes museus e sua redistribuicdo espacial
apresentam alteragdes na arquitetura desde meados do século XX, como analisa Montaner
(2003), ao refletir sobre esse efeito a luz dos diferentes projetos arquitetonicos museoldgicos
apresentados ao longo daquele século.

Para esse autor, um dos primeiros processos de ampliagdo da instituicdo museu
veio com a consolidagdo da cultura pés-moderna e da industria cultural na sociedade pds-
industrial causando uma necessidade de ampliacdo dos espagos em funcdo da criacdo de
locais para exposi¢cdes temporarias, bares, cafés, restaurantes, espagos para divulgacdo e
consumo das exposi¢cdes em questdo. O autor observa, ainda, que as crises efetuadas pela
vanguarda como critica ao museu, paradoxalmente, acabaram por reafirmar o poder do museu
como instituicdo de referéncia e sintese no processo de transmissdo de valores e signos.

Huyssen (1996), autor que ja contribui com este texto, também analisa essa batalha
persistente contra 0os museus por meio das vanguardas, mas mesmo assim, 0 museu suportou o
enfrentamento com o progresso, transformando-se na “menina dos olhos das institui¢cdes
culturais”, uma importante mudanga considerando que no inicio do século XX ele era alvo de
muitas criticas.

A partir dos anos 1980, o papel do museu como conservador e elitista da lugar ao
museu como cultura de massa, instalando o que Huyssen (1996) chama de museumania. Essa
transformagdo causa um profundo impacto na politica de ver e exibir. Nesse novo processo, a
exposicdo permanente estd cada vez mais sujeita a arranjos temporarios enquanto as
exposicdes temporarias — registradas em videos e luxuosos catdlogos — constituem uma
exposi¢io permanente (o catdlogo é a obra) que pode circular. E esse processo de
transformagao que valoriza 0 museu no contexto das instituigdes.

Castillo (2008), assim como Huyssen (1996), afirma que as criticas modernas e
pos-modernas se tornaram indefesas para o museu, visto que, nesse contexto de criticas, ndo
se destruiu o museu, pelo contrario, o museu se fortaleceu. A morte do museu, anunciada nos
anos 1960 (com a critica conceitual e vanguarda), ndo aconteceu devido a sindrome da
museomania dos anos 1980. Ou seja, ha uma crescente mercantilizacdo da arte que ndo se
abala diante das criticas aos museus e da espetacularizagdo que assola as propostas museais,

alimentando a idéia de museu como cultura de massa. Isto impulsionou o movimento ligado
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as megaexposi¢coes que transformou a critica a instituicdo irrelevante diante deste seu
soerguimento.

Para este autor, o espago para criticas institucionais deve ser aberto, mas de modo
especifico e ndo global, como as criticas proferidas pela vanguarda. Para ele o foco desta
critica também mudou. Ao invés de atacar o museu como claustro, deve-se considerar que
hoje ele se transformou no foco da industria cultural, em funcdo das megaexposicdes.

Esse processo de transformacdo reflete ndo s6 no processo expositivo com a
insercdo de cendrios e instalagdes que fazem da exposi¢do um espago de imersdo e
aprendizado, ao mesmo tempo em que ¢ ludico e critico, mas também reflete sobre grandes
mudangas na arquitetura dos museus. Projetos de reformas, ampliagdes e construgdes que
trazem diferentes tipologias de museus para o cenario do século XXI. Essas mudancas nos

~ . 1
anos 1980 sdo vistas por Montaner'”

(2003) como responsaveis pelas novas formas que
surgem na estrutura arquitetonica dos museus. A critica das vanguardas, por exemplo, leva ao
surgimento de dois tipos de museus: museu de forma orgénica (organismo, singular) e museus
como contéiner ou caixa polifuncional. O museu orgéanico ¢ inspirado em formas organicas e
se destaca por sua singularidade, ou seja, possui estreita relagdo com o ambiente € com seu
contexto urbano'®'. J4 o museu contéiner se apresenta como uma caixa, como gabinete de
colecionador, um modelo ideal da arquitetura moderna'®?. Para o autor, esse modelo de museu
¢ mais versatil no sentido expositivo, sendo o Centro Nacional de Arte e Cultura Georges
Pompidou'®*, em Paris, o modelo mais multifuncional e popular. O Centro Beaubourg, como
¢ chamado, constitui-se num modelo a partir de sua construgdo voltada para a cultura de
massa, descrito por Baudrillard'”* como efeito beaubourg.

Segundo Gongalves (2004), o efeito beaubourg ganha raizes em todo o mundo.
Surge o fascinio pelo espeticulo, um fendmeno dos novos museus, monumentos
arquitetonicos num processo de prepara¢do de megaeventos. Esse fenomeno se compara aos

museus espetaculo que se apresentam. Museus que se tornam icones da modernizagio

ocupando um lugar na histéria da arquitetura, grandes centros de arte ¢ exposi¢do que

1% Josep Maria Montaner, arquiteto e professor catedratico da Escuela de Arquitectura de Barcelona, é autor de
artigos e livros sobre a arquitetura de museus.

! Como exemplo brasileiro o autor cita 0 MAC/RJ, projeto de Oscar Niemayer.

192 Para 0 museu contéiner no 4mbito brasileiro ele apresenta o MASP/SP ¢ 0 MAM/RIJ.

1% Esse Centro é considerado por Millet (1997) como uma das instituigdes que jamais ousaram decidir sobre a
dicotomia entre arte moderna e contemporanea, justamente pela fun¢do espacial, pois ela observa que a parte
destinada a0 Musée National d"Arte Moderne em sua inauguragio (1977) era pequena frente ao tamanho do
acervo que dobrou em vinte anos.

19 Ferreira e Braga (s/d) ao analisar o efeito beaubourg em Baudrillard mostram que para esse autor, o centro foi
projetado para abrigar a arte contemporanea, um espaco de arte acessivel as massas, no entanto ele ndo se
transformou num espago revolucionario das arte, e sim, num hipermercado de cultura.
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proporcionam megaeventos que circulam apresentando a mesma programacao para diferentes
cidades do mundo. E neste contexto que as exposi¢des permanentes perdem espago para as
exposicdes tempordrias, que, a partir de sua estrutura mercadoldgica, lanca no mercado a
exposi¢do e o produto da exposicdo como objetos a serem consumidos. Com isso havera esta
adequacdo dos espagos, aqui observada, buscando atender a mdaquina empresarial
museoldgica que desponta neste novo cenario.

Esse novo padrio arquitetonico, que surge nos novos museus influenciou a
producdo contemporinea assim como o seu contrdrio; a produgdo contemporanea delineou
novos elementos para a arquitetura e os processos expositivos. Percebe-se que os novos
experimentos propostos refletiram na incorporag@o dessa produgdo ao acervo dos museus, ao
mesmo tempo em que este acervo promove alteragdes nas praticas museoldgicas da
instituicdo. Ou seja, esses fatores causaram modificagdes tanto na concepgdo do objeto arte
(elaborado por meios transitdrios e efémeros) quanto na concep¢do museografica que viria
transformar grande parte da acdo museal e institucional expositiva em comunicag@o social.

O museu, diante dessas transformacgoes ligadas a arte e ao circuito expositivo, vé-
se diante de uma realidade que valoriza a musealizago e a espetacularizagdo impulsionando a
mercantilizacdo da arte. Segundo Castillo (2008), diante do aquecimento deste mercado e das
exposi¢des, essas novas concepgdes expositivas, que surgiram a partir dos anos de 1950,
impulsionaram, dentre elas, a criagdo do Museu-Negocio que, voltado para o mercado de arte
e para o consumo cultural, evidencia o espago de lazer, diversdo e espetdculo, substituindo o
museu tradicional pelo museu dos espectadores. A nova logica destes museus incluem
“restaurante, cafeteria, lojas destinadas a venda de reproducdes, publicagdes e toda sorte de
souvenirs, ¢ fruto de seu novo espirito empresarial” "> (p. 115).

Percebe-se que essa logica empresarial estd presente na maioria dos museus nesse
inicio do século XXI. Ao planejar uma exposi¢do, os museus, além de folders e catalogos,
langam uma série de objetos, produtos com a reprodugdo de imagens em exposi¢do (Figura
24). A transformag@o do museu em espago de lazer e entretenimento, mesmo associada ao

conhecimento, ndo deixa de ser um incentivo ao consumo cultural de massa, como analisou

Castillo (2008).

' Esta questdo foi confirmada em varias visitas diagndstico realizadas nos museus de arte em 2008.

Praticamente todos os grandes museus, ou mesmo os menores, possuem uma loja de souvenirs. Catalogos de
luxo, livros, publicagdes da instituigdo, objetos pessoais, reproducdes, objetos domésticos, todos estampados
com uma reproducdo do acervo ou de exposigdes temporarias de grande repercussio na midia. Os museus
ampliam para outras midias e divulgam seus produtos no site da institui¢@o atendendo por meio de loja virtual.
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Figura 24: Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Loja Novo Desenho. Térreo do MAM. Fonte:
Foolder da Loja, dezembro 2008.

Este contexto de efervescéncia ao consumo cultural impulsionou a criagdo de
novos espacgos expositivos e a ampliagdo desse consumo gerou as transformacdes no escopo
das instituigdes provocando reformas e remodelagdes com o objetivo de abrir espago para
novas salas expositivas cuja nova arte e nova cenografia de exposicdes solicitavam
ampliagcdes espaciais. As salas de café, restaurantes e lojas que surgiam no interior das
instituicdes também reivindicavam uma reconfiguragdo espacial. Ressalta-se que essas
mudangas expositivas ocorreram principalmente nos museus da arte, sendo que outras
categorias de museus ainda permaneceram centradas na museografia tradicional.

Todo esse processo de transformagdo trouxe as novas modalidades, gerando o que
Montaner (2003) chamou de museu voltado para si mesmo, ou seja, 0 NOVO museu possui uma
arquitetura especifica com luz natural e vista para seu entorno num processo de perfeita
simbiose entre o dentro e o fora; surge, também, o museu colagem, aquele cujas intervencdes
arquitetonicas foram se constituindo em fragmentos “o museu como colagem de fragmentos ¢
expressdo do triunfo da cultura de massas e¢ ¢ emblematico da implosdo do museu. De
baluarte da alta cultura ele passou a ser um soberano da industria cultural para as massas (...)”
(MONTANER, 2003, p. 94). Esses fragmentos sdo de tal forma independentes que alguns, na
mesma instituicdo, chegam a ser construidos por diferentes arquitetos. Outro museu que se
configurou nesse processo de mudangas, levado ao maximo pela critica ao museu, foi o
antimuseu, ja mencionado neste estudo, que desde Duchamp j& se apresentava como uma

ultrapassagem total de limites, rompendo toda a estrutura museoldgica tradicional, assim
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como uma crise definitiva ao modelo das paredes brancas. Sdo os museus sem paredes,
museus em espagos ambientais, museus virtuais. Um lugar destinado a um publico ativo aos
estimulos gerados tanto pelo modelo expositivo cenografico quanto pela arquitetura, enfim
destinado ao consumo que, no interior dos museus, agregam valor a seus produtos.

Esses s@o apenas alguns dos fatores que, ao longo deste século, gerou a critica as
instituicdes museologicas. O foco desta critica que se direciona a institui¢do, mostra como o
processo organizacional dos museus se desenvolveu em diferentes momentos historicos, e que
desde o século XIX artistas, literatos e espectadores ja elaboravam suas andlises criticas
envolvendo a instituicdo museal.

i ~ 196
Uma dessas criticas estdo presentes em Adorno

(1998) no texto Museu Valery e
Proust, no qual ele compara o museu com um mausoléu. Para ele, “Museal”, na lingua alema,
refere-se a objetos com os quais o observador ndo tem uma relacdo viva, e isso possibilita
pensar que os museus sdo como sepulcros da obra de arte. Adorno (1998), ao desenvolver a

. 197
opinido de Proust

e Valéry, afirma que estes autores possuem opinido oposta sobre os
museus. Valéry'® refere-se ao desconcertante excesso de obras de arte no Louvre, declarando
ndo gostar de museus e se sente incomodado com o gesto autoritario de lhe tomarem a
bengala na entrada do museu. Esse autor, entre as esculturas, sente-se como num timulo de
criaturas congeladas, onde cada uma exigiria a ndo existéncia da outra. Para Adorno (1998), a
argumentacdo de Valéry possui um tom conservador em relagdo a cultura. Em sua vertigem
ao museu, considera que ali se inflige o suplicio a arte do passado. Valery expde a sua visdo
como artista analisando o museu a partir de sua percep¢do sobre a obra, a qual para Adorno
(1998) ¢ um pouco ingénua, ja que ele ndo levanta nenhuma davida sobre a categoria da obra

de arte enquanto tal'”’.

1% Theodor Adorno (1903-1969) filosofo alemio - formou-se em filosofia, sociologia, psicologia, e tornou-se
também musicologo e compositor, graduando-se na Universidade de Frankfurt. Posteriormente fundou, ao lado
de Max Horkheimer, Walter Benjamin, Herbert Marcuse e Jiirgen Habermas, a Escola de Frankfurt.

"7 Marcel Proust (1871-1922) escreveu sobre critica literaria, artistica e socioldgica. A obra de Proust foi,
enquanto ele viveu objeto de grandes controvérsias entre os que a consideravam genial e os que a proclamavam
impossivel de ser lida. Hoje ¢ reconhecida como uma obra fundamental da literatura francesa.
(http://www jewishbrazil.com/proust.htm).

1% paul Valéry, (1871-1945), publicou seu primeiro livio em 1907, aos 36 anos. E autor de uma obras que
abrangem temas bem diversos como arquitetura, musica, literatura e danga. Trabalhou em empresas publicas e
académicas e foi professor do College de France. (www.culturapara.art.br/opoema/paulvalery/paulvalery.html)
% Veja que um dos temas deste estudo ja se apresentava nos tedricos do inicio do século. Adorno foi um desses
autores que teorizou sobre a industria cultural (termo criado por ele e Horkheimer em “A Dialética do
Esclarecimento) mostrando o quanto a producdo da industria cultural se insere no cotidiano das pessoas e
dificulta seu processo de racionaliza¢do. No caso especifico aqui estudado, este autor teoriza sobre estética
incitando uma reflex@o sobre arte e industria cultural, principalmente no campo da educacdo estética (teoria da
semiformagio) e sobre o conceito de arte, dentro de uma visdo modernista da autonomia da arte.
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Assim como as reflexdes de Valéry, as de Proust também se referem a mortalidade
dos objetos. As duas teses se comparam a partir do momento que os dois autores partilham o
pressuposto da felicidade nas obras de arte. No entanto, Adorno (1998) questiona esse
pressuposto de que na arte ha uma promessa de felicidade. Proust se livra deste fetichismo do
artista, mas enquanto consumidor deslumbrado, a obra de arte se constitui em um pedago de
vida daquele que a observa, um elemento de sua propria consciéncia. Enquanto Valéry critica
o museu ¢ a cultura (como se ndo fosse capaz de dar a obra de arte seu verdadeiro atributo),
Proust adora os museus como uma verdadeira adoragdo divina. Para Adorno (1998), Proust
com seu olhar maravilhado, permaneceu com um pedaco da infincia para si, enquanto que
Valéry possui o olhar do adulto.

Valéry vé no museu um lugar de barbarie onde a idolatria contribuiu com o
processo de reificacdo e desgaste da arte, enquanto em Proust a arte representa um ato de
liberdade. Adorno (1998) até concordaria com Proust sobre o sentido de prazer frente a obra
de arte, no entanto ele prefere concordar com Valéry, considerando o aspecto ideoldgico
presente na exposi¢do € no museu, pois para ele “so esta livre do mal tdo bem diagnosticado
por Valéry aquele que junto com a bengala e o guarda chuva também entregou, na entrada, a
sua ingenuidade [...]” (ADORNO, 1998, p. 185).

Diante do exposto, percebe-se que a critica ao museu ja se configurava ao final de
século XIX, periodo em que Valéry elabora sua critica como um espectador/artista de fora do
complexo institucional. Neste tempo, o artista podia tomar uma posicédo critica dentro ou fora
da instituicdo.

Esse processo, nesse final de século XX e inicio do século XXI, ¢ mais complexo,

~ . R . , o2
dado a rede de relagdes que abarca as instituigdes. Fraser-artista-tedrica 00

(2008) como se viu
anteriormente, afirma que, no contexto das exposi¢cdes museologicas e simpdsios de histdria
da arte, a critica institucional vem sendo tratada de forma diferenciada. Os artistas ndo mais
criticam a instituicdo, pois se tornaram eles proprios instituicdo de histéria da arte. Diante
desta afirmativa, questiona-se: o que ¢ institucionaliza¢do? N3o seria a inser¢do do objeto na
esfera de uma entidade publica ou privada?

Este ndo ¢ exatamente o pensamento de Fraser (2008); para ela, a institui¢do

possui uma dimensao maior, pois envolvem todos aqueles que, de uma forma ou de outra,

atuam sobre a esfera da arte. O artista, como se viu com os embreantes, € um deles. Para ela,

% Andrea Fraser ¢ artista de Nova York dedicada a performance, a arte contextual e a critica institucional.
Desde meados dos anos 80 vem trabalhando em performances, videos, instalagdes e publicagdes, tanto em
galerias como em museus, como 0 MoMA de Nova York (1986). (Fraser, 2008)
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ndo ha como afirmar que o artista se encontra fora desse processo dado seu envolvimento com
a obra e com a institucionalizagdo da obra. Entdo, ndo ha como criticar os museus ¢ mercado
se se tornaram um aparato de reifica¢do cultural. Por isso, a Critica a instituicdo ndo existe.
Critica institucional ndo opde arte e instituicdo. Nao existiram fora do museu antes de serem
institucionalizadas. A critica do aparato que distribui, apresenta e coleciona arte (instituicao)
tem sido insepardvel da critica a propria pratica artistica, ou seja, ¢ o museu que possibilita a
reflex@o sobre a institucionalizagdo a partir da inser¢do da arte, do artista e de demais
mecanismos de distribui¢c@o e exposi¢cdo que se inserem no mercado de arte.

Fraser (2008) reflete sobre este processo de institucionalizag@o da arte em museus,
com o trabalho de Buren™'. Sua obra é produzida para um site-specific””, talvez como uma
propria resisténcia a apropriacdo daquilo a que a obra reflete, no caso da imagem aqui
observada, a obra foi projetada para o interior do museu (Figura 25). Para Buren, “a
institucionalizacdo da arte em museus, ou sua mercantilizacdo em galerias, ndo pode ser
concebida como cooptacdo ou usurpacdo da arte de ateli€, cuja forma portatil a predestina a
uma vida de circulagdo e troca, incorporacdo mercadoldgica e museologica.” (BUREN apud
FRASER, 2008, p. 182). A obra, a exemplo da producdo de Buren, pode ndo estar neste espago

atelier propicia ao mercado de arte. Sua obra esta no espago, € o espaco.

201 . . ~ . , . .
Daniel Buren. Em suas intervengdes destinadas a um espago especifico como nos seus livros, Daniel Buren

cria obras in situ. Nos seus trabalhos usa tiras coloridas de 8,7 centimetros de largura, unidade a que chama a sua
“ferramenta”. Os seus livros, obras completamente independentes, podem conter textos ou “fotografias-
recordacdes”. Nos catdlogos para exposigdes coletivas, opta geralmente por uma intervencdo concebida
especificamente para a exposi¢do em causa (http://www.serralves.pt/actividades/detalhes.php?id=1 571).

220 termo sitio especifico faz men¢do a obras criadas de acordo com o ambiente e com um espaco
determinado. Trata-se, em geral, de trabalhos planejados - muitas vezes fruto de convites - em local certo, em
que os elementos esculturais dialogam com o meio circundante, para o qual a obra ¢ elaborada. Nesse sentido, a
nogdo de site specific liga-se a idéia de arte ambiente, que sinaliza uma tendéncia da produg@o contemporanea de
se voltar para o espago - incorporando-o a obra e/ou transformando-o -, seja ele o espago da galeria, o ambiente
natural ou areas urbanas (www.itaucultural.com.br).
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Figura 25: Daniel Buren. Photo-souvenir: Peinture-Sculture, 1971. Vista da instalagdo, Museu Solomon R.
Guggenheim, Nova York. Fonte: (Fraser, 2008, p.1)

Neste sentido como institucionalizar uma obra, cujo proprio espago ¢ a obra?
Analisa-se aqui que todo o aparato de documentacdo da obra em sua instancia producdo-agao-
performance se constitui em arquivo musealizdvel, no contexto da arte contemporanea. No
entanto, pela andlise de Fraser (2008), ndo ¢ a obra em si no museu que fard dela uma obra
institucionalizada. Neste campo, o que interessa ¢ compreender a dimensdo do conceito de

instituicdo que ela defende, o que fica claro quando cita que o artista Haacke®”

chegou a
concepcdo de instituicdo entrevistando as pessoas que frequentavam os espagos expositivos.
Para este artista, instituigdes devem ser definidas como uma rede de relagdes sociais e
econdOmicas entre esses elementos (espacgo, lugares, pessoas e coisas). Galerias e museus sao
para este artista menos importantes como objetos de critica do que a propria rede de relagdes

que eles englobam e tornam visiveis®®* (Figura 26).

% Hans Haacke, artista alemdo instalado desde 1965 nos Estados Unidos, pertence a uma geracdo de artistas

que de modos muito diferenciados tragam "o processo pelo qual o esfor¢o industrial ¢ transformado em ilusdo (a
retérica  publicitdria) e o esforgo artistico em mercadoria, um gratificando o outro".
As contradi¢des que muitas vezes se ocultam debaixo do tapete das politicas culturais sdo a matéria-prima deste
artista. Este observador critico e impertinente do bem estar pensante e visual desenvolve uma producdo que
causa sérios embaragos e, se diria, sabota as cumplicidades de gabinete que se organizam entre a estética e o
campo politico. (http://homelessmonalisa.darq.uc.pt/sampling/HansHaacke/hans_haacke.htm).

294 Esta afirmativa de Haacke remete a sua concep¢do como artista, sua obra critica a institui¢ao e as pessoas que

a constituem, revelando de certa forma, aquilo que as pessoas parecem representar. Na obra “vizinhan¢a e
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Ilustra¢do 26: Hans Haacke. Vizinhanga e diversidade da Brigada Ludwing, pintura a 6leo, 1984. Fonte:
(Curi, 2006, p.7)

E neste sentido, pensando as relagdes que a englobam, que Fraser (2008) concebe
a arte como instituicdo, ndo s6 quando estd inserida em espagos organizacionais como um

museu, mas a partir de sua compreensao por todos aqueles que envolvem o campo da arte.

E internalizada, em competéncias, modelos conceituais, e modos de percepgdo que
nos permitem produzir, escrever sobre e entender a arte ou simplesmente reconhecer
arte como arte, seja no papel de artistas, criticos, curadores, historiadores da arte,
galeristas, colecionadores ou visitantes de museus (FRASER, 2008, p. 184).

Nao h4d como ndo se envolver com a instituicio neste contexto, porque a
instituicdo, para essa autora, estd em cada sujeito e ndo ha como estar fora deles mesmos.
Toda essa reflexdo mostra que ndo existe uma forma de estar fora da arte. E como na
defini¢do de Haacke sobre o proprio conceito de arte, quando ele afirma que arte é arte
‘dentro’ da institui¢do da arte ou do seu campo (site) e das pessoas que a apreendem.

Nesta reflexd@o, apresentada pela autora em relacdo a idéia de estar fora da arte, ela
mostra como todos sdo envolvidos, e fora desse sistema, nem o artista ¢ artista, ou seja,
curador, artista, critico, ndo existem fora do campo da arte. Isto porque tudo se caracteriza
como um processo de institucionalizagdo da arte. Por isso para ela ndo ha critica, pois a critica

institucional foi institucionalizada.

diversidade”, segundo Curi (2006), Haacke representa o ex-presidente Ronald Reagan de forma solene e irdnica
num quadro com moldura dourada, protegido por uma corda de veludo que o mantém afastado de seus
admiradores. Reagan se institucionaliza na representacdo de Haacke.



128

Caberia aqui entender, nesta mesma linha de pensamento, a reflexdo que Adorno
(1998) faz sobre a critica cultural, analisando as condi¢des ideologicas nas quais ela se
encontra. Ele afirma que toda critica ¢ inoperante ao lidar com seu objeto de conhecimento,
ou seja, ela é apenas adesdo, pois o critico € o seu objeto de analise possuem a mesma
esséncia. A impossibilidade de distanciamento entre o objeto da critica e o critico faz com que
a légica de construgdo de seu pensamento opere na mesma logica de construgcdo do produto
cultural analisado. Percebe-se que no contexto analisado por Fraser (2008) a logica do debate
¢ o mesmo. Enquanto para ela a critica a instituicdo ndo se efetiva, pois o proprio critico € a
instituicdo, para Adorno (1998) a inser¢do dele no contexto ideoldgico é tanta que ele acredita
colaborar com a critica, no entanto, a racionalidade na qual ele se insere faz de sua critica um
engodo. E uma adaptagio a critica que se espera dele. Para Adorno (1998), ndo ha liberdade,
ela passa a ser a reprodugdo e a expressdo do existente, o que torna a repressdo a liberdade de
expressdo inoperante ou desnecessaria, pois tudo se constitui em reprodugdo do existente. “A
critica ndo ¢ injusta quando destrdi — esta ainda seria sua melhor qualidade - mas quando, ao
desobedecer, obedece” (ADORNO, 1998, p. 11).

Nesta légica, qual seria a critica a instituicdo se todos estdo institucionalizados?
Analisando a questdo de quem se encontra ‘dentro ou fora’ do processo, Fraser (2008) volta
ao artista Haacker, quando afirma que a institui¢do era “uma rede de relagdes sociais
econOmicas tornando visiveis as cumplicidades entre as aparentemente opostas esferas da
arte, do Estado e empresariais” (p. 185). Sua afirmativa corrobora com o pensamento de
Adorno (1998), em sua esséncia, as instituigdes ndo sdo diferentes, possuem os mesmos
interesses. Haacker tinha como preocupacdo defender o museu, a instituicdo da arte, da
instrumentalizacdo gerada pelos interesses politicos e econdmicos.

Pela andlise de Fraser (2008), ¢ possivel perceber que o mundo da arte ¢ uma
industria multibilionaria, produto direto de politicas econdomicas neoliberais, das quais o
mercado de consumo de luxo (obras de arte) faz parte. Para ela, dizer que o mundo da arte ndo
faz parte desse mundo real ¢ uma das ficgdes do discurso artistico. Mas a contribui¢do da
autora nao consiste em afirmar que ela ¢ contra institui¢do, pois fica claro que “somos” a
instituicdo. O que ela busca é compreender que tipo de institui¢do “somos”, que valores se
institucionalizam, quais as praticas que se remuneram, € 0 que se aspira. Serdo estas reflexdes
que auxiliardio a compreensdo do complexo empresarial, no qual o museu estad se
transformando e, nesta esfera, os mecanismos internos e externos que conferem a obra a

insignia de arte, ou como para os modernos, a sua aura.
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Seguindo esse mesmo raciocinio, no que concerne a arte seu papel de industria
miliondria, cabe aqui observar o estudo de Chin-Tao Wu (2006) no processo de
democratiza¢cdo da cultura abarcada pelo mundo corporativo. Para ela, com uma politica de
investimento, com base nos incentivos fiscais, surgem 0s novos mecenas que acabam
dominando o mercado de arte. Ou seja, ¢ o verdadeiro processo de mercantilizacdo
“permitido” pelo Estado. Isso faz a critica as institui¢des totalmente inoperantes, pois o campo
de interesses ird operar em diferentes esferas valorativas, tanto no complexo arquitetonico,
quanto na esfera museoldgica que envolve o museu, o artista, técnicos de museus, diretores,
curadores, publico. Todos institucionalizados operam e se deixam operar em funcdo de
interesses de mercado.

Diante desta andlise de transformacdo, gerada no escopo do museu e de sua
estrutura museoldgica, percebe-se que a critica que, em dado momento histérico™”, da um
grito de liberdade afirmando que a institui¢do museal esta centrada em elementos conceituais
do século XIX e, por isso, ndo corresponde a uma produgdo artistica de vanguarda, sendo
necessaria sua reformulagdo, vai nesse momento, ao contrario do que se esperava reformular,
reforgar, reconstituir o museu, pois é exatamente este o lugar da produgdo critica e politica
que se configurava.

Mesmo diante dessa reformulacdo, que empreendeu mudangas conceituais,
tipologicas, espaciais, estruturais, trazendo o novo aos museus, NOvos espagos arquitetonicos,
Nnovos movimentos € novo cenario expositivo trouxeram também junto a todo este contexto, o
desenvolvimento de megaeventos, o campo certo e fecundo para a estrutura mercadologica
que se configurou nesse cendrio de cultura-mecenas-corporagdes-artista-curador-publico. Um
campo do sistema da arte em que a critica € a critica de si mesmo, pois como se viu, todos
nesse sistema constroem a instituicao.

E aqui que cada ator traga seu perfil no processo de valoragio da arte e da
instituicdo, que tanto pode ser museoldgica como pode ser ontoldogica — cada sujeito que

compde essa instituicdo se institucionaliza.

% Gongalves (2004) afirma que critica aos museus surgiu com o movimento de 1968, em que estudante e

profissionais de diferentes areas protestaram contra o conservadorismo da realidade social e criticam os museus e
seu comportamento tradicionalista.
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32 A OBRA CONTEMPORANEA E OS RUMORES TEORICOS QUE A
INSTITUCIONALIZAM

Como se pode observar, neste debate sobre a critica as instituicdes, o artista, o
museu, a arte, o curador, o galerista, o espectador, todos fazem parte de uma relacdo
complexa de pessoas e instituicdes que existem porque existe a instituicdo que os
institucionaliza. S6 assim, podem tecer comentarios criticos, ou seja, a partir da existéncia
institucionalizada daquilo que querem criticar: o mercado de arte, a produgdo artistica e o
produtor, aferindo a cada um — e a si mesmo — mecanismos de responsabilidade. Neste
processo, composto por uma rede de articulagdes, ja visto em Cauquelin (2005a), todos
definem o que ¢ ou ndo arte e/ou institui¢do.

Cauquelin (2005b), em estudo sobre a teoria da arte afirma que as teorias podem
ser cientificas ou experienciais e € preciso saber distingui-las entre si quanto a sua fun¢io, e
sua utilidade. Para tanto ela divide a teoria tanto no campo da estética (autores pensadores),
quanto no discurso (artistas, historiadores, criticos, etc.), com o objetivo de mostrar, no
cotidiano da pratica artistica, como todos os elementos estdo imbricados entre si, ndo sendo
possivel priorizar um discurso (estética) em detrimento de outro (sujeitos que pensam e/ou
teorizam sua pratica: criticos de arte, historiadores da arte, semidticos, fenomendlogo, entre
outros). Todos eles constroem ¢ modelam o campo da arte. Cada discurso pode construir
diferentes tipologias.

Ao se estudar as teorias estéticas, principalmente quando se denomina que o
século XVIII foi fundamental na construcdo da autonomia da arte, ndo se deve esquecer que
para se alcangar esta autonomia, historicamente, o terreno ja estava preparado. Ou seja,
aconteceu no século XVIII porque diferentes determinacdes antecederam esta etapa. Por isso,
a autora propde pensar estas fundacgdes a partir de todos estes elementos que a constituiram.

Nesse processo de teorizacdo, diversas dreas passam a refletir sobre arte:
linguistica, semiologia, psicanalise, hermenéutica, fenomenologia, histdria. A autora as trata
como ‘Teorizacdes Secundarias’ e acrescenta que neste contexto surge também a pratica
teorizada, quando os artistas teorizam e também o publico, e este, ndo pode ser
desconsiderado, porque sem ele a arte permaneceria morta.

Dentro das teorias secundarias, Cauquelin traz o termo “doxa teorizante” que se
constitui em diferentes opinides sobre arte, considerada enganosa, sem fundamento. No

entanto, a doxa é fundamental na construgio da obra. Constitui-se em uma tela de fundo que
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recolhe as teorias construidas sobre a obra, como se fosse um discurso de certo género € nao
como um conjunto desordenado de valores ou gostos. A doxa contém suas proprias regras €
modela, mesmo que indiretamente, a maneira de pensar e produzir arte, “restituir essa doxa a
seu lugar, como rumor teodrico, parece-nos indispensavel se quisermos compreender como se
produzem aceitacdo ou recusas, esquecimento ou glorificagcdo.” (CAUQUELIN, 2005, p.21).

Esta teoria ¢ ainda indispensavel para a vida das obras. Ou seja, sdo estas
diferentes mediagdes que constituirdo a obra como obra de arte. Neste sentido, ela esta
inserida no sitio, em um espago construido pelas teorias que mantém a teorizagao viva. Essas
determinagdes (mediacdes) originam os critérios de validade e regulam os julgamentos
tecidos a seu respeito.

Dentre as teorias abordadas pela autora o que nos interessa aqui s@o as teorias
secundarias, por compreender que sdo as teorias que propde a rede de significados construidos
‘dentro ¢ fora’ das institui¢des.

Para Cauquelin (2005b), a arte retém uma espécie de enigma e ¢ cercada por
rumores que a fazem obscura. As teorias secundarias surgem para acompanhar a arte em suas
manifestagdes e propor explicagdes, sendo teorizagdes praticas que comentam o trabalho do
artista e estdo no dominio da critica de arte, ou nas praticas teorizadas, quando o proprio
artista teoriza seus trabalhos. As teorizagdes secundarias ndo significam que tenham menos
importancia, e sim, que secunda, que intervém a posteriori de uma agao.

Essas teorizagdes secundarias podem se agrupar em dois eixos, um que questiona
o sentido das obras (fenomenologia, hermenéutica, psicandlise e histéria da arte) e do trabalho
artistico, e outro que leva a refletir sobre a organizacdo dos signos por meio dos quais a obra
se manifesta e se especifica como obra.

Essas praticas teorizadas se constituem de duas formas, uma que ¢ uma pratica
exterior a produgdo da obra pelo artista, que € a critica de arte exercida por autores literarios, e
outra, que ¢ uma pratica interna elaborada pela agdo do proprio artista constituida, por diarios
de atelié reflexdes e ensaios tratados, manifesto, espagos em que o artista defende sua crenca.
Cauquelin (2005b) analisa que essas duas formas de teorizagdo externa e interna t€ém em
comum o fato de que ndo se consideram teoria especifica e sistemdatica, mas sempre reivindica
o contato com a obra. Com isso, a autora observa que dois dispositivos preenchem a parte
tedrica; as praticas de acompanhamento que teorizam o campo, a partir de seu ponto de vista,
e a critica de arte, que ao sair do papel empirico, encarrega-se da teoria.

Por isso, a preocupagdo em fazer teoria passa a ser um bem comum ndo mais uma

acdo apenas do campo estético, o que leva diferentes profissionais, em seu campo de atuacao,
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a teorizarem também sobre arte. Dentre estes profissionais pela autora analisados estdo o
critico de arte e o artista. Ao se referir a pratica tedrica representada pelos textos do artista no
dominio da estética, a autora afirma que os livros de artistas sdo um estatuto de textos dificil
de ser determinado por serem estes considerados ‘marginais’ ou por serem parte integrante da
obra. A autora acredita que os livros de artistas e seus documentos sdo mais pensados como
arte contemporanea. Ou seja, a arte contemporanea se vale de escritos de artistas na sua
producdo, assegurando a intermediagdo entre o verbal e o ndo verbal, o que faz com que a arte
contemporanea precise do escrito do artista para ser lida, “a arte contemporinea sem falar da
propria arte conceitual que serve dessa ambigiiidade [imagem/palavra] para com ela fazer
obra — defronta-se com essa necessidade de tornar visivel ndo o mundo invisivel, mas sua
propria obra” (CAUQUELIN, 2005b, p. 156).

Das teorias de fundagdo as teorias de acompanhamento, dos escritos de artista e de
criticos ao discurso que envolve a pratica de arte, a teorizagdo estd sempre presente, atuando
justamente diante dessa auséncia voluntaria de teoria para refletir sobre os rumores>"® tedricos
tracados por esses atores diante de sua pratica. Ao refletir sobre a natureza da doxa e seu
papel, Cauquelin (2005b) afirma que ela pode ser vista tanto como possuidora de um
conhecimento, quanto como um /ogos erratico, pouco seguro, mas que ¢ preciso soerguer. A
doxa ¢ um conhecimento de primeiro grau, “ouvir dizer”, que se recebe e aceita como um
ruido. A doxa ndo ¢ concebivel fora da comunidade urbana, desta pluralidade de classes,
oficios, povos, linguas diversas. Ela nasce com a polis. Nao ¢ lida em textos, ¢ ouvida como
um ruido de fundo. Um resumo de lugares-comuns. Sdo as crengas comuns que se instalam
formando os habitos de pensar, perceber. E o que se denomina de cultura, “a cultura é
exatamente esse tecido de lugares-comuns costurados pela doxa, aos quais todos aderimos em
uma dada comunidade” (p. 164).

Esta proposi¢do ddxica sobre a arte influenciard no contexto do que é ou ndo ¢
arte. Ao qualificar a doxa como um rumor tedrico, a autora quis mostrar que seu discurso
alogos ndo ¢ absurdo, ¢ sustentado por um amalgama de teorias, carregadas, por sua vez, de

elementos tedricos numerosos a0 mesmo tempo em que sao reconheciveis em seus disfarces.

26 O termo rumor aparece em Barthes (1988) no rumor da lingua. Embora Cauquelin (2005b) ndo o mencione, o
termo pode ter se originado desse debate em que o autor associa o rumor a algo que funciona em perfeita
harmonia. Analisando a questdo da lingua, Barthes observa que balbuciar ¢ algo que parece um barulho, o que
implica em ndo funcionamento, enquanto o rumor a organizagdo desse balbucio. “Rumorejante, confiado ao
significante por um movimento inaudito, desconhecido de nossos discursos racionais, nem por isso a lingua
deixaria um horizonte do sentido[...]” Barthes (1988, p. 94).
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Este conhecimento difuso, que a doxa comporta, também transporta a teoria da arte formando
as crengas sobre a arte.

E essa a dimensdo tedrica que se encontra no interior das institui¢des, um universo
de praticas teorizantes que compora a nocdo de arte estabelecida por cada profissional. No
processo de aquisi¢do-patrimonializagdo da obra pela instituicdo, momento em que convidam
curadores, ou criticos, ou artistas, para uma comiss@o julgadora (no caso de instituigdes que
possuem saldes de arte, a exemplo do MASC) ou mesmo uma curadoria de exposi¢do, ou
ainda, um membro de uma comissdo de acervo, em todas estas instincias de acesso a obra,
ocorre a teorizagdo da pratica, e como tal, a definicdo de um modelo, um conceito, uma no¢ao
de arte como padrdo. Considerando-se ainda, que essa pratica também se difere no tempo e no
espaco, ao definir o que € ou ndo arte. Por isso, a contribuicdo de Cauquelin (2005b) ¢
fundamental no contexto desta pesquisa dado a complexidade do universo de atores que
mediam essa concep¢do e, como ela mesma alerta, sdo rumores que ndo podem ser
desconsiderados.

O artista plastico Hélio Fervenza®’ faz consideracdes sobre a arte que ndo se
parece com arte. Suas reflexdes estariam inseridas no conjunto que Cauquelin (2005b) chama
de teorizacdes secundarias, ou o artista que teoriza sua pratica, ou seja, ele faz parte do
conjunto que forma a rede da arte, ou o que € para Fraser (2008), uma das institui¢des.

Em seu estudo, ele elenca artistas — e suas produgdes — que no século XX
provocaram a indagacdo sobre o que € ou ndo arte. Analisa aqueles cuja produ¢do incitou
observagdes sobre o cotidiano do objeto € o objeto no cotidiano, € como estas producdes
possibilitaram repensar o conceito de arte. A arte que ndo ¢ arte se insere no contexto da arte
(obra) por sua capacidade de reflex@o sobre ela mesma e sua carga de significantes, seu valor
simbdlico, atribuidos pelo autor e pelo espectador, aquele que no circuito de produgdo-
circulagdo se deparou com o nio-objeto.

Fervenza (2009) analisa a arte e a sociedade, a relagdo entre uma e outra e o papel
da arte nesta mediagdo, considerando inclusive se esta relagdo se efetiva apenas quando se
pensa em imagens pintura ou escultura ou se as diferentes nog¢des de arte afetariam esta
analogia. Ele afirma que a produgdo artistica, de 30 a 40 anos para c4, abriu para o publico

novo sentido para a experimenta¢do, 0 que mostra que a arte parece extravasar seus limites

27 Hélio Custédio Fervenza ¢ Artista Visual e professor. Mestre em artes plasticas pela Université de Sciences

Humaines de Estrasburgo em 1994, e doutor pela Universidade de Paris I, Panthéon-Sorbonne, Franga, em 1995.
E professor do Instituto de Artes da UFRGS, Porto Alegre. Em suas obras, desenvolve conceitos como
vazio/cheio e continente/contido. Elas se inserem no espago de exibi¢gdo como uma espécie de pontuagdo do
mesmo, conseguindo com esse balizamento uma fusdo entre obra e espago (www.itaucultural.org.br).
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socialmente estabelecidos. O autor observa que ha uma infinidade de imagens e informagdes
que circulam nos diferentes meios, revista, televisdo, internet e que podem ser copiadas,
transformadas, alteradas, atingindo também, grandes propor¢des de circulagido e divulgagdo.
Para ele, desde a invengdo da fotografia, produtores, pintores ou escultores perderam o
monopdlio na produgdo de imagem. Tudo isto serviu para que a arte também se
reposicionasse diante destas imagens, quanto a sua pratica, concepcdes e relacdes sociais.
Além da fotografia, a arte, a posi¢cdo social do artista e suas condi¢cdes de producdo se
alteraram profundamente em func¢do das revolugdes industriais e tecnologicas ocorridas a
partir do século XIX.

Ao analisar algumas produgdes artisticas do inicio do século XX, Fervenza (2009)
afirma que a arte, ao abandonar a representag@o da realidade, de certa forma estava investindo
na realidade, e a0 mesmo tempo recriando-se e inventando novos meios. Frente a isto, os
espacos fisicos institucionalizados deixam de apreender o que as novas propostas apresentam

. . 208
e estas passam a ser apresentadas na internet, na rua, na cidade

. Ele acredita que as
concepgdes e producgdes artisticas sdo mais diversas e abrangentes do que o espaco
institucional ou econdmico voltado para um certo tipo de arte. Com isso ele afirma que ha
uma diferenciagdo entre uma produgdo artistica que opta por circular nas esferas
institucionais, daquela que opta por outro circuito ou outro tipo de circulagdo, diferenciando
assim, também as relacdes sociais que abrangem.

Por isso, para esse autor, a idéia de circuito de arte, no sentido conferido ao
sistema de circulacdo da arte, ndo ¢ a melhor no¢do ou forma de se pensar a atuacio da arte —
compreendida pela pratica e experiéncia — dados as diferenciacdes que as compdem. Dentre
as varias produgdes artisticas que poderiam fazer parte deste campo que “ndo se parece com
arte” ele cita Cildo Meireles que percebe a possibilidade da arte se inserir neste sistema de
informagdes gerado pelo campo industrial e que poderia vincular a produgdo artistica ao
préprio circuito. Por meio da obra “inser¢des em circuitos ideoldgicos™ ele utiliza o “proprio
sistema de distribuicdo como veiculo de outras proposi¢des que o abram a percepcdo e a
atuagdo critica” (FERVENZA, 2009, p. 96). O trabalho consiste no “projeto coca-cola”,
realizado na década de 1970, em que ele idealizava decalques sobre a garrafa, impressos com

tinta branca vitrificada, onde se lia “gravar nas garrafas, opinides criticas e devolvé-las a

circulagdo”. Sobre este projeto, Cildo disse que no final dos anos 1960, os artistas estavam

% Ereire (2005a, 2005b) analisa esta dimensdo da arte do tempo presente, sua estrutura muitas vezes imaterial e

o tratamento museoldgico atribuido a esta produgdo nos museus de arte. Diante desta diversidade, ela questiona
se a arte precisaria de um novo lugar e qual seria o lugar para arte?
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comegando a tangenciar o que interessava, ja ndo trabalhavam com metéaforas de situagdes
(representag@o) e sim com a propria situagdo. Com isto, ou o trabalho tangenciava ou se
volatizava. Nao havia mais o culto ao objeto “as coisas existiam em fun¢do do que poderiam
provocar no corpo social” (CILDO MEIRELES 1981 apud FERVENZA, 2009, p, 96).

Para Cildo Meireles®” apud Fervenza (2009) as “inser¢des” so teriam sentido se
fossem praticadas por outras pessoas numa possibilidade real de transgressdo atingindo um
nimero indefinido de pessoas, “quero algum dia que cada trabalho seja visto ndo como um
objeto de elucubragdes esterilizadas, mas como marcos, como recordagdes e evocacdes de
conquistas reais e visiveis” (p, 96).

As proposicdes deste artista, segundo Fervenza (2009), extravasam as praticas
artisticas tradicionais ou o espaco de uma concepg¢do, ja circunscrita no campo da arte. Sdo
produgdes desviantes que desencadeiam movimentos e deslocamentos constantes e que
evitam posi¢des identificaveiss ao cairem em situagdes ndo consideradas artisticas pela
sociedade. Sdo propositivas na medida em que ndo hd um objeto artistico pronto para ser
apreciado e acabado, mas um processo. Por isso, estas diferentes proposi¢des artisticas que
“ndo se parece com arte” investem sobre o mundo inscrevendo possibilidades de reflexdo
critica ou autoconhecimento de subjetividades e questionamento, sdo meios de pensar e agir.

Considerando este debate sobre a arte que ndo se parece arte, ¢ importante ressaltar
a exposicdo de Duchamp no MAM de Sdo Paulo, em 2008, ja& mencionada no capitulo um

deste estudo®'”

. A mostra comemorativa teve por titulo a esséncia do que se tem debatido aqui
a partir do processo de desenvolvimento e transformagdes da arte ao longo do século XX, e
que no limiar deste debate, oferece a questdo que se considera ontoldgica: o que ¢ arte? A
exposi¢ao "Marcel Duchamp: uma obra que ndo ¢ uma obra de arte”, com curadoria de Elena
Filipovic, caracteriza-se como uma megaexposicdo dentro das caracteristicas de
transformacdes aqui posicionadas. Para a curadora®'', as réplicas de "ready-mades" sdo
assinadas por Duchamp, “todos os ready-mades hoje existentes em qualquer museu do mundo
sdo copias. Os originais foram destruidos ou perdidos, ainda durante a vida de Duchamp.

Durante os anos 50 e 60, o artista assinou novas séries de réplicas desses trabalhos"

(FARINACI, 2008, p. 2).

290 trabalho de Cildo Meireles se caracteriza pela diversidade de técnicas e suportes empregados em pintura,
desenho, escultura, ambiente, happening, instalagdo, performance, fotografia e projetos, conjugando-os em
multiplas linguagens que discorrem sobre as questdes sociais e politicas. Vive e trabalha no Rio de Janeiro.
Freire (www.macusp.br)

19§ importante ressaltar que esta exposigdo se configura num megaevento dentro das concepgdes debatidas ao
longo deste texto com base em Huyssen (1996), Castillo (2008), Gongalves (2004).

I Entrevista durante o processo de divulgagio da exposi¢do (FARINACI, 2008).
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Uma questdo interessante a se considerar, visto que seu trabalho ndo se constitui
no original tdo valorizado pelos museus, ¢ que a “copia”, na maioria das vezes, foi elaborada
pelo proprio Duchamp (Figura 27). Para a curadora, numa época em que a fotografia era
relativamente nova e ndo aceita como uma forma de arte, Duchamp fotografava suas proprias

anotacdes e as exibia numa caixa. E a “caixa-valise”*"

, um museu portatil criado pelo artista.
Em uma resenha sobre esta exposicdo e seu debate sobre “uma obra que ndo ¢ uma

obra de arte”, Amaro (2008), analisa tanto a exposi¢do e as reflexdes que ela infere, quanto o

problema de expor Marcel Duchamp, considerando que dado a sua caracteristica vanguarda,

enquadra-lo num esquema de exposi¢do “tradicional” €, no minimo, curioso.

Figura 27: Duchamp — Caixa-valize (1936-1941). Fonte: http://ardotempo.blogs.sapo.pt/56765.html

Para a autora, a Roda de bicicleta (réplica), sobre pedestal, estratégicamente
iluminada, que inicia a exposi¢do foi considerada pela curadoria como um divisor de 4guas na
produgdo de Duchamp (Figura 28). O curioso para Amaro (2008) € a insisténcia da curadoria
em advertir o publico de que nenhum ready-made é original, pois estes se perderam nos
primeiros anos de existéncia. Esta afirmativa pode dar a ideia de que ndo ha importancia em
ser ou ndo um original; no entanto, para Amaro (2008), em virtude do proprio espaco

museologico e da forma como a obra é apresentada ao publico (sobre pedestais), cria-se uma

*12 Segundo Fillipove apud Farinaci (2008), Duchamp realizou 300 exemplares dessa obra, uma espécie de mala-
museu que traz dentro 69 réplicas miniaturizadas de trabalhos seus. Apenas 20 exemplares foram chamados
"Deluxe" ("de luxo") pelo artista, o que atestava a existéncia de uma obra "original" entre as réplicas.
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aura ao redor do objeto, o que no caso de Duchamp se constitui num grande paradoxo, pois “o
artista que criticou e questionou o sistema da arte é celebrado, exposto e apreciado de uma

forma ainda extremamente tradicional” (AMARO, 2008, p.199).

Figura 28: Duchamp - Roda de Bicicleta (1913). Fonte:
http://entretenimento.uol.com.br/ultnot/2008/06/29/ult4326u980.jhtm

Neste contexto a autora traga uma critica ao museu,

Neles se encontra abrigado tudo aquilo que merece ser rememorado. De alguma
forma, por mais que o artista como Duchamp questione a atribui¢do da aura ao
objeto, apropriando-se de algo banal, parte de uma série industrial, acessivel a
qualquer um que o queira adquirir (basta pagar por ele); ainda assim, esse objeto se
transfigurard. O objeto colocado no museu estd em patamar mais elevado de
existéncia e importancia em relacdo aos demais [...] (AMARO, 2008, p. 199) .

Duchamp com sua producio criticou os paradigmas artisticos, questionando tanto
os conteudos estéticos da obra quanto a dindmica do sistema em que ela estd inserida; no
contexto desta exposi¢do, sua obra adquire a aura da arte moderna e € observada pelo publico
como se procurasse “algum resquicio de virtuosismo que realmente nido faz parte daquele
contexto”. Amaro (2008) também analisa o esquema impulsionado por uma megaexposi¢ao

em que o publico, na maioria das vezes, ndo tem nog¢do de quem seja Marcel Duchamp, mas
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diante da dinamica exaltada pela midia, torna-se impossivel ndo ir & exposi¢do”". E & por isso
que a autora, ao se deparar com o piblico na exposi¢do observando um sismoégrafo®'*, como
se estivesse diante de uma obra de Duchamp, que, considerando o titulo da exposi¢do “Marcel
Duchamp: uma obra que néo € obra de arte” percebe que ai se encontra o legado de Duchamp.

Tudo isto gera uma relagdo diferenciada entre a arte e o espectador, que ja
apresentava alteracdes a medida em que a arte se transformava, alterando também os espagos
expositivos e as alteragdes espaciais desde os saldes de Paris até as megaexposicdes
configuradas por exposi¢des cenograficas.

Esta relagdo arte e espectador, neste contexto de transformagdes da obra de arte e
da exposicdo, altera-se de um espaco contemplativo e silencioso, para a inser¢do do
espectador como fruidor e co-ator, e deste a uma produgdo que sO existe a partir de sua
experienciacdo. Ha ainda, a experiéncia quase volatil diante da aceleragdo da frui¢do a partir
das megaexposi¢des que exigem do espectador um circuito acelerado em fun¢do do nimero
de espectadores no ambiente expositivo'’.

Tudo isso mostra que a arte, seu processo expositivo, sua forma de circulagdo,
produgdo e inser¢do no processo de circulagio da obra se alteram, gerando com isto
diferenciagdes na nogdo de arte, a partir de todos aqueles envolvidos no sistema da arte e no
seu processo de institucionalizacao.

Cauquelin (2005a) cita, em sua analise sobre arte contemporanea, j& mencionado
neste estudo, sujeitos que foram embreantes de um contexto de produgdo de arte e sua
inser¢do no mercado da arte, Duchamp, como se viu, foi um deles. Estes embreantes foram
cruciais no processo de mudar o conceito de arte a partir deles. Tecendo uma reflexdo entre
embreantes e as teorizagdes secundarias, pode-se argumentar que o grupo representado pelos
teoricos secundarios ou a doxa, ndo chegam a ser fator de divisdo da arte histéricamente, mas
foram esses artistas que possibilitaram mudancgas singulares em ambito nacional, como o caso
de Cildo Meireles ou Hélio Oiticica, conforme nos mostra Fervenza (2009), e também os

curadores, como podemos notar nos estudos de Botallo (2008) sobre curadoria e museu em

213 Ressalta-se o estudo de Santos (2002) quando analisa as megaexposigoes nos museus brasileiros. Segundo
ela, o Museu Nacional de Belas Artes-MNBA, recebe por més 5 mil visitantes, um numero inexpressivo
considerando a populagdo do Rio de Janeiro, mas em uma exposi¢do temporaria sobre o artista Monet o museu
atraiu 430 mil visitantes em dois meses de exposicao.

14 Aparelho de monitora¢do do ambiente, objeto colocado pelo MAM em exposi¢des deste porte, normalmente
sob um pedestal.

215 Aceleragio esta, que se pode confirmar de perto, visto que uma experiéncia ocorrida durante as visitas
exploratorias para essa pesquisa foi a visita a exposi¢do de Duchamp no MAM de S&o Paulo se deu no dia de sua
abertura, e foi possivel constatar o numero de visitantes ¢ o processo de contemplacdo do qual Amaro (2008) se
referiu.
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que ela analisa Léon Degard, primeiro diretor do MAM de Sdo Paulo, cuja curadoria da
exposi¢do de inaugura¢do do museu foi um marco na institui¢do do abstracionismo como o
moderno no Brasil, ou mesmo Marques Rebelo e Assis Chateaubriand, na criagdo de varios
museus no Brasil na década de 50. Todos eles talvez ndo fossem embrantes, com a mesma
forca internacional que os representados por Cauquelin (2005a), mas com cada singularidade
foram com certeza, “pessoas extraordinarias’'®”,

Neste caso, ndo definindo nomes, mas inserindo a curadoria como uma teoria
secundaria pode-se refletir também sobre o estudo de outro artista-teérico Olu Oguibe®!”, que
considera a curadoria como um fardo e explica as vicissitudes que a envolve e o papel da
curadoria no contexto de definicdo de uma nog¢do de arte. Oguibe (2008) analisa
historicamente o papel do historiador no campo das artes desde os primeiros curadores até a
curadoria, refletindo a atividade curatorial durante o século XX, com o objetivo de mostrar, na
profissdo de curadoria, as diferentes caracteristicas e papéis que a conferem, mostrando o
quanto essas diferencas também podem influir na nocao de arte.

Para ele, a figura do curador surgiu na segunda metade do século XX e, na
posicdo de agente cultural influente, acabou por retirar “de modo eficaz” a posi¢do do critico
e do historiador da arte no discurso da arte contemporanea. Esses atores se tornaram menos
influentes na decis@o da carreira do artista a partir dos anos 1970 e 1990, quando o curador
passou a definir a natureza e a dire¢do do gosto da arte contemporanea. O autor ressalta que
na virada do século XXI a figura do curador passou a ser a mais temida ou mais odiada no
contexto da arte contemporanea. Antes deste periodo, a fungdo curatorial era destinada ao
historiador e ao critico de arte com qualificacdo académica. Neste inicio de século, este perfil
passou a ser desenvolvido por aquele com especializagdo erudita para habilidades
empresarias. Certamente no bojo de tantas modificagdes, no dmbito das exposi¢cdes nos
museus e demais espagos culturais e com a transformacdo desses espacos a partir das
megaexposi¢des e seu aparato mercadologico, este perfil passou a ser o mais indicado no
contexto de mudangas aqui mencionado, ou seja, perfil empresarial para uma instituicdo
mercantilizada. Mesmo que muitos atores do campo da arte discordem desta contestagao, este

¢ o perfil que esta se configurando.

218 parafraseando o estudo do historiador inglés Eric Hobsbawm (1999) — “Pessoas Extraordinarias”. Nesse livro

ele narra fatos historicos por meio das histérias de vidas de pessoas comuns cujos nomes sdo geralmente
conhecidos apenas pelos parentes e vizinhos. Essas pessoas, no entanto, sio comuns como individuos, mas
‘extraordinarias’ como agentes de uma agéo coletiva.

Y Olu Oguibe ¢ artista, critico e curador. E professor associado de Arte e Histéria da Arte da University of
Connecticut. Realizou projetos de curadoria para importantes museus e galerias entre as quais a Tate Gallery,
Londres e 0 Museo de la Ciudad, Cidade do México (Oguibe, 2008).
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O trabalho do curador, na visdo de Oguibe (2008), ¢ um paradoxo, pois ele se
constitui num viajante, que atua de forma independente sem a associagdo institucional que o
caracterizava, tendo liberdade para atuar tanto em galerias quanto em museus, ou agenciar
projetos curatoriais, mas, contraditoriamente, ele depende de uma institui¢do para concretizar
seus projetos e interesses. Observa-se, como se viu, a for¢a da afirmativa de Fraser (2008)
quando ela dizia que os profissionais, artista, curador, critico, galerista, s6 existem porque
existe a institui¢do, sdo elementos imbricados entre si. Dai outro paradoxo.

Uma das configuragdes destes papéis que Oguibe (2008) destaca como mais
tradicional é a do curador burocrata, ligado a uma institui¢do, pois seus interesses giram em
torno dela, suas obrigacdes basicas sdo determinadas por ela. O curador possui duas lealdades,
a instituicdo e a arte. Na definicdo do gosto, ele luta para que o que for exposto ou adquirido
seja aplicado em artistas de seu interesse. Neste caso, se tiver bom transito com outras
instituicdes consegue lancar estes artistas, contribuindo, assim, com o retorno a instituigao,
pois quanto maior for o poder deste curador buracrata na institui¢do, maior sera o interesse da
mesma para com os artistas que ele apdia e, quanto maior for o poder da institui¢do, maior
sera a possibilidade de visibilidade, legitimagdo e canoniza¢do para esses artistas e seus
trabalhos; a segunda configuracdo seria o curador connaiseur (colecionador), por ser
colecionador, o seu interesse esta voltado para ele proprio.

Este curador escolhe o conjunto de obras de seu interesse e, segundo Oguibe
(2008), trabalha obstinadamente com o intuito de dar visibilidade e publicidade a este
conjunto. Ele também langa artistas desconhecidos, descobrindo valores, cujo trabalho ird
redefinir o gosto contemporaneo. Para tanto, produz a teoria que vai tornar seu gosto
inquestiondvel no mercado de arte, gerando a documentacéo e a literatura acerca dos trabalhos
e artistas, fazendo com que o publico aceite sua autoridade. Ou seja, ele cria o publico para os
trabalhos que quer lancar; a terceira configuragdo ou papel exercido por esse profissional
refere-se ao curador corretor cultural, este, com o instinto do galerista, com a mobilidade e
flexibilidade do empresario, ¢ o maior ¢ mais moderno mestre no mecanismo da visibilidade,
podendo validar ou desqualificar artistas ¢ obras. E nesse papel que curadores internacionais
tem se manifestado, com imensas redes de contato e infra-estrutura. S3o os curadores
vinculados aos megaeventos.

A influéncia do curador, segundo Oguibe (2008), pode transformar uma carreira
de obscuridade e fracasso em outra de grande sucesso e visibilidade. Os artistas possuem com
ele uma relagdo de dependéncia; a quarta configuracdo analisada por esse autor € a do curador

facilitador, aquele que possui uma relagdo de auxiliador com o artista, estimula e acompanha
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seu trabalho, ¢ um vigia e defensor do processo artistico por fazer parte do processo de
transicdo de um trabalho de arte desde a idéia a ocupacdo do espaco publico. Para o autor,
esse ¢ o papel ideal do curador que, sendo bem preparado, ¢ capaz de estabelecer as conexdes
necessarias entre o artista e o publico, sem imposicao ou arbitrariedade que causa uma relagao
de dependéncia entre artista e curador.

Diante desta exposicdo, compreende-se que a nocdo de arte estd altamente
comprometida com diversos fatores que sdo fundantes de seu conceito, na rede ou mercado da
arte. Como definir a insignia do ‘“ser arte” diante de um complexo de gosto altamente
comprometido com interesses politicos, sociais e principalmente econdmicos? Neste contexto
da curadoria tragado por Oguibe (2008), fica claro que mesmo diante de uma curadoria
independente o papel da institui¢do ¢ fundamental para corroborar com a influéncia ou nédo
exercida pelo curador.

Botallo (2008), em estudo sobre a relagdo da curadoria com os museus, defende a
museologia no ambito dos museus de arte, mostrando que, mesmo diante da figura do
curador, a museologia tem papel importante no processo de difusdo da arte na exposi¢ao. Esta
também ¢ a posi¢do de Amaro (2009), que em sua reflex@o sobre a exposicdo de Duchamp,
considera a mostra “tradicional”, no aspecto museografico, uma critica a curadoria e nio ao
museu. Este ¢ visto por ela como um produtor de patriménio, além das fungdes de
preservacdo de objetos tanto materiais quanto imateriais, destacando ai, a importante relagdo
do museu com o publico no processo de comunicacio.

Neste aspecto, Castillo (2008) mostra que as transformacdes no campo da arte
exigem uma acdo museoldgica que consiga sensibilizar e atrair a esfera publica para o museu,
por meio de tematizagdes, ambientagdes, publicidade. Visando a esta aproximagdo com o
publico, o espaco expositivo se transforma de cubo branco em uma caixa preta teatral, que
exige, tanto neutralidade, flexibilidade, quanto recursos cenograficos. E ainda, que as
transformagdes na arte e, consequentemente no espago expositivo, que como se viu, levaram
as exposicdes, da tradicional exposi¢do dos Saldes do século XIX, para o formato neutro do
cubo branco no conceito moderno de exposic¢ao.

Vé-se, portanto, que passaram de propostas arrojadas da vanguarda, que abriram
espaco a arte contemporanea, a critica institucional e a nega¢o da institucionalizagdo da arte,
até a producdo contemporanea e as propostas expositivas mercadoldgicas ligadas as grandes
produgdes culturais, amparadas por grandes cenarios — como a cenografia. Estas modificagdes

transformaram a museologia tradicional, exigindo do museu uma nova reflexdo sobre sua
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propria concep¢do museologica e museografica, exigindo a inser¢do de diferentes
profissionais neste processo de mercantilizacdo da arte.

Por isso, para Castillo (2008), o curador inserido no contexto da arte, por volta da
segunda metade do século XX, ¢ o mediador deste universo instituicdo-obra-artista, que nem
sempre se apresenta como uma relagdo tranquila. A curadoria, como se viu, determina o
conteido da exposicdo e estabelece a relagdo visual da exposi¢do. Para isso, geralmente
determina um tema que funciona como um fio condutor que dard unidade & mostra. Essa
unidade vem da logica que o conceito da curadoria segue como unidade ao conjunto de obras
e sua no¢do de arte. Atualmente, o curador/montador tem se preocupado em perceber
elementos do conteudo da exposi¢do no imagindrio das pessoas, no seu cotidiano, trazendo
essa compreensdo para o espago expositivo como uma forma de alegoria, aproximando o
publico de forma relevante ao proposto para determinada exposi¢do (Castillo, 2008). Observa-
se, diante do exposto, que o papel do curador é fundamental no processo de compreensio e de
mensagem transmitida pela exposi¢do, lembrando que nenhuma exposi¢do, independente de
seu formato, sera neutra — sempre havera uma intencionalidade na comunicacao.

Interessante observar que, no campo das transformagdes, no cendrio expositivo,
Gongalves (2004) entrevistou varios profissionais de museus incluindo o curador.
Questionando a posi¢do de cada um sobre as transformacdes das exposi¢des no formato
paredes brancas e cenograficas, as opinides foram divergentes entre profissionais mais liberais
quanto as transformagdes e profissionais mais tradicionais, mesmo trabalhando em museus de
arte contemporanea. Assim, a autora considerou que na postura que adere a contextualizacdo
via ambienta¢do da obra em exibicdo, bem como na postura que refuta qualquer tipo de
interferéncia sobre a cenografia do cubo branco aparece uma posi¢do ideoldgica a propdsito
da comunica¢do da mostra de arte. Segundo ela, “sempre ha cenografia na exposicdo, seja
quando se opta pela auséncia de interferéncias contextuais, como o uso de espagos em branco,
seja quando se opta pela utilizacdo de cores e outros recursos de teatralizacdo” (p. 124). Ou
seja, se ha cenografia em ambos os casos, ha também a intencionalidade de convergir a
frui¢do do receptor em determinado caminho, em uma leitura especifica, tragada conforme os
objetivos da curadoria.

Sem duvida, todos estes aspectos possibilitardo tanto a inser¢do do publico no
museu, quanto a sua compreensdo dos mecanismos de desenvolvimento da no¢do de arte que
ali se estabelece, considerando que, a cada exposicdo, a partir de um projeto curatorial ou
museografico, a instituicdo reitera esta nocao de arte legitimando os artistas que compdem seu

acervo ou que poderdo vir a fazer parte deste universo. E no escopo desta pesquisa, delimitar
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o papel destes atores-autores-artistas-curadores-diretores no ambito da instituicio MASC ¢
fundamental para a compreensdo de sua tipologia e da fabricagdo do contemporaneo que esta
se constituindo. E no 4mbito de seus arquivos-documentos que estes rumores tedricos se
manifestam e denotam a responsabilidade do museu, a partir de suas praticas museologicas,

na constitui¢do de sua nog¢ao de arte.






4 OS MUSEUS DE ARTE MODERNA: A EXPANSAO DO MODERNO

Os museus fazem parte, de modo claro,
da casa de sonhos da coletividade.
Walter Benjamim

A produgdo artistica brasileira, no final dos anos 1940 e no inicio dos anos 1950,
oscilava entre valores académicos e regionais e valores imbuidos nos aspectos de
transformagdo que se configuravam no cendrio internacional. Artistas como Hélio Oiticica®'®
e Lygia Clark®' ja elaboravam, nas décadas de 1960 e 1970, seus trabalhos em um campo
expandido (ARCHER, 2001), e apresentavam novos elementos para a arte do tempo presente,
apontando na direcdo de uma transformagdo da arte nessas duas décadas.

No cenario internacional, a Bienal de Sdo Paulo foi fundamental para apresentar o
que se produzia internacionalmente (expressionismo abstrato) com o intuito de afirmar os
valores do moderno e fortalecer os museus de arte moderna que foram criados neste periodo
(MAM/SP, MAM/RJ e MAMF/SC). No entanto, o MAMF, em contraponto aos MAM do Rio
de Janeiro e Sdo Paulo, no que concerne a essa aquisicdo de acervo inicial, assemelha-se ao
Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP)*®, que também foi criado em 1949, e configura seu
acervo no moderno empreendido pelos modernos da Semana de 22, ou seja, com

221 - o
1°“". No entanto, os salGes brasileiros

caracteristicas de busca de uma identidade naciona
apresentavam como prémios uma viagem a Paris e isto possibilitou a diferentes artistas

brasileiros uma oportunidade de conhecer o0 moderno no cenario internacional.

1% A produgdo de Hélio Oiticica ¢ marcada por um carater experimental. Baseado em seus proprios conceitos e
teorias, o artista propds uma nova maneira de ver e sentir a arte, criando objetos com os quais o publico
interagia, tocando, vestindo, construindo uma relagdo dindmica com a obra ao invés de apenas contempla-la.
(www.macusp.br).

1% Lygia Clark (1920-1988) No inicio de sua carreira a artista utilizava apenas preto, branco e cinza em seus
desenhos e pinturas, caracteristica que se manteve em quase toda a sua produgéo pictorica. Outra caracteristica
de sua pintura é a exclusdo das molduras. A artista retirou as molduras de seus quadros, relacionando a pintura
com o espago em volta, como se ela fosse a figura e a parede, o fundo [...]. Em 1958, a artista comegou a
produzir o que chamou de "casulos", com os planos da pintura conquistando um espaco maior: placas de metal
dobradas ou placas de madeira colocadas uma sobre a outra, construindo objetos que nio sdo nem pinturas nem
esculturas. Dos casulos nascem os "bichos". Os bichos eram construidos por partes de metal (aluminio ou cobre)
unidas por dobradicas, lembrando a espinha dorsal dos animais, permitindo o movimento da obra, movimento
que s6 se da com a participacdo do observador, outra inovagdo da obra de Lygia. [...] Diversos materiais, como
elastico, pedra, sacos com dgua, em contato com o corpo, produzindo diferentes sensagdes (Www.macusp.br).

2% 0 MASP foi implantado por Assis Chateaubriand, que posteriormente, na década de 1950 foi precursor na
implantagdo de varios museus de arte brasileiros, todos seguindo a politica de constituigdo de acervo semelhante
ao MASP.

2! Artistas que participaram da Semana de 22 iniciam na década de 1920, uma mobilizagdo para redescobrir o
Brasil na sua simplicidade e singularidade. Ag¢gdes que faziam parte do projeto moderno de Mario de Andrade
(Lourengo, 1999, p. 82).
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Pode-se afirmar que houve uma miscigenagdo que oferecia ao moderno brasileiro
aspecto diferenciado como foi abordado por Zilio (1997). Para ele, dentre as vérias
contribui¢des do modernismo para a arte brasileira, hd que se destacar a possibilidade de lhe
dar uma identidade propria, considerando identidade como tragos definidores de uma obra
cuja extensdo pode ser percebida a partir da definicdo de estilos capazes de conter uma
totalidade dos signos, ou seja, “a ambi¢do modernista ndo era outra sendo a de criar um estilo
e, consequentemente, ser capaz de expressar globalmente o universo simbolico brasileiro” (p.
16). Para ele, mesmo que se considere o inicio do modernismo, datado oficialmente a partir
del1922, ¢ importante considerar: a exposi¢do de Anita Malfati, em 1917, ¢ o movimento
posterior de artistas e intelectuais capazes de romper com o academismo, em busca de uma
nova imagem. Zilio (1997) divide esse movimento em dois momentos: o primeiro depois de
1922, com a criacdo de uma linguagem que fosse moderna, mas também brasileira, e o
segundo no inicio da década de 1930, quando o movimento se adapta a uma arte de tematica
mais social. Mesmo marcado por essa variagdo, a arte brasileira se estabelece nos principios

. )
poOs-cubistas™.

Em 1945, a arte moderna brasileira ja estava implantada culturalmente e as lutas
contra o academismo ja ndo eram o dado mais importante. Surgia uma nova geragao
e o debate comegava a ser interno ao proprio campo da arte moderna. Ndo se tratava
mais de uma frente de artistas em torno de uma visdo extremamente ampla da arte,
tipica dos primeiros anos do modernismo, mas da discussdo de suas diversas
concepgdes. Assim, 1945 marca o inicio de um periodo que se prolonga até os
primeiros anos da década de 1950, quando de uma predominancia da pintura pos-
cubista (e nacionalista), vai-se passar a um novo periodo caracterizado pela adogdo
do abstracionismo (ZILIO, 1997, p. 18).

Para esse autor, a arte moderna traz para a arte brasileira o terreno da cultura
retomando o passado com a reincorporacdo da arte colonial, criticando o academismo e
absorvendo o timido impressionismo existente. Com isso, consegue unificar épocas tdo
dispersas, ao mesmo tempo em que se cria bases de um processo que sera nova referéncia ao
sistema de arte local — o modernismo.

A importancia dos artistas modernistas repercute em todo o sistema da arte,
consagrando a presenga de artistas modernos em cole¢des de museus. Zilio (1997) afirma que
“para o publico esses artistas aparecem como criadores de uma visdo do Brasil, que se
difundiu no s6 por suas posteriores influéncias na arte como também pela divulgagdo que

tiveram através da linguagem da propaganda” (p. 19), o que possibilitou associar a imagem de

222 1: r . ~ ;. . . .
Zilio (1997) chama de pré-cubismo a mesma relagdo configurada como pds-impressionismo que seria um

novo academismo saido do impressionismo. Neste caso, aconteceu 0 mesmo processo analogo entre cubismo e
pos-cubismo, que seria certo retorno a abstrago.
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figuras populares (mulatas, cangaceiros, casarios) brasileiras, presentes na arte moderna, com
a imagem do Brasil, dado o forte carater dessa divulgagao.

Nesse contexto de efervescéncia cultural e de divulgagdo do novo, da novidade,
marcado por mudangas no sistema historico-politico-cultural brasileiro™>, efetiva-se a
implantacdo de museus de arte no Brasil***. Diante deste tema, a implantacdo dos museus de
arte moderna de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Museu de Arte Moderna de Floriandpolis, ja
assinalada anteriormente, serd retomada aqui com o intuito de perceber as relagdes tracadas
entre os museus no periodo de sua implantagdo, assim como os vinculos que se constituiram
nas bases da museologia nacional, proposta naquele periodo (1949).

A implantacdo dos museus modernos e o contexto historico e politico, no qual esta
implantacdo se efetivou, sdo analisados por Lourenco (1999) que apresenta uma estreita
relacdo na implantagdo dos museus modernos com os ideais politicos de modernizacdo do
pais, apos a Segunda Guerra Mundial (1945), além da influéncia dos Estados Unidos sobre o
pais, por meio da implantagio dos museus modernos baseados no modelo do MoMA**’,

O processo de criacio do MAM/SP esta associado ao processo de
desenvolvimento que Sdo Paulo almejava atingir, e a implantagdo do MAM esta associada a
“ideais politicos-econdmicos, relacionados ao fendmeno de metropolizacdo, industrializacao,
desenvolvimentismo e aliangas com os Estados Unidos” (LOURENCO, 1999, p. 103).

Como se viu na introdugdo deste estudo, a pesquisa de Lourenco (1999) contribuiu
sobremaneira na andlise apresentada sobre o MAM de Florianopolis, tanto na influéncia
exercida por Marques Rebelo para a concretizacdo deste museu, quanto na reflexdo sobre o
contexto historico de implantacdo que se efetivou de forma concomitante. Ao analisar os
ideais de metropolizagdo, aos quais ela se refere, percebe-se que, mesmo de forma indireta,
este era também o sonho dos rapazes do Grupo Sul que se envolveram, junto com Marques
Rebelo, no processo de criagdo do museu. Eles almejavam tirar Florianopolis da mesmice
cultural em que se encontrava e langar a cidade para o mundo, divulgar os ideais modernos de
criacdo do novo e modificar o cenario cultural da cidade. Foram vistos como contraventores,

loucos, anarquistas, comunistas; no entanto, isso ndo modificou o grande interesse de

23 periodo marcado pelo fim do Estado Novo (1937-1945) e inicio de um novo regime — regime liberal populista
(1945-1964).

224 MAM de SP e RJ, MAM de Floriandpolis, Museu de Arte Popular de Cataguases, MAM de Resende, RJ,
apoiados por Francisco Matarazzo Sobrinho (Ciccillo) e Marques Rebello ¢ o MASP e diversos museus
regionais apoiados por Pietro Maria Bardi e Assis Chateubriand. E importante ressaltar que a criagdo dessas
institui¢des teve a participagdo de artistas, escritores, intelectuais de suas localidades que também participaram
ativamente no processo de criagdo.

¥ Ressalta-se que havia o inicio de abertura para a entrada do capital estrangeiro no pais com a abertura para a
industrializa¢@o e o consumo de produtos industrializados importados, principalmente norte-americanos.
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mudanca que eles traziam, principalmente porque muitos deles vivenciaram essa
efervescéncia cultural que se desenvolvia dentro das grandes cidades.

A abertura de museus de arte moderna repassaria uma imagem de sucesso,
progresso, cultura que a cidade procurava demonstrar. Lourengo (1999) observa que este ¢ um
momento de muitas mudang¢as no continente americano, que quer assumir uma postura
transformadora frente a Europa devastada pela Segunda Guerra Mundial.

Com o inicio do periodo, conhecido como Guerra Fria (1945), os norte-
americanos, preocupados com a expansdo do comunismo, procuravam impor, por meio do
MoMA, um modelo cultural voltado aos ideais modernos, visando também a expansido de um
mercado, a0 mesmo tempo em que atendia a politica de expansdo dos Estados Unidos.

Canclini (1979) apud Lourenco (1999) aponta o Conselho Internacional do
MoMA como um deflagrador dessa expansado/penetragdo cultural. Os Estados Unidos, sob o
pretexto de apoiar paises ameagados em sua liberdade, liberavam verbas para apoio
econdmico e militar aos paises. O Brasil rompeu com a Unido Soviética reafirmando a alianca
com os Estados Unidos. Apds a Segunda Guerra Mundial, houve véarios incentivos as
transformagdes na area cultural, periodo em que foram implantados os MAM no Rio de
Janeiro, em S3o Paulo e Florianopolis®®. Para a autora, a guerra alterou as nogdes sobre
valores humanos, mas de certa forma, ndo foi uniforme em todo o territdrio nacional dados as
diferengas culturais entre as regides. Neste processo carregado de anseios, a arte se
apresentava como balizadora ou mediadora deste progresso e a abertura dos MAM seria uma
forma de atingir a sociedade num processo de renovagado cultural.

A batalha que se construiu em torno desse ideal foi semelhante nas trés cidades e
envolveu artistas, intelectuais, empresarios que, de forma singular, procuravam sensibilizar as
pessoas para a importancia daquela proposta. Os MAM brasileiros, segundo Lourengo (1999)
foram criados num momento em que a arte moderna estava em aceitagdo € 0 museu cumpria o
papel de salva-la da banalizagcdo e mercantilizagdo. O museu modifica o valor de uso da obra
ao preservar ¢ difundir a arte moderna e, com isso ele cria significados e valores, a partir de
uma fruigdo que se pretende critica ao maior nimero de espectadores. O MAM também
aproxima o artista do Museu.

Percebe-se também que, embora Lourengo (1999) mostre que a criagdo dos

museus estd na base de uma aceitagdo do moderno, das transformacgdes, geradas em fungdo

226 : : ~ c N . , . . .

* Como se viu na introducdo deste estudo sobre a criagdo do MAM de Floriandpolis, Marques Rebelo, inserido
no bojo destas transformagdes, promove neste periodo uma mostra de modernos brasileiros levando-a a
América-Latina. Exposi¢do esta, que originou o MAMF.
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desse moderno, em Floriandpolis essa aceitagdo ndo acontecia de forma tdo clara, visto que,
naquele momento, a cidade ainda estava vinculada a uma pratica cultural caracterizada pelo
poder politico que limitava a agdo cultural da regido. A intelectualidade estava limitada as
acdes dos integrantes da Academia de Letras, e “por mais de duas décadas Santa Catarina se
manteve refrataria as influéncias modernistas que emanavam de S@o Paulo. A principal delas
reside na convicgdo realista/parnasiana preponderante na maioria da intelectualidade
catarinense da época [...]” (GUERRA e BLASS, 2009, p. 21). Os autores mostram que 0s
membros da academia ndo gostavam dos jovens modernistas (Grupo Sul) e ndo perdiam a
oportunidade de divulgar a baixa qualidade literaria do grupo. No entanto, essas a¢des nao
limitaram a participacdo deles que, de forma contraria, seguiam imbuidos, com mais
convicgdo, nos propositos de mudanga da sua realidade cultural.

Ao inaugurar o MASP, Matarazzo convidou para a inauguragdo, Nelson
Rockefeler”’ — banqueiro norte-americano — para o discurso inaugural, estreitando, com este
ato, as relacdes com os Estados Unidos e Matarazzo, com essas iniciativas, concretizava o
sonho dos primeiros modernistas: levar o moderno para o cotidiano por meio da
institucionalizagdo. Acredita-se ser este também o interesse de Marques Rebelo, em Santa
Catarina, pois todas as suas agdes, como se viu na introdu¢@o deste estudo, levaram para a
divulgacdo e implantacdo de museus de arte cujo objetivo maior era a divulgagdo do moderno.

As atuagdes dos museus de arte moderna sdo singulares se comparadas aos demais
museus de arte implantados. Segundo Lourenco (1999), o MAM/SP iniciou com atividades

interdisciplinares, espelhado no MoMA, mas o MASP?*®

também propunha mostras de
pintura e escultura, atividades de musica, literatura e cinema, e ainda, teatro, fotografia,
ceramica e design. O envolvimento do MAM/SP, no contexto histdrico cultural de Sdo Paulo,
com propostas de formacdo de publico, divulgacdo da arte moderna brasileira no Brasil e
Exterior, além de se dedicar a pesquisa e a publicacdo de estudos e reflexdes sobre artistas e
obras modernas, foi fundamental na efetivagdo do museu.

O estatuto de criacio do MAM/RJ, a exemplo de Sdo Paulo, seguiu tendo o
MoMA como paradigma tanto pelas atividades previstas, quanto pelo lema “disseminar o

conhecimento da arte moderna no Brasil”, ao contrario do MAM/SP que, em seu estatuto,

enfatizava as atividades educativas, uma acdo educacional presente de forma igualitaria com o

27 Nelson Rockefeler, industrial norte-americano (1908 - 1979), da Standard Oil.

2% Segundo Lourenco (1999, p. 97) o MASP (criado em 1947 por Assis Chateaubriand) foi o primeiro museu
brasileiro a ser implantado com critérios claros para uma politica de acervo voltada as “ditas obras-primas e de
artistas célebres do passado”, ao mesmo tempo em que se alicercada numa atuagdo aberta as manifestacdes da
época.
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trabalho artistico?*’

(LOURENCO, 1999, p.133). A autora afirma que parte do acervo dos
MAM de Sao Paulo e do Rio de Janeiro foi doada por Rockefeler e destaca algumas sutilezas
entre os museus. O MAMY/SP foi inaugurado com um acervo estrangeiro, sendo um conjunto
proposto ¢ uma causa — “Do figurativismo a abstracdo”. Tudo em meio a uma atitude de
vanguarda que incentivou a reflexdo da populagdo sobre a questdo do moderno, mesmo antes
de sua inauguracdo. O MAM/RJ ndo apresentou um conjunto de obra, nem uma tematica
especifica; no entanto, preocupou-se com a raiz da instituicdo, inaugurando ja com seu
acervo.

Neste mesmo contexto, efetivou-se a politica de implantacio no MAMEF. Rebelo,
como ja observado, em conjunto com o Grupo Sul, promoveu, antes mesmo das agdes de
inauguracdo do museu, uma exposicdo “Exposi¢cdo de Pintura Contemporanea”, como se vé
no catalogo (Figura 29), seguida de palestras sobre a arte moderna, numa mesma atitude de
incentivo a aceitagdo do moderno. Essa exposi¢do foi a primeira exposi¢do de arte realizada

em Floriandpolis, ja com o objetivo de se criar o museu (Figura 30).

Figura 29: Catalogo da Exposi¢do Contemporanea, 1948. Acervo do MASC.

2% Sera analisado o estatuto de criagio do MAMF ainda nesse capitulo.
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Figura 30: Abertura da Exposi¢do Contempordnea. Publica¢do da Revista Sul, dez. de 1948. Acervo da
Biblioteca Publica de Florianopolis.

Segundo Neves (1948), essa exposi¢cdo provocou dias atipicos em Florianopolis,
pois o acesso a arte até aquele momento teria sido apenas por reproducdes. Marques Rebelo,
apos conhecer o governador Jorge Lacerda, interessou-se por Florianopolis e enviou para essa
exposicdo 74 quadros™’. A exposicdo que, como ja mencionado, ocorreu no “Grupo Escolar
Dias Velho”, contou, durante os trés primeiros dias, com trés conferéncias nas quais foram
esbocados os conceitos e objetivos da pintura. Uma oportunidade, segundo o autor, para
ampliar os conceitos sobre a arte pictorica, e de civilidade. “Pintura nido ¢ imitacdo da
natureza, mas interpretagdo da natureza” (REBELO apud NEVES, 1948, p. 8) conceito que,
para Neves (1948), devera ser repetido para que a arte moderna ndo fique encerrada em uma

falsa cultura.

2% No catdlogo — 79 alguns extra-catdlogo como o do pintor catarinense Martinho de Haro, que recebeu prémio

de viagem a Europa em 1939, ao todo foram 12 telas de Martinho.
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A criagdo do MAMF se efetivou, como se viu na introdug¢do, com o Decreto
Estadual n. 433 de 18 de marco de 1949. Segundo Ferreira (1949), a aprovagdo do Decreto
provocou congratulacdes, principalmente aos jovens catarinenses, rapazes cuja voz geral
considera-os ‘“amalucados, comunistas, reacionarios, imorais”, mas que na verdade eram
apenas jovens que conseguiram sair pelo mundo e viram o que existia além de sua terra.
Parabeniza também Marques Rebelo que viu as possibilidades desse circulo de interesse pela
arte e literatura, deixando, apos sua exposi¢do, o Patio Marques Rebelo, onde funcionou o

recém-criado museu.

4.1 A JUVENTUDE MODERNISTA DE FLORIANOPOLIS

E importante nesse momento referendar o papel dos “rapazes da Sul” como eram
chamados os jovens idealistas que trouxeram o moderno para Floriandpolis, no final da
década de 1940. O seu papel desempenhado foi fundamental na concretizagdo do MAMF. Os
integrantes do CAM?', que posteriormente passaram a ser conhecidos por Grupo Sul, ja em
meados da década de 1940, iniciaram suas atividades em favor de uma mudanga de valores,
de pensamento, da arte. Sonhavam com a inser¢do da arte moderna em Florian6polis na
expectativa de reverter o quadro cultural provinciano no qual estavam inseridos. Segundo
Sabino (1981), a arte para os jovens de Santa Catarina poderia se manifestar de diferentes formas, o

que foi expresso também em diferentes fontes:

Tudo o que nos causa prazer estético, pode ser considerado como arte” (Sul 24,
p.35).

Ela ndo privilegia um estado de graga sobre um estado humano, comum, cotidiano.
A Arte se vincula a época a que pertence: “A arquitetura, assim como todas as artes,
¢é por exceléncia um reflexo das condigdes politico-sociais de uma época” (Sul, 13,
p. 12).

Sobretudo, desprende-se da corrente estética que propdem ‘a Arte pela Arte’ para
aderir aquela que encara a Arte engajada no pulsar da vida [...] (SABINO, 1981, p.
65).

2L A Sul, ano I, n.10, dez. 1949 — traz uma reportagem sobre os dois anos do CAM, criado em agosto de 1947,

que tinha no teatro o primeiro passo para a renovagdo artistica da provincia e também fonte de renda para as
atividades do CAM. Para eles, nasceu em Floriandpolis, em 1947, o mesmo movimento que arrebatou o Brasil
em 1922. Com os espetaculos publicou-se os primeiros numeros da Sul (fevereiro de 1948). Os ntimeros
seguintes seguiram mesmo com as dificuldades e vozes contrarias que ndo compreendiam o movimento.
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O Grupo que defendia o conceito de arte moderna queria movimentar o campo das
artes e por isso atuou efetivamente na literatura, com publicagdes de artigos, cronicas, poemas
em jornais; no teatro, com producdes de pegas, roteiros e espetaculos a serem apresentados
nos palcos de Florianopolis; no cinema, promovendo debates acerca de filmes produzidos,
divulgando a literatura sobre cinema e, como todo clube de cinema, produzindo seu proprio
filme: “o preco de uma ilusdo”,”** em 1957. O grupo envolveu ainda, com as artes plasticas
com 0 apoio a exposi¢des™ como a que deu origem a0 MAMF, aqui citada, e com outras que
culminaram com atividades como seminarios, cursos e palestras no MAMF. E inegavel que o
Grupo Sul movimentou a cultura catarinense numa década de grande efervescéncia cultural.

E interessante observar que as atividades realizadas pelo Grupo Sul, diversificadas
nas linguagens artisticas, manifestadas naquele periodo, poderiam se enquadrar —
considerando a “Histéria e Teoria Interartes” vista na primeira parte desse estudo — numa
diversidade artistica que a arte do tempo presente apreende. Se se considerar que os artistas
plasticos daquele periodo apresentavam pocéticas tradicionais como pintura, escultura, gravura
ou desenho, os rapazes da Sul seriam artistas interartes e intermidias, ou seja, artistas que ja
configuravam as mudangas que se efetivariam na segunda metade da década de 1960, em
funcdo de sua diversidade poética aqui mencionada. Atuavam com video (cinema), na
literatura (Revista Sul e demais publicagdes nas paginas literarias do Jornal O Estado), nas
artes plasticas e no teatro, sempre divulgando a arte e seus conceitos, no sentido de difundir as
novas concepgdes. Como se viu na introdug¢do desse estudo, a propria nomenclatura do
MAMEF foi por eles questionada, pois queriam que o Museu se chamasse Museu de Arte
Contemporanea.

Em 2004, publicou-se uma edi¢do comemorativa, edi¢do especial da Sul, quarenta
e sete anos depois do movimento modernista apresentado por eles**. O editorial poético,
escrito por Eglé Malheiros™”, resume a importincia do Grupo Sul para a década de 1950 em
Florianopolis: “da ilha erguemos a voz e, qual nossas rendeiras, tecemos teias de arte, poesia e

reflexdo, tendo por limites o mundo inteiro; a rosa-dos-ventos aponta a morada de nossos

2 A ideia do filme surgiu como énfase as produgdes nacionais que foram criados naquele periodo e que em
Floriandpolis eram divulgados pelo Clube de Cinema do Circulo de Arte Moderna (C.C.C.A.M), que inicia em
1949 (Sabino, 1981).

30 Grupo incentivou varias exposi¢des dentre elas do Clube de Gravura de Porto Alegre, seguida de curso
sobre gravuras, como o oferecido por Carlos Scliar em 1954. O objetivo era criar um Grupo de Gravura de
Florianopolis que mais tarde pode ser efetivado no museu.

2% A ideia da edigdo especial da revista surgiu a partir da cronica de Salim Miguel “o passado presente”
publicada no diario Catarinense em 25/04/2004 por ocasido do langamento do Documentario os Modernos do
Sul, dirigido pela jornalista Katia Klock (2004), realizado pela Contraponto Produgdes, com recursos do
Mecenato da Lei Estadual de Incentivo a Cultura, SC.

% Eglé Malheiros é poeta e escritora, reside em Florianopolis-SC, foi a tinica mulher integrante do Grupo sul.
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companheiros, mulheres e homens de todas as falas e de todas as cores, a sonhar conosco o
sonho de um mundo fraterno, solidario e de paz” **°. Segundo Sabino (1981), a cria¢do do
museu de arte foi o ponto culminante das atividades do Grupo Sul, em favor das artes
plasticas. Apos a criacio do MAMEF, seu espago tornou-se ponto de encontro para reflexdo e
acdo em favor da arte e dos artistas de Floriandpolis.

Como observou Lourengo (1999), muitos museus, no inicio de suas gestoes,
sentiram o peso de uma inauguragdo ndo planejada e passaram anos tentando se afirmar em
funcdo da falta de uma sede especifica, da falta de apoio, de fomento, de acervo e de técnicos
especializados, dificuldades que minaram os sonhos iniciais, provocando sua inexisténcia de
fato. Com o MAMF ndo foi diferente, pois logo apds sua inauguragdo, iniciaram as
dificuldades. Em 1952, o museu foi reaberto, reinaugurado numa nova sede. Nesta data, a Sul
publicou uma reportagem especial sobre a reinauguracido do MAMF, apresentando um
historico do museu, suas atividades e finalidades e algumas consideragdes de Marques Rebelo
em relagdo as expectativas com a nova sede. O historico relativo aos primeiros anos do
MAMEF, publicado na Sul, foi também o texto do catdlogo-convite de comemoragdo do
primeiro aniversario das novas instalacdes do museu.

Interessante observar que a Sul publicou também o que seria o primeiro regimento
do MAMEF, elaborado pela Comissdo responsavel pela instalagdo do museu. Nesse regimento,

as finalidades do museu sdo as seguintes:

Reunir, em sentido patrimonial, obras de artes plasticas de autores contemporaneos
nacionais e estrangeiros, por compra ou doagdo, ao critério de uma Comissdo de
Orientacgdo, designada, em carater permanente, pelo Governo do Estado de Santa
Catarina, com atribui¢do regulada por estatuto; receber, anualmente, pelo menos um
trabalho de cada bolsista do Estado no setor das Artes Plasticas entrando esses
trabalhos para o setor artistico do Museu, a critério da Comiss@o de Orientagdo.
Entende-se por acervo artistico do Museu o conjunto de pegas de suas colegdes
permanentes; manter abertas ao publico suas salas de exposi¢do, para promover a
divulga¢do dos valores plasticos contempordneos; promover a realizagdo de
exposigdes individuais ou coletivas de valores plasticos de qualquer nacionalidade, a
critério da Comissao de Orientagdo; promover a realiza¢do de conferéncia, ou ciclos
de conferéncias, debates ¢ estudos sobre temas relacionados — com as artes plasticas
em geral; manter, anexo ao seu patrimdénio de pegas originais, uma cole¢do de
reprodugdes de obras primas da pintura de todos os tempos, cuja finalidade é
orientar o publico no conhecimento dos principios eternos que das artes plasticas;
favorecer a existéncia de cursos livres de desenho, pintura e escultura dentro do
Museu, com professores, a critério da Comissdo de Orientacdo, que perceberdo
proventos dos cofres publicos; conseguir que tenha sede propria convenientemente
edificada, dentro das normas funcionais minimas requeridas para institui¢des dessa
natureza: e que sejam criadas, nas cidades do interior do Estado institui¢des
congéneres; promover, dentro de suas possibilidades, o intercambio com seus

% Eglé Malheiros, Editorial da Sul Edigdo Especial, Florianépolis 2004. Acervo da Biblioteca Publica de
Floriandpolis, SC.
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congéneres, nacionais ou estrangeiros, oficiais ou nfo; organizar uma Sec¢do de
Arte Popular, especialmente de arte popular catarinense; instituir a realizagdo de
certames no meio estudantil, como fim de despertar e estimular vocagdes artisticas;
imprimir e distribuir publicagdes relativas as artes — plasticas, quando aprovadas
pela Comissdo de Orientagdo, especialmente um “Boletim”, pelo menos anual;
interessar-se também, pela propagagdo dos bons principios estéticos relativos a
musica, ao teatro e ao cinema, favorecendo espeticulos, conferéncias, debates e
outras atividades nesse sentido; ceder, com o assentimento da Comissdo de
Orientag@o parte ou total de suas salas de exposi¢cdo (SUL, n. 16, 1952, p. 72) .

Observa-se que as propostas, aqui integradas e defendidas pela equipe liderada
por Marques Rebelo, demonstravam tentativa de se criar um museu dindmico que, paralelo as
suas atividades museologicas, buscasse agdes conjuntas com a comunidade, no sentido de
divulgar e disseminar os preceitos que defendiam em relagdo a arte moderna. Como se viu
anteriormente, a criagdo dos MAM apresentou diferentes singularidades; no entanto, percebe-
se, pelas finalidades do MAMF, aqui descritas, que sua atuac@o inicial assemelhava-se as
acdes desenvolvidas pelos MAM de Sao Paulo e Rio no que tange as atividades desenvolvidas
junto ao publico e que eram atividades interdisciplinares, espelhadas no MoMA de Nova
York.

Essas atividades de formacdo de publico, a partir de conferéncias realizadas no
periodo de exposi¢des no MAMF, seguiam no mesmo ritmo de atividades desenvolvidas pelo
MAM/SP. Pode-se considerar que as propostas vinham do envolvimento de Rebelo com os
museus de Sdo Paulo e Rio, pois, embora ele ndo tivesse participado efetivamente da criagcdo
dos mesmos, seguia de perto essas propostas como escritor e intelectual preocupado com a
divulgacdo dos ideais modernos.

Se o estatuto de criagdo dos MAM do Rio e de Sdo Paulo seguia o modelo
MoMA, que tinha o objetivo de disseminar o conhecimento da arte moderna no Brasil, como
se viu aqui, 0o MAMF seguiu os mesmos preceitos, embora em seus documentos nao conste

. ~ . . 2
uma ligagio efetiva com os museus mencionados™’

. No entanto, observa-se que as atividades
educativas e de divulgacdo do moderno estdo presentes nessa proposta elaborada.

Outra questdo observada ¢ que, desde o principio, defendia-se uma Comissdo que
orientasse o processo de aquisicdo; no entanto, no MAMF/MASC essa comissdo s6 foi
efetivada na gestdo de Harry Laus, iniciada em 1985, variando sua atua¢do com os diretores

seguintes. O acervo inicial do museu foi doado pelo proprio Marques Rebelo, seguido de

237 . - . . . . . . . .
Ressalta-se aqui que essa observagdo se refere aos primeiros anos do MAMF cujos arquivos institucionais

foram perdidos, o periodo compreendido a partir de 1966 que consta de correspondéncias trocadas entre o
MAMF e a AMAB, ja demonstram estreita relagdo entre o MAMF e os museus nacionais.
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outros que contribuiram posteriormente ampliando o acervo™® que em 2009 contava com
1.768 obras. >’

Considerando ainda os anos iniciais do MAMF ¢ sua inser¢do no cenario da
museologia nacional e internacional, percebe-se que varias agdes que se efetivaram no Rio e
Sdo Paulo tiveram seus reflexos no campo da arte catarinense a partir dos idos 1948. Em
artigo que analisa as transformag¢des culturais de Santa Catarina, em meados do século XX,

240
Corréa

(2005, p. 367-368) apresentou a evolugdo cultural a partir de trés grandes
momentos, sendo que o primeiro ¢ caracterizado pela “dependéncia da criatividade e atividade
cultural ao poder politico constituido” no final do século XIX e que se arrasta até meados da

década de 1920, periodo em que dominava o hercilismo™*!

em Santa Catarina; o segundo ¢
caracterizado pela decadéncia do hercilismo e consequente enfraquecimento e esfacelamento
da unidade politica dos intelectuais “ocasionada pelo estrago cultural causado pela Revolugao
de 1930 em Santa Catarina”; e o terceiro, com inicio a partir da metade da década de 1940
com o surgimento da juventude modernizada, influenciada pelo fim da Segunda Guerra
Mundial e pelo surgimento do movimento modernista que chega a Santa Catarina “atrasado”
em relacdo a Semana de Arte Moderna de 1922.

Considerando esses trés momentos aqui apresentados, o terceiro deles € para esse
estudo o mais significativo, visto que € a referéncia principal, o surgimento do grupo de
jovens vinculados ao CAM/Grupo Sul, aqui observado e que, segundo Corréa (2005), teve
uma influéncia inquestiondvel nos primeiros 50 anos de formagao cultural de Santa Catarina,

e ainda, praticamente, se ndo o Unico, movimento nas décadas seguintes, foi pelo menos o

mais representativo e mais forte de todo o periodo. Por isso esse autor considera — em funcéo

¥ Interessante observar que em 1961 o MAMF recebeu duas importantes colegdes de gravuras estrangeiras
“Colegdo Presidente Lopes Mateos” doada pelo Presidente do México e recebeu seu nome, com 54 gravuras e
“Colegdo Presidente Arturo Frondizi”, Presidente da Argentina, com 83 gravuras. Em catalogo dessas duas
exposi¢des datado de 1961, o diretor do museu Jodo Evangelista de Andrade Filho apresentou as duas colegdes
(em catalogos distintos) e ressaltou a importancia delas para o museu que as recebeu em fungdo de uma
solicitagdo feita pessoalmente aos presidentes desses dois paises. A importancia desse acervo foi analisada, em
2010, pela pesquisa de doutoramento em andamento de Lucésia Pereira, no Programa de Pds-Graduagdo em
Histéria da Universidade Federal de Santa Catarina.

9 Dados publicados na Revista da Fundagio Catarinense de Cultura - 30 anos, 2009.

9 Carlos Humberto Pederneiras Corréa (1941-2010) foi professor titular da UFSC, especialista em Metodologia
da Pesquisa Historica pela UFSC, Mestre e Doutor em Histdria. De 1997 a 2010, ano de sua morte, presidiu o
Instituto Histérico Geografico de Santa Catarina. Autor de 21 livros sobre histdria e cultura catarinenses. Foi
Membro da Academia Catarinense de Letras e diretor do MAMF de 1963 a 1969. Neste estudo ele se torna um
dos embreantes do MASC e sera chamado daqui para frente pelo sobrenome de autor, Corréa.

! Lideranca efetivada pelo governador Hercilio Luz, do Partido Republicano Catarinense.
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das inumeras atividades desenvolvidas nesse ano — o ano de 1948, o mais significativo da

histéria da cultura em Santa Catarina’* ,

Desde 1945 até fins da década seguinte, a intelectualidade catarinense teve a
oportunidade de conhecer uma liberdade de criagdo e expressdo tdo importante e
marcante que nos quarenta anos posteriores, at¢ o fim do século XX, toda a
producdo cultural pouco apresentou de novo, continuando a repetir as metas dos
inicios dos tiltimos cinqiienta anos do século (CORREA, 2005, p. 369).

Considerando esses postulados de Corréa (2005), compreende-se a importancia e
a repercussdo que o Grupo Sul desenvolveu na Floriandpolis dos idos 1948 e o papel do
MAMF que se seguiu nos anos seguintes, na divulgacdo do movimento modernista de Santa

Catarina.

4.2 CONSONANCIAS ENTRE OS MUSEUS DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO,
RIO DE JANEIRO E FLORIANOPOLIS

Os primeiros anos do MAMF, como se viu, ndo foram tdo proficuos. Embora
houvesse essa efervescéncia cultural desencadeada pelas atividades do Grupo Sul, muitas
dificuldades persistiram e impediram um investimento em atividades, exposicdes,
principalmente pela falta de uma sede propria. Martinho de Haro, que foi diretor de 1955 a
1958 e que estava a frente da Sociedade Catarinense de Belas Artes, ndo expressava segundo
Corréa (2005), as novas ideias estéticas do grupo modernista, € que, no caso, regia as
atividades propostas nas finalidades iniciais do museu. J& no periodo de 1958 a 1962, o museu

foi dirigido por Jodo Evangelista de Andrade Filho**

, um escritor, professor de Historia da
Arte no Museu, realizou exposi¢des € a publicou catidlogos referentes a elas. Mas ¢ com
Corréa, diretor do MAMF de 1963 a 1969, que ocorreram as mudangas mais significativas,

considerando aqui transformagdes estruturais e tipoldgicas. Nesse periodo, varias exposi¢des

2.0 autor menciona entre as varias atividades iniciadas nesse periodo (1948-1958) a criagdo da Revista Sul;
criagio do MAMF; criacdo da GAP — Grupo de Artistas Plasticos; Sociedade Catarinense de Belas Artes,
liderada por Martinho de Haro; e mais tarde, em 1958 criagdo da GAPF — Grupo de Artistas Plasticos de
Floriandpolis.

* Jodo Evangelista de Andrade Filho foi diretor do MAMF e do MASC, ou seja, primeira gestdo 1958-1962
como MAMF e segunda gestio 1999-2008 como MASC. E desenhista, pintor, escritor e critico de arte. Professor
fundador da UFSC e professor titular da UnB onde lecionou Historia da Arte de 1963 a 1995. Bacharel em
Direito ¢ Letras Neo-latinas. Pés-graduagdo em Historia da Arte na Franga (Ecole Pratique dés Hautes Erudes,
Sorbone, Paris) ¢ Doutorado em Filosofia pela UnB. Foi ainda, diretor do Museu de Arte de Brasilia de 1985 a
1988. Posteriormente voltou para Santa Catarina reassumindo a dire¢do do MASC em 1999 (BORTOLIN,
2001). Ressalta-se que a partir de agora ele passa a ser referendado nesse estudo pelo sobrenome de autor,
Andrade Filho.
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de renome e importancia ocorreram em fun¢do de uma parceria que se efetivou com o Museu
de Arte Contemporanea da USP.

Antes de se abordar esse periodo de fertilidade para o MAMF, ¢ importante
ressaltar que em ambito nacional, tem-se uma das iniciativas mais importantes do MAM/SP, a
criacdo da Bienal de Sdo Paulo, em 1951 que, segundo Lourengo (1999) projetou a arte

brasileira e consolidou ou excluiu nomes e tendéncias da historia da arte (Figura 31).

Figura 31: Cartaz da 2* Bienal de Sdo Paulo. Arquivo Histérico Wanda Severo. Fonte: Cartdo Postal
distribuido no 3° pavilhdo da Bienal, 2008. No texto do foolder da 28 Bienal de Sdo Paulo consta que um
dos objetivos desta 28 exposi¢do € chamar a atengo para o Arquivo Historico Wanda Severo que tem um
acervo sobre a memoria da Fundagdo Bienal de Sao Paulo.

Ao refletir sobre a aquisi¢ao de acervo do MAM/SP, Lourenco (1999) mostra que
as aquisi¢des para o museu partiram de seus mecenas, mesmo antes da inauguragdo € mesmo
que estes tivessem uma assessoria técnica, é possivel perceber que a selecdo tendia a uma
subjetividade colecionista, cujos gostos diferiam do primeiro Diretor Leon Degand®**.
Percebe-se aqui, a influéncia destes mecenas na defini¢do da aquisicdo do acervo que ndo
tendo uma politica estabelecida, seguiam os moldes desta subjetividade.

Essa perspectiva de aquisicdo, elaborada a partir da exposi¢do inaugural ja

denotava aspectos que delineavam o conceito de moderno a partir da escolha de Degand. Isso

** Castillo (2008) afirma que Degand foi convidado por Matarazzo para auxiliar na abertura do Museu e na

aquisi¢do de obras para o acervo. Este deixa claro sua paixdo pelo abstracionismo Francés em detrimento ao
expressionismo abstrato norte-americano.
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corrobora com este estudo que analisa a arte contemporanea a partir do acervo de museu e das
teorias secundarias. A Bienal segue esta mesma ldgica (abstracionismo) na premiagao de suas
primeiras mostras; no entanto, este modelo diferiu dos museus criados por Marques Rebelo,
que defendia um moderno de cunho investigativo de brasilidade. Essa escolha também
permeou a selecdo que se apresentou nas aquisicdes de Chateaubriand para o MASP e demais
museus regionais que tiveram seu apadrinhamento para sua criagao.

A Bienal projetou e consolidou o moderno no Brasil por meio de sua premiagado e
salas especiais. Influenciou a formacdo de acervos museologicos, extrapolando os limites
estaduais, além de incentivar a absor¢do da producdo moderna. E ainda, provocou reagdes
contrarias na midia, incentivando reflexdes e debates sobre as premiagdes®” (Figura 32).
Toda essa efervescéncia propiciou a assimilagdo do moderno e o reconhecimento de artistas.
Lourengo (1999) afirma que varios museus no Brasil, com acervo moderno, foram abertos a

partir do boom Bienal, incluindo ai 0 MAM de Salvador’*

. Mas ela afirma que a Bienal tanto
aproximou o artista do publico das vanguardas modernas, quanto incitou a criacdo de varios

museus de arte e saldes no Brasil e na América Latina.

Figura 32: 28" Bienal de Sdo Paulo, edi¢do 2008. Curadoria Ivo Mesquita. Divulgada pela midia como
“Bienal do Vazio”. Foto tirada durante a visita exploratdria, dezembro de 2008.

5 Essa rea¢do contréria pode ser percebida na 28* Bienal de Sdo Paulo, edigdo 2008 (curadoria Ivo Mesquita),
divulgada pela midia como “Bienal do Vazio” a mostra levantou polémicas e questionamentos sobre sua
continuidade ou ndo em fungdo do corte orcamentario para sua realizagdo. No entanto, “ao contrario das bienais
anteriores, que transformaram todo o interior do pavilhdo modernista em salas de exposicdo, desta vez o segundo
andar estd completamente aberto, revelando sua estrutura e oferecendo ao visitante uma experiéncia fisica da
arquitetura do edificio” (Foolder da Bienal, 2008).

240 MAM de Salvador foi criado em 1959, tendo a frente Lina Bo Bardi. Paradoxalmente é um museu moderno
instalado em prédio do século XVII.
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As diversas exposi¢des que o MAM realizou e considerando que seu objeto de
pesquisa é a obra moderna, Lourenco (1999) analisa nestas exposi¢des o critério de escolha do
museu, ou sua no¢do de moderno. Logo no inicio 1952 o museu prioriza mostras temporarias
com énfase em retrospectiva de artistas, uma atividade pioneira em instituicdo museologica.
As atividades do MAM do Rio sdo paralelas ou simultaneas a Bienal de Sdo Paulo, cujo
debate abrange o abstracionismo.

Com isso, para essa autora, 0 MAM, ao selecionar suas exposi¢des individuais,
coaduna com as que sobressaem na Bienal (abstracionismo) e distancia dos modernos, Anita
Malfati247, Lasar Segallz48, Tarcila do Amara1249, Flavio de Carvalho®™’. Estes artistas so
fizeram exposi¢des individuais no final da década de 1960. O MAM também ndo prioriza os
primitivos, o incentivo € claro ao abstracionismo, aos artistas concretos, ou aos artistas que
foram premiados na Bienal®'. Para Louren¢o (1999), ¢ um distanciamento do moderno

, 0 que a faz questionar que tipo de acervo

brasileiro, ou seja, do propésito inicial do Museu?
moderno foi incorporado ao museu e os critérios previstos.
Percebe-se, pelo historico de criagdo dos MAM do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo,

que a participacdo de Rebelo nido chegou a ser efetiva, embora ele apareca como um dos

247 Anita Catarina Malfatti (1889-1964), Pintora, desenhista e gravadora, viajou para a Alemanha, em 1910,
incentivada pela familia. Frequentou a Academia Real de Berlim. De volta ao Brasil, em 1914, realizou sua
primeira exposi¢do individual. Iniciou uma obra de tendéncia claramente expressionista. Em 1917, realizou a
Exposi¢cdo de Arte Moderna, em Sao Paulo, que se tornou marco inicial do movimento moderno renovador das
artes plasticas brasileiras (www.mac.usp.br).

¥ Lazar Segall (1891-1957), artista que experimentou todas as formas de expressio de sua época. Pintor,
desenhista, gravador e escultor, foi um mestre do expressionismo ¢ um dos introdutores do modernismo no
Brasil, ¢ considerado um simbolo para toda uma geragdo. Fonte: www.mac.usp.br

** Tarcila do Amaral (1986-1973), sua pintura encarnou os principios da vanguarda da Arte Moderna no Brasil
que eclodiu na Semana de 22. Entre 1917 e 1920, em Sdo Paulo, frequentou ateli€s de modelagem e de pintores
académicos e pos-impressionistas e depois vai a Paris nos anos 1921 e 1922. De regresso a Sdo Paulo, logo
depois da Semana de Arte Moderna, Tarsila integra-se ao Grupo dos 5, conhecendo os poetas e romancistas
Mario de Andrade, Menotti del Picchia e Oswald de Andrade, por intermédio de Anita Malfatti, sua companheira
de aulas de pintura (www.mac.usp.br)

% Flavio de Carvalho (1899-1973) foi um homem de multiplos interesses. Formou-se em engenharia civil na
Inglaterra quando também frequentou o curso de Belas-Artes. Foi arquiteto, artista plastico, cendgrafo, escritor,
estilista, pesquisador e decorador de bailes carnavalescos. Apds sua permanéncia na Inglaterra, retornou ao
Brasil, em 1922, e instalou-se em Sao Paulo. Apesar da proximidade no tempo e no espago com a geragido dos
modernistas, o artista ndo se envolve com as tendéncias do movimento, buscando referéncias nas vanguardas
artisticas européias, principalmente o expressionismo (Www.mac.usp.br)

1 Ressalta-se que a pesquisa documental no arquivo/acervo do MAMF apontara as caracteristicas no moderno
que foi incorporado pelo museu; no entanto, as publicagdes-catalogo-documento ja demonstram uma
diferenciagdo incentivada por Rebelo que é um moderno brasileiro, esse do qual o MAM do Rio e Sao Paulo se
distanciou.

2 Observa-se aqui, diante do debate ja impulsionado pelas reflexdes apresentadas, a instituicio museologica
incentivando e definindo uma nogéo de arte, como aconteceu com a Bienal neste periodo.
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1> No entanto, sendo cidadao

escritores que doaram pecga para a inauguracdo do MAM/R
carioca, participou da efervescéncia cultural daquele periodo e viu, na difusdo do moderno,
além de seus ideais como intelectual, uma oportunidade de comercializacdo de obras a partir
da criacdo dos museus. E a a¢o ressaltada por Lourenco (1999) e que interessa a este estudo,
por compreender que por sua influéncia, tanto os museus adquiriam obras de seus escolhidos
(Martinho de Haro de Florianopolis presente no acervo do Museu de Arte de Cataguases)
quanto esses artistas poderiam aparecer no catdlogo, mesmo com a obra ausente da exposicao.
Essa posicdo, direta ou indiretamente, constitui-se numa forma de institucionalizagdo da obra.

Paralelamente as atividades desenvolvidas pelos MAM de Sdo Paulo e Rio de
Janeiro e pela Bienal de S3o Paulo, o MAMF participa efetivamente selecionando e
encaminhando artistas catarinenses para participarem da selecdo para a Bienal. Documentos
mostram que era uma posi¢do efetiva da Bienal daquele periodo encaminhar para os museus
de arte brasileiros fichas de inscri¢do para a Bienal, selecdo que era efetivada pelo diretor da
institui¢do.

No final dos anos 1950, inicia-se uma crise no MAM/SP que coaduna, em 1963,
com seu fechamento apos doacdo de todo seu acervo para a USP. Segundo Lourengo (1999),
nesta data, Matarazzo doou 1.236 pecas do Acervo do MAM para a formag¢do do Museu de
Arte Contemporanea da USP-MAC/USP, incluindo também seu acervo particular. A atuacdo
de Matarazzo junto ao MAM ¢, para a autora, como a de um proprietario privado, e assim,
como um “dono”, encerra as atividades do MAM, doando todo o acervo para a USP — criando
o MAC-USP**,

Em assembléia realizada em 1963, intelectuais e artistas tentaram reverter a
doa¢do, mas ndo conseguiram. Apos infrutiferas tentativas, 0o MAM/SP tentou se reerguer em
salas emprestadas fora do Ibirapuera e iniciou campanha de doag¢des. Em 1969, criou o
“Panorama da Arte Atual Brasileira”, (inicialmente anual, depois bianual) uma mostra
semelhante ao saldo de arte que seleciona e premia obras, buscando, a partir dai, reconstruir o
acervo do museu. Com isso, Lourengo (1999) afirma que, dada a palavra “atual”, inicia-se
uma aquisi¢do com perfil contemporineo, o que pode vir a prejudicar a identidade do
museu”>>, pois “como inexistem modelos exteriores de museu esvaziado e como se tornara

invidvel reconquistar outro conjunto de moderno, equiparado ao anterior, vive-se uma crise na

33 A fonte citada por Lourenco (1999, p. 154) é “Artes e Espetaculos”. O jornal, Rio de Janeiro, 20 de jan. 1949
(Arquivo do MAM/R]J).

4 Castillo afirma que 0 MAM/SP gera duas entidades a Fundagio Bienal, o MAC-USP.

33 (astillo afirma que a Panorama de 1995, curadoria de Ivo Mesquita retira a palavra “Atual” do titulo e este
evento passa a se constituir num marco para o MAM/SP.
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definicdio de sua vocacdo, até a atualidade perseguida pelas diferentes direcdes”*°

(LOURENCO, 1999, p. 125)

Esta indefini¢do de uma politica de acervo, que estd associada, como se viu, a
tipologia do museu, ¢ um problema enfrentado por vérios museus brasileiros, que mesmo
tendo uma politica definida, sofre a influéncia de diretores e curadores num processo de
sele¢do indireta, qual seja, a doagdo de um acervo por particulares ou por artistas, (que
naquele momento pode ser pertinente ao museu aceitar) ou mesmo nos editais de ocupacdo
que impera a maioria das agdes dos museus como politica para exposi¢cdes temporarias nos
dias atuais. Neste caso, o artista que tem seu trabalho aprovado pelo edital, deixa uma doagao
ao acervo. E importante considerar que a escolha deste artista se efetiva pela dire¢do e/ou
técnicos da institui¢do. Se se considerar a implantagdo do MAC/USP, por meio da doagdo de
Matarazzo, ver-se-4 que esta mesma questdo ocorreu, pois se iniciou um Museu de Arte
Contemporanea com um acervo moderno, gerando, com isso, uma grave crise no MAM que,
como se viu, foi se reestruturando com novos modelos de aquisi¢do de acervo (Panorama da
Arte Atual).

Aos poucos, 0o MAM/SP conseguiu adquirir parte do acervo moderno brasileiro,
incorporando ao acervo, obras dos modernistas historicos dos anos 1930 e 1940, incluindo
nomes que foram premiados nas primeiras bienais.

Sobre esse processo, a aquisi¢do do acervo do MAM/SP, Costa C. (2008), em
entrevista com Zanini>’, afirma que essa questio “moderno ou contemporaneo” foi a chave
do problema do museu que se iniciava. Tendo recebido toda a doac¢do, Zanini acreditou que o
museu seria um Museu de Arte Moderna; no entanto, como a maioria dos socios nio
concordou com a doagdo e queria soerguer 0 MAM, essa denominacdo foi deixada de lado e

258

por sugestdo de Sérgio Buarque de Holanda™® a nomenclatura ficou Museu de Arte

Contemporanea da USP. Costa C.(2008) observa que, ao pensar o nome de Contemporaneo

2% Analisa-se que esta questdo se configura no bojo do debate deste estudo, a inser¢do de acervo diferente da
identidade do museu.

37 Walter Zanini foi diretor do MAC/USP entre 1963 e 1978. Durante sua gestdo foi responsavel por mudangas
consideraveis no perfil do museu, como a realizagdo do programa “Jovem Arte Contemporanea-JAC” entre 1967
e 1974. E professor titular aposentado da USP. Ao longo do capitulo o leitor tera condi¢des de conhecer um
pouco mais sobre seu trabalho frente a arte brasileira.

% Sérgio Buarque de Holanda (1902-1982), historiador brasileiro, participou do Movimento Modernista de 22,
tendo sido nomeado por Mério e Oswald de Andrade representante da revista Klaxon no Rio de Janeiro. Em
1925, bacharelou-se em Direito pela Universidade do Brasil. Em 1926, transferiu-se para Cachoeiro do
Itapemirim, no Espirito Santo, atendendo o convite para dirigir o jornal "O Progresso", também neste mesmo
ano, fundou, juntamente com Prudente de Morais Neto, a revista "Estética". Entre suas obras mais famosas
estdo: "Raizes do Brasil" (1936), "Cobra de Vidro" (1944), "Caminhos e Fronteiras" (1957) e "Visdo do Paraiso"
(1959). Sérgio Buarque de Holanda escreveu regularmente para a Folha de Sdo Paulo entre 1950 e 1953.
(http://almanaque.folha.uol.com.br/sergiobuarque.htm)
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para o Museu, Holanda parecia compreender o conceito de contemporaneo que ja se fazia e
que estava presente na mente de Zanini e que isso, seria o diferencial do Museu.

Zanini, “em pouco tempo fez do MAC um museu atuante, reconhecido pelo
trabalho de catalogacdo da colecdo e pelas mostras itinerantes pelo interior de Sdo Paulo e por
diversas capitais do Brasil e do exterior” (COSTA, 2008, p. 95). Ela considera um momento
“romantico” da museologia o transporte (no caso informal, despreocupado) das obras, que as
vezes era acompanhado pelo préprio Zanini que auxiliava na montagem.*’

E o inicio de atividades de intercambio entre 0 MAMF e o MAC/USP que se
estendeu durante a gestio de Corréa e Aldo Nunes®® (1969 a 1981). Costa (2008, p 95)
observa que havia em Zanini “um interesse constante pelo estudo do passado modernista,

sobretudo no que ele tinha de revolucionario, ao lado de uma grande abertura a arte do

presente”. Havia ainda uma

atitude propria da contemporaneidade — como o pioneirismo de ter aberto espago
para questionamentos de linguagem, desmaterializagdo da arte, discussdo da
participagdo do expectador na obra de arte, introdugdo da video arte, arte postal e
outros procedimentos, como performances e instalagdes, ¢ uso de recursos da
comunicagdo, caracteristicas daquele momento — que imprimiram uma marca ao
museu (COSTA, 2008, p. 99).

E esse dinamismo e interesse, associados ao conceito de museu vivo, dindmico,
aplicados ndo sé aos de arte contemporanea, mas a todos os museus de arte independente de
suas denominagdes, que Zanini difunde e leva aos demais museus de arte brasileiros. Para
tanto, em 1966, ele convida varios dirigentes de museus de arte no Brasil para participarem do
I Coléquio de Dirigentes de Museus de Arte do Brasil realizado no MAC/USP.

Segundo Costa C. (2008), Zanini queria, além de expandir e atualizar seu
conhecimento da cena artistica brasileira®®’, criar um “[...] museu policéntrico constantemente

empenhado em exposic¢des itinerantes, com o objetivo de favorecer a penetracdo ritmica da

239 Costa C. (2008) diz em comentario que Regina Silveira viu isso acontecer em Porto Alegre. E as pesquisas
documentais apontam a mesma questio ocorrendo também em Florianopolis, no MAMF. Ressalta-se aqui a
documentagdo pesquisada sobre a Associagdo dos Museus de Arte do Brasil (AMAB), a qual deixa claro o
contexto dessas exposi¢cdes em correspondéncias com os responsaveis pelos museus que recebiam essas
exposigdes itinerantes. Em carta para Corréa, diretor do MAMF no final da década de 1960, Zanini comentou
que ao receber a exposi¢do (que passou por Florianoépolis, Joinville € Porto Alegre) a mesma chegou faltando
gravuras e algumas em péssimo estado de conservagdo e questionou com o diretor em qual das cidades as
gravuras poderiam ter ficado (Correspondéncia, Fundo AMAB, arquivo MAC/USP). Isso corrobora com a
observacdo de Costa C. (2008) no tocante a esse transporte.

0 Aldo Jodo Nunes (1925-2004), desenhista, restaurador e pintor. Bacharel em direito pela UFSC, diretor do
MASC de 1969 a 1981. Participou da GAPF e do Grupo Sul, sendo ilustrador da revista Sul. De 1983 a 1995
implantou o Atelier de Conservagéo e Restauragdo de Bens Culturais (ATECOR) da FCC (BORTOLIN, 2001).
1 Por meio das exposigdes itinerantes e dos coloquios criados para debater os problemas dos museus brasileiros
Zanini teve a oportunidade de conhecer esse cendrio artistico brasileiro, visto que os museus participantes
traziam o diagnostico de sua localidade.
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arte em meios distantes dos grandes centros de cultura” (ZANINI apud COSTA, 2008, p. 95).

A AMAB contribuiu com esse objetivo.

43 O MUSEU DE ARTE MODERNA DE FLORIANOPOLIS E AS DIRETRIZES
NACIONAIS.

Conforme explicitado anteriormente, em 1970, o Museu de Arte Moderna de
Floriandpolis mudou sua nomenclatura para Museu de Arte de Santa Catarina, porém, mesmo
sendo este um aspecto que, a priori, causou estranheza (o museu ter uma transi¢do entre o
moderno ¢ o contemporaneo) percebeu-se que as pessoas envolvidas com a instituigdo néo
questionaram até aquele momento o motivo de tal mudanga. A impressao que se tem ¢ de que
a mudanca se deu apenas no aspecto legal, em func¢ao da facilidade para o Estado que assumia
o museu num processo de mudanca mais amplo e de divisdo de secretarias®®”. No entanto,
como se mencionou na introducio desse estudo, o envolvimento do MAMF, na pessoa de seu
Diretor Corréa com a AMAB, a partir dos debates nacionais e internacionais vinculados nova
museologia e que eram debatidos nos eventos promovidos pela AMAB, desencadeou esse
processo de mudanca, no I Coléquio de diretores e dirigentes de museus de arte do Brasil*®.
A realiza¢do do primeiro encontro sobre os museus de arte partiu de um debate

pessoal entre Zanini, diretor do MAC/USP, Carlos Scarinci, diretor do Museu de Arte do Rio

Grande do Sul (MARGS) e Corréa, diretor do MAMF, que apoiaram sua iniciativa para o a

%2 0 decreto da Secretaria da Educagio e Cultura — Decreto n. SE 31-12-1969/8.840”A”, dispde sobre a
estrutura fisica da Secretaria e aponta as mudangas dessa estrutura. Nele o museu é mencionado como museu de
arte e esta subordinado ao Departamento de Cultura da Secretaria. No entanto ¢ o Decreto n. 9.150 de 4 de junho
de 1970, que regulamenta o decreto anterior dispondo em detalhes o funcionamento da nova estrutura. Nele, na
pag. 4, item IV do Departamento de Cultura, art. 62 0 museu aparece novamente mencionado como museu de
arte, no item IV. 4 ¢é que a institui¢do recebe o nome de Museu de Arte de Santa Catarina, dispostos pelos artigos
de n.98 até 104. Neste ponto do Decreto a estrutura interna do museu, as subdivisdes de departamentos e as
fungdes de cada setor sdo especificadas. Sua estrutura interna se divide em: Dire¢do; Seccdo de Promogdo,
Divulgagdo e Documentagéo; Sec¢do de Restauracdo; Escolinha de Arte. Nao foi possivel nesse estudo analisar a
documentagdo institucional do MASC no sentido de perceber se essa estrutura e as atividades a elas
condicionadas foram implantadas ou ndo, mas ¢ possivel observar, como ja foi dito que a Escolinha de Arte tinha
sido implantada em 1963 e que o setor de restauragdo, o ATECOR, s6 foi implantado na década de 1990.
Observa-se entdo que o Decreto em si, apresenta a mudanga de nome da institui¢do, porém o processo que se
insere nessa mudanga fica desconhecido.

20 I Coléquio realizado em Sdo Paulo é referenciado pelas correspondéncias de Coléquio de Dirigentes e
Diretores dos Museus de Arte do Brasil e posteriormente, ja no segundo, II Coloquio dos Museus de Arte do
Brasil, a nomenclatura de I Coldquio veio apos a realizagdo do II, como forma de mencionar a primeira reunido.
Na verdade o primeiro foi um encontro de dirigentes que optaram por dar sequéncia ao evento. Apos a criagdo da
AMAB também ficou conhecido como Coloquio da AMAB.
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realiza¢do do evento. Em oficio Zanini convidou varios museus e setores culturais para uma
primeira reunido, abordando que o evento propunha que fossem “discutidos temas relativos as
condi¢des dos diferentes museus de arte e as finalidades que tem a cumprir em nosso meio
desigual”. Discutiriam ainda sobre intercdmbio entre os museus, um meio de fazer com que as
autoridades governamentais se interessassem pelas atividades artisticas, pois Zanini
apresentava uma preocupagdo sobre os caminhos e descaminhos desses museus e parecia
visualizar que juntos teriam melhores condigdes para superar as dificuldades que se
apresentavam (Oficio MAC-483/66 de 9/9/66. Fundo MAC 0013/001, v.1) (ANEXO E).

Em oficio, Zanini informou que para essa reunido dos dirigentes de museus a
realizar-se nos dias 27 e 28 de setembro de 1966 ndo haveria nenhum relator especial, pois se
tratava de um encontro para debater ideias, e sugeriu que trabalhos especificos pudessem ser
escritos e apresentados nos debates (Oficio MAC 483/66 de 9/IX/ 1966. Fundo MAC
0013/001, v.1).

Cada instituicdo levou um diagndstico de sua realidade para o interior desse
Coldquio e dos que se seguiram®®*. Essa acdo auxilia aos museus de arte debaterem solucdes
para os problemas que se apresentam.

Em carta para Corréa, Zanini explica que,

O Museu de Arte Contemporanea da USP propde que sejam discutidos temas
relativos as condi¢des dos diferentes museus de arte e as finalidades que tem a
cumprir em nosso meio desigual, que sejam apresentadas sugestdes sobre orientacdo
e preparo de profissionais especializados, sobre como desenvolver um programa de
intercambio que contribua realmente a um desenvolvimento artistico — cultural do
pais e sobre como fazer interessar mais as autoridades governamentais pelas
dificuldades que os museus enfrentam na sua atividade eminentemente publica.
Evidentemente, os diferentes orgdos que aquiesceram em comparecer deverdo
suscitar questdes mais detalhadas, pertinentes a sua situagdo local. Assuntos varios
entrardo em debate, decidindo os membros do coloquio sobre a divulgagdo dos
resultados e seu encaminhamento. De debate franco entre os participantes sem
davida poderdo resultar condigdes que venham a favorecer o desenvolvimento
museologico — artistico no Brasil e uma articulagdo crescente entre as entidades
disseminadas pelo nosso pais (Carta, Fundo MAC 0013/001, v.1).

Nessa carta, Zanini propde a reunido explicitando que o encontro pode trazer
mudangas no setor em fun¢do dos debates e deliberagdes que possam ocorrer. Neste primeiro
coléquio, os integrantes debatem sobre a criagdo de um curso de museologia; elaboram
oficios — mog¢des — as autoridades correspondentes aos museus mencionados, dentre eles o
MAME, solicitando a constru¢do ou a reforma da sede existente em funcdo das condi¢des

precarias em que se encontrava o prédio, afirmando ainda que, conforme o que foi tratado no

264 ~ o A s . .
Percebe-se pela documentagdo que esta dindmica se tornou efetiva nos encontros seguintes, sempre com uma
apresentagdo da situagio de sua realidade. O MAMF se fez presente em todos os eventos.
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Coloquio, o prédio ndo oferecia as minimas exigéncias de seguranga prevista. E observa que
essa recomendacdo se efetiva em fun¢do da importancia que as obras que integram o acervo
do MAMF possuem para a pictografia nacional. A correspondéncia (mo¢d0)*® ¢ assinada
pelos diretores presentes, e encaminhada ao 6rgio responsavel pelo museu no Estado de Santa
Catarina e aos museus do Parand. O MAMF, nesse periodo, funcionava na Casa de Santa
Catarina (ANEXO F).

Outra questdo debatida no Coldquio refere-se a nomenclatura de museus, sua
tipologia. Na pesquisa realizada, encontrou-se apontamentos/anotacdes>®® (ANEXO G)
referentes ao debate interno realizado pelos presentes. Nesse texto, é possivel perceber que o
didlogo se desencadeou pelas dificuldades que os museus encontravam entre acervo e
tipologia, visto que uma nomenclatura muito especifica delimitava o campo de atuacdo do
Museu de Arte. Nesse caso, Museu de Arte Moderna era considerado por eles uma
denominagdo restrita. Zanini entdo sugeriu que os museus nos estados poderiam receber
denominacdo dos nomes dos estados, pois a expressdo ‘arte moderna’, limitaria os acervos. E
afirmou: “os museus que entram com dificuldades podem querer enriquecer o acervo com
obras cubistas. Outro museu que queira constituir-se a partir de, um acervo historico, deve se
preocupar com as artes atuais”. Zanini questionou o diretor do MAMF, Corréa, indagando se
o museu de Florian6polis ndo poderia se chamar Museu de Arte de Santa Catarina, pois “os
nomes museu de arte moderna ou arte contemporanea sdo ambiguos, o mais certo, museu de
arte do século XX” (APONTAMENTOS, p. 12). E ainda afirma “acho que este nome: museu de
arte moderna estd sendo afastado do plano internacional. O nome de museu de arte

contemporanea foi adotado pela USP”".

[...] “o que pode ser sugerido para os Estados que ainda ndo tem museus: museus de
arte do Estado tal. Surgindo amanha a possibilidade de se criar museus regionais,
passariam a chamar: Museu de arte de Londrina, Museu de arte de Campinas e
assim por diante. O nome melhor seria o mais amplo de todos: Museu de arte do
Parana estes museus devem se preocupar com o presente, ser objetivo, parece que na
situagdo desse pais, esses museus ndo podem querer voltar em movimentos
passados” (APONTAMENTOS, p. 15).

5 Mocao datada de 28 de setembro de 1966, para o Secretario de Cultura e Educagdo do Estado de Santa
Catarina.

266 Nas notas desse Coloquio encontrou-se um texto, uma transcri¢do livre, apresentando o debate entre os
participantes, esse texto esta arrolado ao arquivo e ¢ um documento sem identificacdo, sem assinatura,
enumerando questdes debatidas no Coldquio, (setembro 1966), que integra o Dossi€ do I Coldquio de Dirigentes
de Museus de Arte, realizado no Museu de Arte Contemporanea da USP, Sdo Paulo (SP), entre 27 e 28 setembro
de 1966. Ha duas versdes destas anotagdes uma datilografada e outra manuscrita, ambas em portugués (Fundo
MAC USP 0013/001 v. 1). Optou-se, neste estudo de referencia-lo como APONTAMENTOS.
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E evidente o envolvimento dessas instituicdes representadas no I Coloquio no que
tange ao debate que se segue; no entanto, pelas anotacdes manuscritas/datilografadas percebe-
se que a posicdo de Zanini foi fundamental. Pietro Maria Bardi, que também contribuiu com o
debate, diante das questdes que se apresentavam sobre nomenclatura, afirma: “Acho ainda
que uma das coisas a frisar ¢ o divércio que existe entre arte e arte moderna e contemporanea.
Arte ¢ toda uma s6. Os museus de arte contemporanea deveriam fazer algumas exposicoes de
arte antiga. Precisamos sempre lembrar que somos a sintese do passado” (APONTAMENTOS,
p. 2).

As preocupagdes com a transicdo entre o moderno € o contemporineo ja se
apresentavam. Zanini inclusive menciona a crise do MAM/SP que culminou com a doagdo de
seu acervo para o MAC/USP e que naquele momento optaram pelo contemporineo®®’.
Observa-se, a partir das anotacdes, que ha uma diferenca de conceitos entre Zanini e Bardi,
pois enquanto Zanini leva o debate para a necessidade de os museus incorporarem um acervo
mais atual, Bardi afirma que se pode pensar, mesmo nos museus contemporaneos, uma
exposicao de arte antiga.

Para Carlos Scarinci do MARGS, a nomenclatura limita a possibilidade de
exposicdo, pois ele diz “que o problema do nosso museu é que se ficar restrito ndo temos o
que expor” (APONTAMENTOS, p.2). Nesse sentido, Zanini relembra o debate ocorrido no dia
anterior sobre a questdo da tipologia do MAMF, o que faz Bardi afirmar que isso ¢ uma
confusdo historica. Diante do debate, Zanini sugere se chamar Museu de Arte do século XX, e
Bardi acredita ser melhor “museu de arte porque é mais amplo”. “Precisamos reunir material
didatico artistico. O Brasil ¢ um dos mais pobres nesse sentido” (APONTAMENTOS, p. 2-3). Ao
final do coloquio, elaboram uma redag@o sobre a questdo, que ¢ divulgada pelo Boletim de

Informagao do MAC/USP, n. 69, e encaminhado e divulgado pela imprensa.

A nomenclatura dos Museus foi considerada um tema importante e discutida por
todos os presentes que em sua maioria consideraram que se deve evitar restrigdes na
terminologia e adotar-se sempre que possivel nomes genéricos. Por exemplo
“Museu de Arte do Estado do Parana ou “Museu de Arte de Santa Catarina” (e ndo
“Museu de Arte Moderna de Floriandpolis) seria assim evitada a delimitacdo no
campo da a¢@o das entidades” (MAC/USP, Boletim de Informagdes n. 69, 12 out
1966. p. 3. Fundo MAC USP - 0013/001) (ANEXO H).

7 Esse comentério se encontra na versio manuscrita das anotagdes, na versdo datilografada ele foi suprimido. E

interessante observar que este exemplo se configura nas deformagdes pelo qual os documentos passam a partir
de suas leituras e interpretacdes, o que se configura no mal de arquivo de Derrida, tema do capitulo final dessa
tese.
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E exatamente essa divulgacio, publicada pelo Jornal do Brasil/Rio de Janeiro, que
se transforma na pista, no vestigio, que ira deflagrar a busca desse acervo documental que
comprova a dindmica envolvida no processo de mudanca de tipologia do MAMF/MASC. A

® uma critica aos orgdos da cultura, faz referéncia ao debate ocorrido no I

26
reportagem

Coloquio sobre os museus e demais instituicdes participantes e a critica feita aos Orgaos
federais, considerando-os omissos em relagdo aos problemas que os museus vinham

enfrentando>® (Figura 33).
g

Figura 33: JORNAL DO BRASIL: Critica a 6rgdos de Cultura. Rio de Janeiro, 02 nov. 1966. Recorte.
Acervo do MASC.

%8 A reportagem ¢ assinada por Harry Laus, nessa época, colunista do Jornal do Brasil no Rio de Janeiro e
posteriormente (1985-1987 ¢ 1989-1991) diretor do MASC.

9 p possivel constatar pela proposicio apresentada pelo Departamento de Cultura, da Secretaria de Educagio e
Cultura do Estado do Parana a dindmica do evento proposto por Zanini e a dimensdo dos debates que ali seriam
empreendidos. Nesse documento se percebe as dificuldades que o Estado estd enfrentando em fungdo desse
descaso pelos 6rgdos responsaveis e a expectativa de que a partir do Coldquio algumas questdes seriam
encaminhadas.
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A partir desse debate, a mudanca de nome do Museu de Arte Moderna de
Florianopolis se tornou uma realidade, porém, ndo foi possivel localizar nos arquivos do
museu documentos que originaram essa diferenciacdo. Interessante analisar que os jornais do

ano em que foi publicado o decreto®”

, 1970, ndo fazem nenhuma meng¢do sobre essa
alteracdo’’'. Até julho de 1970 as publicacdes que se referem ao museu utilizam o nome
MAMF e, a partir de agosto de 1970, passam a utilizar a nova nomenclatura, MASC, como se
isso ja fosse algo confirmado. Analisou-se ainda, que no relatério anual do museu, elaborado
em dezembro (acervo do MASC), o diretor, Aldo Nunes, utiliza a nomenclatura MASC e ndo
faz nenhuma observagdo sobre essa mudanga de nomenclatura, o que leva a crer que o fato
havia sido deliberado em anos anteriores. O siléncio®’* foi o motivador para a compreensio
desse processo.

Buscou-se, a partir dos vestigios encontrados, o arquivo MAC/USP que possui o
Fundo AMAB. Em carta de 30 de outubro de 1969, Corréa justifica para Zanini sua auséncia
no IV coléquio da AMAB que seria em Belo Horizonte, em 1969 e informa que sera
representado pelo professor Aldo Nunes novo, diretor do MAMF e que este levara para o

. 273
coloquio um *’

relatorio, no qual conta as atividades durante este ano e previsdes futuras e,
principalmente, o projeto das novas instalagdes do Museu na Casa da Cultura, bem
como a mudanga do nome de Museu de Arte Moderna de Floriandpolis para Museu
de Arte de Santa Catarina (sugestdo do 1° coldéquio, em Sdo Paulo, lembra-se?) que
faz parte da nova organiza¢do administrativa da Secretaria da Educagdo e Cultura.
Carta (Fundo AMAB: 005/0029 arquivo MAC USP).

7 Decreto n. SE 9.150, de 4/06/1970, que dispdem sobre a estrutura administrativa da Secretaria de Educagdo e
Cultura, ja mencionado neste estudo.

"' Foram pesquisados jornais de 1969 ¢ 1970 e nesses dois anos ndo se localizou publicagdes referentes as
alteragdes de nomenclatura, com exce¢do de uma nota no Jornal “O Estado” em 20 agosto 1970. No MASC, no
arquivo de sua memdria consta apenas cinco paginas datilografadas (fotocopiadas) de um relatério/noticias que
indicava “MAM agora é Museu de Arte de Santa Catarina” (p. 5), em que a referéncia anotada em manuscrito
fornece “pistas” de sua publicacdo: “Noticias Culturais” Departamento de Cultura Secretaria de Educago, n.6,
datado de 04/09/1970.

2 No capitulo seguinte sera analisada a questio memoria e siléncio. Ressalta-se que em didlogo informal com o
ex-diretor Carlos Humberto Corréa em outubro de 2009 e questionando esse siléncio, ele menciona que a
mudanca foi pensada a partir dos debates do Coléquio de Museus. Na oportunidade ele nio mencionou em qual
coldquio teria sido o debate, posteriormente foi localizado o recorte de jornal nos arquivos do MASC (memoria
do MASC, 1966), publicagdo do Jornal do Brasil, RJ, que, como se observou, esses foram os unicos vestigio
para essa questao.

0 relatério de 1969, aqui mencionado, ndo foi localizado por essa autora. No Fundo AMAB 005/0029 se
encontra a carta ¢ como anexo a procuragdo nomeando Aldo Nunes seu representante. Pelas palavras de Corréa
nessa correspondéncia o relatério do MAMF de 1969 pode conter as informagdes sobre o processo de mudanga
de nomenclatura do museu.
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Corréa faz referéncia as mudancas administrativas na Secretaria de Educacdo e
Cultura e a futura construcdo da nova sede do museu. Em sequéncia, ele afirma que o projeto
¢ monumental e desta maneira parece resolver grande problema no campo Cultural de Santa
Catarina. Corréa deixou a diregio do MAMF e assumiu a Secretaria de Educagdo e Cultura,
orgdo ao qual o museu ¢ vinculado, mas continuou apoiando as atividades do MAMF e
participando dos coléquios sobre museus.

Analisa-se, neste contexto, que a AMAB foi fundamental no processo de mudanga
de nomenclatura do MAMF, principalmente considerando sua inser¢do nos debates nacionais
e internacionais que ja apresentavam mudangas nas manifestacdes artisticas e museoldgicas,
visto que ja se debatia, como se viu no capitulo anterior, 0s novos museus € suas
transformagdes em funcdo de uma adaptacdo a arte que se apresentava. Em face disso, a
AMAB, em debate, ja considerava que o museu moderno seria um limitador no campo de
atuacdo desses museus.

E importante considerar, aqui, o debate efetivado por um dos curadores dos 60
anos do MAM/SP, publicado no catdlogo comemorativo, Osorio (2008) que da continuidade
ao debate que ja se estendera por longo periodo no MAM/SP *’*. Para ele, 0 MAM/SP ¢ um
museu moderno que possui uma forte colecdo contemporanea, fator que demonstra as
convergéncias e dissonancias entre o moderno e contemporaneo, no contexto de
comemoracdo de seus 60 anos. Ao questionar em que momento € com qual pressuposto
tedrico se deu a passagem entre o moderno € o contemporaneo, ele analisa que “acima de
tudo”, o moderno ¢ contemporaneo. Essa afirmativa pode ser apreendida nesse texto por
varios autores, pois, como se viu, ndo hd um campo de delimitacdo preciso entre as duas
produgdes, e nem um periodo histoérico em que essa passagem se efetivou.

O autor observa que durante os quatro anos, que se seguiram a doag¢do de seu
acervo para o MAC/USP, o museu vivenciou uma crise de identidade “curiosa constatacao,
tragica coincidéncia: enquanto certa compreensdo de moderno nas artes plasticas entrava em
crise, com o surgimento da arte pop e da arte conceitual, a crise institucional desmaterializava
uma colegio” (OSORIO, 2008, p. 101). Para esse autor, o museu derrapou a procura de sua
identidade e da reconstrug@o de sua cole¢do durante toda a década de 1970. O museu, mesmo

tendo criado o “Panorama das Artes Plésticas”, para reverter o quadro em favor de novas

" Esse debate do MAM/SP ¢é o mesmo que se faz aqui e que foi tdo abordado nos Coldquios de Museus, ou

seja, uma premissa que realmente se estende por varios anos. E interessante observar que nos primeiros
coldquios de Museus o MAM /SP nio estava presente. Isso ocorreu em fungéo de seu desmantelamento que se
deu naquele periodo, somente mais tarde (cerca de quatro anos) o museu conseguiu se reerguer e retomar suas
atividades museologicas.
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aquisi¢odes, apresentava um modelo velho. No entanto, esse modelo se manteve até 1995
quando nova gestao (Milu Villela) definiu uma estratégia para a coleg¢@o. Para Osorio (2008),
¢ a partir dai que o MAM/SP se assume contemporaneo, “criando um paradoxo interessante
para a cidade de S@o Paulo: uma colecdo eminentemente moderna pertence ao acervo do
Museu de Arte Contemporanea; uma outra, marcadamente contemporanea, abriga-se no de
arte moderna” (OSORIO, 2008, p. 103). Para o autor, essa evidéncia entre nomenclatura e
acervo mostra quido instavel é o territorio entre essas duas poéticas. E mostra, ainda, um
paradoxo, pois € 0 novo, a novidade e a ruptura tdo disseminada pelo moderno é, pois, a porta
de entrada para o contemporaneo e sua caracteristica.

Mesmo a AMAB considerando que a delimitacdo da tipologia seria um limitador
para o desenvolvimento dos museus de arte e ou seu processo de aquisicdo, percebe-se que
com o passar dos anos e o amadurecimento dessas questdes, a fronteira entre moderno e
contemporaneo se dilui, permitindo aos museus a aquisi¢do das duas podticas em seus
acervos.

A fundag¢do da AMAB se deu no II Coldquio de Museus de Arte do Brasil,
realizado em Porto Alegre, em 1967, tendo por sede provisoéria o MAC/USP. A associagdo
tem por finalidade — congregar os museus de arte brasileiros, trabalhando suas relacdes
reciprocas e solugdes de problemas comuns, divulgando os museus a ela filiados*””. Ainda
neste segundo encontro, elaboraram um documento-base que seria norteador das agdes da
AMAB e das institui¢des a ela filiadas, cujo objetivo principal era definir a situagdo dos
museus de arte no Brasil.

No ano seguinte, 1968, o III Coloquio se realizou na cidade de Florian6polis sobre
responsabilidade do MAMF. Nesse periodo, o diretor do MAMF e Zanini, diretor do
MAC/USP, trocaram vérias correspondéncias no sentido de concretizar o III Coléquio®’®.

Nesse III Coldquio, foi eleita a primeira diretoria da AMAB. Na Ata de Assembléia Geral de

27> Na Minuta de Ata de Assembléia Geral de constituicdo da AMAB (22/04/1968) a primeira diretoria ficou

constituida tendo como participantes da AMAB os seguintes dirigentes: Pietro Maria Bardi (Museu de Arte de
SP), Carlos Huberto Corréa (MAMF), Renato Falci (Museu de Arte de Belo Horizonte), Renato Ferraz (MAM-
Salvador), E.M. Ferreira (diretor do Dep. de Cultura do Parana), Alfredo Galvao (MNBA), Delmiro Gongalvez
(Pinacoteca do Estado de S&o Paulo), Alcides Oliveira (Museu da Curia Metropolitana de SP), Ulpiano Bezerra
de Menezes (Museu de Arte ¢ Arqueologia da USP), Jacy Milani (Museu de Arte de Campinas), Edvaldo de
Souza (Museu de Arte de Campina Grande), Xavier Paulo (Dep. de Ciéncias e Cultura, Secretaria do Estado do
Rio Grande do Sul), Maurino Roberto (MAM/RIJ), Walter Zanini (MAC/USP). Percebe-se pela constituicdo da
primeira diretoria que Zanini conseguiu mobilizar dirigentes de varios Estados brasileiros, tendo ou ndo museus
de arte (Fundo AMAB-001/001. Arquivo MAC/USP).

% Todo o arquivo gerado pela AMAB em parceria com as instituicdes a ela filiadas estdo sob a guarda do
Arquivo MAC USP. O MAC foi sede provisdria da Associagdo em fungdo do Walter Zanini, ser eleito seu
primeiro secretario geral. Toda correspondéncia trocada entre MAMF e AMAB, e correspondéncias entre artistas
catarinenses € W. Zanini possuem copias nesse arquivo. Fundo AMAB.
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criacdo da AMAB, realizada dia 07/09/1968, na sede do MAMF, 1.160 pessoas presentes
aprovam o seu estatuto que ja havia sido elaborado no II Coloquio de Porto Alegre. O
documento trazia os principios que norteariam os trabalhos realizados pela associacdo e
deveria ser seguido pelos museus a ela vinculados, dentre eles 0 MAMF. Nele consta que a
AMAB tinha como objetivo congregar os museus de arte e contribuir com as agdes e relagdes
reciprocas entre os mesmos; promover o reconhecimento das instituicdes a ela agregadas;
possibilitar formagdo especializada basica e museoldgica para as pessoas envolvidas com os
museus; empenhar-se na promulga¢do de novas leis culturais que auxiliassem e
incrementassem as atividades dos museus; cadastrar os museus de arte do Brasil; promover
coléquios anuais em rodizios nas cidades; promover palestras, cursos e conferéncias sobre
assuntos relacionados a museus e patrocinar exposi¢des circulantes®’’.

Corréa, em uma de suas cartas trocadas com Zanini ressalta a importancia do III
Coloquio de Museus de Arte para a AMAB, em fun¢do da aprovagdo de seu estatuto, a
aprovacdo da Carta de Principios, a aprovacio do questionario de cadastro de museus®’®; ¢ da

realizagdo da “I Exposi¢do Nacional de Artes Plasticas”, conforme se pode analisar pelo

catalogo de exposi¢ao (Figura 34. Foto A).

Figura 34: Capa do Catalogo da I Exposi¢do Nacional de Artes Plasticas, realizada pelo
MAMF e AMAB, 1968. Arquivo MASC. Foto A.

%7 Ata de Criagdo, datada em 07 de setembro de 1968 (Fundo AMAB 001/001).
" O Cadastro de museus foi uma das agdes da AMAB cujo objetivo era cadastrar todos os museus de arte do
Brasil e elaborar um diagndstico da situag¢do de cada um deles a partir das informag¢des contidas no questionario.
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Figura 35: Catalogo da I Exposi¢cdo Nacional de Artes Plasticas, realizada pelo MAMF e AMAB,
1968. Pag. 1. Arquivo MASC. Foto B

Figura 36: Catalogo da I Exposi¢cdo Nacional de Artes Plasticas, realizada pelo MAMEF e
AMAB, 1968. Apresentagdo, p.3. Arquivo MASC. Foto C.
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Figura 37: Catalogo da I Exposicdo Nacional de Artes Plasticas, realizada pelo MAMF e AMAB,
1968. Apresentacdo, p.4. Arquivo MASC. Foto D

Figura 38: Catalogo da I Exposi¢cdo Nacional de Artes Plasticas, realizada pelo MAMF e
AMAB, 1968. Introdugio, p.5. Arquivo MASC. Foto E.
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Figura 39: Catalogo da I Exposi¢cdo Nacional de Artes Plasticas, realizada pelo MAMF e AMAB, 1968.
Introdugdo, p.6. Arquivo MASC. Foto F.

Na apresentagdo deste Catdlogo, Zanini menciona que a exposi¢do ¢ resultado do
debate ocorrido no I Coldquio sobre a transformacdo do Saldo Nacional de Arte Moderna que
ocorria anualmente no Rio de Janeiro em mostra itinerante. Nos debates internos, gerados no
primeiro encontro de dirigentes de museus, quando iniciam os debates sobre os saldes, Bardi
opina contrario:

Acho que se deve ignorar o assunto dos saldes e este grupo de diretores de museus
[os que defendem os saldes], fazer ele mesmo em cada Estado a sua selecdo; dai se

organiza uma exposicdo nacional e esta percorreria todo o pais. Fazer desmoralizar a
idéia de saldo, a idéia de bienal (idéias do século XIX) (APONTAMENTOS, p.5).

No debate que se segue, definiu-se como os museus fariam a sele¢do, o que

? € outras

. . - . fgin 27
culminou com a proposta de realizarem a [ Exposi¢do Nacional de Artes Plasticas
que se seguiram aos coloquios seguintes. Bardi sugeriu que os museus fizessem uma selegao

de 30 obras, escolhidas por uma comissio de diretores.

279 ~x A . . .

" A selegdo constou de trés representantes por Estado, com cinco obras cada um. Santa Catarina foi
representada por Eli Heil, Hassis ¢ Vecchietti. Interessante observar que os dirigentes opinam e fazem suas
escolhas dos artistas que representariam seu Estado, ali eles definem e valoram seus escolhidos.
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Precisa que esta sele¢do seja feita com a escolha de 10 artistas que estejam
rigorosamente dentro da arte atual, gente de certo curriculo, etc. Depois se pleiteia
dos governos uma verba para circular nos Estados. Isso também ¢ muito bom para
propaganda dos museus (APONTAMENTOS, p.5).

Em seguida, fazem critica aos Saldes e debatem sobre como seria o formato da
exposi¢do, nos coloquios que se seguiram. A Exposicdo Nacional de Artes Plasticas
continuou sendo referéncia de artistas em consondncia com a arte do tempo presente”™,
conforme defendeu Bardi.

A “Carta de Principios”, aprovada no III Coldquio, trouxe os principios
norteadores da AMAB, frente ao processo de constituir e pensar museus. Nela, a AMAB
considera o museu de arte como uma instituicdo educacional, cientifica e cultural
indispensavel ao Mundo Moderno; ressalta sua capacidade de enraizar a consciéncia de uma
realidade e de uma cultura nacional, pois “o museu de arte é fator capital de coesdo de um
povo que procura definir sua fisionomia propria, suas raizes, suas aberturas de horizonte
inserindo-se com personalidade definitiva num quadro de valores universais”; destaca sua
funcdo de colecionar, conservar, referendando o museu de arte como centro de documentacao

e pesquisa; defende seu envolvimento com pesquisa em parceria com as universidades,

conforme texto a seguir,

Tudo aquilo que o museu de arte registra e conserva — seu acervo, objetos de
exposi¢do tempordarias, material de documentagdo, relagdo da obra com o artista e
com o publico este devem obrigatoriamente constituir o eixo de uma atividade
constante de pesquisa, sob pena de comprometer qualquer outra atividade. Nao
sendo, contudo, puro instituto de pesquisa, o museu de arte deve transformar em
patriménio coletivo o fruto de seu esforco para tanto langando mao dos meios de
comunicagdo visual e outros modos de expressdo do nosso tempo. Por outro lado, o
carater pluridisciplinar que se vem acentuando cada vez mais na pesquisa cientifica
torna altamente recomendavel senfo em casos indispensaveis a associa¢do do museu
de arte a instituicdo de pesquisa, principalmente a universidade, ainda mais que, em
geral essa dispde para tanto de quadro e equipamento superior aos seus (AMAB.
Carta de Principios. AMAB 006. Arquivo MAC/USP).

Percebe-se assim, o incentivo a pesquisa como eixo importante dessas diretrizes,
ndo se tratando porém de puro “instinto de pesquisa”, mas de sua escrituragdo, da
documentac¢do de suas ac¢des, do fazer historico, construindo o arquivo, a0 mesmo tempo em
que se pesquisa ¢ documenta. Ressalta ainda as atividades com a presenca do artista, pois o

mesmo deve ser uma das preocupacdes basicas dos museus de arte que, a0 mesmo tempo,

0 Bardi utiliza a expressio “arte atual”, referenciando a arte produzida em 1966.



177

deve estimular seu campo de atuacdo. No entanto, ndo se deve considerar o museu como uma
institui¢do a servi¢o do artista, pelo contrario, artistas, autoridades, mecenas ¢ que devem
servir ao museu.

A carta traz ainda a necessidade de formacgdo de pessoal de museus visto que a
atividade orientadora de um museu de arte ¢ uma atividade especializada que exige
profissional de formacgdo universitaria, “s6 ¢ admissivel que participe da orientagdo de um
museu de arte o especialista que disponha, ao mesmo tempo, de uma formagdo bésica de
historia da arte e setores afins, além de propriamente museoldgica”. Esta talvez fosse uma de
suas principais clausulas, mas que, como se viu em Lourenco (1999), ¢ uma dificuldade para
muitos museus brasileiros. A carta ainda ressalta que os cargos ndo sejam cabiveis a
manipulagdes irresponsdveis [diga-se cargos publicos de cunho politico] ou de pessoas
despreparadas. O que refor¢a mais uma necessidade basica vinculada ao espago fisico com
adequagdes, instalagdes e equipamentos que ofereca condigdes para o desenvolvimento de
atividades museoldgicas.

A AMAB, apo6s sua estruturacdo e atuacdo que segue até o final da década de
1970?*!, desenvolve significativa atuagdo junto aos museus a ela filiados. Seus dirigentes que
sempre participavam de coloquios internacionais de arte, de museologia, de criticos de arte,
ao retornar em, elaboravam boletim informativo com as principais diretrizes aprovadas e
encaminhavam a todos os museus. Isso mostra que no inicio do funcionamento do MAMF,
ele estava em perfeita sintonia com as diretrizes nacionais e internacionais, além de trazer
para o escopo de suas exposi¢des, mostras importantes organizadas em fun¢do do intercambio
tragado entre MAMF ¢ MAC/USP***. Esse intercAmbio possibilitou vérias exposicdes desde
1967 até meados de 19707

Em 1970, Zanini participou do Coléquio do “Comité Internacional para os
Museus de Arte Moderna®®” e encaminhou para os museus associados 3 AMAB um

comunicado interno contendo um resumo das comunicagdes apresentadas. Considerando que

21 A documentagio da AMAB sob guarda o Arquivo MAC USP vai até o X Coléquio de Diretores de Museus
de Arte do Brasil em 1976.

2 Esse intercAmbio foi mais proficuo até inicio da década de 1970, sendo que em 1969, quase todas as
exposigdes foram em parceria com o MAC/USP. Praticamente todas as exposi¢des desse periodo possuem
catalogos de exposigéo.

¥ No arquivo “Memoérias do MASC™, esses catalogos estdo quase completos até mais ou menos 1974, apés esse
periodo, ou ndo foram arquivados ou nio foram impressos, ndo foi possivel definir pela pesquisa. De 1974 até
1980, encontra-se um ou outro catalogo arquivado, mas como se viu na histéria do MASC, esse foi um periodo
de crise na institui¢do. Os catalogos reaparecem no acervo a partir da década de 1980, em maior quantidade de
arquivamento na segunda metade da década, ja na gestdo de Harry Laus (1985-1987 e 1989-1991).

284 Coloéquio do ICOM, realizado em Bruxelas 9 a 12 de dezembro de 1969 cujo tema foi “O Museu de Arte
Moderna e a Sociedade Contemporanea” (Comunicado interno, 25/02/1970. Fundo AMAB 002/0013).
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a proposta da AMAB era um intercimbio de atividades e ideias entre os associados, sendo um
facilitador diante dos problemas mais graves, a divulgagdo de debates em ambito
internacional era, mesmo que de forma indireta, diretrizes para as atividades dos museus.

Neste sentido, interessa aqui a comunicagdo proferida pelo Prof. Dr. Roberts-
Jones, diretor do Museu Real de Belas Artes de Bruxelas, que apresentou a comunicagio
“exposi¢des temporarias no museu moderno”. Para ele, havia, nesse contexto, vantagens e
inconvenientes, sendo vantagens o fato de a exposi¢do ir ao encontro da nogdo de
“acontecimentos” (happenings), que mobiliza o publico, e por apresentar uma contribui¢do no
plano histdrico, gragas as possibilidades de confrontagdes ou de estudo que elas permitem; e,
inconvenientes, o risco permanente para as obras expostas, devido a manipula¢do, e pelo fato
de que frequentemente se tornam um “show” que se inscreve num contexto. Para esse diretor,
“a exposicdo tempordria sendo um mal necessario, precisa reduzir os inconvenientes e
transformar o acontecimento num possivel crédito”, isso tanto para a arte moderna, quanto
para a arte atual — referéncia a arte em 1970 — que trazia ainda desconfianga ao publico.

Ao analisar a atuacdo do MAMF, nesse periodo, percebe-se que mesmo com
dificuldades de espago fisico”® o0 MAMF/MASC?**® faz da exposi¢do temporaria um fim em si
mesmo, realizando uma média de duas exposi¢des por més e, em 1970, atingiu 18 exposi¢cdes
anuais.

Na comunicagdo, “As atividades complementares”, no item “ museu de arte
moderna a servico do publico” , P. Gaudibert (do Museu de Arte Moderna da cidade de Paris)
apresentou experiéncias ja em consonancia com as mudangas na arte por meio de atividades
de danga, teatro, cinema, musica contemporanea. As experiéncias realizadas apresentam
atividades diversificadas paralelos a cursos de formacdo abertos ao publico. Diz ele que essas
atividades t€ém por mérito provocar um encontro do publico com os artistas, promovendo uma
integragdo espacial entre as linguagens artisticas no museu — € com — seu publico. O expositor
ressalta que essas atividades ndo substituem as atividades rotineiras como servigo educativo,
funcdo de pesquisa e documentacdo. E ainda que, “essas praticas visam transformar o museu
de arte moderna ‘palacios consagrados de artistas expostos’ num centro cultural vivo, num

laboratorio plastico experimental”.

% Nos relatérios de 1970, 1971, 1972, 1973, que a pesquisadora teve acesso (quatro anos consecutivos) o diretor

reivindica nova sede ou reforma nas instalagdes precarias do museu ¢ afirma que as mesmas estdo
comprometendo a integridade fisica do acervo.

2% A utilizagdo das duas siglas, como se viu na introdugdo, se faz em fungio do processo de transi¢io do museu
em 1970, sendo que até julho o museu foi MAMF e a partir de agosto MASC. Ao longo do texto o uso da sigla
MAMF se refere as atividades anteriores a 1970 e MASC, as atividades apds essa data.
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Nessas diretrize, a AMAB apresenta, a maioria dos museus, as novas
consonancias internacionais frente as novas poéticas, principalmente as poéticas audio visual,
que Zanini como diretor do MAC/USP incentivou durante toda a década de 1960 e 1970°%
mesmo durante o periodo da ditadura, abrindo 0 MAC/USP para as novas midias***. O mesmo
ndo ocorreu no MAMF, suas exposi¢des permaneceram centradas em elementos plasticos
mais conhecidos como pintura, gravura, desenho®™.

No entanto, o museu na sua segunda década de existéncia, acompanhou essas
diretrizes e se posicionou presente em todas as atividades de museologia, em ambito nacional,
patrocinado pela AMAB?°. No que se refere as suas transformagdes espaciais, percebe-se que
por varios anos o museu tentou se manter nas sedes que lhe foram destinadas®”', sendo que
no I Coloquio, em 1966, o MAMF funcionava na Casa de Santa Catarina, em condigdes
precarias. O diretor apresenta essa problematica durante o I Coldquio, e a AMAB elaborou
uma mocgdo a ser entregue ao Secretario de Educacdo e Cultura do estado de Santa Catarina
solicitando providéncias frente a integridade do acervo™”. Seus esforgos tiveram respaldo da
imprensa que também solicitava uma resposta dos 6rgdos publicos, como se pode ver na

29355

reportagem “Arte em Perigo” ", que fala sobre a situagdo precaria dos 6rgados de cultura que

funcionavam na Casa de Santa Catarina. A mudanca para novo endere¢o ocorreu em outubro

de 1968 — depois do III Coldquio de museus que ocorreu em Florianépolis®.

Depois desta data, em 1979295, conforme ja se observou na introdug¢do, o museu
foi instalado no prédio da antiga Alfindega, no centro histérico de Floriandpolis™®,

permanecendo em melhores condigdes para expor seu acervo e realizar exposigdes embora o

7 Como se viu na parte dois desse estudo, as pesquisas de Freire (1999) no MAC sobre arte conceitual aborda
todo esse periodo em que Zanini era diretor. A entrada do acervo conceitual do MAC USP se efetivou
principalmente nesse periodo.

% Essa abertura de Zanini as novas midias ser4 abordado no capitulo seguinte.

% E importante ressaltar que isso ocorre também em fungdo da praticidade de transporte para essas exposicdes
(mesmo as exposi¢des enviadas pelo MAC/USP eram na maioria obras tendo por suporte o papel) e na
dificuldade das institui¢des em possuir equipamento para receber obras de video e outros.

% Menciona-se os cursos de formagdo de profissional de museus realizados pela associagio e¢ que 0 MAMF
esteve presente, conforme indica correspondéncias entre as instituig¢des.

P! yer referéncia na introdugdo desse estudo.

2 Correspondéncia ja mencionada anteriormente.

23 pyublicada no jornal O Estado, 5 de maio de 1968, caderno 2, Floriandpolis,.

2 Em varias correspondéncias entre MAMF ¢ AMAB na pessoa de diretor Corréa e de Zanini secretario geral
da AMAB ¢ possivel perceber que as condi¢des em que se encontrava 0 MAMF era uma preocupacio constante,
Considerando que Floriandpolis sediaria a I Exposi¢cdo Nacional de Artes Plasticas, isso era um agravante. No
entanto, o diretor do MAMEF transferiu as atividades para um espago maior, locado para esse fim. Em oficio n.
25/68, de 10 de maio de 1968, Corréa expds sobre o espaco destinado a exposi¢do (Instituto Estadual de
Educag@o) e apresentou anexo as plantas do espago (Fundo MAC/USP 0050/004. Arquivo MAC/USP).
(ANEXO 1)

% A partir dessa data sua nomenclatura ja tinha sido alterada.

% Isso ocorreu exatamente 30 anos apos sua criagdo.
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espago ainda nao fosse definitivo, nem possuisse condi¢des para receber grandes mostras.
Percebe-se que, neste periodo de estagnacdo, o MASC se distanciou das atividades

2
7 Se se

desenvolvidas nacionalmente, ¢ o intercdmbio com o MAC foi interrompido
considerar que estes anos foram de intensa atividade em ambito nacional, no que concerne a
producdo artistica, as mudancas eram radicais levando a critica aos museus como se viu
anteriormente, o que, no escopo da museologia em Santa Catarina, ndo fez a menor
diferenca™®. Sua estagnacdo foi um reflexo da falta de apoio ao MASC, o que nos mostra que
a mudan¢a de nome ndo possibilitou maior interesse dos administradores/politica cultural
Estadual, conforme levava a crer as sugestdes debatidas no I Coldquio, ¢ as novas
configura¢des apresentadas no decreto de criacdo aqui mencionado.

A questdo do espaco fisico do MASC s6 foi solucionada em 1983, quando o
museu foi transferido para sua sede propria no complexo que integra o Centro Integrado de
Cultura da Fundagdo Catarinense de Cultura (CIC/FCC). E neste novo espago que 0 MASC se
abre para a estrutura dos novos museus, ou seja, maior espaco expositivo e mais salas, o que
possibilitou uma politica de exposi¢des temporarias simultaneas (até quatro exposic¢des
diferentes inauguradas no mesmo dia)**’. O espago que em 2008 se apresentava conforme o
mapa ja apresentado, nesse estudo, entrou em reforma em 2009 e esta estrutura foi, em parte,
alterada. O préprio CIC ja se configurava nesse complexo de empreendimento cultural, dada a
diversidade de atividades que ali se realizavam. Vale observar se essas modificagdes

estruturais também significaram transformagdes tipoldgicas no que tange a construg¢do do

contemporaneo no museu.

4.4 RUMORES NO MASC

A teorizagdo tecida no interior de uma instituicdo envolve diferentes atores que,
direta ou indiretamente, comporfo a estrutura do acervo e a sua visibilidade. Esses aspectos
possibilitardo tanto a insercdo do publico no museu, quanto a sua compreensdo dos

mecanismos de desenvolvimento da nocdo de arte que ali se estabeleceram, considerando que,

297 : ~ ~ . A . 1A .
Essa afirmativa se faz ndo com base na documentagio e sim na auséncia dela, em seu siléncio.

% Afirmativa com base Corréa (2005) que ressalta que apés o Grupo Sul, ndo houve grandes alteragdes no
contexto cultural de Santa Catarina, permanecendo por longos anos a énfase nos vestigios culturais que o grupo
modernista implantou.

% Esses dados sdo confirmados a partir dos catalogos de exposi¢do desse periodo.



181

a cada exposic¢do, a partir de um projeto curatorial ou museografico, a institui¢do reitera uma
no¢ao de arte legitimando os artistas que compdem seu acervo ou que poderdo vir a fazer
parte deste universo. S3o muitos os rumores tedricos que, no limiar da produgdo artistica,
certamente compordo a nog¢do de arte.

Como se viu no capitulo um deste estudo em Cauquelin (2005b), as teorias se
dividem entre o campo da estética e do discurso e se torna quase impossivel priorizar uma em
detrimento da outra, pois todas constroem e modelam o campo da arte. As ‘Teorizagdes
Secundérias’ fazem parte de uma pratica teorizada, em que os artistas quanto o publico
teorizam. Nesse caso, compreende-se que essa pratica teorizada ¢ também um processo de
escritura deste fazer, como ver-se-4 no capitulo seguinte. Diante das teorias construidas no
escopo da institui¢do , tém-se as teorias construidas sobre a obra, sobre a institui¢do, sobre
suas exposi¢des e acervos, sobre sua tipologia. Ou seja, paulatinamente, os atores inferem
sobre essas questdes a0 mesmo tempo em que definem por meio de seu discurso a obra como
obra de arte.

E importante relembrar ainda o tema debatido no capitulo um deste estudo sobre as
escolhas do juri, a partir dos saldes oficiais, que sdo uma constante desde o século XIX até
esta primeira década do século XXI, inclusive como um paradoxo, pois 0 modelo “saldao” que
ao mesmo tempo ¢é tdo questionado ¢ também o formato mais utilizado para selecdo de
acervos nos museu de arte contemporanea®”. Nesse processo de selegdo, Fabris (2010), ao
analisar as teorias desenvolvidas sobre a arte moderna, cita as teorizagdes que foram se

estruturando. Ao citar os estudos de Borrell sobre Coubert’®!

, que menosprezou o papel
legitimador da academia, ela menciona que “o artista deve submeter-se ao julgamento do juri,
instituicdo publica, que pode lhe impedir objetivo de dirigir-se diretamente ao publico,
desconsiderando a institui¢do, recusando a obra ou expondo-a em local de pouca visibilidade”
(p. 12). Percebe-se entdo, como ja observado no estudo de Oguibe (2008), que ha uma

arbitrariedade no papel desses agentes legitimadores que, no escopo da instituicdo, definirdo

3% QOliveira (2009) elabora um estudo sobre os museus regionais brasileiros e observa que esse formato &
constante em varios museus. Observa-se aqui que o proprio MASC a partir da década de 1980 passa a conferir
grande parte de sua aquisi¢do ao Saldo Victor Meirelles.

! Gustave Coubert (1819-1877) A partir de 1844 fez exposi¢des constantes no saldo de Paris. Suas obras foram
bastante influenciadas pelos pintores franceses, espanhdis e alemées da época do Realismo no século XIX. Foi
aluno de Veldzquez e outros pintores espanhdis do século XIX. Embora amigo de Baudelaire e de Proudhon
rejeitava qualquer intelectualizagdo ou idealizacdo da realidade. Expds em saldes oficiais, obtendo mais de uma
medalha, mas quando sua obra voltava para um tema mais pessoal ¢ intimamente vivido, foi rejeitada pelos
criticos académicos. Deixou varias obras em cenas cotidianas, retratos, natureza morta, paisagens (Histdoria Geral
da Arte- Dicionario biografico de artistas). Diante dos temas aqui observados em que se faz referéncia ao juri,
curadoria e suas escolhas, esse artistas ¢ um exemplo desse processo de aceitagdo/rejei¢do de suas obras nos
saldes oficiais.
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tanto a nocdo de arte, quanto a visibilidade para a institui¢do e para artistas de sua preferéncia.
Neste contexto, estdo os artistas, os diretores da institui¢do, os curadores, dentre outros.

Como se viu em Oguibe (2008), os historiadores foram os primeiros profissionais
a exercerem a fun¢do de curadoria, antes da defini¢do dessa atividade curatorial no século
XX. A partir dai, o curador passou a influir na no¢do de arte e na instituicdo, em funcio da
dindmica do sistema das artes e do mercado midiatico. A nocdo de arte estd altamente
comprometida com diversos fatores que sdo fundantes de seu conceito na rede ou no sistema
das artes. E pelo contexto da curadoria, tragado por Oguibe (2008), percebeu-se que mesmo
diante de uma curadoria independente o papel da institui¢do ¢ fundamental para corroborar
com a influéncia ou ndo exercida ndo so6 pelo curador, mas por todos os atores teorizadores da
instituicdo’® e suas escolhas, que, no contexto de divulgacdo das exposicdes, infere a
instituicdo um lugar no sistema das artes.

Os primeiros anos do MAMF, como se viu, se configuraram numa luta pela
propria afirmag¢do no contexto da cidade e no ambito de interesses politicos. Passou por
diversos espagos fisicos, o que dificultou tanto a ampliagdo do acervo inicial doado por
Marques Rebelo, quanto sua propria conservagao.

Nesses anos iniciais (1949), os atores principais que participaram da afirmagdo do
MAMF foram os seus diretores, contando com o apoio dos integrantes do Grupo Sul, que ao
difundirem o moderno em Florianopolis, por meio do Circulo de Arte Moderna, divulgavam
também, em suas publica¢des, o MAMEF.

As exposi¢gdes deste periodo ainda tiveram o apoio de Marques Rebelo, que
incentivava a afirmacdo do Moderno na regido, assim como certa expansdo das exposicdes do
MAMF como itinerante ao interior do Estado, como se pode observar em uma reportagem de
abril de 1953, periodo em que se comemorava um ano da reinauguracdo do MAMF. Nesta
reportagem, ele salienta a finalidade do museu de colecionar pegas de arte popular e que
posteriormente essas cole¢des poderiam ser trocadas por material de outras partes do pais e,
consequentemente, de outros paises para que num sistema de trocas viesse a ampliar o acervo

39 Ressalta diferencas que devem ser consideradas entre cultura e educagio,

de arte popular
mostrando que o museu tem este papel de aparelhar a educag¢do neste processo de

conhecimento que vai além dos campos universitarios. E que, seria injusto a cidade de

02 Iy .. A . . ~ . . .
392 Isso se corrobora no dialogo entre Zanini e Corréa, em carta, sobre a indicagdo de Eli Heil para a Bienal de

Veneza feita por Corréa “Falei com Bardi sobre a escolha de Eli Heil na sala de primitivos que o Brasil
apresentara na proxima Bienal de Veneza. Infelizmente ele tomou conhecimento da existéncia dela tardiamente,
quando a escolha ja estava feita. (...) Mostrei a plaqueta do Evangelista ¢ o desenho que comprei em
Floriandpolis, realmente ele gostou, mas era tarde ao que disse”. (Of. 129/66 MAC 17 de margo de 1966.).

393 Essa ideia de acervo popular ndo tomou corpo visto que 0 MAM néo adquiriu acervo popular.
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Floriandpolis manter o acervo sem que esse fosse divulgado pelo interior. Para ele, nas

cidades, qualquer sala de aula poderia receber o acervo,

aparelhando-se nas cidades do interior, em Prefeituras, Escolas Normais ou Grupos
Escolares, uma pequena sala que, tal como na Europa, seria chamada “sala de
cultura”, de tempos a tempos, uma parte do acervo do Museu seria passada por essas
salas, permitindo que o povo do interior participe das lutas estéticas que se travam,
lutas estas que ndo sdo mais que a luta do homem para se renovar em todos os
campos das atividades humanas (REBELO, 1952, s/p).

Nesse periodo, a direcdo estava sob responsabilidade de Salvio de Oliveira, que ao
se afastar, o museu ficou novamente sem responsaveis ou atividades. Ao assumir a direcdo em
1955, Martinho de Haro reabriu com uma exposi¢do coletiva. Nesse periodo, o museu
manteve algumas exposi¢cdes programadas, vindas de Sdo Paulo ou Rio de Janeiro com o
apoio de Marques Rebelo.

Ressalta-se que, como bem observou Cauquelin (2005a), nos estudos sobre a arte
contemporanea, figuras singulares contribuiram com o processo de ruptura da arte no século
XX. Ela os denominou de embreantes, figuras que tanto foram o enunciado, quanto o
enunciador dessas mudangas. Considerando sua teoria, optou-se nesse estudo por pensar os
atores dentro do MASC como embreantes do processo de mudanca de museu moderno para
contemporaneo, compreendendo como esses sujeitos construiram, a partir de seu discurso, a

legitimidade da arte e do museu de arte em Santa Catarina.

4.4.1 Os atores embreantes do processo de transformacio no MASC

A questdo do embreante, salientada anteriormente, com base nos estudos de
Cauquelin (2005a) e Noronha (2008b), apresenta a possibilidade de operar, a partir da ideia de
embreante, questdes sobre a arte e/ou instituigdes. Lembrando que na perspectiva de Noronha
(2008b) o embreante deve ser visto em relagdo a sua pratica, no deslocamento, operagdes e
conceitos geradores de processo e obras, ou seja, geradores de mudanca, é nessa perspectiva

que se traz esse conceito abrindo para novas leituras a partir de sua inser¢ao no ambito do

MASC.
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O primeiro embreante a ser considerado nesse estudo é o diretor-tedrico Carlos
Humberto Corréa (1963-1969), cuja participagdo e singularidade ja foram mencionadas neste
capitulo, em func¢do de todo o desenvolvimento do MAMF e seu processo de transformagéo e
intensa atividade expositiva e educativa®™ entre 1966 e 1970; como historiador, depois de se
afastar no MAMF e assumir o cargo de Secretario da Educagédo e Cultura do Estado continuou
atuando junto aos museus de Santa Catarina, principalmente no MASC. Como se viu, na
documentacdo entre MAMF e AMAB havia defesa de Zanini em relag@o ao processo de levar
exposi¢des para centros menores, o que culminou com o intercimbio entre MAC/USP e
MAMF, ac¢do essa, também defendida por Rebelo no projeto inicial de implantacdo do museu.
Em reportagem na Revista Catarinense dos Municipios, (n.11, ano 2, 1970), intitulada
“interiorizando a cultura” (Figura 40), uma entrevista com Corréa mostra que um ano apos ele
assumir o departamento de cultura®®, a “férmula” que ele encontrou para dinamizar a cultura
foi a interiorizacdo, programa que cumpriu, entre 1969 e 1970, com as prefeituras dos
municipios. Levou aos municipios o curso Fundamentos da Cultura Catarinense. O Curso se
assemelha ao projeto moderno levado por Rebelo que antes de implantar os museus
trabalhava com a comunidade conferéncias sobre o tema. Os municipios trabalhados pelo
programa recebiam junto ao curso uma exposi¢io de jovens artistas catarinenses’’, cujo
objetivo principal era divulgar a arte de Santa Catarina no interior do Estado, e ndo s6 na

capital como era com a presenca do MAMF.

3% As exposi¢des em parceria com 0 MAC/USP e as atividades da Escolinha de Arte de Florian6polis ja foram
aqui mencionadas. Ressalta-se que nos estudos de Costa (1990) Jodo Evangelista aparece como mentor dessa
ideia de criacdo da Escolinha de Arte que € o principio das atividades educativas no MAMF, com base na
propria indicacdo de Corréa. No entanto as atividades da escolinha de arte se diferem das atividades
desenvolvidas pelo setor de arte-educag@o que foi criado na gestdo de Harry Laus.

3% Nessa época o Departamento de Cultura era composto pelo gabinete do diretor, das Divisdes de Artes,
Ciéncias e Letras, organismos em que estava subordinado o MAMF, a biblioteca publica, o teatro, ¢ o arquivo
histdrico.

% A exposicdo atendeu 30 municipios e o curso atendeu 15, segundo a reportagem mencionada, Revista
Catarinense dos Municipios (n.11, ano 2, 1970).
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Figura 40: Reportagem “A interiorizagdo da cultura”. Revista Catarinense dos Municipios, ano 2, n.11,
1970. Acervo Biblioteca Publica de Floriandpolis. Foto: Lucésia Pereira.

Uma de suas iniciativas, considerada uma acdo de escritura das atividades
desenvolvidas foi publicar catdlogos referentes as exposi¢des realizadas ao logo dos anos de
sua gestdo, e também agrupa-los, ou seja, encadernd-los num conjunto de catdlogos (Figura
41). Observa-se que, embora essa talvez ndo seja a metodologia mais adequada, considerando
as normas técnicas da museologia para os processos de arquivamento, considera-se aqui que
talvez seja por isso mesmo que o MASC possui hoje (2010) um registro das exposigdes desse
periodo (correspondente a gestdo de Corréa e parte de Aldo Nunes). Essa observacdo se
efetiva pelo numero reduzido de catalogos que se arquivou, a partir da segunda metade da

década seguinte (1970) *"".

7 E importante ressaltar e considerar que a década de 1970 foi de grandes dificuldades para o museu, assunto ja

tratado aqui, e que isso também pode ter influenciado uma ndo publicagdo de catilogos ao invés de ndo
arquivamento.
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Figura 41: Capa da encadernagdo — conjunto de catalogos de exposigdo temporaria, 1966. Acervo do
MASC

Corréa escreve na introducdo de um desses conjuntos de catdlogos que
Floriandpolis até aquele periodo (1966), passava por uma estagnagao intelectual considerando
o ponto de vista da sociedade. No entanto, o periodo de exposi¢des que se seguiu no MAMF
demonstrava certa efervescéncia nas artes,

composta de grupos fechados que se movimentavam concentricamente sem
nenhuma comunicagdo externa e produzindo sem o necessario estimulo de fora,
isolando-se cada vez mais do publico e de seus problemas. Entretanto, pouco a
pouco foi-se quebrando esta situacdo individualista e comegaram a despontar poetas,
escritores e artistas plasticos, além da abertura de galerias de arte ¢ mesmo o

pensamento ¢ a programacdo de uma Bienal de Artes Plasticas patrocinada pela
Prefeitura Municipal (CORREA, 1966, p.6)

Ele observa, ainda, que o movimento que se iniciou no MAMF talvez seja a causa
desse processo revitalizador que, em aten¢do a juventude intelectual, despertou nos jovens
daquele periodo uma necessidade de maior contato com os movimentos artistico- nacionais. A
analise de Corréa (1966) ¢ corroborada pelo acervo documental aqui levantado que evidencia
um intercambio em ambito nacional junto ao MAC/USP, que proporciona o contato dos
artistas com a producdo nacional, além da oportunidade de realizagdo de cursos com artistas
dos grandes centros. Ha ainda, em seu texto, a oportunidade que o museu proporcionou aos

0
138

. . . . . 309 . ,,.:310 ~
artistas catarinenses, como Eli Heil®®®, Hassis®” e Vecchietti®'® de expor em Sao Paulo, no

3% Eli Heil (Palhoga, SC, 1929), desenhista, pintora, escultora e ceramista autodidata. Em 1987 inaugurou em
Florianopolis seu museu particular, O mundo ovo de Eli Heil. Artista representada no acervo do MASC. A cada
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mesmo museu. Essa oportunidade, como ja se observou aqui, referenda esses artistas,
valoriza-o0s e 0s consagra como nomes importantes para a arte catarinense’ .

O esforco de Corréa para manter o museu aberto, frente a todas as adversidades,
principalmente no que tange ao proprio espago fisico, levou a participagdo do MAMF neste
circulo nacional de arte e ao intercAmbio firmado com o MAC/USP, suprimindo, assim, a
falta total de estrutura apontada anteriormente. Em 1969, mesmo com essas dificuldades, o
MAMF levou para Floriandpolis a mostra 2* Exposicdo Jovem Arte Contemporanea (JAC),
que foi uma das atividades programadas pelo MAC/USP durante a gestdo de Zanini, como um
incentivo as manifestacdes de vanguardas. Segundo Costa C. (2008), as JAC abriram
perspectivas para novos conhecimentos a0 mesmo tempo em que abria oportunidade para os
artistas interagirem com o museu. Essa exposi¢@o foi importante no contexto de Florian6polis
por possibilitar ao publico o contato com a produ¢@o de vanguarda daquele periodo.

Nesse sentido, com base nos pressupostos aqui apresentados, Corréa se configura
num embreante para 0 MASC, visto que o processo de transposi¢do entre a tipologia moderna
e contemporanea se efetiva durante sua gestdo, a partir de todo o processo de intercambio
tracado por ele entre 0 MAMF/MASC ¢ outros museus de arte nacionais. E importante
ressaltar ainda que Corréa (2005) afirmou, como ja foi mencionado, que o Grupo Sul
impulsionou a arte de Floriandpolis nas décadas de 1940 e 1950 e que depois deles ndo houve
nenhum outro movimento que tivesse o mesmo impulso. No entanto, para este estudo, Corréa
foi o representante de um momento de vertente que impulsionou o MAMF e a cultura local, o

que demonstra que houve momentos singulares para além do Grupo Sul’'?

que também
incentivou a vida cultural de Santa Catarina.
Outro embreante que esse estudo considera ¢ o diretor Jodo Evangelista de

. 1 . . . ~
Andrade Filho®". Ao assumir a diretoria, em sua segunda gestdo, procurou dar a0 museu nova

edi¢do do Saldo Nacional Victor Meirelles 0 MASC homenageia um dos artistas consagrados com uma sala
especial. Eli Heil foi homenageada no 7° Saldo em 2000.

3% Hassis — Hiedy de Assis Corréa (1926-2001), pintor, desenhista ¢ ilustrador autodidata. Participou do Grupo
Sul e foi um dos criadores da GAPF. Possui extenso curriculo com exposi¢des individuais e coletivas. E um
artista representado no acervo do MASC.

319 pedro Paulo Vecchietti (1933-1993), tapeceiro autodidata, artista grafico, ilustrador de livros e revistas

311 Neste ano de 1966 o museu contou com exposigoes de Vecchietti, D’Avila, Di Cavalcanti, Manoel Calvo,
Eli Heil, Hassis, Cultura Inca, e uma coletiva da Arte Jovem Catarinense tendo por selecdo uma comisso
formada por professores da UFSC.

312 Remeto o leitor aos estudos de Lehmkuhl (1996) em que analisa 0 GAPF como propulsor desses movimentos
culturais em meados do século XX. Ver sua dissertagdo de mestrado intitulada “Imagens além do circulo: o
Grupo de Artistas Plasticos de Floriandpolis ¢ a positivagdo de cultura nos anos 50”.

313 Jodo Evangelista de Andrade Filho foi diretor do MAMF e do MASC, ou seja, primeira gestio 1958-1962
como MAMEF e segunda gestio 1999-2008 como MASC. E desenhista, pintor, escritor e critico de arte. Professor
fundador da UFSC e professor titular da UnB onde lecionou Histdria da Arte de 1963 a 1995. Bacharel em
Direito e Letras Neo-latinas. Pés-graduagdo em Historia da Arte na Franga (Ecole Pratique dés Hautes Erudes,
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legitimidade®'*. Em entrevista a Vilela e Boppré (2009), Jodo Evangelista falou um pouco
sobre as duas gestdes. Segundo ele, quando assumiu o0 MASC, ainda na década de 1950, ele
estava em condic¢des precarias, pois mesmo sendo reinaugurada, a Casa de Santa Catarina nao
possibilitava as condigdes necessarias ao museu e ainda dividia o espago com outras duas
instituicdes’>. Sua primeira acdo foi promover exposi¢des do acervo, procurando dar
legitimidade ao museu. Ele questionava o porqué de um museu num momento em que a
cultura em Florianopolis passava por uma fase de desaceleragdo. Para ele, a aceleracdo
aconteceu com o Grupo Sul e com o Grupo de Artistas Plasticos de Florian6polis (GAPF),
mas quando ele assumiu, ndo havia exposi¢des, ndo havia funciondrios, a sede era na Casa de
Santa Catarina, espago nio adequado. Percebe-se que ele tinha consciéncia da importancia do
museu, de sua fun¢do e de suas necessidades bésicas de preservagdo, conservagio e pesquisa,
mas, pelas condigdes existentes, pouco se poderia fazer. Mesmo com as dificuldades

existentes, ofertou a comunidade cursos de formacdo em histéria da arte. Seu objetivo era

formar um publico interessado que pudesse participar dos debates no museu,

0 objetivo era formar uma maneira de se relacionar com o mundo através das obras
expostas, originais ou ndo, e que na verdade estava na base de um novo olhar e um
olhar local sobre a histéria da arte. Era um Museu de Arte Moderna. Entdo
estavamos focando tudo no que seria o moderno e dos seus valores (VILELA e
BOPPRE, 2009, p. 246).

Essa posicdo de trabalhar com a formagdo da comunidade j& estava presente no
estatuto inicial do museu publicado pela revista Sul, assim como nas diretrizes museologicas
daquele periodo, que o diretor, recém chegado da Franga conhecia. Em sua nova gestdo, o
MAMF, agora MASC, exige novas abordagens, € Andrade Filho apud Vilela e Boppré (2009)
ao falar sobre os critérios para o acervo, afirma que tudo depende do que o museu se propoe a
fazer, se for regional, devera escolher valores regionais, se for de arte contemporanea sera
diferente ou se for arte brasileira tera uma abrangéncia maior. O MASC, diz ele, é um museu

de arte, €

Sorbone, Paris) e Doutorado em Filosofia pela UnB. Foi ainda, diretor do Museu de Arte de Brasilia de 1985 a
1988. Posteriormente volta para Santa Catarina reassumindo a dire¢do do MASC em 1999 (BORTOLIN, 2001).
Ressalta-se que a partir de agora ele passa a ser referendado nesse estudo pelo sobrenome de autor, Andrade
Filho.

3% Embora a primeira gestdo de Jodo Evangelista anteceda a de Corréa, abordaremos aqui sua segunda gestdo
cujo processo de mudanga do MASC foi mais significativo. Porém, ressalta-se que a ordem que aqui se
estabelece entre os embreantes ndo confere qualidade ou importincia ao sujeito, mas simples processo de
organizagao.

31> Situagdo que s6 agravou como ja foi observado nesse capitulo.
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o critério deve ser a importancia que determinada linha de producéo teve sobre essa
cidade na época que nos queremos considerar. Se Floriandpolis ou o Estado de Santa
Catarina foi colonizado por alemaies, italianos, agoreanos, etc, entdo ha residuos
importantes, para a construgdo do objeto de arte, que devem aparecer no acervo. Ou
seja, devem ser objetos de arte que criaram uma determinada cultura artistica
(ANDRADE FILHO apud VILELA e BOPPRE, 2009, p. 251).

Para ele, a aquisicdo deve ser do que for considerado importante para a producdo e
para o debate sobre arte, pois no museu ndo se pode absorver tudo sem critérios. O que deve
vigorar, afirma, ¢ a qualidade. Esses critérios ndo sio tdo especificos no processo de aquisi¢do
de obras pelo MASC, pois mesmo contendo uma comissdo consultiva, criada na gestdo de
Harry Laus’'®, na gestdo de Andrade Filho, ela ndo foi tdo atuante. No entanto, por meio de
publicacdes do museu, é possivel perceber seu apoio ao contemporaneo a partir de
publicagdes em que ele atua como diretor-autor-curador-critico de arte.

Sua exposicao responderia algumas das questdes desse estudo no que concerne as
teorias secundarias. Andrade Filho exerce o papel de artista, historiador e teérico. Em uma
publicacdo intitulada Arte Contemporanea em Santa Catarina, ele, como organizador, afirma
ser a primeira publica¢do de uma série prevista, com o objetivo de divulgar a arte catarinense,
enfatizando ser uma das politicas do MASC mostrar que o museu ¢ o melhor espago para
atingir este objetivo. Participaram desta publicacdo os artistas que expuseram no MASC entre
1999 e 2000, em um programa de 12 exposi¢des. No texto introdutorio, ele faz um panorama
sobre a produgdo catarinense, citando os varios artistas que estdo em destaque como
contemporaneos, mesmo os que nio expuseram naquele periodo®"”.

Ao se questionar se a mudangca de MAMF para MASC foi também tipoldgica, ou
seja, se essa mudanga influenciou a entrada de acervo da produgdo catarinense no museu,
pode se afirmar que sim. No entanto, ha que se considerar duas questdes: a primeira ¢ que nas
duas primeiras décadas do museu houve grande incentivo a exposi¢do de artistas nacionais €
modernos, principalmente considerando o apoio do intercambio entre MAMF e MAC/USP, e
o fato de que o numero de artistas catarinenses era menor, se comparado com a segunda
década. Havia participagdo do artista catarinense, mas com menor énfase. A segunda questio

¢ que nas duas décadas seguintes esse apoio nacional diminuiu e o numero de artistas

316 Harry Laus (1985 a 1987 e 1989 a 1991). Nao foi encontrado documentos que falasse sobre a criagdo da
comiss@o consultiva, mas ela aparece nomeada em catdlogos e documentos institucionais desse periodo. Essa
comissdo atuava na selecdo de exposigdes temporarias que aconteciam mensalmente no MASC, a qual o artista
enviava a proposta e essa era analisada pela comissdo, e em outras atividades de maior peso como sistema de
comodato ou empréstimo de acervo.

3'7 Interessante observar que esta agio ja foi realizada por Rebelo na década de 1950, publicar um artista que ndo
estava na mostra em questdo. Este fato implica numa selec@o subjetiva e demonstra o interesse do diretor-autor
em respaldar/valorar artistas de seu interesse, questdo observada em Oguibe (2004) sobre a curadoria.
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catarinenses se ampliou, sendo ainda que o MASC atendia a demanda de solicitacdes de
exposi¢des de todo o Estado. Ja apds as mudangas, inicio da década de 1970, o museu, como
se observou aqui, passou por uma fase critica, quase de “nati-morte” como se pode observar

1*'® sobre a situacio do MAMF. Afirma-se ali que a

numa reportagem publicada na revista Su
finalidade da criacdo do museu, era, em grande parte, didatica. Era mostrar ao povo que a arte
¢ uma necessidade para o homem, isso por meio das obras e de cursos de pintura. No entanto,
se questiona de quem € a culpa ‘pela quase morte’ do museu. Essa questdo, j4 mencionada
neste estudo, mostra que as causas sio distintas. Como a propria reportagem menciona, uma
lista infindavel de responsabilidades, ¢ apontada inclusive de que o préprio nome do museu ja
nasceu errado, como também ja salientado, deveria ser Museu de Arte Contemporanea.

Viu-se, pelo estudo de Lourengo (1999), que essa realidade ndo se apresentava
apenas em Floriandpolis, varios museus iniciados na década de 1950 apresentavam falta de
estrutura no projeto de criagdo que gerou posteriormente realidade semelhante. Para Lourengo
(1999, p. 15), “pensar o museu ¢ definir o que queremos legar como principios as proximas
geragdes, tratando-o como um bem comum e para diferentes publicos, estando em sua propria
raiz a continuidade e a permanéncia”. Ou seja, desde sua estruturagdo inicial deve ser
elaborado o organograma de ag¢des/politicas internas que ird compor a pratica museologica da
instituicdo. Serdo estes elementos que manterdo a sua continuidade.

Com base nessa informag¢@o e nos estudos aqui apresentados, percebe-se que o
MAMEF, ao contrario do que a reportagem deixa entender, nasceu amparado por uma estrutura
nacional, dada sua similaridade com o projeto de criacio dos MAM do Rio de Janeiro e de
Sdo Paulo. Marques Rebelo, como ja dito, foi um visionario no sentido de perceber o projeto
que o museu moderno traria para Floriandpolis, um crescimento cultural. Essa também era a
visdo dos rapazes da Sul, dos seus ideais modernos. Mas percebe-se, ainda, que também o
MAMY/SP chegou nesse mesmo periodo a uma crise que desencadeou seu fechamento e
doagdo de acervo.

Na concepgao de Lourengo (1999), os museus artisticos brasileiros revelam-se
enfermos e para compreender tal enfermidade é preciso entender o momento em que as
intencdes foram planejadas e onde se perderam. E preciso verificar também como se
constituiu o acervo no momento da criagdo do museu e o que se tem feito para solucionar os

problemas advindos de uma criacdo complexa e inadequada, que ¢ a realidade da maioria dos

muscus.

318 (Sul, n, 13, ano IV, abril de 1951, p.42)
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Ou seja, criam-se instituigdes enfermas, pode-se dizer que no sentido endémico,
cada um com sua singularidade. A reportagem aqui mencionada afirma isso; o museu deveria
ser MAC e nasceu MAM, por isso a expressdo “nati-morto”. No entanto, naquele momento
ele tinha que ser moderno, porque ele fazia parte de uma rede que criou varios museus. E essa
era a estrutura tipologica e museoldgica que o museu precisava para ter dado certo como
museu moderno. Um museu que foi criado junto com o0 MAM de Sao Paulo e do Rio de
Janeiro faz parte do mesmo grupo ideoldgico daquele periodo. Esse foi um aspecto que
Corréa soube aproveitar. Ele reforcou esse vinculo ideoldgico com as instituigdes nacionais
naquele periodo. Isso faz do MASC uma institui¢do importante que a difere da maioria dos
museus criados na década de 1950, analisados por Lourengo (1999).

Neste caso, o que se percebe ¢ que essa transicdo cambiante , como se viu — um
museu MAM, que se transforma em MASC, mas incorpora acervo MAC — dai sua
importancia, ele se transforma num museu multi-facetado que em varios momentos procura
ser algado numa rede nacional de museus. No entanto, o que se percebe € que esta tentativa
ficou muitas vezes no plano tedrico, na intencionalidade, que ¢ o que 0o MAM de Sao Paulo,
analisado por Osorio (2008), conseguiu. Mesmo incorporando o acervo contemporaneo, o

museu busca manter a linha e dinamismo propostos pelo moderno.

Recuperar poténcias perdidas do moderno, de outros e varios modernos, ndo implica
reescrever a historia da perspectiva dos derrotados, mas buscar vislumbrar
expectativas poéticas que ampliem nossa capacidade de compreender o passado,
viver o presente, e imaginar o futuro ou, quica, de imaginar o passado, compreender
o presente e viver o futuro (OSORIO, 2008, p.123).

Com isso, percebe-se que o fato do MASC iniciar sua histéria, como museu
moderno, tem como buscar em suas raizes, a possibilidade de reconstru¢do dessa forca inicial
que o tornou tdo singular, posto que a sua questdo ndo ¢ a nomenclatura, e sim, sua inser¢ao
no regionalismo. Isso o impede de inserir-se num projeto nacional.

E importante ressaltar também que o fato de expor artistas catarinenses, varios
contemporaneos de renome nacional, ndo é o que afere sua condig¢do de regionalista, mas sim
a sua politica interna, a falta do que Derrida (2001) dird quando se refere a questdo do arquivo
e que ver-se-a no capitulo seguinte, da pulsdo de morte, da puls@o organizadora e propulsora.
Isto estd na sua escrituragdo-teoriza¢do de seu arquivo, pois essa busca pelas raizes é que ira

aferir sua identidade e insercdo no projeto nacional. O que se chama de projeto nacional ¢ a
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visibilidade e respeitabilidade da instituicdo perante o cenario nacional, principalmente em
funcdo de investimento e formacdo de seus profissionais que irfio “pensar” a instituicio>".

O que se observa, na andlise que se faz aqui, de Andrade Filho, como embreante e
de sua teoria, é que este procurou mecanismos que auxiliassem essa logica. A propria
preocupacdo com a teoria ja confere um diferencial. Ao publicar os Cadernos do MASC, ele
faz a teorizag¢do secunddria, ao mesmo tempo em que legitima os artistas catarinenses. Ele
busca visibilidade ao acervo pela via da publicacio.

Numa dessas publicacdes Andrade Filho (2001) afirma que a distdncia de grandes
centros de arte, ndo manteve o catarinense preso aos limites de uma provincia brasileira, a
mobilidade fez com que frequentassem galerias de S3o Paulo a Nova York ou que
participassem de cursos da USP/SP a Harvard. Por isso ele ndo fala na Arte de Santa Catarina
e sim, arte em Santa Catarina. O autor-diretor mostra que por meio deste intercambio a arte
em Santa Catarina se mantém num patamar de producdo semelhante aos grandes centros,
movendo-se “com aportes europeus e norte-americanos e, sobretudo, cariocas e paulistas”
(ANDRADE FILHO, 2001, p. 12)

Ao refletir sobre a produgao apresentada no MASC nos ultimos dois anos (1999-
2001), percebe-se, por sua exposicdo, a no¢do de arte que o acompanha “por casualidade; e
quem sabe, por felicidade, boa parte dos nossos “conceitualistas” ndo a radicalizaram. Da
fenomenologia das suas pecas ndo desaparece a tessitura dos signos que se oferecem a
estrutura do campo semidtico” (ANDRADE FILHO, 2001, p. 13). Ou, ainda, que artistas que
trabalham com objetos e esculturas ndo deixam o expectador “percorrer os caminhos do déja
vu nem se entregam, como emissores, ao reducionismo do fraseado de curto alcance privado
(...)” (, p- 13. Grifo do autor). Percebe-se que ele prioriza uma producdo que ndo radicalize ou
que ndo desaparece por completo a tessitura dos signos, mesmo que indiretamente, contenha
um pouco de figuracdo. Andrade Filho, como diretor-curador, incorpora o discurso da arte
contemporanea dos anos 1990 em que a obra, o signo, o discurso, fazem parte do cendrio das
artes™”.

Ao tecer observacdes sobre a produgdo artistica que é apresentada, ele define que
“a ’boa’ arte depende de que coisas estdo sendo mediadas na obra; de como o estdo sendo, de

como o artista, por seu agir, conseguiu incorpora-las conferindo-lhes uma estrutura

consistente de signos; depende, por fim, do para que a mediacdo se realiza” (ANDRADE

3190 museu, embora em reforma, iniciou em 2009 um processo de repensar elementos de sua identidade,
tipologia, regimento interno, a partir do apoio do IBRAM a diferentes museus nacionais.
320" Assunto que foi aprofundado nesse estudo com base na obra de Cauquelin (2005a, 2005b, 2008).
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FILHO, 2001, p. 13). Além de observar que a arte em Santa Catarina e Floriandpolis ndo ¢
melhor, nem mais idonea do que se vé em termos de produgdo em outros grandes centros, esta
arte apresenta uma dindmica surpreendente, considerando a producdo para uma cidade com
menos de meio milhdo de habitantes podendo ser colocada ao lado do que h4a de melhor na
producdo dos demais centros culturais do pais.

Percebe-se que ao inserir a produgdo artistica catarinense no acervo, o diretor-

autor vai também produzindo uma teoria®>’

que certifique esta escolha. Outra questio
observada ¢ o intuito em mostrar que houve uma mudanca radical tanto na producéo artistica
quanto no desenvolvimento cultural da cidade, ao indicar que o inicio deste processo “sua
germinagdo e crescimento” se deu nos anos 1970, quando uma batalha foi deflagrada contra a
acomodagdo e o provincianismo reinantes.

Andrade Filho (2001) ressalta também que um movimento, organizado por
artistas nos anos1970 e que envolveu artistas de Floriandpolis, Joinville, Blumenau e outros,
que se preocupavam com a producdo da arte em Santa Catarina, contribuiu para que essa luta
se efetivasse. Este movimento foi reforcado nos anos 1980 com a chegada de artistas de
outros centros, € com a participacdo efetiva da Associagdo dos Artistas Plasticos de Santa
Catarina (ACAP)**. Essa Associagio possibilitou os primeiros cursos de arte contemporanea,
as primeiras performances, o primeiro ciclo de instalagdes e demais produ¢des como
interferéncias urbanas, arte postal, out-door.

Paralelo a estes exemplos que influenciaram o desenvolvimento da producgdo
artistica em Santa Catarina, o Saldo Nacional Victor Meirelles ¢ o Centro de Artes da
Universidade Estadual de Santa Catarina-UDESC, segundo o diretor-autor, possibilitaram a
formacdo de nova geracdo familiarizados com a arte contemporanea. Ao trazer esses artistas
para 0 MASC e elaborar um estudo sobre sua producdo, como fez nas suas publicacdes de
critica de arte, ¢ em catalogos de exposicdo, Andrade Filho fez a escritura das atividades
expositivas do MASC, o que confere a ele essa posi¢do de embreante, ou seja, seu esfor¢o em
dar visibilidade a institui¢do, ao mesmo tempo em que faz sua escrituracdo, demonstra a
singularidade analisada neste estudo. Outra questdo que ocorreu como diferencial em sua
gestdo foi a entrada das megaexposigdes no MASC, tanto organizada por ele — como “a

poética da morte na cultura brasileira” (2002), “Centendrio de Martinho de Haro” (2007) e o

21 E o que aponta Oguibe (2008) quando analisa os curadores e sua estratégia de valoragdo da obra, ou mesmo

Cauquelin (2005b) quando mostra que o curador/critico ¢ produtor de uma ‘teoria secundaria’ que também
delineia os contornos de uma defini¢do de arte.

2 A Associagdo dos Artistas Plasticos de Santa Catarina (ACAP) foi criada em 1975 e reconhecida como
institui¢@o pelo estado em 1988 pela lei estadual n. 7482, como sendo de utilidade publica e sem fins lucrativos.
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“Centenario do MASC” (1999) — quanto outras patrocinadas pelo Estado e governo
brasileiros, dentre elas as exposi¢des de “August Rodin” (2003 e 2004), “Camille Claudel: a
sombra de Rodin” (2007), “Américo Vespucio entre Florenca e Brasil” (2000), “A primeira
missa no Brasil: renascimento de uma pintura” (2008) e “Um século de Arte Brasileira —
Colegao Assis Chateaubriand” (2008). Essas exposi¢des inseriram o MASC no ambito dos
museus do século XXI e no cendrio das megaexposi¢des, conforme ja foi visto neste estudo
com base em Castillo (2008), Huyssen (1996), Gongalves (2004) e Montaner (2003).

Como se viu nesses autores, a partir dos anos 1980, os museus transformam-se
causando um profundo impacto na politica de ver e exibir. O novo processo de exibicdo esta
cada vez mais sujeito a grandes exposi¢des tempordrias, cujos luxuosos catalogos constituem
uma exposi¢do permanente (o catdlogo é a obra). Esse processo de transformacgdo valoriza o
museu no contexto do sistema das artes. Um elemento comprobatdrio desta questdo € a
analise do numero de visitantes do MAMF, em época de megaexposi¢do e fora delas. O
MAMF recebeu por ano — de 1996 a 1999, incluindo os anos de 2001, 2002, 2005 e 2006 —
4.000 visitantes. Nos anos 2000, 2003 e 2004 recebeu em média 11.000 visitantes e no ano de
2008, 51.003 visitantes.

Observa-se aqui que o publico do MASC dobrou em nimero nos anos em que o
museu recebeu uma exposicdo de grande porte, como foi em 2000, 2003, 2004, ¢ como
recorde de publico, em 2008, ano em que o0 MASC recebeu o quadro a “Primeira missa no
Brasil”, pintura de um filho de Santa Catarina, Victor Meirelles (1832-1903)** (Figura 38 ¢
39).

333 A exposi¢io que ocupou cinco salas do MASC foi organizada pelo MNBA, museu que possui a obra em seu
acervo, e que, dando continuidade a uma politica de acervos estabelecida pelo Governo Federal em 2003 visando
a divulgagdo e fruicdo do patrimdnio nacional, organizou depois da restauracdo da obra a mostra em parceria
com o Estado de Santa Catarina, FCC e MASC. A exposi¢do focalizou principalmente o processo de restauragdo
da obra — minucioso trabalho realizado em 2006. (Diario Catarinense, 1° de abril de 2008, sec¢do reportagem
especial. p. 5. Recorte de Jornal. Pasta Memoria do MASC 2008. Acervo do MASC).
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Figura 42: Exposicdo “A primeira missa no Brasil: renascimento de uma pintura” no MASC em 2008. Fonte:
Didrio Catarinense, 1° de abril de 2008, p. 5. Recorte de Jornal. Pasta Memoéria do MASC 2008. Acervo do
MASC.

Figura 43: A primeira missa no Brasil. Pintura de Victor Meirelles de 1860. Acervo do MNBA. Fonte: Catalogo
do Museu Victor Meirelles, Florianopolis/SC. Catalogo adquirido durante visita exploratéria em 2008.
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Para essas exposi¢des, catalogos luxuosos foram publicados, dentre os quais vale

ressaltar o catalogo da exposi¢do do centenario de Martinho de Haro, o da exposi¢do da

cole¢@o de Assis Chateaubriand “Um século de Arte Brasileira” e o catdlogo da exposicdo de

Camille Claudel (Figura 44).

Figura 44: Catalogos do MASC. Exposicdes: “Um século de Arte Brasileira — Colegdo Assis Chateaubriand”
(2008), “Camille Claudel: a sombra de Rodin” (2007) “Centenario de Martinho de Haro” (2007).

Foi também na gestdo de Andrade Filho que foi publicado o primeiro catalogo do

MASC que documenta todo o acervo da instituicdo até 2002, intitulado Biografia do Museu.
Esse catidlogo abre caminho para se falar de mais um embreante responsavel pelo processo de
entrada da arte contemporanea no MASC, Harry Laus® 24, também diretor do museu em dois
325

mandatos (1985-1987 ¢ 1989-1991) e que foi o idealizador do catdlogo acima mencionado™.

Em oficio endereg¢ado aos artistas catarinenses, Harry Laus falou sobre a publicagdo do livro-

324 Harry Laus (1922-1992), Militar, escritor, jornalista, critico de arte. Seguiu carreira militar durante 23 anos,
encerrando em 1964, apds essa data passou a se dedicar a carreira de escritor e jornalista. Recebeu varios
prémios como escritor. De 1968 al1970 foi redator de artes da revista Veja. Atuou também no Correio da Manha
e no Jornal do Brasil no RJ, Diario de Sao Paulo, Revista Senhor, e nos jornais A Noticia, Diario Catarinense ¢ O
Estado todos em SC. Entre 1971/1972 foi redator de artes do Diario de Sao Paulo. Para conhecimento de sua
vida e obra remeto o leitor ao trabalho de VIEIRA (2009) e MUZART (1992).

32 Oficio circular n. 005/1989. Arquivo MASC.
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catdlogo Biografia de um Museu contendo historico, fotografia em cores das “obras mais
representativas do acervo” e da relagdo completa do acervo acompanhado de foto em preto e
branco. O livro foi publicado em 2002, 13 anos depois de sua idealizacdo; no entanto, seu
formato parece ter seguido a proposta inicial de seu idealizador. Nota-se que Harry Laus
prop0Os para as imagens em cores as obras mais representativas, o que implica uma seleg@o
sobre o acervo constituindo uma escolha, conforme ja se observou nesse estudo. Porém, no
texto de apresentagdo escrito por Andrade (2002), ele menciona, as dificuldades de elaborar
um trabalho desse porte em museus de provincia, dado o “descompasso entre a sociedade,
mais conservadora e despreocupada com os fatos da cultura, e a elite que deles se incumbe”
(p. 14). Em fungdo disso ha uma irregularidade em sua cole¢@o que ndo conseguiu formar um
acervo com base em critérios de sele¢do. O autor ainda analisa que em fungdo desse
descompasso ndo tinha como “optar por catdlogo seletivo, que destinasse ao publico apenas a
‘prata da casa’, importaria em desconsiderar a histdria, a favor da estética e da propaganda”.
Com isso ndo haveria exatamente ‘escolhas’ e todo o acervo seria contemplado. De fato ¢é o
que ocorreu, mas houve escolhas. Optaram para a reprodug@o das imagens em cores, 0 acervo
inicial do MASC considerado pelos organizadores como embrido da atual colecdo. Nessa
escolha, tem-se entdo o acervo moderno do MASC. Novamente se percebe que sempre havera
uma dicotomia ¢ que, de uma forma ou de outra, a instituicdo tem que fazer sua selecdo,
analise também feita por Oliveira (2008).

Quando Harry Laus assumiu o museu em 1985, este havia sido transferido ha
pouco tempo para a nova sede no prédio do CIC. O novo diretor procurou, entdo, conhecer
todos os setores do MASC; observa-se por anotagdes manuscritas que Harry Laus solicitou
relatérios das atividades desenvolvidas aos departamentos internos. Ele assumiu de forma
concomitante as fungdes de diretor do MASC e diretor das oficinas de arte da FCC e elaborou
um documento de reestruturacdo dessas oficinas®*’, fazendo uma exposi¢do de motivos sobre
sua realidade e sugerindo as devidas alteragcdes. Neste documento o diretor fala sobre a
necessidade de se inteirar de todo o processo de funcionamento das oficinas, que é também
sua acdo frente ao MASC. Diante de relatério detalhado, percebe-se uma caracteristica do
diretor-escritor, que ¢ documentar todas as atividades propostas. Apos um ano na dire¢ao,
Harry Laus publicou relatdrio intitulado “Ao artista catarinense”, divulgando entre os artistas

uma prestacdo de contas de seu primeiro ano de mandato (ANEXO J). Nesse relatorio ele

326 “Oficinas de artes plasticas do MASC. Reestruturagdo. Exposi¢do de motivos” do diretor do MASC ao
Superintendente da FCC. Percebe-se que as oficinas ndo estavam diretamente vinculadas ao MASC e ecle
elaborou como uma das propostas, essa vinculago.
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tragou o perfil da instituicdo apresentando suas dificuldades estruturais e as atividades iniciais
as quais se propos,
impunha-se arrumar a casa como disse ao assumir a fungdo a 15 de julho de 1985.
Mas néo se tratava simplesmente de por as coisas em ordem; era preciso conseguir
essas coisas para coloca-las nos espagos vazios. E estas coisas faltavam — e muitas
ainda faltam — em todos os setores da organizag¢do. Por onde comecar? Para se obter

um resultado a curto prazo, era preciso comecar por todos os setores (LAUS H,
1986. p.1).

Dessa forma, todos os setores passaram a ser conhecidos e reestruturados.
Iniciou-se também a agdo de pesquisar e registrar a memoria da institui¢do que completava 38
anos. Segundo Morais (1992), o objetivo de Harry Laus, a frente do MASC, era reavivar a
memoria da arte local ao mesmo tempo em que promovia, em escala regional e nacional,
nomes historicos € novos valores da arte catarinense, como Eli Heil, Hassis, Martinho de
Haro327, Fernando Lindotem, Schwanke329, Rubens Oestroem330, entre outros. Para Morais
(1992, p. 24) ele “consagrou Santa Catarina como um dos ndcleos mais ativos e criativos da
arte jovem no pais. Nenhum levantamento da arte brasileira, hoje, podera deixar de incluir
artistas catarinenses. E isso devemos a Harry Laus”.

Se se considerar a opinido de Oguibe (2004) sobre curadoria, ja4 vista neste
estudo, perceber-se-a que Harry Laus tomou, ao longo de sua carreira de critico, essa posi¢ao
de conhecer e impulsionar o artista de suas escolhas, procurando a melhor forma de divulgar
sua producdo e sua carreira. As exposi¢oes divididas por ciclos anuais contemplavam o
acervo, os artistas catarinenses e artistas convidados. Sua preocupacio maior foi impulsionar
as atividades do MASC e as exposi¢des trazendo o que ele contemplava como producdo
contemporanea e, nesse contexto, houve uma abertura aos valores catarienenses.

Laus, H (1992) afirma ter um compromisso com a contemporaneidade, para ele,
“o sentido maior da arte contemporanea talvez esteja na perplexidade do ser humano entre a
justica e a injusti¢a, a coeréncia e a incoeréncia, a falsidade do discurso politico ante as

exigéncias reais da a¢do” (p. 89). E complementa que o artista sensivel ndo pode sujeitar-se a

327 Martinho de Haro (1907-1985), pintor moderno, desenhista, muralista. Foi aluno da Escola Nacional de Belas
Artes (ENBA), no RJ. Em 1934 colaborou com Eliseu Visconti nos murais do Teatro Municipal no Rio de
Janeiro. Em 1937, ganhou prémio de viagem a Europa no Saldo Nacional de Belas Artes. Em 1948 foi um dos
artistas participantes da Exposi¢do contemporanea organizada por Rebelo. Foi diretor do MAMF de 1955 a
1958. Em 2007, no seu centendrio, 0 MASC organizou uma grande exposi¢do retrospectiva publicando, na
oportunidade, um importante catalogo de toda sua obra.

3% Fernando Lindote, catarinense, artista multimidia, representado no acervo do MASC, esteve presente na 29°
Bienal de Sdo Paulo, 2010, com a obra “Cosmorelief”.

329 Schwanke (1951-1992), artista catarinense, desenhista pintor e escultor. Representado no acervo do MASC.
330 Rubens Oestroem, artista catarinense, pintor. Foi diretor do MASC entre 1998-1999. Possui obras no acervo
do MASC.
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antigos conceitos de beleza, mas ndo pode também desprezar as variagdes e conquistas das
artes plasticas no século XX.
Analisa-se aqui que ha uma dialética no conceito de arte contemporanea em
Harry Laus que ¢ justamente a capacidade do artista de perceber o seu tempo, de distanciar-se
dele para melhor compreendé-lo. Ha ainda um anacronismo presente nessa relacdo dialética
que, a0 mesmo tempo em que rejeita elementos antigos da arte, adequando-se ao novo, nao
pode desprezar as conquistas da arte do século XX. Essa opinido de Harry Laus € corroborada
pelo conceito de contemporaneidade em Agamben (2009), segundo o qual uma
singular relagdo com o proprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele
toma distancias; mais precisamente, essa ¢ a relagdo com o tempo que a este adere
através de uma dissociagdo com o anacronismo. Aqueles que coincidem muito
plenamente com a época, que em todos os aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo

sdo contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem vé-la, ndo podem
manter fixo o olhar sobre ela ( AGAMBEM, 2009, p. 59).

Ser contemporaneo ¢ manter uma relagdo de mal-estar com o tempo presente e
compreender de forma singular como essa relacdo se efetiva. Agambem (2009, p. 62) ainda
define que ser contemporaneo ¢ manter “fixo o olhar no seu tempo para nele perceber ndo as
luzes, mas o escuro”. Ser contemporaneo ¢ a capacidade de perceber essa obscuridade, ou
seja, ¢ nao se deixar cegar pelas luzes de seu tempo (o modismo) e aceitar tanto a sombra
quanto a alteridade. Da mesma forma que para esse autor tanto a arte quanto o artista sdo
contemporaneos ao seu tempo, percebem essa obscuridade e promovem a sua capacidade de
compreensdo, para Harry Laus, a arte ou o ato de criacdo abriria essa capacidade de
percepgao.

As exposi¢des que se configuraram no MASC, na gestdo de Harry Laus, como ja
foi analisado, contemplavam experiéncias diversificadas ao visitante, como ¢ o exemplo da
obra de Juliana Wosgraus®' em que, por ocasido de sua exposi¢io no MASC, Harry Laus em
nota publicada no Diério Catarinense™~, afirma que a exposicdo pode ser vista, amada ou
odiada, mas ndo, levada para casa, pois ndo ha espago para obras de grande porte, que fazem
parte das midias contemporaneas. Ao mesmo tempo em que convida para a mostra, Harry
Laus prepara o publico para enfrentar as novas midias. No ano de 1987, os jornais publicam
que houve uma grande movimentagdo no museu por ocasido desses ciclos de exposi¢des. Um

ciclo a cada més que traz, de forma simultanea, quatro exposi¢des. Em publica¢do no jornal O

331 Nao se localizou nos arquivos do museu, catalogo referente a esta exposi¢do.
32 LAUS, H., apud LAUS, R., 1996, p. 119.
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Estado>*

consta que a politica de multiplas exposi¢des adotadas pelo MASC, embora muito
criticada, tinha por objetivo principal o crescimento do acervo do museu, visto que ndo havia
verbas para aquisi¢des>”, “Nesse contexto o museu vive do prestigio do nivel das exposi¢des
‘caso contrario cai o acervo do MASC’ avalia Harry”. Observa-se que a politica de Harry
Laus foi abrir para a ampliagdo do acervo; no entanto, nesse periodo ele abre também para os
novos talentos, para a producdo contemporanea.

Harry Laus incentivou a jovem produg¢do contemporanea, mas foi também critico
ferrenho dessa produgdo: criticou tanto a falta de incentivo publico, a falta de fomento, de

335

estrutura™”, quanto o publico, que diante de exposicdes que ele considerava importante, nao

compareciam’°. Para ele,
a verdadeira critica de arte “aprofunda questdes que ndo precisam estar ligadas
diretamente ao trabalho de determinado artista mas ao contexto em que ele pretende
inserir-se. E preciso dizer que um artista inquieto e revoltado insere-se melhor no
contexto atual do que aqueles que se acomodam as facilidades do gosto estabelecido

e dos argumentos ainda mais acomodados dos marchands (LAUS, H., apud LAUS,
R., 1996, p. 123-124)

Percebe-se mais uma vez que essa sua defini¢do quanto a inquietude do artista o
insere como sujeito contemporaneo do seu tempo. Ele observa que a arte depende da criagdo
artistica, mas essa criacdo ndo pode desprezar a atitude critica, sob pena de cair em clichés
mediocres, principalmente, se esse artista ndo tiver autocritica ou se ndo se ajustar a natural
evolucdo da arte. Em outras palavras — esse artista tem que ser contemporaneo ao seu tempo —
sendo critico e autocritico. Para Harry Laus, qualquer um pode saber pintar, mas ser um
verdadeiro artista s6 acontece “quando ele deixa a caverna pelas conquistas contemporaneas”
(apud LAUS, R., 1996, p.124)

A defesa de Harry Laus sobre a arte e o artista se equivale a de Agamben (2009)

sobre o que € ser contemporaneo, ou seja, ¢ antes de tudo ter coragem de se langar no seu

333 “Masc encerra ciclo com quatro exposi¢des”, jornal O Estado, coluna Leitura e Lazer, de 10 dez de 1987, p.
13. Recorte de jornal. Acervo do MASC. Pasta Memoria 1987.

334 Essa politica abre espaco para as doagdes de artistas expositores.

*** 0 jornal O Estado publica em 12 set de 1985 piblica “Coquetel no CIC irrita Harry Laus”, diz a nota que um
coquetel realizado na noite anterior deixa as “dependéncias do Museu de Arte de Santa Catarina totalmente
tomadas pela sujeira” e que “Laus nio gostou nada de ver canapés misturados as obras de arte do museu”. Sendo
o museu pertencente ao CIC, a instituicdo perde a autonomia sobre seu espaco que pode ser alugado ou cedido
para outros fins sem o conhecimento de seus administradores. Mesmo que essa referéncia seja a um evento
especifico ocorrido em 1985, nota-se certa semelhanga aos problemas enfrentados pelas instituigdes que estdo
vinculadas a d6rgéos estatais ou mesmo que dependem de projetos de financiamentos que as fazem passar por
esse tipo de empréstimo como foi citado neste estudo com base na obra de Chin-Tao Wu (2006).

336 Nota publicada no Diario Catarinense por ocasidio da exposi¢do de Eduardo Dias (1872-1945), artista
catarinense, onde ele denuncia “professores esqueceram de levar seus alunos, estudantes de arte ndo se tocaram
da importancia histdrica do acontecimento e os estudiosos da arte catarinense (existem?) emudeceram” (LAUS,
APUD: LAUS, R., 1996, P. 122)
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tempo, no escuro de seu tempo. Numa proposi¢do ligada a novas propostas, contrarias ao
figurativismo, ele afirma que,
os jovens de Santa Catarina estdo rompendo com o pesado fardo da representagio
imediata, do figurativismo ao copiativo, repetitivo e exausto. Essa incursdo sadia
pelos dominios da abstragdo ha de trazer novas luzes para a arte catarinense. Alguns
destes jovens ficar@o fiéis a ndo-representatividade; outros poderdo voltar a figura;
mas todos sairdo enriquecidos com a experi€ncia porque o descompromisso com a

figura dard mais liberdade no trato da propria figura (LAUS, H. apud LAUS, R.,
1996, p. 139)

Percebe-se que Harry Laus a cada texto produz sua nogdo de arte, constréi uma
no¢do de contemporaneo, de obras contemporaneas que fardo (ou ndo) parte do acervo da
instituicdo. Ele analisa que a década de 1980 proporcionou uma revisdo global da arte
catarinense, sem que houvesse preconceitos quanto as tendéncias dos artistas. Analisa-se que,
em sua gestdo, houve grande énfase a producdo e ao artista do Estado. Harry Laus incentivou
e divulgou essa produg¢io abrindo possibilidades expositivas para o artista no estado de Santa
Catarina e fora dele™’.

Uma das principais questdes a serem ressaltadas, no periodo de sua gestdo no
MASC, refere-se ao seu interesse em documentar, levantar, criar, o acervo da memoria da
instituicdo. Ao assumir a direcdo, Harry Laus realizou o levantamento sobre as atividades do
museu, como ja se observou aqui, e percebeu a necessidade de conhecer a histéria em que se
efetivou sua criagdo. Segundo Franz (2002), “apds 38 anos, 0 museu ndo tinha o registro de
sua trajetoria, da origem de seu acervo, o que do acervo inicial ainda estava ali e porque
algumas obras ndo estavam mais. Era importante resgatar os responsaveis por cada periodo,
investigar sobre as condigdes fisicas dos espacos por onde o museu andou”. Na gestdo de
Harry Laus realizou-se também o processo de arquivamento das atividades da instituicdo
denominada “memdria do MASC”, como ja mencionado aqui, sdo pastas que contém as
principais atividades desenvolvidas pela institui¢do, convites, catdlogos, publicagcdes de
jornais. O arquivo administrativo da instituicdo ndo consta nesse processo de guarda de
memoria.

Percebe-se que essa caracteristica arquivistica ¢ uma constante em sua vida.
Guardar, arquivar, registrar, organizar foi um processo comum no seu cotidiano, mesmo em
sua vida particular. Harry Laus foi um escritor-arquivista; considerando o processo de que

fala Derrida (2006) e Freud (1997), sobre a necessidade na contemporaneidade de guardar o

37 0 Panorama Catarinense de Arte organizado no segundo semestre de 1986 teve por objetivo divulgar a
capacidade criadora do artista catarinese. Jornal Tribuna popular, Crisciima, 15/07/1987. Recorte de jornal.
Arquivo do MASC.
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arquivo de sua histéria, cada sujeito ¢ arquivista de sua propria historia®*®. Segundo Vieira
(2009, p. 15), ele foi “um eximio arquivista impulsionado pela ansia do desejo de memoria”.

Outra atividade pertinente ao seu processo e interesse pelo registro da histéria é a
publicagdo do livro “Indicador Catarinense das Artes Plasticas”, livro que Harry Laus
organizou com o apoio e pesquisa de Nancy Therezinha Bortolin e que é o primeiro e unico
dicionario biografico de artistas plasticos de Santa Catarina. Organizado em forma de
verbetes, traz como texto introdutdrio — um “roteiro da arte catarinense” — tragando em poucas
linhas os artistas que ele considera mais representativos de cada periodo até a década de 1980.

Diante desta preocupagdo com o processo de arquivamento da histéria do MASC
e da cultura e arte em Santa Catarina, percebe-se um paradoxo que envolve esse processo se
se considerar algumas fissuras que ainda se apresentam na guarda de sua histéria. O paradoxo
consiste no fato de que Harry Laus implantou um processo de arquivamento, de guarda de
memoria que, no limiar dos anos seguintes indicou o seu apagamento.

Finalizando os aspectos que fizeram de Harry Laus um embreante desse estudo ¢
interessante mencionar que em 1991, portanto no final de sua gestdo, ele elaborou um
documento “O novo museu de Santa Catarina”- com reformulacdes e acréscimos de espagos,
cujos espagos internos do MASC (Figura 45) e sua distribui¢do sdo detalhadamente pensados

e descritos. Sdo essas a¢des que fizeram dele um diretor contemporaneo ao seu tempo.

3% Os documentos de Harry Laus, acervos, escritos, diarios, originais de publicagdes, fotografias, cartas,
documentos pessoais estdo depositados no Nucleo de Pesquisa de Literatura e memoria (NULIME) do curso de
Pos Graduacdo em Literatura da UFSC, foram doados em vida para a professora pesquisadora Zahidé L. Muzart.
“Materiais que se transformam em pequenos dossiés, certamente com a intengdo de organizar um arquivo para a
posteridade, demonstrando o exercicio do escritor em seu processo de criacdo” (VIEIRA, 2009)
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Figura 45: Espaco de exposi¢cdo Martinho de Haro, MASC. Fonte: Catalogo comemorativo dos 38 anos
do MASC, 1997. Acervo do MASC.

O modo como o sujeito se situa na sua propria €época ¢ que determina se ele € ou
ndo contemporaneo de sua época, ¢ o0 modo como ele se posiciona. Dessa forma, o que se
analisa aqui ¢ uma dupla contemporaneidade. Nao apenas em relagdo a classificagdo das
obras, mas contemporaneidade em relagdo a atitude dos atores envolvidos que tiveram
interesse em formar um espago contemporaneo, mas com uma atitude contemporanea em
relago a sua propria época. E justamente por isso que esses embreantes aqui observados se
desalinham ao seu proprio tempo. Tanto em relacdo a Santa Catarina quanto em relagdo a
Floriandpolis, pois esse alinhamento se configura nas propostas de ampliacdo do museu em
ambito nacional, impondo-o ao sistema das artes. Com Corréa isso se efetiva no processo de
interacdo do MAMF com os museus nacionais. Com Andrade filho ha a preocupacdo de fazer
a escritura da producdo artistica e a inser¢do do museu no ambito das megaexposicdes,
caracteristicas do museu do século XXI e, com Harry Laus, a preocupagdo com a arquivologia
da institui¢@o, sua inscri¢do na histéria e na historia da arte brasileira. Trés embreantes que
continuaram o projeto moderno — contemporaneo ao seu tempo — de criagdo e
institucionalizacdo de um museu de arte no Estado de Santa Catarina.

O MASC, em seus 60 anos de historia, recebeu criticas de artistas, de criticos, de
seus proprios diretores, tanto em fung¢do de sua ndo autonomia financeira quanto da inser¢io
de seu acervo ora moderno ora contemporaneo. O acerto desse tempo, metaforicamente

falando (ou ndo), vai depender ndo s6 da produgdo artistica do tempo presente e das politicas
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de aquisicdo que forem implantadas, mas, sobretudo — da sua contemporaneidade — pela
capacidade de percepc¢do de seu tempo. O MASC ¢ ainda uma histéria em construcao.
Finaliza-se esse capitulo com uma publicagio de Harry Laus no Jornal do Brasil, em
13/11/1963 intitulada “Carta a um moco de Belém”. A andlise que ele faz remete as questdes
abordadas aqui sobre a contemporaneidade de Laus, diante da ndo-contemporaneidade de um

jovem em Belém.

Ainda estou preocupado com o que ouvi de vocé no I Saldo de Artes Plasticas da
universidade do Pard. “Gosto daquilo (mostrando uma paisagem certinha) porque
entendo e ndo sou capaz de fazer”. Se essa afirmagéo viesse de um velho, saudosista
de tudo, eu compreenderia. Mas vocé é jovem. Vocé prefere o twist ou o hully-gully
ao charleston, ou a bossa nova aos sambas da velha guarda; vocé ndo suportaria um
filme mudo e se sente melhor num cinema com ar refrigerado, ouvindo a voz do
intérprete; vocé ndo 1€ mais Camilo Castelo Branco, por exemplo, e escolhe
Guimardes Rosa ou Clarice Lispector vocé aceita o avido e detesta viajar de carroca
ou a cavalo; sabe que o espago anda povoado de satélites artificiais e que 0 homem
habita esse mesmo espago quando julga necessario. Veja pelos exemplos citados,
que arte e ciéncia evoluem e vocé tem aceito tudo com a maior naturalidade. Por que
entdo essa prevencdo contra a arte moderna? (Serd tdo moderna assim?) Viva a
concordéncia com sua época em todos os sentidos.
“Gosto daquilo porque entendo” — Serd que vocé entende as nuvens, a brisa do mar,
o fendmeno da gestacdo, suas proprias reacdes intimas ou a reproducdo da imagem
na televisao?
“Gosto... porque ndo sou capaz de fazer”- Pois a ciéncia adiantou-se & mio do
homem e vocé, com uma boa maquina fotografica e um filme colorido, podera
registrar melhor aquela paisagem do que o artesdo que, com paciéncia e espirito de
imitagdo, copiou a natureza sem o menor poder de invengdo, ou recriagéo.
Talvez o que falte a vocé seja apenas folhear alguns livros de arte para compreender
a evolugdo natural da pintura, da escultura etc. Passara aceita-la. Compreendera que
¢ um caminho natural de evolugdo, de aperfeigoamento do ser humano. A grandeza
do ser humano € construida por suas conquistas nos dominios da criagdo artistica e
cientifica. E o que o impulsiona a novas descobertas é o processo histérico dessa
criacdo. Veja bem, ndo se trata de menosprezar o que foi feito no passado, mas
aproveitar a experiéncia e langar-se a renovagdo a fim de que a existéncia seja
justificada e a humanidade evolua. [...]
Volte ao Saldo. Muito do que 14 estd ndo ¢ remédio de curandeiro, mas receita
médica. Se houve erro, desculpe-o e aprove a boa inten¢io do artista.

(LAUS. H., apud LAUS, R., 1996, p. 43-45)



5 A ARTE CONTEMPORANEA COMO INSTITUCIONALIZACAO DO MAL-
ESTAR NOS MUSEUS DE ARTE: O MAL DE ARQUIVO

[...] Assalta-me a saudade em tudo o que ¢ passado,
Daquele mundo suave e espiritual, amado;

Paira ainda no ar, harmonioso, um canto,

Qual som de harpa edlia, as cordas vao vibrando,
Domina-me a emogéo e ndo contenho o pranto
Meu rude coragdo logo se abranda, enquanto

A realidade atual se torna mais distante,

E o passado renasce, ardente, impressionante.
Goethe

Ao longo desse estudo a pesquisa que até aqui se apresentou ja se transforma em
um passado do qual fala Goethe (1976) e que foi visto em arte, em historia, em obras de arte,
em arquivos, em arquivo-obra, em museus. Desse estudo ficard a saudade, a historia, e ele se
transformard, na memoria, em obra da auséncia. Simplesmente simbolo, mas passado que
retornard sempre, de forma impressionante, pois deixa também um arquivo. Arquivo de
pesquisa, arquivo-obra. E sobre arquivo que se fala agora como um tltimo ponto, os arquivos
¢ a memoria da arte e do museu.

Analisou-se que a arte do tempo presente exige do espectador maior
interatividade, sensibilidade e vontade de conhecer, de experimentar. O espectador ndo se
constitui mais em um publico passivo, mas naquele que procura desvelar os caminhos
propostos pelo artista na busca de um significado que o envolva em novas experiéncias. Nao
ha mais medo de tocar, de entrar, de participar. Este publico percebe as mudancas inseridas no
ambito da arte que se inicia desde Duchamp, e se reforcam com a produgdo artistica das
décadas de 1950, 1960, 1970.

Ao longo deste estudo, percebeu-se que os anos iniciais do século XX
impulsionaram a mudan¢a entre o sistema da arte moderna e da arte contemporanea se
configurando em praticas de arquivamento, tanto pelo sujeito produtor da obra, quanto pela
instituicdo responsdvel por sua guarda e memoria. Esta a¢do que se constitui em uma agao
museologica, intensificou-se com a produgdo artistica conceitual e contemporanea,
perdurando na produgdo do tempo presente.

Sobre esta questao, Meira (2008) analisa que as agdes dos artistas contemporaneos
apontam para um desgaste da tradicdo moderna no sentido de que a frontalidade diante da
obra moderna, exigida pela contemplagdo, ¢ substituida pela inversdo sensorial do corpo.

Desde o movimento de artistas neoconcretos ja se percebia, como se viu, uma mudanga no
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desdobramento de suas linguagens artisticas. Esse desdobramento da arte do encontro frontal
diante da obra na galeria, para a experiéncia embodiment da arte, o corpo-obra®’, ja
demonstra a dimensdo de uma nog¢do de arte delimitada no tempo e no espago, no aqui e
agora, de uma acdo-processo-criagdo que a priori ja exige novas formas de apreensdo-
compreensdo do conceito, principalmente na esfera do registro de uma obra quase imaginaria,
dada sua efémeridade.

Essa andlise da autora de que houve um desgaste na tradicdo moderna, deve ser
pensada de maneira relativa, ja que os demais conceitos e autores, aqui trabalhados, mostram
uma ténue diferencga entre as poéticas moderna e contemporanea e apresentam a producdo do
tempo presente como contemporanea ao seu tempo, como uma atitude do artista de transpor o
limiar de seu tempo, o que ndo deixa de ser uma caracteristica peculiar a modernidade
(Agamben, 2009). Mas ndo deixam de concordar que uma dessas atitudes contemporaneas em
relacdo a obra de arte é exatamente a imersdo do espectador no corpo-carne da obra, na sua
materialidade, mesmo que virtual ou incorporal.

Esse desdobramento das linguagens artisticas, ou mesmo o campo expandido ja
analisado por Archer (2001), norteia o campo de estudo da Historia e Teoria Interartes. Ou
seja, € preciso novos olhares ndo s6 no campo de compreensdo e desdobramentos em que a
arte do tempo presente impde, mas também ¢ preciso uma nova forma de pensar essa
producdo. Diante desse processo de transformacdo aqui apresentado, o estudo da arte
contemporanea, ou arte do tempo presente ndo alcanga sua compreensdo fora de estudos que
também ndo estejam abertos ao processo de mudancga. Dai a necessidade da Historia Interartes
ser contraria a uma simples andlise iconografica. Ndo que sejam opostas, mas elas se
complementam no campo da Historia da Arte.

E importante analisar que esse processo de mudanca encontra-se imbricado,
determinado por diferentes periodos historicos. Ao mesmo tempo em que a sociedade passa
por mudangas, estas se revelam e se desdobram na arte € nos museus, em diferentes campos
de conhecimento. Como em Birman (2006) que fala sobre modernidade e pds-modernidade
tanto como uma nova etapa na estrutura da modernidade quanto como uma ruptura radical no
interior do projeto moderno — que leva a novos rumos na sociedade do ocidente. Esses dois

modelos estdo intimamente ligados ao desenvolvimento da arte no século XX, pois esse

339 . . ~ . ~
Semelhante ao body-art é o corpo do artista como obra, como suporte para sua expressdo e intervengdo

artistica.
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desenvolvimento, como salientado anteriormente, se atém diretamente ao debate
moderno/pds-moderno, moderno/contemporaneo.

Considerando esses dois modelos, o autor explica que os enunciados se inscrevem
em projetos politicos e culturais bem mais amplos e que ha multiplas definicdes e
caracterizacdes para a modernidade. Ha entdo uma pluralidade discursiva no campo de
definicdo da modernidade, o que leva o autor a afirmar que o que estd no cerne desse debate ¢
um projeto de cultura. E, portanto, diante dessa afirmativa, ele considera que o que estd em
pauta é um projeto identitario>*.

Birman (2006) analisa que essa cisdo ndo se firma na Europa justamente porque
essa modernidade nasceu 14 e negé-la seria negar a historia do ocidente. J4 na América ele
acredita que a insisténcia norte-americana em persistir na poés-modernidade ¢ uma forma de
ressaltar sua hegemonia e considerd-la absoluta para além dos elementos econdémicos —
também pelo modelo de cultura que se inicia. E importante perceber que, como afirma o
proprio autor, hd grande similaridade entre as duas correntes e, ao se considerar o campo da
producdo artistica, ver-se-a que este debate influenciou a produgdo e a sua nomenclatura, da
mesma maneira que a nomenclatura influencia o proprio processo de compreensdo da
modernidade. Ou seja, vive-se um processo de alteragdo dessa produg¢do em cujas
transformagdes estd o debate que faz a passagem do moderno para o contemporaneo, ou para
0 pés-moderno, como preferem alguns historiadores da arte. Nesse veio, a anélise de Birman
(2006) traz a diferenca entre modernidade e modernismo, pois é essa relacdo que possibilita
caracterizar um dos eixos da historia e delimitar a relacdo fundante modernidade/modernismo.

A constituicido da modernidade representou o autocentrismo do sujeito na
constituicdo da consciéncia e da razdo. A modernidade ¢ autocentrada no individuo e essa
individualidade ¢ a categoria central que define o idedrio da modernidade “o projeto da
modernidade é antropolodgico e antropocéntrico. [...] pode-se caracterizar a modernidade pela
constru¢do no individuo como tal” (BIRMAN, 2006, p. 39).

No modernismo, o cendrio ¢ delincado por outras coordenadas. O eu e a
consciéncia passam a ser considerados como ponto de chegada, porém ndo mais origem, e sim
destino. E um processo plural e polissémico que coloca a individualidade como forga

reguladora das relagdes com os outros € com o mundo. Birman (2006) mostra que foram os

340 . s L . . . .
Porque identitario? Porque os debates teodricos se instalam em dois continentes, norte-americano e europeu.

Mesmo que estes estudos sobre a modernidade tenham surgido na Franga, os Estados Unidos tiveram grande
participacdo no desenvolvimento da teoria. Nesse sentido o autor analisa as duas posi¢des: norte-americana e
européia e mostra que ha duas bifurcagdes a norte-americana que aposta no fim da modernidade e na construgéo
do mundo poés-moderno e a Européia que supde que exista hoje uma radicalizagdo do projeto da modernidade
sem alteragdo de seus pressupostos.
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projetos da ruptura de Nietzsche, Marx e Freud que anunciaram o modernismo. Marx
mostrou que esse individualismo (ou melhor, o ex e a consciéncia) estd amarrado, centrado
pelas forcas produtivas e pelas relacdes de produgdo, pois as relacdes de produgdo sdo
constitutivas das relagdes humanas, reguladoras da sociedade. Para Freud, houve o
descentramento da consciéncia em relacdo a sexualidade e as pulsoes, ele inscreve o eu no
inconsciente. J& Nietzsche traz a dimensdo do poder no processo de producdo da verdade. A
verdade & produzida pela relagdo de forga™'.

Neste sentido, por um lado, o eu perde a soberania e a consciéncia passa a ser
constituida por um jogo de forcas, por outro, o sujeito é atraido pela novidade. E como o
Flaneur de Baudelaire que passa a representar esse sujeito que tudo vé, olha, sedento pela
novidade do mundo. Tudo vé, tudo olha, tudo conhece. Para ele, esse debate indica que se a
ciéncia é fundante da modernidade, a psicanalise ¢ fundante ou € produ¢do do modernismo. E,
portanto, ha uma relagdo direta entre a psicanalise e os eventos do modernismo enquanto
evento artistico.

Interessante pensar essa relacao histérica percebendo o moderno como a inscri¢ao
do individualismo no processo de relacdo entre os individuos, compreendendo que o
modernismo inscreve outra relacdo de signos, ou seja, a consciéncia do eu nesse processo,
como ja mencionado, ¢ ditado por Marx como uma relacdo de forgas produtivas e que ira
gerar a consciéncia, ou pela qual essa consciéncia ¢ subjugada. Em Freud, a consciéncia do eu
¢ relacionada ou condicionada pela pulsdo e pela forga libidinal que inscreve o eu nas forgas
do inconsciente e Nietzsche traz a relacdo de poder inscrita na produgdo da verdade. E nessa
relacdo de forgas, a consciéncia passa a ser constituida, condicionada pelos efeitos do novo e
da novidade. A partir dai, percebe-se a insercdo ou a inscri¢ao da atualidade, do sentimento da
novidade na relagdo do individuo com o mundo cuja cartografia ¢ delimitada pelo aqui e o
agora. No campo da producdo artistica moderna, como se viu, e agora analisando o reflexo de
todo esse contexto nessa produgdo, percebe-se que é a mesma logica que caracteriza a
autonomia da obra. E a l6gica da individualidade, pois a arte moderna no espaco cubo branco
¢ unica e singular. E a sequéncia no campo de transformagdo da arte levard a outra
complexidade que também ¢ fundante, como resultado desse movimento histdérico — a entrada
da psicanalise.

Toda essa transforma¢do do mundo indicou a psicanalise como producdo do

modernismo e todo esse rastro, esse percurso da histéria do individuo no mundo levou

! Debate-se aqui a escrita da historia. A propria entrada do arquivo ja revela a dimensdo do poder sobre o
arquivo e, portanto sobre a historia.
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também, a descoberta do inconsciente € da psicanalise. Para Birman (2006), se 0 modernismo
possibilitou essas descobertas, possibilitou também o descentramento do sujeito — ou o seu a
priori concreto. Ou seja, levou-se a compreensdo de que o individuo centrado no ewu foi
descentralizado por seu inconsciente. Essa descoberta do inconsciente tirou o individuo dessa
posi¢do de soberania para coloca-lo numa posi¢cdo de desamparo, provocada pelo inconsciente
“a invencdo do inconsciente teria desfeito a ilusdo de que eu e a consciéncia sdo soberanos e
de que determinam as ac¢des do individuo” (BIRMAN, 2006, p. 45).

Em Freud a figura do descentramento ¢ marcada pelo dinamismo das forgas
pulsionais e sobredeterminadas pelos efeitos do inconsciente. Também ¢ marcada por uma
polissemia, indicando uma pluralidade de possibilidades. Freud, segundo Birman (2006),
enuncia que esse descentramento se condensou na pulsdo de morte, ou na sua economia.
Considerando esse descentramento do individuo, enunciado pelo discurso de Freud, o desejo,
¢ sua mola propulsora, ou seja, “pelo descentramento do eu, o que se inscreve na outra cena
do psiquismo que passa a se impor, como aquilo que enuncia o sujeito € desejo” (BIRMAN,
2006, p. 45, 46).

O desejo revela a incapacidade de satisfag@o e ele passa a perseguir seu objeto de
desejo. Para Birman (2006, p. 46), “¢é o movimento desejante que possibilita ao sujeito, além
do erotismo que perpassa a sua existéncia, um trabalho de criagdo sempre recomecado”. E o
desejo que se torna fundante dessa busca irresistivel pela novidade, caracterizada pelo
modernismo. O desejo estd, ainda, no fundamento dos processos de criagdo das vanguardas
artisticas. A inquietagdo do desejo ¢ imanente ao projeto modernista. A vanguarda ¢
caracterizada pela permanente reinveng¢do do mundo e pela criagdo incessante de novos
codigos estéticos.

E exatamente a vanguarda, como se viu nesse estudo, que desencadeou o processo
de mudanca na arte. Varios autores aqui analisados mostraram que a partir da década de 1960
e 1970 a produgdo artistica mudou sua pocética influenciada desde Duchamp. Viram-se ainda
nos embreantes, propulsores para outros artistas no periodo determinado. Todos esses fatores
geraram modificacdes que foram consideradas marcantes na transformacdo tanto da arte,
quanto dos espagos museais.

Considerando os museus, esses passaram por alteragdes no espago fisico, na sua
tipologia, no processo de aquisicdo da obra. A obra mudou o museu, o museu mudou a obra, a
exposicdo e sua ampliagdo espacial e sensorial mudaram o museu e o publico. Neste sentido,
percebe-se como estdo imbricados todos esses processos de transformac¢do e como sdo

condicionados historicamente.
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A Historia da Arte do século XX, no pensamento de Meira (2008), caracterizou-se
pelo divorcio entre o publico e as obras ditas modernas. A partir dos anos 1950, como se viu,
essa arte se destaca pelas mudangas e transformagdes que criaram a sensibiliza¢do para uma
arte cultural, étnica, social, publica, totalmente diferente do estabelecido. Ou seja, ndo existe
uma unica definicdo do que seja arte, mas uma diversidade de estilos individuais de processos
artisticos.

Veja como essa afirmativa corrobora com o debate aqui empreendido no que se
refere a no¢do de contemporaneidade, provocando mudangas que, ao se refletirem no campo
da producdo e da nogdo de arte, se configuraram a partir das transformagdes no contexto
expositivo e da produgdo artistica. Ao analisar alguns artistas brasileiros, Meira (2008) aponta
Hélio Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape como exemplos tradicionais dessa mudanga na
historia da arte brasileira.

Nessa nova estrutura da arte, as sensagdes € a percepcdo comandam a relacdo
corpo-a-corpo tornando o processo mais importante que a obra. Para a autora, o trabalho de
Lygia Clark (aqui analisado em Maciel (2004) na sua reflexdo sobre o cinema sensorial’*?),
possibilita maior engajamento do espectador numa relagdo tatil ¢ motora com o objeto
artistico, abrindo-se para uma nova sensibilidade ou experimentagdo sensorial. A obra (Os
Bichos), que possibilita esta interagdo com o publico, ¢ composta por chapas de metal
articuladas por dobradigas que, ao ser manipulada pelo publico, assume diferentes formas

(Figura 46).

%2 A analise de Maciel (2004) esta no capitulo um deste estudo. E importante remeter ainda, ao estudo interartes
que envolve todo o processo de transformag@o no campo da pesquisa histdrica, ou seja, processos de criacdo que
devem ser analisados a partir de uma perspectiva da histdria que também se abre para a compreensdo de
diferentes linguagens.
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Figura 46: Lygia Clark. Série Os Bichos (1960). Acervo da Pinacoteca de Sao Paulo. Fotografia tirada
durante a visita exploratdria, dezembro de 2008.

Como ja analisado nesse estudo, diferentes artistas desse periodo, 1950-1960,
apontavam para um novo conceito de arte participativa, € com isso, para uma nova visao de
todo o processo de transformacdo. Castillo (2008) afirmou que essas mudancas afetaram
principalmente o processo expositivo, exigindo da institui¢do novas praticas museais>*.

A ideia de arte totalmente envolvida no campo da comunicagdo foi também
desenvolvida por Cauquelin (2006), que em seu estudo, como se viu, ja apontava para essas
mudancas no ambito da arte contempordnea e para uma ruptura entre os dois modelos
apresentados: a arte moderna, pertencente ao regime de consumo, e a arte contemporanea,
pertencente ao regime de comunicagdo. Ela afirma que o regime de comunicagdo amplia
sobremaneira a a¢do e divulgacdo da arte contemporanea no ambito da rede e, com isto, a arte
se modifica totalmente. Regido por um sistema de comunicagdo em rede, a informacéo passa
a ser distribuida em tempo real, atestando, (até certo ponto), uma transparéncia entre o
acontecimento e a realidade. Diante desse sistema, Cauquelin (2006) cita os elementos que

compdem a comunicagdo: rede, bloqueio, saturacdo, nominacdo, constru¢do da realidade.

343 : ~ .7 . . .
Na Pinacoteca de Sdo Paulo, ja mencionada, que possui uma estrutura expositiva de seu acervo aos moldes de

uma exposicdo do século XIX, a obra de Lygia Clark, ‘Os Bichos’ (Figura 41) que ¢ exposta em um pedestal ndo
aparenta essa possibilidade de manuseio, ficando o publico desavisado na situagdo de contemplagio citada por
O’Doherty (2002), o que demonstra a ndo adaptacdo da institui¢do as propostas do artista. O mesmo que foi
observado por Amaro (2008) quando se referiu ao projeto museografico adotado na exposi¢do de Duchamp no
MAM de Sio Paulo, em 2008.
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Explica como se constituem e como sdo constitutivos do conceito de arte por meio de uma
inser¢do de signos.

Ao pensar sobre a historia e teoria e a partir do amplo debate que se trava em
torno da arte contempordnea, percebe-se que hoje se vive numa sociedade panodptica
(Foucault), mas mesmo assim, ou talvez por isso mesmo, sobrecarregada pelo mal-estar
(Freud). No entanto, percebe-se que o que se apresenta ao individuo estd totalmente
encoberto, velado (Marx). Por trads desta rede que encerra a arte contemporanea, é preciso
desvelar e escrever a historia de forma a entender que os acontecimentos (o que se v€) sdo
recobertos por signos (o que nos olha). E para sua compreensdo ¢ entendimento, os caminhos
propostos por Didi-Huberman (1998), Birman (2006), Freud (1997), Derrida (2001) parecem
encerrar uma teoria capaz de abarcar as relagdes, tramas e redes que se interpelam por meio
do debate inserido nas diferentes linguagens e que nesse estudo ¢ proposto pela Historia
Teoria Interartes.

Ao se considerar a producio artistica da década de 1960 e 1970 que é, em grande
parte historica, obras ja nascem para ser musealizadas, principalmente por seu carater de
documentacdo. E assim, poder-se-a ver que essa produ¢do da vanguarda aceita a historicidade
e ¢ aberta 4 musealizagdo. E por isso que a obra contemporinea cria uma tensdo entre ela e o
espacgo nesse periodo, como foi aqui analisado, entre ela ¢ o museu. Sua critica passa pela
propria crise de identidade em compreender que a obra precisa do museu para sua
legitimagdo. E a partir dai que se deveria pensar a inser¢io da obra contemporanea no 4mbito
da museologia, ou seja, que tipologia de museu seria capaz de abarcar essa produgdo historica.
Uma critica que ¢ frutifera em ambos os casos, pois a obra se institucionaliza ao mesmo
tempo em que a instituicdo se modifica tanto em funcio da obra quanto do lugar, de sua
experiéncia, com a transformag¢do do espago.

Os artistas dos anos 1960, como indica Meira (2008), ja advertiam para uma
retdrica anti-museologica, isto com base na autonomia em relagdo a produgdo que adquiriram
por meio de desencantamentos ideologicos com este periodo. Até entdo, a razio de ser dos
objetos estavam estritamente vinculados a estética, ao objeto decorativo (no¢do de arte
moderna). A preocupag¢do atual dos novos artistas, segundo esta autora, ndo se vincula mais a
natureza da arte, mas a uma relagcdo entre arte e corpo que se configurou a partir desse
processo de mudanga aqui mencionado. A andlise dessa autora reafirma essa variagdo que tem
sua origem na apropriacdo do corpo a partir da performance, dos happenings, instalagdes,
body art, expandido a partir do ready-made de Duchamp que inaugurou, um novo

questionamento sobre o objeto artistico, confrontando-se com as velhas posi¢cdes puramente
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estéticas. A influéncia de Duchamp, como se viu neste estudo, foi apontada por diferentes
autores que estudam a arte contemporanea. Todos sdo undnimes em mostrar que ¢ com sua
nova forma de pensar a arte que todo o universo artistico passou a aceitar as novas tendéncias,
novas visdes sobre a arte e seu objeto artistico.

E interessante retomar, aqui, Cauquelin (2006), quando afirma que Duchamp é um
artista que demarca um periodo de mudanca, sendo ele um embreante — aqueles que com sua
obra designa uma ruptura entre arte e estética®** — porque a arte depende, ndo da unicidade da
obra em si, mas de elementos e atividades de seu entorno. Sdo diferentes papeis que a
mediam. Pode ser um objeto do cotidiano que, rodeado de novos signos, dé ao objeto nova
singularidade, alcando-o ao patamar de obra de arte. Essa ruptura mediada por Duchamp
demonstra que a arte ndo ¢ mais uma questdo de contetido (formas, cores), mas ¢ a ideia ou
mesmo a mensagem. Essa visdo de arte como mensagem ja inseria o espectador no dmbito da
arte como agente participativo’™ e “des-ve-lador” do signo (aquele que desvela e vela).

Neste contexto em que a participacdo do espectador € fundamental, os museus se
veem obrigados a repensar suas velhas posi¢des que sdo puramente estéticas, erigidas, como
ja foi analisado, nos padrdes de arte do inicio do século XX. Para Meira (2008), o museu se
constitui num espago sagrado e imutdvel de tradicdo e traducdo de conteudo cultural.
Apresenta uma distancia entre a cultura dita “morta” por uns, e a dindmica das manifestagdes
contemporaneas. Nao se trata de impor um acervo de ideias, mas de descentralizacdo da arte,
dando ao individuo de hoje a possibilidade de experimentar a criagdo em busca de novos
significados.

E essa ideia de desmaterializacio da arte que desloca o pensamento para questdes
existentes inseridas no mundo real e que, segundo Meira (2008), é o corpo pensante, 0 corpo
do espectador na frui¢do da obra e o corpo-arte, corpo-obra na produgdo artistica
contemporanea. E diante deste universo de sensagdes que a autora questiona a nova
possibilidade de imersdo dos museus neste contexto de mudangas.

Isso fortalece o conflito que a instituicdo estabelece para a aquisicdo da obra
moderna e contemporanea e cria uma experiéncia heterotopica do lugar. Considerando que a
entrada da obra moderna € representada pelo cubo branco e que a obra contemporanea ¢ pelo
arquivo, que nocdo de experiéncia frente a esses dois acervos o museu pode construir?

Considerando, ainda, que o arquivo do artista propde a relacdo do museu com o espago,

 Dentre os embreantes trabalhados na parte dois deste estudo e os selecionados para representar o MASC,

como se viu no capitulo anterior, nota-se o embreante Castelli, marchand, ressaltado por Cauquelin (2005a) é o
que mais se se aproxima daqueles que trouxeram mudangas ao MASC.
3 Observador que diante da arte participativa se sente impelido a interagir.
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espago do museu e espaco in situ em que a obra foi constituida, qual o papel do museu como
instituicdo histdrica, de memdria e arquivamento, de escritura de uma obra que ndo é uma

obra? Que ¢ apenas um residuo? Uma lembranga acionada pelo dispositivo de arquivamento?

5.1 DISPOSITIVOS DE MUSEALIZACAO NOS MUSEUS DE ARTE.

E importante considerar que o dispositivo infere, de forma incisiva, no contexto
das institui¢cdes, no andamento de todo o processo museoldgico, na conduta de seus atores,
nas determinagdes empreendidas, no processo de arquivamento, de leitura, de escritura, ou
seja, o dispositivo, ¢ uma maquina que também atua no processo de subjetivacdo. Quanto
menos subjetivagdo, mais dispositivos sdo criados e mais poder sobre eles e para eles ¢
conferido. No contexto dos museus, os diferentes departamentos se transformam em
dispositivos e determinam sobre a organicidade da instituicao.

Um desses dispositivos é o arquivo, ja visto em Freire (1999, 2004), que enfatiza
e analisa a necessidade dos museus de arte reverem suas praticas museoldgicas diante da arte
contemporanea. Para a autora, essas praticas ainda estdo vinculadas a ideia de valoracdo do
objeto artistico, de valor da obra que tem sua origem nos conceitos arraigados da arte
moderna, emitidos pela produgdo artistica a partir da autonomia do objeto. No entanto, Freire
(2004, p. 60) analisa que na arte contemporanea “conceitos como unicidade, perenidade,
autoria, autenticidade e autonomia da obra de arte perdem sentido”, ou seja, nem a critica
formalista e nem as praticas museologicas, pautadas nos meios técnicos convencionais, dao
conta dessas novas poéticas contemporaneas.

Veja que todo o estudo até aqui empreendido que apresentou transformagdes na
museologia indicava diferentes tipologias de museus, principalmente no que concerne aos
mega-eventos ou transformacdes espaciais que abriam o campo mercadoldgico e empresarial
nas institui¢des. No entanto, essa tensdo da museologia se intensificou nos museus de arte. E
nos museus de arte que as praticas museoldgicas tradicionais ndo conseguem abarcar essas
transformagdes e exigem adaptagdo tanto no campo conceitual quanto no campo espacial.

Essas mudangas apresentadas por estes autores, no contexto deste estudo, no que
diz respeito as praticas museologicas, a partir do tipo do acervo, indicam a diversidade de
elementos que devem ser analisados ao se deparar com os arquivos, arquivos-obra, arquivo-

acervo da institui¢do. E ainda, se essas novas praticas artisticas também propuseram
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alteragcdes na pratica museoldgica da instituicdo isto se deu em fun¢do da insercdo de “uma
obra que ndo ¢ obra”. Mesmo porque, percebeu-se ao longo das visitas exploratdrias que as
condi¢des fisicas da instituicdo se constituem em fator preponderante para a entrada do
objeto, o que faz com que a instituicdo escolha uma obra dentro de um ‘projeto moderno’
(obra cujo suporte seja tela ou papel), delimitada por uma moldura, em fung¢do das condigdes
da reserva técnica da instituicdo™*®.

Costa L. (2004) também analisa essa problematica das praticas museologicas e
afirma que dentro de um museu de arte a coleta, ou seja, as obras sdo adquiridas ou recebidas
em doag¢do, em resposta a uma determinada politica de acervo da institui¢do e a preservacdo é
voltada para conservacdo e restaura¢do de obras. Para a autora, um dos desafios do museu
contemporaneo ¢é superar a sua funcdo de templo de deposito de coisas intocaveis e deixar de
ser criador reiterador de mitos e estereotipos para se transformar em lugar de produgido de
conhecimento. Isso exige o conhecimento do objeto a partir de seu processo arquivistico,
definido pelas praticas museoldgicas.

As praticas museoldgicas, para Peccinini (2004), defrontam-se com impasses que
sdo proprios da natureza de um museu contemporaneo, principalmente no tocante a
preservacdo da obra contempordnea em que algumas vezes ¢é constituida por uma
precariedade de materiais que se dissolvem ou escorrem pelo chdo, ou por elementos que
liberam toxinas no ambiente de exposicdo. Neste sentido, a guarda, o manejo e a exposicao
deste tipo de trabalho representam outro impasse a medida que a obra, por um lado pode
apresentar uma atualidade para a colecdo, enquanto que, por outro, pode representar um
simples atulhamento da reserva técnica, cujas exigéncias especiais a instituicdo ainda ndo
pode resolver.

E importante ressaltar que esta questio (o problema da instituigio com

conservagdo de obras pereciveis) foi vista por Millet (1997) como a insercdo dessa

36 Durante a visita diagnostico na cidade de Florianépolis, em entrevista com a diretora do Museu Victor
Meirelles, percebeu-se que o museu instalado em um prédio do século XIX possui como objetivo principal a
divulgagdo/preservagdo da obra de Victor Meirelles (1832-1903), pintor do Século XIX (autor do quadro “A
Primeira Missa no Brasil”, acervo do MNBA/RJ), j& mencionado neste estudo. A dire¢@o, como ja afirmado
neste estudo, a partir de edital de ocupacdo, procura dinamizar o museu com novas propostas artisticas, paralelas
a mostra de longa duragdo referente a este artista. Pela tipologia, o museu deveria abrigar somente obras de
Victor Meirelles e outras que fizessem referéncia a sua histdria em particular, no entanto, segundo a dire¢do, os
artistas que participam do edital (producdes contemporaneas) deixam obras como doag@o. Essa incorporagio do
contemporaneo traz uma nova politica ao museu (ainda em estudo), que prevé a inser¢do de novos acervos. Mas
0 que interessa neste momento é a afirmativa da técnica responsavel pelo acervo que o museu so6 aceita doagdo
em obras cujo suporte é papel em fungdo de falta de espago fisico na reserva técnica, o que delimita uma “nogéo
de arte”, visto que, o museu ¢ atribuidor desta configurag@o. Se se trouxer esta questdo para o campo do espago
expositivo, ver-se-a que a produgdo artistica que entra no acervo também ¢é delimitada pela sua extensdo em
fun¢do da dimensdo das salas expositivas e ou da reserva técnica.
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problematica no campo dos museus de arte e que se configura como um dos elementos que
demarcam a entrada do contemporaneo que se deu pelos restauradores; foram eles, como se
viu aqui, que se depararam em primeiro lugar com as mudangas nas obras e na sua
materialidade. Com o MASC nao foi diferente. Ja nos primeiros saldes — Saldo Victor
Meirelles — o museu recebeu em seu acervo obras contemporaneas cuja materialidade era
fragil**’. Problemas que surgiram com a arte contemporanea.

E no cerne dessas questdes contempordneas que se instaura a critica as
institui¢des, inaugurada pelo ready-made de Duchamp, analisado pela maioria desses autores.
Com ele, os objetos banais, industriais, ao se tornarem objetos museais, instalam, segundo
Freire (2004), a ambigiiidade entre o objeto cotidiano e o objeto de arte. Para ela, ndo se
pergunta mais o que é arte, mas o lugar onde ela estd. Essa questdo sobre o lugar da arte
permeia a preocupagdo de autores que percebem os conflitos institucionais como merecedores
de um novo olhar. A insercdo da rede no sistema da arte provocou essa nova dimensio que
amplia tanto as ac¢des da institui¢do museal, quanto de criticos-marchands que lidam com esse
universo diversificado e as vezes midiatico.

Hoje a banalidade do objeto, segundo Freire (2004), sugere um carater nio
retiniano para a arte afastando-a do conceito de belo, inserindo-a num contexto de recriagio
pelo proprio publico. Para ela, essa no¢do de criagdo como disponivel a todos possibilita
profundas alteracdes no processo de recepcdo da obra de arte, como se viu também em Meira
(2008), Maciel (2004) e Noronha (2006a). A arte passa a ser recriada pelo publico que esta
inserido num amplo universo imagético que exige dele novas formas de ver e sentir a obra.
H4, segundo Freire (2004), uma nova estrutura no processo de percep¢do e experiéncia, € a
musealiza¢do ¢ cada vez mais sugada nesse redemoinho de imagens, espetaculos e eventos.
Tudo isso se transforma em um grande processo de arquivamento, de registros residuais que
irdo se configurar no arquivo-obra®*.

Os museus com seus acervos, obras-primas, para essa autora, reificam o conceito
de arte e hegemonia da arte. Mudar esse sistema torna-se um desafio aos profissionais de

museus. O culto ao objeto, comum nas ag¢des museoldgicas, ou a busca desenfreada pela

347 Refere-se aqui 4 obra “sftitulo” de Linda Poll premiada pelo IV Saldo (1996), cuja matéria prima (papel
reciclado) ndo resistiu ao ataque de insetos. Em 1998, com a anuéncia da artista a obra foi descartada tendo a
instituigdo documentado o processo. A artista doou outra obra ao museu.

¥ 0 arquivo-obra é o registro documental e residual do processo artistico, do evento, da performance, do
happenings. Acervo que o museu sO apresentara novamente por meio desse residuo. A sua reapresentacdo como
outro acontecimento performatico certamente remetera o espectador a primeira performance, o que confere,
automaticamente, a uma inferéncia ao arquivo-obra inicial.
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informacao €, para a autora, uma prova concreta da naturalizagdo da historia da arte ocidental
que modula ou que atua no imaginario, ou seja, a obra-prima naturaliza o gosto.
o museu na era da informagdo eletronica tende a separar a experiéncia mnmonica da
visual. Cada vez mais a fungdo da memoria dos museus é transferida para os
arquivos eletronicos, que podem ser acessados de qualquer lugar, enquanto a fungéo

visual ¢ dada pelo museu-edificio, que circula na midia como imagem (FREIRE,
2006b, p.01).

Essa afirmativa corrobora com os estudos até aqui empreendidos sobre memoria e
o lugar de memoria, aspectos que certamente irdo exigir novas perspectivas de estudos a partir
dos arquivos digitalizados. A autora questiona, qual seria o papel social do museu, ja que a
elite econdmica flerta com o museu, visando, a partir das megaexposi¢cdes, ja referenciada
neste estudo, a uma agregacdo de valores para seus intuitos. Neste contexto, o museu
aparelha-se a Sociedade do Espetaculo. Torna-se grife. Pela andlise da autora, o museu esta
engendrado pelo sistema econdémico, pelas grandes exposi¢cdes com o foco voltado para as
obras-primas e todo o aparato que envolve sua exibi¢do>*.

Com isso, seu papel de reativar a percepg¢ao critica tornando-se um lugar para a
reflexdo do mundo, como analisa Freire (2006b), e de educagdo para a sensibilidade, parece
muito distante. As mudangas para viabilizar esse enfoque passam pela ideia de dar espago a
produgdo contemporanea, ndo com esse aparato que envolve a obra-prima, mas como forma
de repensar o processo de preservacdo da producdo artistica de 1960 a 1970, que deu inicio a
virada do moderno para o contemporaneo.

Preservar obras transitérias, efémeras, pereciveis, de autoria coletiva, que,
segundo Freire (2006b), com materialidade, as vezes, inexistente, possui o sentido de
reconstruir seu aparato historico e social proprio. Para ela, ha um fetiche em torno da obra, do
objeto, da obra-prima, principalmente nos museus de arte que ndo deveriam reforcar a
fetichizag¢do da obra, mas sim, abrir espago para uma reflexdo sobre a obra e todo o sistema
que legitima sua circulacdo, valorizagdo, exponibilidade.

O museu, a partir de pesquisas, deve aprofundar o entendimento da arte que se
caracteriza num territério complexo e dindmico, e ampliar sua compreensdo de arquivo que,
para a autora, ¢ como um dispositivo,

que opera na organiza¢do de um conjunto de idéias ¢ proposi¢des ¢ na maneira como

se enunciavam ao longo da historia [...] o arquivo tratado aqui € um arquivo
discursivo que investiga, organiza e revela idéias hegemonicas de arte, museu estilo,

349 . - L . . .
Ela associa esse aparato de megaexposi¢do como um refor¢o a ideia de obra-prima, o que ndo deixa de se
confirmar, visto que, 0os museus nesse momento reportam a midia uma vangloriagdo sobre o artista exposto.
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gosto e exposicdo em suas reformulacdes cambiantes, que, ao se transformarem
historicamente, alteram os paradigmas, sentidos e praticas da arte (FREIRE, 2006b,
p.02).

Percebe-se com isso a necessidade de se repensar também o processo de arquivo
no interior da instituicdo museoldgica. Repensar no ambito das exposi¢des dos museus &, para
autora, propor uma nova articulagdo que, no limiar da sociedade do espetaculo €, no minimo,
uma transformacdo na sua estrutura interna. A autora analisa que os estudos interdisciplinares
(Estudos intermidias e interartes) vém surgindo gradativamente. As curadorias tem aberto
para inclusdo de outras partes do mundo antes periféricos “o que hoje é valorizado no cenério
global até héd pouco tempo representava uma lacuna no arquivo imaterial dos museus e das
exposi¢des” (FREIRE, 2006b, p.04).

E certo que sdo muitos os desafios dos museus nesse século, mas a forma como se
lida com a producdo contemporanea deve permear as novas buscas, conceituacdo e acio, pois
o paradigma moderno dos museus, segundo Freire (1999), ja hd algum tempo, ndo se
adequam as podticas artisticas do tempo presente. Para ela, o objeto de arte deve ser
reconsiderado, o que implicaria numa critica a institui¢do que legitimam essas narrativas e o
objeto de analise a necessidade de se repensar os museus de arte e seus modelos de criacdo
diante do objeto da arte contemporanea.

A arte do tempo presente que passa por essas diferentes esferas inseridas no
sistema de arte precisa ser repensada historicamente pela relagdo da obra erigida pelos
conceitos de arte moderna e com o amplo procedimento de institucionalizagdo gerido por
regras rigidas. Os novos desenvolvimentos recentes da arte contemporanea, como foram aqui
analisados, exigem uma nova forma de aproximagdo dos saberes e dos fazeres artisticos no
seu processo de institucionalizagdo. As exposi¢cdes, geradas no circuito da arte, desde a
década de 1960 e 1970, mesmo criticando intensamente as instituigdes museais € expositivas,
como foi analisado por Meira (2008), Freire (2004, 1999) e Cauquelin (2006), ao final do
século XX, na sua maioria estava inserida nos acervos museoldgicos e no circuito expositivo
que compde o sistema das artes. Estes fatores incluem a obra no circuito do sistema da arte e
contribuem com seu processo de institucionalizacio e patrimonializacio. E por isso que Freire
(2004), quando debate as praticas museologicas no museu de arte, afirma que a arte ndo cabe
mais a pergunta do que seja arte, j& que a essa pergunta ndo ¢ possivel fornecer respostas
unicas, e sim, perguntar onde ela esta.

O arquivo museoldgico e suas praticas discursivas que ele abriga tornam-se um

campo importante de investigacdo deste estudo, que como se analisa, sdo constitutivos de uma
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no¢do de arte abrigada ou ndo pelos processos de guarda-conservacdo-comunicagdo na
instituicdo museal.

O que define o sentido do lugar da arte dentro ou fora da instituicdo, abrangida
pelas producgdes embodiment, land art, instalagdes, performance, arte conceitual, e toda a
diversificada producdo contemporanea, sdo as novas praticas museologicas (reserva técnica) e
museograficas (espago expositivo), e ainda, uma interagdo do publico que muitas vezes ¢
mediado por debates polémicos referentes ao objeto deste estudo — a nogdo de arte, sdo os
discursos teorizantes ou praticas teorizadas, proferidos por estes diferentes atores da rede de
relacdes em que a arte opera, e que, no escopo desta pesquisa, € fator constitutivo do conceito
de arte. Dai a relevancia de um arquivo-documento-obra-acervo que lida com a arte
contemporinea e que, no limite, tem como ‘lugar’ (agora ndo da arte, mas do arquivo) a

institui¢do museal.

5.2 ARQUIVO E MAL-ESTAR NO CONTEXTO DOS MUSEUS DE ARTE

Antes de se considerar o processo de documentagdo que envolve a museologia,
analisa-se a partir do conceito de mal-estar o que levou o homem a gerar arquivo e a arquivar.
Como se viu na introdugdo, Freud (1997) revelou que isso faz parte de uma insatisfagdo do
sujeito diante de seu processo civilizatorio, sobre o qual a libido, o institnto sexual, o desejo,
exercem grande poder. O desejo, esse que segundo Birman (2006) revela a capacidade de
criacdo, ¢ fundante na busca pelo novo, pela novidade, pela inquietagdo que ¢ imanente ao
projeto modernista. Diante da falta de desejo ou insatisfacdo gerada pelo mal-estar, o sujeito
se vé desamparado diante da sociedade, e isso, esse desamparo, segundo o autor, estd ligado
ou esta condicionado historicamente ao processo de modernidade e a centralizagdo do homem
no mundo — o antropocentrismo. O antropocentrismo levou ao individualismo e ao
modernismo que nada mais sdo que a descoberta do inconsciente.

Todo esse processo, como se viu, foi apontado por Marx™ que vinculou a
consciéncia a compreensdo do processo produtivo, ou seja, o individuo ¢ condicionado a uma

relacdo produtiva e suas forcas. Freud mostra esse vinculo com o inconsciente e, Nietzsche,

30 F interessante apontar que todo um estudo voltado pela compreensdo do sujeito no contexto da sociedade

capitalista, o que se efetiva num aprofundamento dos estudos marxistas, foi efetivado pela autora dessa tese em
seus estudos de mestrado, ver PINTO (2003).
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demonstra a subjugacdo desse individuo as relagdes de poder. Todos esses fatores levaram a
descentralizacdo do eu e a esse consequente desamparo. O homem, ao perder seu vinculo com
o soberano na modernidade, se fortalece na razéo e na ciéncia, fortalecendo-se até perceber

31 estd condicionada pelas relagdes na sociedade, pelas relagdes do

que sua autonomia
inconsciente, € pelo desejo (que ndo sacia) e 1sso o leva a producdo do desamparo. O que faz
Birman (2006) afirmar que o modernismo ¢ um sintoma da modernidade, e que o desamparo,
a tristeza, a insatisfacdo geraram o mal-estar.

Em seu estudo o autor analisa as diferentes problemadticas que constituem o mal-
estar na atualidade. Por considera-lo multifacetado, esse mal-estar é como se fosse um
mosaico, que se desconstrdi ao mesmo tempo que se descortina a partir de um cabedal teorico.
Analisando o mal-estar na atualidade o autor percebe as fendas, frestas, janelas para o mundo,
que se constituem em movimento de resisténcia diante do que € visto como impossivel na
contemporaneidade, isto €, quando se instala o mal-estar se tem a tendéncia em acreditar que
aquela situacdo instaurada nao tem volta, havendo ai uma normatizacdo dos problemas. Para o
autor, essas fendas sdo os movimentos de resisténcia daqueles que querem essa nao-
naturalizacio®>>. Essa naturalizacio estd instaurada no sujeito ¢ em suas formas de
subjetivacdo™.

Birman (2006) vé pela via do arquivo (arquivo da resisténcia — em Derrida), a
fresta que indica a presenga do sujeito da resisténcia (tendo o sujeito, tem-se o desejo), a
fresta &, pois, o desejo a resisténcia. A articulacdo entre arquivo e pulsdo de morte leva a
estruturacdo e ordenagdo do arquivo, quando o caos estd instaurado — tem-se assim, o desejo
de desarticuld-lo e retomar sua escritura localizando as fissuras que levavam ao caos.
Localizam-se as fissuras, que normalmente estdo em sua origem, a partir da arqueologia do
arquivo, de sua desconstrucdo até a ordenagdo. No mal-estar da resisténcia, a proposicdo de
Birman (2006) segue a mesma linha de estruturacdo proposto por Derrida (2001) que busca
em Freud — mal-estar da civilizagdo — sua jun¢do epistemologica.

Como se viu na introducdo deste texto, o mal-estar se instaura a partir de nossa
insatisfacdo na sociedade, gerado por diferentes fatores como ja analisado em Freud (1997). A
superacdo estd no desejo que se posiciona a partir dessa pulsdo de morte (mal-estar, tensio

entre pulsdo de morte e Eros (vida)). Considerando toda essa questdo em Birman (2006), ver-

31 A relagdo sobre a autonomia do sujeito pode ser aprofundada em Adorno (1991, 2008).

392 Nesse estudo o autor ird aprofundar no campo da violéncia, o mal-estar levar o sujeito a violéncia.

333 Sobre essa mesma reflexdo remeto o leitor aos estudos de Adorno que também analisa a violéncia como uma
perspectiva da barbarie por meio da racionalidade instrumental do sujeito tanto nos estudos acima mencionados,
quanto em seu livro “A Personalidade Autoritaria”.
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se-a que as frestas ou fissuras que se apresentam &, para ele, esse mesmo desejo — que surge
por essa tensdo — gerando a resisténcia.

Tem-se ai uma tensdo e um paradoxo. Tensdo gerada pelo desejo da resisténcia
(pulsdo) e paradoxo por ser diante do caos que se instaura a possibilidade da resisténcia. A
histéria dos museus de arte encontra-se imbricada, determinada por diferentes periodos
historicos, ao mesmo tempo em que a sociedade passa por mudangas.

Como se viu, 0 MAM/SP, depois de seu processo de encerramento, ao se reerguer
o faz a partir da aquisi¢do de obras contemporaneas para um museu moderno, e 0 MAC/USP,
que se configura num museu contemporaneo se inicia com obras modernas.

Nesse sentido, o que se propde aqui, com base nesse autor ¢ pensar essa mesma
tensdo dentro do MASC, no MAMF que se transforma em MASC e adquire um acervo MAC.
Pela exposi¢do de Osorio (2008), em relagio ao MAM/SP, percebe-se que essa tensdo que
também chegou ao caos, até a pulsdo de morte, foi analisada a partir de elementos de sua
origem, ou seja, a fresta foi encontrada no projeto moderno; o desejo, a vida, estavam na
dinamica constituida pelo modernismo e que na atualidade (2008) mostrava um caminho de
superac¢ao.

No contexto do MASC, ¢ preciso localizar essa fissura que leva a construgdo do
contemporaneo. Se se analisar pelo rumor tedrico e pelo embreante dentro da instituicdo, essa
fissura pode estar na visdo de um desses embreantes, no que eles vislumbraram que pudesse
dar um caminho para sua superagdo, para o seu soerguimento nesse processo de ser
repensada, de se planejar sua tipologia e aquisi¢do de acervo. A priori é o Saldo Victor
Meirelles — mas e pela documentagdo? E pelo caminho que cada embreante oferece?

Percebe-se que o museu vai construindo uma fabula, uma ficcdo pela auséncia de
escritura que persiste no mal de arquivo, no esquecimento. A histéria do museu ndo se
constitui a ndo ser pelos elementos do modernismo que foram se configurando por outros
caminhos — e ndo pela histéria do MASC — como a histéria do Grupo Sul, de atores do Grupo
Sul e pela prépria histéria do modernismo de Santa Catarina. Como encontrar nesse processo
sua fissura, ou como diria Derrida, seus fantasmas?

Para Derrida (2001), como ja se mencionou na introdugdo desse estudo, o
arquivo>> ¢ ao mesmo tempo instituidor e conservador, revolucionario e tradicional. O

arquivo ¢ guardado e reservado de uma forma ndo natural, ou seja, ha uma lei a ser respeitada,

354 . . L, . . . ., . .

Ao pensar sobre arquivo Derrida (2001) mostra que o proprio conceito de arquivo ja teria que ter um arquivo,
dado suas diferentes significagdes. Ha nesse processo de arquivamento uma violéncia do proprio arquivo, uma
violéncia arquival.
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uma lei, uma ordem, que ¢ da casa, do lugar, da familia ou da instituicdo. No caso do museu
de arte, cada institui¢do cria sua propria légica, como bem observou Freire (2004), ao se
referir aos processos de musealizagdo, de guarda e de arquivamento dos dispositivos de
registro da arte do tempo presente. Cada instituicdo cria assim sua lei, sua regra especifica
para o processo de arquivamento; no entanto, o que o autor chama atencao ¢ a necessidade de
perceber a origem da fonte, elaborando um arquivo de forma a ndo alterar essa fonte,
possibilitando que a sua escritura seja sempre retomada no tempo presente.

Pode-se perceber, assim, como Derrida (2001), quando analisa os arquivos de

Freud®?

, que nos museus de arte ha também algo novo, a possibilidade de uma efervescéncia,
uma pulsdo de morte, de agressdo ou de destruicdo (embora estas trés palavras nido sejam
sindnimas, elas desempenham aqui o mesmo papel) — funcdo destruidora de arquivo.

Considerando o estudo de Freire (1999) aqui apresentado, é fundamental
compreender que a partir da arte conceitual nos arquivos do MAC/USP e do seu ndo lugar na
instituicdo € que veio seu processo de escritura. Ou seja, € 0 mesmo processo em que Freud
percebe um temor (pulsdo de morte) em perder o arquivo. Esse processo foi analisado por
Freud (1997) no sentido de que, ao confiar na sua escritura, na sua impressao (imprimir em
um suporte) a memoria seria esquecida, destrdi, apaga o arquivo, leva ao esquecimento. A
pulsdo de morte, neste caso, trabalha em siléncio — uma pulsdo de morte, pulsdo de agressao,
pulsdo destruidora — como se fossem sindnimos, atuam em siléncio para destruir seu proprio
arquivo antecipadamente. Destruir com vistas a apagar seus proprios tragos.

Este processo se reproduz na aquisi¢do da obra conceitual, que em sua légica
museologica estaria preservada, guardada, mas ndo livre do esquecimento, pois a obra ficou
no limbo, num limiar, num ndo-lugar, num esquecimento na prépria instituicdo™°. Mas,
dialeticamente, foi justamente a pulsdo de morte, a pulsdo destruidora — quando estava nesse

.. .. . . 357
limiar — que originou de forma positiva a sua escritura

. Este ¢ o mesmo processo que se
constituiu no MAMF/MASC: a morte trouxe a escritura, a vida — a pesquisa trouxe ao publico

a importancia daquele acervo.

3> Para Derrida (2001) e Roudinesco (2006) o arquivo de Freud sofreu alteragio no processo de arquivamento e
de escritura em fung@o do poder do arcontico, sobre o que se quer arquivar, o estudo desses dois autores aborda o
mal de arquivo sobre os arquivos de Freud e Lacan. Roudinesco (2006) apresenta estas concepgdes no arquivo
da psicanalise deixado por Freud mostrando que inicialmente ele ficou restrito a uma linha especifica da
psicanalise e foi negado aos historiadores. Um arquivo secreto, um arquivo do qual ndo se tinha o direito de
pesquisar, a ndo ser poucos. Isto por si s6 ja gera o interesse, a especulacdo, o dogmatismo sobre o arquivo. Este
arquivo ficou, também, sob a guarda de Anna Freud.

336 Refere-se ao arquivo MAC/USP analisado por Freire (1999).

7 E interessante observar ainda que a arte conceitual foi destruidora da arte moderna se se considerar que ela
criticou 100 anos de historia da arte. Depois disso, a propria arte conceitual permanece no limbo - retornando
posteriormente na sua escritura.
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Derrida (2001) analisa que para Freud a pulsdo de morte € anarquivica, silenciosa
e destruidora do arquivo. A pulsdo de morte — o apagar da memdria — promove o
esquecimento™® daquele sintoma que causa dor, incomodo™’. Por isso h4 a destrui¢do do
arquivo, porque ele € repeti¢do, ele tem lugar, “ndo ha arquivo sem lugar de consignagdo, sem
uma técnica de repeticdo e sem uma certa exterioridade. Nao ha arquivo sem exterior” (p. 22).

O autor também analisa que a estrutura técnica do arquivo determina a estrutura
do contetido arquivavel’®, apresentando a problematica do arquivo como questdes muito
complexas, que envolvem tanto arquivamento, impressdo, conservagdo quanto direitos
autorais. E ainda, na era eletronica o publico e o privado passam por transformagdes que vao
refletir no arquivamento. Atualmente ndo se arquiva da mesma maneira. O sentido arquivavel
¢ co-determinado pela estrutura arquivante.

Dessa foram, Derrida (2001) considera que a teoria da psicanalise se tornou uma
teoria do arquivo, ndo se devendo pensar, por isso, a psicanalise somente como uma teoria da
memoria. Nao haveria mal de arquivo sem a ameaca desta pulsdo de morte, de agressdo ou de
destruicdo. Esta ameaca ¢ in-finita ndo ha mal de arquivo sem um limite um sofrimento da
memoria®®’.

Nesse sentido, para Derrida (2001), a psicanalise propde uma nova teoria do
arquivo ligada a pulsdo de morte — sem isso ndo haveria arquivo, ¢ a pulsdo de morte que gera
o arquivamento da memoria ou seu esquecimento. Ao analisar a impressao freudiana sobre a
questdo do processo de arquivamento, Derrida (2001) analisa que em Freud, tanto pela
tipografia — a impressdo ou escrita daquilo que se quer arquivar —, quanto pela memoria, ndo-
memoria ou recalque, tem-se o processo de esquecimento. Para ele, quando se confia na
mAquina, suporte para a escritura>*>, a impressdo deixa marca no suporte e este se transforma

num lugar, lugar de consignagdo, de inscri¢do ou de registro363 — habitat, arquivo. A outra

3% A pulsdo de morte leva ao esquecimento, & amnésia, & aniquilagio da memoria como mneme. Segundo
Derrida (2001), comanda o apagamento radical a erradi¢do daquilo que jamais serd mneme ou anamnesis
(memoria) ou seja, o arquivo da memoria. O arquivo “nfo serd jamais a memdria nem a anamnese em sua
experiéncia espontanea, viva e interior” (DERRIDA, 2001, p. 22).

339 Por isso na psicandlise ¢ chamado de trabalho de luto quando se traz o sintoma para lidar com ele, para se ter
a capacidade de se relacionar e torna-lo secundario, desapaixonante (MEZAN, 1988).

30 0 que mostra como os museus selecionam o que serd arquivado em fungdo de sua capacidade na reserva
técnica, em funcdo de uma camada de poder (no caso de museus historicos), em fungdo da obra, de sua
materialidade.

361 Mezan (1988) analisa o processo de esquecimento ou de lembranga ligado a dor. E preciso sofrer para se
estirpar o recalcado, o arquivado.

362 \rs - . ~ o .
Maquina refere-se ao processo de escrituragio, colocar no papel, no suporte, seja impresso ou nao.

363 . a4 . S . . . . ~
Derrida (2001) mostra que ndo ¢ possivel privilegiar uma sé perspectiva para essa problematica da impressao,

pois ela se confunde em toda obra de Freud independente do assunto (seja memoria, censura, recalque), mas o
que o autor quer colocar ndo ¢ a questdo semantica, ser traduzida desta ou daquela forma, mas ¢ a estrutura de
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possibilidade ou segunda impressao estd vinculada as cicatrizes, impressdo na carne
(metaforicamente falando), na memoria, algo em que o conceito ndo escapa de ter o peso de
impensado, pois contém em si mesmo este peso que € mediado pelas figuras do recalque e da
repressdo e que levam também ao esquecimento.

Nesse campo estdo envolvidos os aspectos ja mencionados anteriormente de que,
uma vez registrado, o arquivo sofrerd o processo de arquivamento em uma légica especifica
de um lugar, de um lugar que deve ser um “lugar de memdria” para que nio sofra a influéncia
de um arquivamento dos arconticos®®*.

Isso mostra a inferéncia do arquivo sobre o arquivado, pois para se pensar um
projeto de arquivo seria necessario incluir a psicanalise mostrando suas possibilidades como
ciéncia de arquivo. Segundo Derrida (2001), Freud se propde a “analisar por meio de uma
aparente auséncia de memoria e de arquivo, todos os tipos de sintomas, sinais, figuras,
metaforas e metonimias que atestam, ao menos virtualmente, uma documentago arquivistica
onde o ‘historiador comum’ ndo identifica nada” (p. 84).

Entende-se por historiador comum aquele que ndo explora em seus estudos a
dimensdo do inconsciente, elemento que certamente amplia a histdria pesquisada inferindo em
sua leitura e interpretacdo. Isto mostra a importancia da leitura, interpretagdo, escritura sobre
0 arquivo, pois este se tornard corpus do arquivo analisado. Corpo e nome espectrais’®.
Diante deste processo, o arquivo cresce, aumenta, ganha autorias. Para Derrida, esse motivo
espectral pde em cena o principio do arcontico.

Pensando esta questdo, diante do estudo aqui empreendido sobre arquivo, pode-se
concluir que essa deformagdo instaura-se também no arquivo, ou seja — seus fantasmas,
dogmas, lei do arcontico, tudo se constitui numa possibilidade de deformacdo do arquivo,
numa constituicdo de um mal sobre o arquivo em sua origem. Se para Freud a superacdo do
recalque estd na origem, acredita-se que também no arquivo, em sua leitura e interpretacdo

deve se buscar sua origem, o comego arquivavel.

arquivamento, o local do suporte e os tragos. Que vdo enfocar — o recalque e a repressdo (ou segunda censura —
segundo Freud).

364 Aquele que guarda e decide o que deve ser arquivado e ou mostrado, impresso, divulgado. Define entdo, o
proprio principio de arquivo (ROUDINESCO, 2006).

** 0 acervo de Freud, como traz Roudinesco (2006), no inicio esta totalmente envolto neste Uno que nos fala
Derrida (2001), havia uma redoma, um mistério, como se o arquivo trouxesse um segredo. Houve ainda a
destrui¢do de algumas correspondéncias, ¢ outras que ndo autorizaram publicacdo inicialmente. Tudo envolto
neste ar espectral, de mistério, de segundo, de fechar o acesso ao arquivo para poucos psicanalistas e estes
ligados a correntes especificas, isso faz de seu arquivo essa estrutura espectral, ou seja, parece que o fantasma de
Freud e do arquivo o envolve — submetido a uma lei, lei do arcontico.
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» 366 ¢ ir onde o

Diante do debate, Derrida (2001) expde que “mal de arquivo
arquivo se origina, buscar nele algo que se anarquiza. E dirigir-se a ele de forma compulsiva,
repetitiva, “retorno ao lugar mais arcaico do comego absoluto”. Para ele, nenhum desejo,
nenhuma vontade, nenhuma compulsdo, surgird se vocé nao estiver com o mal de arquivo. E
apresenta que o conceito de arquivo em Freud vem de sua impressdo sobre o funcionamento
do aparelho psiquico, do recalque, da repressdo, dos lugares de inscri¢do, fora e dentro do
sujeito. Um arquivo que ndo se reduz apenas a memoria como representacdo ou ao ato de
rememorar. Refere-se também a uma exterioridade, uma busca arqueoldgica a origem. Freud
se referiu a metafora da arqueologia para se referir ao arquivo da memoria.

Outro aspecto analisado por Derrida (2001) refere-se & questdo do idioma®®’, das
tradugdes que se fazem de um arquivo, de uma escritura. As traducdes trazem o que ele
chama de fantasmagoria do arquivo; a ideia de voltar a origem seria aquele que se origina, o
idioma do arquivo, o principio do arquivo, mesmo que neste principio tenha seus residuos
sintomais. A analogia entre o arquivo e a arqueologia apresenta uma necessidade de
escavagdo arqueologica no arquivo. Nao uma impressao superficial (tenho a impressao de),
mas uma impressdo Freudiana (as marcas do arquivo), buscando os restos, os residuos, os
fantasmas, escavando a origem.

Analisando o processo aqui descrito, ver-se-a que a ideia de escavagdo seria trazer
a tona o arquivo em sua origem, isso fara com que o resto, o residuo arqueoldgico tenha maior
importancia, trazendo entdo, o aniquilamento ou a destruicdo do arquivante. Analisando o
arquivo “por dentro” se percebe que uma escavagdo arqueoldgica pode contribuir com a
percepgdo de seus dogmas e, a partir de sua origem, aniquila-lo possibilitando ao arquivo a
sua escritura.

Para Derrida (2001), o que Freud traz como “marca” para a questdo do arquivo ¢
sua “impressdo”, a marca mais arcaica usada pelos arquedlogos, a marca deixada no suporte, a
impressdo primeira. Com isso, percebe-se que a busca, quando se analisa o mal de arquivo, ¢
esta mesma, a da origem, a que vai deixar o arquivo falar por si mesmo, a sua pulsdo. A
pressdo , a impressdo — marca ndo se distingue — € a busca pelo trago arquivante, a busca pelo

segredo arquivado, arquivavel, e o que mais se anseia € que haja pelo menos cinzas.

366 Algo que ndo deriva do sentido dado a palavra mal, ou algo que seja ruim, mas o mal, atributo que vem do

Francés “em mal de” no qual, estar com mal de arquivo ¢ “arder de paixdo”, ter desassossego.

7 As observacdes de Derrida (2001) sobre o idioma, apresentam o quanto o arquivo se altera a partir das
tradugdes. Nem sempre se consegue palavras que em sua origem tenham o mesmo sentido e esse fator altera
sobremaneira a interpretagdo do arquivo.
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5.3 A INSTITUCIONALIZACAO DOS FANTASMAS: REGISTROS E ARQUIVOS

Diante das questdes apontadas anteriormente sobre a institucionalizacdo da obra
in situ, a partir de um arquivo, percebe-se que a guarda ou a institucionalizacdo da arte
contemporanea pode ser constituida tanto por arquivos de agdes realizadas pelos artistas,
como por um conjunto de material reunido sobre a obra ou o autor da obra. Constitui ainda,
um universo de material ao qual o artista pode ter acesso transformando fragmentos da
sociedade em arte e, a partir dai, reunir estes fragmentos em arquivo da arte contemporanea,
ou como arquivos da Land art, criados a partir do registro da acdo in situ.

No inicio dos anos 1970, o cinema e o video surgem como suporte de trabalho
auténomo, ¢ também como suporte auxiliar na documentacdo de processos e eventos
impermanentes de arte; a filmagem em Super 8, por exemplo, foi bastante utilizada por
artistas para o registro de suas atividades. Segundo Costa L. (2008), o interesse na imagem
vinha da possibilidade de registrar experiéncias diretas e muitas vezes solitarias envolvendo o
proprio corpo, o corpo de um performer. Nestes registros, a cidade era tema de interesse,
documentava-se atividades culturais e a¢des urbanas. Construiam narrativas que colocavam
em evidéncia novas imagens de tempo e temporalidades distintas das que o cinema produziu
até os anos 1950 (uma narrativa que pressupde uma divisdo no tempo da historia seguido
pelas agdes do personagem, muitas vezes do heroi). A primeira geracdo de artistas de video
surgiu no Rio de Janeiro em1974 e, a partir de 1976, em Sdo Paulo, como um incentivo do
Museu de Arte Contemporanea que adquiriu o equipamento e o disponibilizou para os
artistas. Isso na gestdo de Walter Zanini, que como se viu, foi incentivador da producdo
artistica desse periodo.

Segundo Costa L. (2008), a partir da produgdo de obras conceituais em
fotografias, filmes e videos ou como documentagdo de atividades artisticas, os dispositivos
técnicos de registros se tornaram evidentes na arte contemporanea, como 0s registros e
arquivamentos de acimulos de fragmentos, sobras das performances, cacos e restos de
objetos, ruinas de instalacdes, despojos de intervengdes, registros em imagens, fotografias,
filmes, videos. Diante destes fragmentos de arte, o autor questiona: como pensar a
singularidade da obra de arte se ela ndo é mais presenca objetiva? Para Freire, apud Costa L.
(2008), o arquivo ndo se configura apenas em um espago fisico para armazenagem de
documentos e obras, mas como um dispositivo que revela, mesmo que por fragmentos, um

sistema de funcionamento e arranjos de ideias. Isto €, o arquivo ndo ¢ apenas uma metéfora,
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ele revela processos e desejos de representagdo. A obra contemporanea, neste processo,
encerra um arquivo particular que se abre e se disponibiliza para diferentes desdobramentos e
ou novos trabalhos, novos corpos. O arquivo € obra, ¢ dispositivo, é suporte, ¢ memoria. Dai
sua amplitude, no conceito de arquivo.

O arquivo ¢ para o artista um suporte disponivel (material e/ou temporal) que
reine desde materiais impressos, anotagdes, desenhos, fotografias, até filmes, discos
eletronicos; reune tanto um conjunto de documentos que registra os processos de produgdes
artisticas, quanto o dispositivo, ou pulsdes destrutivas, no interior do processo de
arquivamento da obra, do arquivo. Esse arquivo se forma na memoria e documentagdo de uma
obra, que em sua efemeridade, pode se constituir em tragos, fragmentos, que somente sua
escritura determinard sua legitimidade. No entanto, como se analisou, esse dispositivo de
arquivamento pode ser também o seu processo de esquecimento.

Para Costa L. (2008), se ha acumulo de indices dos acontecimentos reunidos (os
restos, os despojos, os registros) hd, também, uma imensa disponibilidade para rachaduras,
fissuras, esquecimentos, sua pulsdo destruidora. Ele se constitui como partes do corpo que se
fragmentou ou se ausentou. Neste processo, a imagem, diante do vazio deixado pela obra
presente, como objeto artistico pleno, insiste numa topologia virtual, no arquivo como obra da
auséncia.

Analisando o lugar da imagem no contexto do arquivo, Costa L. (2008) enumera
praticas artisticas que podem auxiliar esta reflexdo. Inicialmente ele aborda artistas que se
apropriam de imagens fotograficas encontradas em diferentes arquivos, como o faz Rosangela
Renno, que utiliza arquivos de instituicdes ou arquivos de jornais, dos quais ela se apropria

tanto da imagem quanto do texto>®®

. A partir destes fragmentos a artista constroi o seu proprio
arquivo. Seu trabalho ¢ a unido de fantasmas, ou seja, todo o material por ela pesquisado se
constitui em novos elementos de leitura e interpretacdo tanto de imagens quanto de textos, que
saem da singularidade, arquivo publico, por exemplo, e se integram a universalidade da arte.
Outro artista, cujo trabalho é mencionado pelo autor, é Artur Barrio, cujas
imagens produzidas no contexto de trabalhos impermanentes da arte, ndo ultrapassam sua
condic¢do de simples registros. O registro documenta o trabalho, o processo fica ausente para a
memoria da cultura®®. No caso de Artur Barrio, o trabalho efémero persiste na memoria do

arquivo, contexto também para documentagdo de performances que os artistas utilizam como

3%% O trabalho de Renné implica em dispositivo técnico e também em trabalho de memdria.
3% Sera justamente o arquivo que ira acionar seu processo de lembranga, mas nunca sua agdo, pois a cada
mostragem a obra se configura em nova obra, novo arquivo.
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dispositivos técnicos de producdo de imagens para producdo de trabalhos autonomos. Freire
(1999) mostra que os artistas dos anos 1960 e 1970 construiram uma série de trabalhos em
torno desses procedimentos performaticos tornando-os materiais por meio do proprio registro.
O que fica destes trabalhos sdo as fotos que registram a interacdo do artista com aqueles que
presenciaram, ou ndo, a a¢do. O registro de performance s6 existe neste tipo de suporte cuja
pratica ¢ momentanea ficando apenas o arquivo da a¢@o realizada.

Costa L. (2008) cita ainda, artistas que re-apropriam de documentacdes indicidrias
e as reutilizam em novos trabalhos — objetos, filmes, livros, instalagdes. Sdo ocorréncias
artisticas independentes, mas que se relacionam nas transferéncias de um material/suporte
para outro. E a produgdo de uma obra a partir do arquivo. Essa apropriagdo, re-apropriagio,
manipulacdo de registros feitas com aparelhos de produgdo e reproducdo de imagens a partir
de arquivos, segundo o autor, mostram uma cria¢do poctica de artistas que produzem livros,
video arte, instalagdes, como trabalhos-fantasma da obra, cuja condi¢do € ser sempre virtual.
Fotografias, filmes e videos de registros de trabalhos efémeros se desdobram em novos
trabalhos, dando a eles uma condi¢do especifica. Os arquivos terdo uma autonomia relativa,
pois remetem a um trabalho anterior.

Com isso, o arquivo sai de uma singularidade especifica podendo remeter a outro
tema, outro debate, com nova subjetividade. O papel do registro ¢ fundamental neste contexto,
pois pode ser ele proprio apresentado como uma nova obra, além disso, o arquivo ¢
importante para a instituicio — neste estudo caracterizado como o museu — a partir do
momento em que revela elementos tanto de sua criagdo, quanto da produg@o da prdpria obra,
acrescida de seu processo de institucionalizacdo. Neste caso, pode revelar ainda, o dispositivo
de controle vinculado a no¢do de arte que permitirda ou ndo a institucionalizacdo da obra ou
sua inser¢do no limbo da institui¢do, como é o caso da arte conceitual analisada por Freire
(1999), no ambito do Museu de Arte Contemporanea da USP.

Pode-se afirmar, entdo, que o arquivo surge como uma modalidade topoldgica
concreta da obra a partir da necessidade de se registrar o evento e se revitaliza por volta dos
anos 1960, com a pratica de arquivamento da arte conceitual, registros de textos, fotocopias,
documentos escritos, fragmentos. Para Costa L. (2008), registrar e arquivar na arte
contemporanea, ndo se constituem apenas em uma pratica de reunir e agrupar documentos que
servirdo a memdria, mas se configuram num dispositivo critico-poético de resisténcia artistica
neste contexto em que se vive o mal de arquivo, “o arquivo na arte permitira que a obra sendo
a mesma possa sempre se diferenciar, mudando de natureza a cada vez que manipulada,

engendrando novos fantasmas de si mesma” (p. 295).
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Mas ndo ¢ so este tipo de arquivo proveniente da prépria agdo artistica que se
constitui em arquivo da arte. Para se ter uma nog¢do desta dimensdo do papel do arquivo na
producdo de novas subjetividades, o trabalho de Rosangela Rennd se constitui emblematico
desta questdo. Sua producdo ¢ analisada por Costa L. (2008) e Melendi (2003) que mostram
como ela desenvolveu suas pesquisas a partir de outros arquivos. Uma de suas pesquisas
desenvolveu-se no arquivo da Penitencidria de Sdo Paulo, e se refere aos detentos no periodo
compreendido entre 1920 e 1940°"°.

Renné encontrou, neste arquivo, um conjunto de informagdes inacessiveis,
praticamente ilegiveis. O arquivo consiste num conjunto de negativos de vidro, de fotos
tiradas dos detentos da Penitencidria composto de corpos, parcialmente ou integralmente nus;
sdo inscri¢des, tatuagens, cicatrizes, cabecas, partes fragmentadas de vidas que também se
fragmentaram a partir do momento em que este arquivo reunido nido consegue falar, ndo
consistindo, pois, em significados a ndo ser simbolicos. Melendi (2003) afirma que este
arquivo remete ao limite da visibilidade (tornar visiveis as cicatrizes/fantasmas dos detentos)

sem que seja realmente visivel (a fragmentag@o sem registro), o mal de arquivo (Figura 47).

Figura 47: Rosangela Rennd. Série Vulgo (1977-1999). Fonte:
http://www.rosangelarenno.com.br/obras/exibir/16/1

370 . . . . L -
O arquivo analisado por Rennd se encontrava na Academia Penitenciaria do Estado de Sdo Paulo

(ACADEPEN) e nesta, o0 Museu Penitenciario Paulista. Ao tomar conhecimento deste material, a artista, em
1995, solicitou acesso ao arquivo, no entanto, seu pedido foi negado, paradoxalmente, por uma legislagdo que
protege a identidade dos detentos por um periodo de cem anos. Identidade esta, que se constitui invisivel frente
ao acervo fragmentado.
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Outro arquivo por ela trabalhado, descrito por Melendi (2003), ¢ o arquivo
Universal construido pela propria artista desde 1992, o qual se constitui de “textos de jornais
que narram historias ordindrias sobre gente e fotografia”. Sdo textos que a artista seleciona,
recorta e organiza, que saem de seu contexto original singular, uma tragédia que narra,
passando a representar na arte qualquer evento ou tragédia, adquirindo no novo contexto, a
arte, uma conotag¢do universal. Este arquivo Universal’”' constituido de histéria ordinaria
sobre gente e fotografia, ¢ irrelevante, fragmentario “como a nossa memoria, 0 arquivo
prolifera a partir dessas irrelevancias, dessas falhas, desses fragmentos” (p. 3). O trabalho
realizado com o arquivo de foto da penitenciaria se assemelha ao préprio processo humano de
articular fragmentos em busca da compreensdo de um fato a ser rememorado.

Analisando a produgdo de Rennd, Melendi (2003) afirma que o olhar carcerario,
que tenta atribuir sentido, e criar categorias, fragmenta, retalha e classifica os individuos,
submetendo-os ao invisivel poder panoptico (Foucault). Uma visibilidade total, na qual o
individuo ¢ fragmentado pelo registro de suas minimas particularidades, que sdo exibidas e
vasculhadas como se a partir delas fosse possivel detectar as pulsdes mais intimas, e secretas.
O trabalho de Renn6 ¢ exatamente isto, um arquivo construido pela artista a partir de
fragmentos reunidos para — em outra relagdo de visibilidade, o descortinar da obra de arte —
desvelar novos significados.

Ao restaurar o arquivo, Melendi (2003) afirma que Renno restaura a certeza de que
o arquivo estd irremediavelmente perdido. Estd ilegivel por terem sido apagadas as chaves
que compdem sua leitura. Para a autora, Rennd pode recuperar deste arquivo apenas as falhas,
os vazios e os fragmentos desse desejo de memoéria. E com esses restos, residuos, que a artista
monta outro arquivo, agora pertencente ao “arquivo da arte, potencializadas pela beleza do
belo, ndo sdo sendo memorias da morte. Ultimo capitulo da vida de homens infames”
(MELENDI, 2003, p. 6). Analisa-se que Renn6 é uma artista-arquivista, ou seja, sua obra
produz diferentes arquivos a0 mesmo tempo em que 0s arquivos se constituem na sua obra.

No contexto dos arquivos da arte contemporanea, o mais paradoxal, segundo
Freire (1999), € o arquivo da arte conceitual, uma producdo feita para nao durar, mas que ¢
guardada no museu e compatibilizada aos principios museoldgicos. Desmaterializados ou
transitorios, esses arquivos sdo atributos que negam a perenidade exigida pelo museu,
negando sua propria esséncia ao serem musealizados. Para ela preservar um trabalho desta

categoria significa dar inteligibilidade, inserindo-os em um contexto que lhes dé significado,

37! Este trabalho foi publicado no livro: RENNO, Rosangela. Rosangela Renné. Sdo Paulo: Edusp,1997.
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pois, neste contexto cambiante da arte conceitual, preservar apenas no sentido da integridade
fisica deste arquivo mostra um descompasso entre as operagdes museoldgicas e a arte
contemporanea.

Neste sentido, a preservacdo, a catalogagdo deve ser revista, fundamentada por
proposi¢des conceituais, pois, no ambito do museu de arte contemporanea, analisada nesse
estudo, ndo se pode considerar apenas as categorias ja consagradas como a pintura, a
escultura, o desenho ou a gravura. As novas poéticas sugerem novas formas de catalogar,
documentar, preservar e expor. Trata-se, segundo Freire (1999), de questionar a nocdo de arte
da instituicdo por meio da qual se justifica suas praticas. No¢do essa, que € norteada por um
complexo de sujeitos inseridos no campo da arte e que a priori delineiam o acervo a ser
incorporado nesta proposta de preservag@o ou institucionaliza¢do aqui analisada.

Dentre a producdo da arte contemporanea, que se configura na inser¢do do
arquivo como obra a ser incorporado pelo museu, estd a Land Art que se configura na
intervencdo do artista no espaco, na natureza, com ag¢des do tempo, o que possibilita que a
obra tenha uma acdo residual do tempo. Para apreender a monumentalidade da obra, apods a
sua temporalidade, o artista opta pelo registro da imagem, a fotografia ou video, sem que isso
aniquile, conforme afirmou Castillo (2008), o conceito que a construiu.

Sendo assim, no campo da museologia, quando esta imagem ou registro ¢ levada
ao espaco das galerias ou museus, este espaco se transforma em parte constituinte do trabalho.
Sob outra formalizag@o, o registro passa a ser a obra, registros que se tornavam a propria obra
a serem expostos nos espacgos expositivos. Ha, nesse contexto, a inser¢do da industria de
comunicacdo na producdo artistica e a presenca do video, fotografia, cinema, impulsionou
também o surgimento de novas concepgdes expositivas. Percebe-se aqui a midia enquanto
dispositivo.

Diante destas consideracdes, percebe-se que o arquivo gerado de cada proposta
artistica contemporanea, seja Land art ou arte conceitual, ou mesmo obras de artistas que
criam a partir de outro arquivo, suscita, no ambito da museologia, novas questdes sobre o
processo de documentacio e cataloga¢do de um arquivo que, além de registrar a efemeridade
de algumas obras, ao ser exposto, se constitui ele proprio em obra.

Na esfera da constru¢cdo do contemporaneo, no universo dos arquivos do MASC
proposto por este estudo, a dimensdo deste mal de arquivo, constituido por fragmentos,
cicatrizes, fantasmas, tanto pelas teorias secundarias, quanto pela exponibilidade do acervo se

configurou. Tudo isso se constituiria em elementos de andlise. No entanto, foi exatamente este
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ponto que levou ao processo de inversdo dessa analise, ou seja, a auséncia ou o esquecimento

detectado no seu processo arquival.

54 A NAO-INSTITUCIONALIZACAO DE UM ARQUIVO: SUA FISSURA. UM
ENCERRAMENTO QUE CONVOCA UMA ESCRITURA

E importante retomar aqui o percurso proposto por esse estudo que levou a analise
dos problemas enfrentados por museus de arte no que se refere ao seu processo de
arquivamento, aos museus e instituicdes histdricas e de memoria pensadas amplamente como
l6cus de memdria e de arquivo.

Considerando as analises aqui empreendidas que incitam a pensar o “mal de
arquivo”, — onde o arquivo se origina, onde se anarquiza, bem como a busca das fissuras, dos
rastros que também anarquizam — ter-se-ia o ponto de partida para a analise a que se propos
este estudo no que concerne a historia do MASC.

Ao iniciar a pesquisa, 0 MASC estava diante de sua pulsdo de morte — utilizando-
se aqui uma posicdo metaforica —, por uma reforma que vislumbrava o futuro de uma
instituicdo sem problemas, visto que, a reforma traria maiores condi¢des de trabalho interno e
externo. Solucionando os problemas estruturais, instalar-se-ia também a ordem interna.

Partindo desse principio, e considerando as analises aqui empreendidas, buscou-se
a origem — metafora da arqueologia — para encontrar respostas ao processo de alteragdo nas
concepgdes de arte no interior do MASC. O arquivo da memdria, intitulado “memérias do
MASC?” trazia no seu escopo um conjunto de documentos que consistia na reunido de
publicacdes de textos pela imprensa, catalogos de exposi¢cdes realizadas pelo museu,
relatérios, textos de curadoria.

Diante da analogia entre o arquivo e a arqueologia, partiu-se para uma escavacgio
arqueologica, procurando nas fontes primarias o processo de mudanca do MAMF para
MASC, por considerar que essa fase de transicdo compreendia fatores importantes ndo
mencionados e que levaria ao entendimento da passagem entre o moderno € o contemporaneo.

E foi a partir de sua arqueologia, que se percebeu, segundo Derrida (2001) e
Roudinesco (2006), as interferéncias sobre o arquivo. Os vestigios e fragmentos
possibilitaram a (re)constru¢do do que havia se apagado. O mal do arquivo, (apagado), incitou

o olhar do pesquisador e se constituiu na contradi¢do de uma contemporaneidade, em sua
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propria forga. Este foi o universo em que o estudo no MASC se constituiu e se construiu. A
partir desse apagamento, dessa curiosidade incitada no processo de transformagdo de sua
tipologia, os vestigios foram se apresentando e, paulatinamente, indicando o debate que se
buscava.

Ao se apresentarem, os vestigios se configuraram no arquivo em si, passivel de
andlise, mesmo com o apagamento gerado pelo mal-estar. Como apontou Roudinesco (2006)
ao analisar a questdo do arquivo sob dois pardmetros: arquivar tudo, vigiar, anotar, ou o
contrario, o ndo arquivamento de documentos historicos que poderiam tragar o caminho
percorrido pelos sujeitos na instituigdo, para aferir sua mudanga, percebeu-se que “nada esta
arquivado, se tudo estd apagado ou destruido, a historia tende para fantasia ou o delirio, para a
soberania delirante do eu, ou seja, para um arquivo reinventando que funciona como dogma”
(p. 9). No MASC, os arquivos buscados em sua origem (AMAB) possibilitaram a
(re)construc¢do de uma historia, o afastamento do apagamento.

Encontra-se aqui diante de dois impossiveis (arquivar tudo ou o ndo
arquivamento), mas ndo ha como nao admitir que o arquivo ¢ a condi¢do da historia. Arquivo
destruido, presente, excessivo ou apagado ¢ historia. E a sua escritura possibilita a ndo
obediéncia cega, a (re)construgdo da histdria que retira do arquivo seu poder absoluto. Foram
estes os pressupostos que este estudo buscou e, o processo de apagamento do arquivo do
MASC deu origem a sua escritura, seu ndo-esquecimento.

O esquecimento, na perspectiva aqui analisada, constitui um distanciamento frente
ao que se quer lembrar “capaz de serenar as emogdes e permitir uma visdo histdrica ‘objetiva’
deste periodo” (MEZAN, 1988, P. 65). Para esta compreensdo, o psicanalista é convocado
para aprofundar a incisdo e, com ela, ao invés de se efetivar o distanciamento e o consequente
esquecimento, rompe-se o campo de forgas agindo no sentido contrdrio de quem aplica o
balsamo, presentifica a recordacio.

Autores que fundamentaram este estudo, no que concerne ao mal de arquivo,
dentre eles Derrida (2001), Roudinesco (2006), Birman (2006), bem como Noronha (2006a)
sobre a Histéria e Teoria Interartes, trouxeram a psicanalise para o estudo do arquivo e da
historia. A psicandlise, a partir da teoria freudiana, apresenta a necessidade do estudo da
subjetividade no contexto dos estudos historicos. Vale ressaltar que se estava diante de uma
trama teorica que desencadeou o processo de compreensdo dos acontecimentos no MASC, e
os estudos da memoria, aqui apresentados, fundamentados em Nora (1993), Chagas (2006),
também apontaram para a percepcdo dessa subjetividade que transforma as instituicdes em

lugares da memoria.
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Quando se opta pelo processo de distanciamento acima analisado, tem-se a
neutralizacdo — “entendimento desapaixonado” — que € um mecanismo de defesa, que Freud
denominou de “mecanismos de evitacdo das representacdes intoleraveis”. Essas
representacdes, ao surgirem no campo da consciéncia, provocam desprazer, angustia e medo,
engendrando com isso o processo de silenciamento, recalque, esquecimento. Isto acarretaria,

segundo Mezan (1998, p. 67), a ‘incapacidade para o luto®™,

incapacidade para desprender-se de um passado intensamente investido, através dos
procedimentos que todos nos utilizamos nestes casos, e cujo resultado mais evidente
é que a figura ou o evento que anteriormente estavam tdo carregados de afeto
deixam de ter importidncia para nds, tornando-se relativamente indiferentes
(MEZAN, 1988, p. 69).

Considerando essa andlise ver-se-a o quanto ela ¢ premente no campo da historia,
principalmente no campo do arquivo — inclusive pelos estudos aqui empreendidos —, pois todo
o processo de arquivamento, de guarda da memoria passa por uma lei, por uma ordem, por
uma selecdo. Tanto o sujeito arcOntico quanto a instituicdo fazem suas escolhas sobre o
arquivado, e esse processo tanto pode ser arbitrario, ligados as questdes de poder, quanto pode
ser sintomal, ligado as cicatrizes, as fissuras que poderiam ser acessadas pela psicanalise, mas
também — analisando pelo viés do museu de arte — pela Histéria e Teoria Interartes que trazem
a maleabilidade de se lidar com o campo das diferentes linguagens acessadas também pelos
estudos freudianos.

Como analisou Mezan (1988), a partir de Freud e Habermas, o que ¢ reprimido
ndo estd ausente do seu lugar de ndo-dito e exerce seu poder sob forma de repeti¢do. Diante
desses fatores, esse estudo buscou analisar o processo de esquecimento como um fendmeno
ndo passivo, como uma atividade psiquica que fara do processo de esquecimento algo a se por
para fora. Por para fora, esquecer’’ seria sempre ex-pulsar, tirar do campo da consciéncia. E,
para reforgar esta ideia traz outro termo: inquecer, que para ele ¢ trazer para o entendimento, a
partir de sua rememoracdo e aceitagdo. Inquecer seria re-significar o passado na trama
simbolica do presente “cair para dentro da lembranca”. Um trabalho de Iuto diante dos

fantasmas e do recalque.

372 Esse termo, segundo Mezan (1988) ¢ dos psicanalistas Alexander ¢ Margarete Mitscherlick, que ao estudar o

tabu social que cerca o periodo nazista o denominaram de ‘incapacidade para o luto’. Para Mezan (1988) o
trabalho de luto seria um desprendimento de um passado, desapaixonar, distanciar para depois aceitar, admitir e
adotar. Seria a aceitag@o da dor a partir de seu entendimento.

373 O autor chama a atengiio que esquecer provém de ex-cadere, que significa cair para fora.
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Analisando a partir desse termo, no contexto do arquivo, inquecer remete a
origem do seu processo de arquivamento, proposto pelos autores aqui analisados, ou a sua
arqueologia, um mergulho no arquivo para compreender e localizar suas fissuras. Nesse
sentido, o estudo compreendeu que havia uma fragilidade no arquivo do MASC. Se se pensar
o escopo do material que esta arquivado na institui¢do sob o titulo de “Memorias do MASC”
ver-se-a que o processo de guarda e arquivamento, ¢ composto, em sua maioria, por recortes
de jornais que remetem a uma histdria contada por meio da imprensa.

Como analisado nesse estudo, para Derrida (2001) o que Freud traz como “marca”
para a questdo do arquivo ¢ sua “impressdo”, ou seja, a marca usada pelos arquedlogos e
deixada no suporte, a sua impressdo primeira, o que faz com que uma busca em sua origem,
deixe o arquivo falar por si mesmo apresentando sua pulsdo. A marca, a historia, a impressao
que se conhece sobre 0 MASC estd impressa — metaforiacamente toma-se aqui o termo de
impressdo em Freud — nos jornais, o acervo que é arquivado ¢ sua impressdo. E sua histéria
fabulada e, nesse sentido, o arquivo — em sua origem — ¢ desconhecido.

Os processos de apagamento dos arquivos do MASC levaram aos estudos de
autores que debatem o esquecimento a partir da memoria traumadtica, como Mezan (1988) e
também Seligman-silva (2006). No entanto, foi o texto de Seligman-Silva, que também
aborda a tensdo existente entre o processo de esquecimento € a rememoragao que se aplica em
todo processo de inscri¢do, tanto na arte quanto na literatura, que proporcionou uma leitura
sobre a obra da artista Leila Danziger3 ™ Tanto sua obra’” — poéticas contemporaneas —
quanto sua teoria analisam o processo de esquecimento a partir da memdria do trauma.

Embora o estudo que o autor faz da artista seja poético e muito importante®’®

, o contexto
aqui abordado, ndo cabe nesse estudo seu aprofundamento, e sim, trazer o elemento central

que levou ao entendimento das fissuras no processo de arquivo do MASC.

37 Leila Danziger ¢ artista plastica e professora adjunta do Instituto de Artes da Universidade do Estado do Rio

de Janeiro/ UERJ. Fez doutorado em Histdria Social da Cultura, pela Puc-Rio, tendo permanecido 12 meses na
Universidade de Oldenburg, Alemanha. Para conhecimento de seu trabalho remete-se o leitor ao site
http://www.leiladanziger.com/

375 Esse autor descreve Leila Danziger como uma artista contemporanea “freqiiente na arte contemporinea que
tem o corpo como objeto — a body art e a arte abjeta, constituindo os dois exemplos mais notorios dessa arte.
Com efeito, ao invés da espetacularizagdo explicita do trauma via exploragdo do corpo na pele ou apresentagéo
dos fluidos que saem de nosso corpo, Danziger elege uma poética da materialidade que apresenta a memoria
traumatica por meio de uma escritura que é tdo corpdrea quanto a nossa pele. Sua histéria com a memoria do
trauma passa pela propria historia de familia, que “inscreve em sua identidade e deixa marcas na sua obra” (p.
217).

376 Remeto o leitor ao texto de Seligman-Silva (2006) que analisa a obra de Leila Danziger desde suas primeiras
incursdes pela questdo do trauma e o paralelo que a artista faz entre o holocausto e a sua histdria de familia,
numa relagdo poética entre texto e imagem, entre memoria e esquecimento.
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Em sua poética de trabalho, a artista Leila Danziger tem no jornal sua maior
materialidade, explora sua fluidez tanto na matéria (fragilidade e efémeridade), quanto na sua
utilizagdo, algo de que se desvencilha logo ap6s sua leitura inicial. Ela amplia sua fragilidade
desfazendo, desfibrando a sua materialidade, removendo o texto, numa operagdo cirdrgica,
rompendo com a estrutura fibrosa do papel, ‘a pele’ do jornal, removendo texto e informagao.
Isso a partir da compreensdo de que € esta a fun¢do do jornal: trazer a tona a espetacularizagao
de um evento que logo em seguida cai no esquecimento.

Desfago os jornais. As informagdes sdo transformadas num emaranhado sem fim e
suspeito que seja essa a sua forma mais verdadeira. [...] O vetor do trabalho ¢é a
pagina impressa rarefeita, apagada, sabotada em sua fun¢do de documento, mas
onde o texto jornalistico ainda pulsa na informagdo residual da imagem selecionada
ou pelo avesso da folha. A integridade da folha de jornal é mantida, ¢ o que

permanece é uma pele fina e transparente, uma matéria fragil, fugaz, sensivel a agéo
da luz, desafiadoramente mundana (DANZIGER, 2001, p. 2).

O trajeto que a artista percorre relaciona a materialidade jornal ao ato de esquecer.
Para ela, ndo € exagero afirmar que um pacto de esquecimento orienta os jornais € nio se
altera nem mesmo na constru¢do dos arquivos, “museus de minucias efémeras”, ela fala isso

citando Borges®’".

O que se vé€ é que tanto a obra de Danziger quanto seus estudos apontam
para a efemeridade dos jornais, de seu conteudo, de sua materialidade.

Seligman-Silva (2006) analisa uma de suas obras como “Livros da memoria, mas
também livros sobre o esquecimento e a impossibilidade de dar um corpo ao passado” (p.
221). E possivel perceber nas paginas do livro de Danziger (sua obra) essas paginas apagadas e
sabotadas em sua fungdo de documento, a qual menciona a autora-artista, na cita¢do acima, pela
propria técnica que ela emprega (Figura 48).

E justamente essa fragilidade que interessa a este estudo que — transpondo-a

metaforicamante ao arquivo do MASC — espera-se que esse arquivo, também ndo perca sua funcdo de

documento.

377 Jorge Luis Borges nasceu em 1899 na cidade de Buenos Aires, capital da Argentina e faleceu em Genebra, no

ano de 1986. E considerado o maior poeta argentino de todos os tempos e ¢, sem duvida, um dos mais
importantes escritores da literatura mundial. Fonte: http://www.releituras.com/jlborges _menu.asp
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Figura 48: Pensar em algo que seja esquecido para sempre (da série Didrios Publicos), carimbo sobre jornal e
encadernacio, 64 paginas 66x 58 cm, 2006. Fonte: Danziger (2008).

Toma-se aqui as palavras de Seligman-Silva (2006) sobre a obra dessa artista “a
impossibilidade de dar um corpo ao passado” para afirmar que é exatamente essa a fissura
sobre o arquivado — o jornal. Ndo se pretende aqui abordar criticamente o contexto do
arquivo, mesmo porque o estudo que se faz ndo é pela vertente da Museologia e sim pela
vertente da Historia, pela Historia e Teoria Interartes que traz sua jungdo tedrica pautada nos
estudos da psicanalise. O paralelo que se faz, a partir dos estudos de Seligman-Silva (2006) e
de Danziger (2006), remete a fragilidade da histéria arquivada. Ou seja, ndo se considera que
0 arquivo, em sua materialidade ‘papel jornal’, va desaparecer, mas sim, que o jornal ¢ a
fissura desse arquivo.

Aborda-se aqui, a fragilidade que o acomete — remetendo ao processo de
esquecimento aqui analisado, principalmente em Derrida (2001), como sendo um mal de
arquivo. O sentido que se da para esse mal de arquivo parte do principio tedrico de que a
instituicdo conta uma histéria por meio de seus arquivos, por meio de sua memdria arquivada
e no que concerne a0 MASC, essa memoria esti pautada na memoéria contada pelos jornais. E
importante resaltar que ndo se nega a importincia do jornal como um documento historico,
pelo contrario, foram extamente esses recortes que trouxeram os vestigios, os tracos, para a
historia da transi¢do de sua tipologia. Porém o arquivo da institui¢do ndo pode se pautar
apenas na memoria contada pelos jornais, mas em diferentes corpus documentais produzidos

pela institui¢do. Se se pautar apenas na histéria dessa memoria ali arquivada, desconsiderando
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outros caminhos a serem percorridos, a instituicdo MASC estara contribuindo com o
apagamento de sua histéria, com o apagamento de sua memoria que se efetiva nos limiares de
suas a¢des museologicas.

Os estudos tedricos possibilitaram também a compreensao de que a documentagdo
museologica se efetiva nas tramas de suas atividades expositivas, artisticas, na interagdo entre
obra-exposi¢@o, obra que se constitui em arquivo, ou seja, nas diferentes acdes museologicas
que normalmente sdo arquivadas a partir do registro dessas atividades, assim como do registro
e arquivo das atividades administrativas.

Verificou-se também que hd, no processo de arquivamento da “Memdria do
MASC”, um excesso de memoria arquivada a partir desses elementos aqui apresentados e
uma falta de arquivos referentes as atividades museoldgicas ali apreendidas. Como afirmou
Roudinesco (2006) — esta-se diante de duas posi¢des: arquiva-se tudo, o que impede a criagdo
diante da historia, pois diante de uma histdria ja contada ha o impedimento de descobrir o
novo a partir do arquivo e, por outro lado, a falta, a auséncia de vestigios, exemplifica o vazio
de arquivos museologicos aqui mencionados. O mal de arquivo que tensionou esse estudo,
visto que, ndo existia um documento®® que relacionasse o processo de mudanca de tipologia
MAMF/MASC, se apagou. Ficou o silenciamento em seu entorno, o vazio. E esse vazio pode
permitir ao museu fabular a sua origem, pois, em sua historia contada pela institui¢do, a
mudanga gira em torno de um Decreto, mas o debate que o antecede ndo era conhecido. Como
ainda ndo ¢ conhecido o debate entre 0 MAMF e Secretaria Estadual de Educacdo para que a
mudanga de nome fosse implantada379.

O silenciamento dessas notas, reunides, desse repertério do debate ndo permite o
amadurecimento das questdes que circundam a mudanca de nomenclatura. As pessoas
aderiram a essa ordem contemporanea e passaram a modificar os programas, as colegdes, 0s
juris, os quais foram construindo essa contemporaneidade em detrimento de um estudo
criterioso sobre sua propria origem e sobre sua tipologia. Essa contemporaneidade se deu
como se viu em Andrade (2003) pela via do artista de Santa Catarina e pelo Saldo Nacional

. . 380 ~ A
Victor Meirelles™", que passaram a ser a “porta de entrada” da producdo contemporanea. A

378 Remete-se o leitor a uma correspondéncia, j4 mencionada, em que Corréa explica a Zanini que este debate
estd explicado no relatério do MAMF de 1969, relatdrio ndo encontrado pela pesquisadora.

379 Reporto aqui a necessidade de se levantar novas pesquisas sobre a histéria do MASC que possibilitem ao
publico conhecer o dinamismo de suas atividades no setor cultural de Santa Catarina na segunda metade de sua
historia, isso ira demonstrar que a efervescéncia cultural de Santa Catarina, cujas pesquisas centram-se
principalmente na entrada do modernismo no Estado pelo Grupo Sul, pode estar presente nas intimeras agdes
desenvolvidas por essa institui¢do, que é de grande importancia, como se viu, para o Estado de Santa Catarina.
3% Egsa afirmativa se baseia no levantamento dos catalogos do Saldo Nacional Victor Meirelles, visto que, dado
ao processo de reforma em que o museu se encontrava este estudo ndo pode se efetivar pela analise do acervo, o
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institui¢do se preocupou em colocar o artista de Santa Catarina no mercado, inclusive em Sao

1
Paulo™®

afirmando sobre sua produ¢@o contemporanea.

O que aconteceu nos arquivos do MASC, a partir da questio tragada pelo mal de
arquivo que consiste no apagamento dos arquivos formados por notas, manuscritos, reunides,
depdsitos, repertorios, incluindo as obras, é o que se estabelece fazendo um jogo com o mal-
estar. Um jogo de apagamento, restos, tensdes, uma dialética entre falta e excesso.

Diante dessa falta, analisa-se que as institui¢des convivem com seu mal, mal de
arquivo, com o medo de perder os arquivos, principalmente aqueles que sdo digitalizados,
arquivos constituidos por dispositivos midiaticos, sejam eles institucionais ou obras de
acervo. Essas questdes sdo preementes em ambito institucional (publicos e particulares) e
singulares para diferentes sujeitos que tragam suas histdrias, como se observou no processo de
aceleragdo da sociedade. Ao mesmo tempo em que se vive o confronto, com o excesso diante
dessa sociedade acelerada, vive-se os fantasmas da perda do arquivo — portanto, sua memoria.
O processo inverso a todo o complexo aqui possibilita 0 ndo-apagamento, o processo de
escritura. A escrituragdo ¢ papel do historiador e do historiador da arte, dando aos arquivos e
aos documentos a sua escritura. Esse € o papel que cabe agora a instituicdo MASC — contar os
60 anos de sua histdria e ndo deixar que tudo se transforme em “Sinais de Fumaga”, mas que

essa fumaca seja “o coragdo de fogo”, seja a pulsdo de morte do arquivo.

SINAIS DE FUMACA

Quando te encontras no fio do escuro
e lhe prestas honras dos teus 0ssos
quando a alma purissima do 6cio
pede socorro ao universo inutil
quando sobes e desces da dor
mostrando cicatrizes de outros tempos
quando na tua vidraga esta o outono
inda no te despecas/ tudo ¢ nada/

sdo sinais de fumaca/ apenas isso

teu olhar de viagem ou desertos

se torna um manancial indecifravel
e o silencio/ teu medo mais valente/
se vai com os golfinhos dessa noite
ou com os passarinhos da aurora/
de tudo ficam sinais/ pistas/ rastros
marcas/ indicios/ signos/ aparéncias

que implica que essa observagdo ndo possui um fundamento documental-histérico comprovado. Mas trata-se
sim, de uma observagio.

1 Como reporta algumas correspondéncias trocadas entre 0 MAMF e a AMAB, mostrando agdes que
possibilitaram a participagdo de artistas catarinenses em mostras importantes de ambito nacional, como a propria
Bienal de Sao Paulo. No entanto essa preocupacdo nio foi apenas na década de 1960 e 1970, tanto Harry Laus na
dacada de 1980, quanto Andrade na década de 2000, também tiveram essa preocupagio.
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mas ndo te preocupes/ tudo é nada
sdo sinais de fumaca/ apenas isso

no entanto nessas chaves se condensa
uma velha dogura atormentada

0 voo de umas folhas que passaram

a nuvem que ¢ de ambar ou algodao
0 amor que carece de palavras

os barros da lembranca/ a luxuria/

ou seja que os signos pelo ar

sdo sinais de fumaga/ mas a fumacga
leva consigo um coragdo de fogo.

Mario Benedetti



6 POSFACIO

O ato de dar a ver ndo ¢ o ato de dar evidéncias visiveis
a pares de olhos que se apoderam unilateralmente do
“dom visual” para se satisfazer unilateralmente com ele.
Dar a ver € sempre inquietar o ver, em seu ato, em seu
sujeito. Ver € sempre uma operagdo de sujeito, portanto
uma operacdo fendida, inquieta, agitada, aberta. [...].
(DIDI-HUBERMAN, 1988)

Proponho neste posfacio seguir a liberdade de um didlogo metaférico — pensando
a metafora como parte do processo criativo nas diferentes relagdes interartisticas - construindo
a partir das palavras, fios e tramas, na construcdo de um significado singular.

Como se viu em Freud (1997), havia um mal-estar propulsor de uma angustia, de
um sentimento de incompletude. No entanto, ele também impulsionou a busca por outros
caminhos, outras verdades. Gostaria de fazer aqui um paralelo entre o sentimento de
insatisfacdo que me acometeu e o caminho que percorri para transpd-lo. O mal-estar que
nasceu ao longo de meu processo de formacdo e se configurou ao final, nessa busca
incansavel pela compreensdo do objeto arte. H4 aqui uma relagdo com minha histéria-
sintoma, que mesmo longe — o objeto museus de arte — estd proximo. Quero dizer, essa
relacdo entre a arte-museu-histéria-memoria faze parte de minhas buscas, meus anseios ao
longo de minha trajetéria profissional. E uma relagdo entre o proximo e o distante que traz o
conceito de auséncia, de simbolos, de arte e que me fez passar por essa ampla revisdo do
conceito de arte — esta era minha demanda.

Tanto o objeto quanto minha historia-sintoma se revelaram de forma complexa. A
pesquisa foi um momento de muitos alinhavos, de tramas que se envolveram e trouxeram de
volta pistas construidas no mestrado. Autores como Freud, Adorno, Marx, e saberes como a
museologia, a pratica no museu, a histéria-memoria, a arte, a arte-educadora, tudo se encaixa,
tudo se tece como uma trama, como o manto da Penélope, uma trama que se faz ao mesmo
tempo em que se desfaz, como livros de histérias, de memdorias, de atos, de fatos, de agdes, de
fazeres, que tecem um unico olhar construido a partir de um acervo de memorias, de
fragmentos, de histdrias, de subjetividades.

Percebo agora que a tese se subjetiva no conceito de arte que era meu sintoma.
Assim como Penélope tecia, desmanchava e voltava a tecer seu manto, a espera do retorno de

Ulisses, minha histéria seguia pelo museu, pelas historias de vidas, de sujeitos emblemas,
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embreantes que teceram a histéria no mestrado e teceram a historia no doutorado, um ir e vir,
ambos ligados a memoria, ao arquivo, ao museu € a arte.

Analisando ainda o manto de Penélope que tece essa trama de uma histdria-
sintoma percebo que sua arte ¢ a arte das tecedeiras, das bordadeiras populares, da sabedoria
passada das maes para as filhas, um processo educativo que gerou a primeira questdo para o
mestrado: como se aprende fora da escola? A resposta a essa questdo que se encontra na
dissertacdo elaborada (PINTO, 2003) me levou ao museu, museu “lugar de memoria”, lugar de
educagdo, de ensino ndo formal, de arte.

Considerando minha formagéo inicial, graduagdo em Artes Visuais, posso afirmar
que meus anseios comegaram, na década de 1980, quando cursei a graduacdo. A arte, nesse
periodo, promovia novo impulso a pintura, as vanguardas, e a produ¢do conceitual de 1960 e
1970 j& estava se intimidando, a pintura retornava com grande enfoque. No entanto, eu nio
conheci a efervescéncia das artes, a pulsdo geradora presente no processo criativo do artista.
O universo de poéticas gerado pelo processo criador era desconhecido. Na universidade, aulas
de pintura, gravura, escultura, desenho. Simples assim. Ou seja, definiam, embora
indiretamente, que a arte girava em torno dessas poéticas, o resto ou que se fazia de restos,
poderia se desconsiderar.

Nao vi os movimentos artisticos desse periodo, ou mesmo a efervescéncia dos
anos 1970. Nas aulas de Histéria da Arte ndo consegui passar do século XIX. A produgdo do
século XX, a arte moderna, contemporanea, ndo se fez presente no cronograma do professor.
Ou talvez, mais complexa, era descartada por eles. Analiso que o Curso naquele periodo era
centrado no ensino de Belas Artes, na pintura de academia, neoclassica.

No mestrado, quando elaborei o percurso do conhecimento em Marx, percebi que,
apos descrever as primeiras indagagdes, caminhava do mais complexo para o mais simples, €
de todas as categorias analisadas na composi¢do de meu objeto de conhecimento do mestrado,
voltei a categoria inicial, ou seja, a compreensdo de objetos que se constituiram desde a
graduacdo — a arte ou a cultura.

A proposta de estudo com a qual ingressei no mestrado em 2001, foi compreender
como se da a aquisicdo do conhecimento por meio da experiéncia de vida a partir de um
sujeito que se tornou emblema para mim — o Seu Meco e os conhecimentos que ele adquiriu
ao longo dos anos e as experiéncias vivenciadas por ele que influenciaram a apreensio de seu

. . . . /382
conhecimento — surgiu e tomou corpus a partir de meu trabalho junto aos museus de Jatai**~.

382 o . ~ o ..
Durante os levantamentos historicos e coleta de acervos para a inauguragdo do Museu Histdrico de Jatai, cujo
projeto elaborei, uma pessoa foi fundamental na construgdo das informagdes levantadas: Binénimo da Costa
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Participei da criagdo do Museu Historico ¢ do Museu de Arte Contemporanea de Jatai,
vivenciei as dificuldades de implantagao de museus nos mesmos moldes tecidos por Lourengo
(1999) ao longo desse estudo. Criados sem infra-estrutura ainda sofrem, nesta primeira década
do século XXI, apos dezesseis anos de sua criagdo, os mesmos problemas da maioria dos
museus aqui tragados.

Em fun¢do de minha formagdo, sempre senti uma lacuna na compreensdo do
conceito de arte e dos preceitos da producdo do tempo presente. Assim, nesse contexto, em
que procurava compreender os pressupostos que permeavam 0 ensino que vivenciei € 0 ensino
que buscava como professora de arte’™, busquei o doutorado ciente que seria carregado de
tensdo, de incertezas, de rupturas.

Minha demanda era conhecer a arte do tempo presente, suas pocticas, sua
materialidade ou ndo-materialidade. Externalizar nesse processo meus proprios sintomas,
minhas lacunas, conhecer as fissuras desse processo de formacdo e compreender —
considerando a leitura de Didi-Huberman (1988) — em que os elementos que o jogo dialético,
provocado pela obra de arte, o jogo da auséncia, sdo capazes de fruir apresentando ou
presentificando todos os fantasmas. Em um instante imperceptivel de experiéncia estética se
percebe o vazio que logo é completado se souber, neste processo, perceber a cisdo do olhar, o
jogo de presentificacdo da auséncia que o objeto é capaz de incitar. E o resto de uma relagio,
de uma pulsdo, ¢ a imagem como resto. O resto ¢ a memoria, a experiéncia que aflora diante
do objeto da arte.

Tudo isso se aflorou nos estudos no doutorado, € no universo de teorias que me
levou aos museus de arte, aos arquivos, aos sintomas. A (ndo)formacdo em arte foi para mim
a pulsdo de morte, propulsora de um mundo novo no campo da arte e da Histdéria e Teoria
Interartes.

E assim se construiu essa percep¢do, pela compreensdo dos Museus de Arte
Moderna e Museus de Arte Contemporanea e da dindmica que envolve o processo aquisitivo
de obras, ora modernas, ora contemporaneas no interior destes museus, um complexo sistema

de arte que, no limiar das institui¢cdes, define a nogdo de arte e constroe sua identidade. Um

Lima — Seu Meco, pesquisador em diversas areas do conhecimento, ambientalista e escritor autodidata. Sr.
Meco, como ¢ conhecido por todos em nossa regido, ¢ para mim, um elo que temos com o passado. Seus
conhecimentos sdo diversificados: educacdo ambiental, genealogia, arqueologia, botanica, geologia, historia do
Brasil, Goids, Jatai e regido, cerrado brasileiro ¢ o meio ambiente como um todo. Sempre se mostrou uma pessoa
a frente de seu tempo, seu saber ndo se restringe ao senso comum, mas aborda conhecimento cientifico em
praticamente todas as areas de conhecimento mencionadas (PINTO, 2003). Ele impulsionou meu desejo de saber
como um sujeito aprende fora da escola, foi ele que me mostrou que as perguntas ndo cessam e que ndo devemos
ficar sem as respostas.

%3 Em 1990 entrei para o Campus de Jatai/UFG para ministrar aulas de arte-educagio para o curso de Pedagogia.
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sistema composto por rumores teoricos que, constroi um discurso ordenado de valores ou
gostos, modelando, mesmo que indiretamente, a maneira de pensar e produzir arte.

A criticabilidade da obra, que teve sua origem nos estudos dos primeiros
romanticos, € que, por meio da autonomia da obra, apresenta-se como processo de
conhecimento, inserido em sua forma, também se constitui, no contexto da arte do tempo
presente, em uma teoria secunddria que reitera a nogdo de arte — € a critica de arte no corpus
das institui¢des. Este processo aqui analisado sdo fatores que incluem a obra no circuito do
sistema da arte e contribuem com seu processo de institucionalizag¢do/patrimonializacdo.

A compreensdo do trabalho do critico curador foi fundamental para entender
como se efetiva a elaboragdo das exposi¢des e o processo de co-autoria entre artista e curador,
e ainda, as exposi¢des analisadas a partir dos catdlogos como documentos historicos e de
arquivos-obra-acervo que integram o corpus de documentos da instituicdo. O papel do
curador, que consiste em estabelecer uma relagdo proficua entre publico e obra em exposi¢ao,
numa dindmica que devolve a sociedade em novas leituras criticas sobre as colegdes, traz
também questdes contemporaneas que permitem ao espectador reconhecer a obra de arte
como objeto de civilizagio. E ainda papel do curador intermediar o processo de
aquisi¢do/doacdo no museu, por meio de sua articulacido e consequente produgdo de sentidos
sobre o acervo, ampliando sua comunicabilidade junto ao publico.

Mesmo considerando, como se viu, as diferentes propostas de curadoria,
compreendi que a dinamica expositiva deve passar pelo processo de reflexdo curatorial, ndo
deixando de analisar a importancia do museu e de suas politicas e praticas museologicas neste
processo de comunicag@o entre a obra e o publico.

A historia escrita, a partir da Histéria e Teoria Interartes, procura, diante das
diferentes linguagens que se imbricam nesse processo, possibilitar um estudo, a partir das
poéticas de producdo; de documentos de artistas; das obras e de sua dindmica de
exponibilidade, compreendendo o movimento que elas percorrem na inser¢do do sistema das
artes que corroboram com sua valora¢do; e ainda, um estudo a partir do processo de
documento gerado com a obra e para a obra, por meio de sua exponibilidade e por meio de
poéticas interartisticas — o arquivo-obra. E esse o campo fecundo que envolve os estudos
interartes e que possibilitaram a compreensao do universo do arquivo.

O artista arquivista, que surgiu com Duchamp, como foi exposto por Cauquelin
(2005), Amaro (2008), Freire (1999), ressurge como um dos pontos mais importantes da arte
do tempo presente, na qual, artistas curadores, espectadores, tém exercido o papel de

arquivistas do processo artistico, ao compreenderem a dimensdo do arquivo
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histérico/documental e de sua relacio com a produgdo-autoria-(co)autoria-autoria-
participativa. Ou seja, todos os sujeitos envolvidos nessa trama (artista, curador, diretor)
geram arquivos, produzem arquivos, arquivam seu processo de trabalho.

Foi neste contexto de produgdo de arquivos, a partir das questdes vistas nos
estudos sobre a arte contemporanea, inseridas no sistema das artes, tanto no Museu de Arte
Moderna, quanto no Museu de Arte Contemporanea, que este estudo optou por fonte
documental — para se compreender essas duas tipologias — o arquivo do Museu de Arte de
Santa Catarina (MAMF/MASC). Autores aqui analisados, (Cauquelin 2005a-2005b, Freire
1999-2004, Castillo 2008, Gongalves 2004) defendem que essa dindmica mobilizada pelo
sistema das artes apresenta uma nova realidade para os museus de arte € um novo lugar para a
arte contemporanea, principalmente no interior da instituicdo. Ou seja, a arte do tempo
presente se configura em poéticas diferenciadas, as vezes, frageis e pereciveis na sua
materialidade, mas fortes em seu conteudo-sintoma, em seus rastros e vestigios, em seus
documentos e obras-arquivos que compdem os acervos museoldgicos. Com isso, a arte do
tempo presente exige uma nova pratica museoldgica, principalmente no que concerne aos
processos de aquisicdo, preservagdo, guarda € memoria.

Como se viu, a compreensdo da nogao de arte, a partir da instituicdo museoldgica,
foi um objeto de investigacdo desse estudo que gerou a questdo inicial, a saber: como uma
produgdo se constitui em uma obra de arte. Gostaria de finalizar esse momento metaférico a
que me propus, com os estudos de Didi-Huberman que foram fundamentais na compreensao
da imagem do tempo presente.

Quando conclui os estudos de Didi-Huberman (1998), refleti sobre sua analise em
relag@o as esculturas minimalistas, visto que para ele algumas obras pareciam um portal, uma
porta que nos impele para um futuro prometido, ou para outro universo transcendental.

Ele afirma que a estranheza causada em nos diante daquilo que nos olha (a obra de
arte, por exemplo) tem sua origem no mesmo paradigma apresentado por Freud®®* em relagdo
a desorientagdo. E algo que esta diante de nds e, a0 mesmo tempo, ndo estd. O inquietante
seria algo que nos deixa desorientados, como diante de algo que nos ¢ estranho, diferente, um
espaco que ndo nos ¢ familiar. Esta-se ali ameacado pela auséncia. O que nos olha causa uma

sensagdo de estranheza.

¥ Freud, S. “L‘inquiétante étrangeté”.
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Didi-Huberman (1988) faz a analise a partir de Dedalus e de sua mae morta®™.

Diante do mar ele sentiu a estranha sensacdo de algo longinquo, como num limiar. Num
limite. Era como se diante do mar se encontrasse diante da morte (da mae), diante de uma
porta aberta, mas que ndo pudesse ser transposta.

A partir dai, o autor traca vérias consideracdes sobre a porta, a fibula da porta®™,
uma questdo ontologica que se apresenta ha séculos. Varios autores, poetas, artistas,
trouxeram a questdo da porta nesse patamar de um limite que nos inibe, nos olha e nos impede
de seguir adiante. Algo que me prende em um mundo finito e que s6 atingiria o infinito se
conseguisse transpor aquele obstaculo. No entanto, nesse limiar nos perdemos, ndo ha como
atingir a plenitude. Como homens da crenga ou homens tautologicos™’, ficamos diante deste
limiar, num luto interminavel, prescrevendo a prdépria morte a partir de seu proprio sintoma.
Mas a transposi¢@o da porta, ninguém faré por nds.

Penso que estar diante de uma imagem dialética — como no exemplo da porta de
Kafka que o autor traz — e, diante da imagem, nos portamos como o homem da cren¢a, que
busca ver além do objeto e, diante dessa inquietude, trazer & tona uma rememora¢do, uma
“recognocibilidade” de tudo que se cré — aquilo que nos olha, mas do qual ele desvia. E ao
mesmo tempo, portarmos como o homem da tautologia que insiste em ver o que se Vé.
Estamos diante do objeto, acreditando que ele esta desvelado, mas ndo estd — ele continua nos
olhando.

Diante dessa imagem dialética € estar diante dessa estranheza que no minimo nos

coloca no limite — de todas as inquietudes - para nos mostrar a impossibilidade de findar com

%3 0 autor inicia seu livro falando sobre a morte — configurando-a como aquilo que nos olha — e que diante da
morte sentimos essa estranheza, essa percepgdo de que a partir dali (daquilo que nos olha) abrimos o olhar para
além de nossa capacidade de ver, como uma cisdo do olhar, que nos remete a ver além do que é dado a ver. E
ainda faz uma analogia entre a morte e o mar, estar diante do mar é como estar diante da morte, abre-se a mesma
cisdo do ver. O exemplo da mie morta esta em Stephen Dedalus que ao olhar a mie morta vé (como o homem da
crenga) que seus olhos lhe imploram alguma coisa, a partir deste momento ele passa a ver “aquilo que nos olha”
(Didi- Huberman, 1988).

3% Didi-Huberman (1988, p.237-238) transcreve uma parébola de Kafka presente em seu livro O processo, para
mostrar a sensagdo de estranheza de se estar diante de algo que supostamente se sabe o que é e 0 que contém e
mesmo assim vocé ndo ¢ capaz de transpor aquela dificuldade. E como se sentir impotente diante daquilo que
estd proximo, mas ao mesmo tempo distante. A pardbola mostra um homem do campo que chega diante da lei, e
diante da porta que o levara a lei se ergue um guardido que o destitui da vontade de ultrapassar frente as
dificuldades que encontrard logo a frente, outras portas, outros guardides mais severos. Mesmo quando o
guardido se afasta o homem do campo, diante da porta aberta, olha, espia, mas ndo ousa seguir. E ele se pde a
aguardar, as vezes so, outras em longos didlogos com o guardido, e assim ele envelhece diante da porta. Ao
perceber a proximidade de sua morte, volta a indagar o guardifo: se todos aspiram a lei, visto que, em todos
esses anos ninguém se aproximou da porta, o que o guardido respondeu ja aos gritos diante de seu ouvido inerte,
que ali, ninguém podia entrar, aquela entrada foi feita apenas para ele, e dizendo isso, vai embora e fecha a porta.
*¥7 Como uma explicagio sintetizada de uma complexa relagdo feita pelo autor, eu diria que o homem da crenga
vé uma imagem e cré que além dessa imagem ha outros sentidos, outros simbolos e signos que poderiam ser
interpretados; ja o homem da tautologia vé apenas o que é dado a ver, para ele ndo ha relagdo imagética além do
que se figura na imagem.
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os fantasmas. No limiar verei que aprendo a lidar como num jogo — jogar com o fim — jogar
com a presenga € a auséncia e ter a impressdo de que dominamos o jogo, de que sabemos
jogar. E estar diante da lei e ndo poder ultrapassar a porta. E isso que aprendi em rela¢io ao
conceito de arte — como um jogo — que ndo se finda, que no limite ndo se conceitua, pois ¢
uma relagdo de diferentes fatores, nesse imbricado sistema das artes que estard sempre em
transmutacao.

Voltando entdo a questdo da parabola — a porta aberta — que pode remessar ao
signo (e ao final da tese) de se ter finalmente um conceito de arte — diante de sua estranheza, o

mito>*®

se esvai ou se reconfigura ¢ a “impossibilidade de tocar o ausente” (DIDI-
HUBERMAN, p.242). Ao conceito de arte se estende a propria estranheza diante da porta, um
conceito que ndo se define, que ndo se conclui, que ¢ mutacdo constante. Estd vinculado,
como se viu, ao seu agora, ao seu anacronismo, ao seu presente, a visdo de diferentes atores
que o constituem anacronicamente.

Percebo diante desta porta — e agora a considero como porta de entrada (da tese) —
que o mal-estar pelo qual passei em meu processo de formagdo esta inserido no mal-estar da
civilizagdo, que como pulsdo de morte se constituiu no desejo de aprender.

E as teias que teceram o manto de Peneldpe, inicialmente, ainda tecem relagdes
que aferem a mudancga da arte, aquela que ndo é mais a mimese da natureza, e passa a ser a
mimese da natureza humana, o mal-estar. O mal-estar que se instaura na sociedade e se
instaura também na arte. A geragdo de arquivos, arquivos do mal, € a vontade de esquecer o
mal-estar e, a0 mesmo tempo, arquivar elementos que rememoram, que trazem a tona os
rastros, as fissuras imbricadas nesse conceito.

A partir dai, percebo que foram diferentes indagagdes que se cristalizaram em
todo esse caminho, € outras que se configuraram apenas aqui, nesse estudo. No entanto,
percebo que todas elas continuam prementes, mesmo que tenham sido respondidas;
compreendi que nesse universo de imagens dialéticas, no qual esse objeto se insere, ndo ha
como considerar que as questdes foram respondidas — ao contrario — elas impulsionaram a
verdadeira pulsdo de morte da qual nos disse Freud (1997) e Derrida (2001). Ou seja, as
questdes que se fizeram nessa tese, serdo diante de outros atores, diante de outros embreantes,
novas, € como tal, impulsionardo novos interesses em conhecer, em estar diante de outras
fissuras — se configurando em novas nogdes de arte.

Estar diante da porta e ndo ultrapassar €, pois, estar diante da arte e ndo deixar que

ela nos olhe.

3% Definir um conceito se configurou para mim em um mito.
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Rio de Janeiro, 1984. Impresso. I1. 40 p.

Exposicdo “Anson Seno”. Catdlogo, margo de 1985.

Exposi¢@o “Panorama Catarinense de Arte/Pintura”. Convite, abril de 1985.
Exposicdo “Nacional de Arte Textil”, Convite, junho de 1985.

Exposicdo “Trago e volume arte paranaense atual”. Catalogo, julho, 1985.
Exposicdo “Vecchietti Tapegaria”. Catalogo, agosto 1985.
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1987
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Documento de Planejamento da Exposicdo do Acervo do MASC. Datilografado,
agosto de 1985.

Exposi¢do “Meu Caminho e a Gravura”, retrospectiva de Fayga Ostrower. Folder-
convite, agosto, 1985.

Exposi¢do “Contestado Terra Contestada de Hassis”. Catalogo, novembro, 1985.

Exposi¢do “Panorama Catarinense de Arte, desenho e Gravura 85”. Convite,
novembro, 1985.

Exposicdo “Rubens Oestroem”, MASC. Catdlogo, margo, 1986.
Exposicdo “Jandira Lorenz 10 anos de arte”, MASC. Catélogo, abril, 1986.
Exposi¢do “Homenagem Martinho de Haro”. Catalogo, maio, 1986.

Relatorio, “Ao Artista Catarinense”. Harry Laus Diretor do MASC. Impresso,
julho, 1985. 4p.

Documento que relaciona as obras para Exposicdo do Acervo do MASC Gravura
Brasileira. Datilografado, s/data.

Exposi¢do “Perspectiva Catarinense”, MASC. Catélogo, 1986.

Exposi¢do “Victor Meirelles — génese de um génio”, IBM/MASC. Catélogo,
setembro, 1986.

Exposicdo “Elke Hering”. Catalogo, setembro, 1986.

MASC 38 anos 1949-1987. Catalogo historico. Harry Laus e Terezinha Franz,
1987. 1.

Exposi¢do “Panarte 86 pintura, Panorama Catarinense de Arte”. 1987.
Exposi¢do “Eduardo Dias”. Catalogo, marco, 1987.

Exposi¢do “Helena Montenegro 10 anos de Arte”. Catalogo, fevereiro, 1987.
Exposi¢do “Orlando da Silva”. Catalogo, margo, 1987.

Exposi¢do “Cinco artistas de Joinville”. Catalogo, maio, 1987.

Exposi¢do “Mario Avancini”. Catalogo, junho, 1987.

Exposi¢@o “Franklin Joaquim Cascaes Universo Ag¢oriano”, Museu de antropologia
UFSC/MASC. Catalogo, agosto, 1987.

Retrospectiva ‘Danubio Gongalves, desenho, pintura, gravura”. Catalogo, outubro,
1987.

Exposi¢do “Diana Domingues”. Catalogo, outubro, 1987.

Exposi¢do “Joaquim Antunes”. Catalogo, agosto, 1988.

Exposi¢@o “Vera Sabino 20 anos de Arte”. Catalogo, dezembro, 1988.
Documento relacionando as obras do acervo a serem expostas, dezembro de 1988.
MASC 40 anos 1949-1989. Catalogo historico, 1987. 1.

Programacdo de exposi¢des de 1989. Documento datilografado.

Exposi¢do itinerante de pintura, “Extremos”. Catalogo, 1989.

Texto sobre os artistas que participardo do ciclo de exposi¢des de julho Documento
datilografado, 1989.

Programacio de exposi¢des de 1990. Documento digitado.

O MASC e o Plano (lei Sarney). Documento datilografado.

Texto de curadoria “A visita do passaro”, Harry Laus. Documento datilografado.
Documento relacionando as obras do acervo a serem expostas no Espaco Martinho
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de Haro, 1990.

Texto sobre os artistas que participardo do ciclo de exposi¢des de setembro
Documento datilografado, 1990.

Texto de curadoria “A importancia do volume”, Harry Laus. Documento
datilografado.

Texto de curadoria “MASC abre programac¢do de 19917, sem autoria. Documento
datilografado, 1991.

“Programacdo MASC 1991 relaciona todas as exposi¢des do ano. Documento
digitado, 1991.

Texto de curadoria “A gravura meridional”, sem autoria. Documento datilografado,
1991.

“Programagdo MASC 1992” relaciona todas as exposi¢des do ano. Documento
digitado, 1992.

Exposicdo “CEART no MASC”. Folder-convite, novembro, 1992.

Exposi¢do “Harry Laus vida e obra”. Folder-convite, dezembro, 1992

Harry Laus vida e obra. Folder-catalogo, dezembro, 1992.

Texto “Duas palavras sobre Harry Laus”, Jorge Amado. Documento datilografado,
Texto de curadoria “Exposi¢do Harry Laus”. Press-release, MASC 1992.

Texto de curadoria “Modernismo” de Sandra Makowicchy Salles. Documento
datilografado.

Documento que relaciona as obras do acervo que compuseram a mostra “3
dimensodes no acervo do MASC”. Datilografado, 1993.

“Programacdo MASC 1993 relaciona todas as exposi¢des do ano. Documento
digitado, 1993.

Relagdo das exposigdes de 1994. Documento digitado, 1994.
Exposi¢ao “Elke Hering desenhos e cristais”. Catdlogo, 1994.

Texto “Retrospectiva — 4  décadas”, curador Jairo Schmidt. Documento
datilografado.

Exposi¢do “Rupta”, do grafite a outros meios de expressdo. Catalogo, maio, 1994.

Texto de curadoria “A mulher na arte”, de Jairo Schmidt. Documento
datilografado.

Exposicdo “vida Schwanke vivo”, MASC. Catalogo, 1994.
IT Saldo Victor Meirelles. Catalogo, 1994.

Texto “Abertura do saldo Victor Meirelles”, s/ autoria. Documento datilografado,
1994.

Texto “A proposito dos 45 anos do Museu de Arte de Santa Catarina”, Hamilton
Valente Ferreira. Documento digitado, marco de 1994.

“Programagdo MASC 1995” relaciona as exposi¢des do ano de 1994. Documento
digitado, 1994.

Exposicdo “Infinitamente... Martinho de HAro”, MASC. Catalogo, marco, 1995.

Exposi¢des “Jandira Lorenz, Marta Berger, Linda Poll, Rui Kronbauer”. Ciclo de
julho, 1995. Catalogo-convite.

Exposicdo do acervo “Alguns de seus grandes artistas”. Convite-catalogo,
novembro, 1995.
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Texto “Terra incognita — caminhos e formas da cor”. Documento, Press-Release,
1995.

III Saldo Victor Meirelles. Convite, 1995.

Texto “Um mundo que mereceu ndo morrer”. Exposicdo referente ao Grupo Sul.
Press-Release, MASC, 1996.

Exposi¢do “Madrio Avancini — Esculturas”. Catalogo, 1996.

Exposi¢do “Uma visdo catarinense”, MASC. Catalogo, marco, 1996.

Exposicdo “Projeto transfronteira”, SC, RS, Uruguai. Catalogo, marco, 1996.
Exposi¢do do acervo “Albuns do acervo”. Texto Press-Release, dezembro, 1996.

Exposi¢do “O Brasil de Portinari”, MASC, Projeto Portinari. Catalogo, margo de
1997.

Exposi¢do “Um momento da gravura, Florianopolis anos 70-80”. Catalogo, julho
de 1997.

Encontro com artistas — Circulo de Arte Moderna/50 anos. Folder-catalogo,
outubro, 1997.

V Saldo Victor Meirelles. Convite, 1997.

Texto contemporaneidade no acervo do MASC, Jairo Schmidt curador. Documento
digitado, 1998.

Texto de curadoria “Sobre arte contempordnea”, de Jairo Schmidt. Documento
digitado, 1998. 5p.

Texto de curadoria “Via Crucis: a estética da dor no acervo do MASC”, de Charles
Narloch. Documento digitado, 1998. 3p.

Exposic¢do “Juarez Machado — ilha de Santa Catarina. Catadlogo”, marco, 1998.
V Saldo Victor Meirelles. Convite,

Exposig¢do “O tesouro de cada um — caca as colegdes”. Convite, 1999.
Exposi¢do “Américo Vespucio entre Florenca e Brasil”. Convite, 2000

Exposi¢do “Muito além de marte: o universo de Meyer Filho”. Catalogo, setembro,
2000.

Exposi¢io “Geragdo atual — 1° mapeamento das artes plasticas em Santa Catarina”.
Catalogo, novembro, 2000.

VII Saldo Nacional Victor Meirelles. Convite, 2000.

Exposi¢do “Geragdo Atual, primeiro mapeamento das Artes Plasticas em Santa
Catarina”. Convite, marco, 2001.

Programagdo MASC de 2001. Documento digitado, 2001.

Exposicdo “A poética da morte na cultura brasileira”. Catalogo, dezembro, 2001.
Exposicdo “A arte da gravura em Santa Catarina”. Catalogo,

VIII Saldo Nacional Victor Meireles. Convite, 2002.

Memoéria MASC 2003, relaciona toda a programagdo do ano de 2003. Documento
digitado, 2003.

Texto “Outras conversas — Momentos do acervo do MASC décadas de 70 e 807,
Fernando Lindote, curador. Documento digitado, julho de 2003.

Exposi¢do “Exuberante passividade — Rodrigo Cunha”, curadoria Jodo Evangelista
de Andrade Filho. Catalogo, 2003.

Exposicdo “Geracdo Atual 2 — panorama contemporaneo das artesd visuais em
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Santa Catarina”. Catalogo, 2003.

Exposi¢do “Auguste Rodin”, MASC, Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo.
Catalogo, dezembro, 2003.

Planta da area de exposi¢des do MASC.

Programacao de exposi¢des ano 2007. Documento digitado, 2007.

Camille Claudel a sombra de Rodin. Folder, 2007.

Exposi¢do “Camille Claudel a sombra de Rodin”. Catéalogo, 2007.

Catalogo Martinho de Haro, edicdo comemorativa dos 100 anos do pintor, 2007.
Catalogo a Florianopolis de Martinho de Haro, 2007.

Exposi¢do “Primeira Missa no Brasil: o nascimento de uma pintura”.

Exposi¢do “Um século de arte brasileira — colecdo Assis Chateaubriand”. Catéalogo,
2008.

Programacdo: 60 anos do MASC. Documento digitado, 2009.

Relatorio das atividades desenvolvidas no primeiro semestre de 2009, no Nucleo
de Pesquisa, Documentacdo e Biblioteca. Documento digitado, 2009. 6 p.

Exposi¢do “Um espelho no museu” mostra do acervo. Documento digitado.
Relaciona as obras do acervo para a exposi¢do, fevereiro, 2009.

Texto “Um espelho no museu”, Fernando Lindote. Texto de curadoria, 2009.

Exposi¢do “MASC 60 anos” — acervo do MASC e artistas premiados nos Saldes
Victor Meirelles de 1993 a 2008.

Folder do Museu de Arte de Santa Catarina. 2009.
Texto “Herdis e paradigmas inteligentes”, de Jairo Schmidt. Digitado, 2009.

MASC. Arquivo Saldo Nacional Victor Meirelles. Ano 1993 a 2009.

1993
1994

1995

1996

1997

1998
2000

Relagdo de Artistas selecionados. Documento digitado, 1993.

Roteiro Cultural da Ilha de Santa Catarina — II Saldo Victor Meirelles. Catalogo,
1994.

Projeto do II Saldo Victor Meirelles. Documento digitado, 1994.
Texto Abertura do Saldo Victor Meirelles. Documento digitado, 1994.
Projeto do III Saldo Victor Meirelles. Documento digitado, 1995.

Ata do juri de Selecdo e premiagdo do III Saldo Victor Meirelles/I fase. Documento
digitado, 1995.

Ata do jari de Selecdo e premiacdo do III Saldo Victor Meirelles/II fase.
Documento digitado, 1995.

Ata da segunda fase de Selec¢@o do IV Saldo Victor Meirelles. Documento digitado,
1996.

IV Saldo Victor Meirelles. Catalogo, 1996.

Texto de curadoria do V Saldo Victor Meirelles, curador Charles Narloch, 1997.
V Saldo Victor Meirelles. Catédlogo, novembro, 1997.

VI Saldo Victor Meirelles. Catalogo, dezembro, 1998.

Edital de selecdo 001/2000 para o VII Saldo Nacional Victor Meirelles.
Documento digitado, 2000.

VII Saldo Nacional Victor Meirelles. Catalogo, dezembro, 2000.



2002

2006
2008

265

VIII Saldo Nacional Victor Meirelles. Catalogo, outubro, 2002.

Ata da reunido da comissdo de premiacdo do VIII Saldo Nacional Victor Meirelles.
Documento digitado, 2002.

IX Saldo Nacional Victor Meirelles. Catalogo, dezembro, 2006.

Texto X Saldo Nacional Victor Meirelles, Jodo Evangelista de Andrade Filho.
Documento digitado, novembro, 2008.
Ata de reuniio da comissio de premiacdo do 10° saldo Victor Meirelles.
Documento digitado, setembro, 2008.

Ata de reunido da comissio de premiagio do 10° saldo Victor Meirelles.
Documento digitado, outubro, 2008.

Texto “O Saldo da cidade: entrevista com Paulo Herkenhoff, por Victor da Rosa.
Documento digitado, 2008. 6p.

MASC. Arquivo Administrativo. Pasta sobre Harry Laus.

1989
1991

1997

Texto “Arte de Santa Catarina”, Harry Laus. Documento digitado, 1989.

Projeto 0 novo Museu de Arte de Santa Catarina: reformulacdo e acréscimo de
espaco. Documento digitado, maio, 1991. 5 p.

Texto “Quem critica a critica?”, Charles Narloch curador do V Saldo Nacional
Victor Meirelles, s/data.

MASC. Arquivo Administrativo.

1987

Projeto de reestruturagdo das oficinas de artes plasticas do MASC, Harry Laus,
1987.

Pauta da 24°* Reunido da Comissdo Consultiva do MASC, 16/12/1987.

MASC. Arquivo Biblioteca Publica de Santa Catarina.

1949
1948
1950
1970
2004

Jornal o Estado de julho a agosto de 1949.
Revista Sul, nimeros 1 ao 30.

Jornal o Estado ano de 1950.

Jornal O Estado ano de 1970.

Revista Sul edi¢do Especial, 2004.

UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
MAC USP. Arquivo MAC USP. Fundo da Associacio dos Museus de Arte do Brasil:
1967-1977

Data Limite Identificacio do Documento Notagio
22/04/1968- Ata de Assembléia da Associacdo dos Museus de Arte do AMAB 001/001
28/05/1972  Brasil.

1968-1969  Carta de Principios da Associagdo dos Museus de Arte do AMAB 001/002

Brasil

1967-1973  Caderno de Registro [de Documentos Enviados e/ou AMAB 001/003
Presenca]

25/01/1970- Comunicado Interno da AMAB AMABO001/004

08/10/1975



1968-1969
1968-1972

1968-1972

03/08/1967
27/12/1967

03/01/1968
16/12/1968

1968

1968

1969

02/01/1969
23/12/1969

1969
10/12/1970

1970

1970

Estatuto da Associag¢do dos Museus de Arte do Brasil
Publicacdo Editada pela AMAB: Boletim Informativo da
AMAB

Registro da AMAB na Receita Federal

Documentagdo Geral da AMAB de 1967 — cartas, oficios,
recortes de jornais.

Documentagcdo Geral da AMAB de 1968 — Pré-Proposta
para Analise da Situacdo dos Museus: 1968;

Carta, Oficio, Telegrama, Proposta
Programacao, Recibo de Pagamento.

IT Coldquio de Diretores de Museus de Arte, 1967 — Carta,
Oficio, Programa de Evento, Folder, Entrevista, Relacdo de
Principios, Organograma, Plano de Funcionamento de
Instituicdo, Ata, Anteprojeto de Estatuto, Formuldrio para
Cadastro, Minuta de Formulario, Relatorio de Atividade,
Ata de Reunido, Artigo Publicado (Recorte de Jornal),
Noticia Publicada (Recorte de Jornal).

IIT Coloquio de Diretores de Museus de Arte, 1968 — Carta,
Esquema de Montagem de Obra, Texto Original para
Catalogo, Convite, Pauta de Reunido, Rela¢do para
Composicdo de Diretoria, Carta de Principio, Estatuto,
Bilhete, Moc¢do, Comunicado, Boletim, Artigo Publicado
(Recorte de Jornal), Noticia Publicada (Recorte de Jornal).

IV Coléquio de Diretores de Museus de Arte, 1969 — Carta,
Oficio, Proposta de Organizacdo de Evento, Programa de
Evento, Recibo de Deposito Bancario, Relatorio de
Atividade, Comunica¢do, Proposta de Evento, Mogéo,
Recibo de Pagamento de Anuidade, Instrucdo para Edigdo
de Catalogo, Lista de Obra, Minuta de Boletim Informativo,
Artigo Publicado (Recorte de Jornal), Noticia Publicada
(Recorte de Jornal).

Documentagdo Geral da AMAB de 1969 — Carta, Circular,
Oficio, Telegrama, Lista de Pessoas e Instituicdes
Vinculadas a Instituicdo, Bilhete, Programa de Visita,
Folder, Boletim Informativo, Recorte de Jornal.

Documentagdo Geral da AMAB de 1970 — Carta, Oficio,
Circular, Telegrama, Recibo de Pagamento, Boletim
Informativo, Comunicado, Moc¢do, Recorte de Jornal,
relagdo de entidades filiadas a AMAB.

Documentagdo Geral da AMAB de 1970: Cadastro de
Museus e Colecdes de Arte do Brasil, 1970 — Carta,
Formuldrio para Registro de Informagdes sobre as
Instituigdes e Colegdes Artisticas.

Documentagdo Geral da AMAB de 1970: Cadastro de
Museus e Coleg¢des de Arte do Brasil, 1970 — Carta,

de Analise,
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AMAB 001/008
AMAB 002/009

0021/011

AMAB 002/012

AMAB 002/013
2v

AMAB 004/024
2v.

AMAB 004/025

AMAB 005/026

AMAB 002/4

AMAB 003/015

AMAB 003/016
v. 1

AMAB 003/016
v.2



1970

1970

1970

07/01/1971-
29/12/1971

1971

10/02/1972-
08/12/1972

17/01/1973-
12/11/1973

15/01/1974-
14/05/1974

1974

Formuldrio para Registro de Informagdes sobre as
Instituicdes e Colegdes Artisticas, Ficha Catalografica,
Fotografia.

Documentagdo Geral da AMAB de 1970: Cadastro de
Museus e¢ Coleg¢des de Arte do Brasil, 1970 — Carta
Formulério para Registro de Informacdes sobre as
Instituicdes ¢ Colecdes Artisticas, Planta Baixa, Balango
Contabil, Escritura de Constitui¢do de Sociedade Civil, Ata
de Assembléia, Folder.

Documentagdo Geral da AMAB de 1970: Cadastro de
Museus ¢ Cole¢des de Arte do Brasil, 1970 — Formulario
para Registro de Informacdes sobre as Instituigdes e
Colegoes Artisticas, Planta Baixa, Relatorio de Atividade,
Programa de Atividades, Copia de Lei, Organograma,
Fluxograma de Atividades, Regulamento, Recorte de
Jornal, Catalogo, Ficha Catalografica, Copia Reprografica
de Fotografia.

V Coléquio de Diretores de Museus de Arte, 1970 — Carta,
Circular, Oficio, Relatério de Atividade, Boletim
Informativo, Roteiro de Palestra, Comunicag¢do, Proposta de
Evento, Mog¢ao, Nota Fiscal, Diapositivo, Artigo Publicado
(Recorte de Jornal), Noticia Publicada (Recorte de Jornal).

Documentagdo Geral da AMAB de 1971 — Oficio, Carta,
Comunicado, Formulario de Cadastro, Telegrama, Boletim,
Pauta de Edicdo, Pauta de Reunido, Ata de Reunido,
Fotografia, Informativo, Recorte de Jornal.

VI Coloéquio de Diretores de Museus de Arte, 1972 — Carta,
Oficio, Boletim Informativo, Programa de Evento, Relagdo
de Participantes, Lista de Presenca, Proposta de Adeséo,
Comunicag¢do, Relatorio de Atividade, Ata de Reunido,
Fotografia, Artigo Publicado (Recorte de Jornal), Noticia
Publicada (Recorte de Jornal).

Documentagdo Geral da AMAB de 1972 — Carta, Oficio,
Telegrama, Artigo de Revista, Proposta de Organizagao,
Norma de Estigio, Ficha Catalografica, Comunicado,
Proposta de Exposi¢do, Relatério de Atividade, Recorte de
Jornal.

Documentagdo Geral da AMAB de 1973 -
Comunicado, Oficio, Telegrama, Recorte de Jornal.

Documentagdo Geral da AMAB de 1974 — Carta.

Carta,

VIII Coloquio de Diretores de Museus de Arte, 1974 —
Oficio, Telegrama, Circular, Cronograma de Atividades,
Ficha de Inscricdo, Programa de Evento, Lista de
Participante, Texto de Abertura do Coloquio, Relatorio de
Atividade, Artigo Publicado (Recorte de Jornal), Noticia
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AMAB 003/016
v.3

AMAB 003/016
v. 4

AMAB 005/027
2v

AMAB 003/017

AMAB 005/028
3v

AMAB 003/018

AMAB 004/019

AMAB 004/020

AMAB 005/029



15/09/1975-
29/10/1975

1976

1976

1977

Publicada (Recorte de Jornal).

Documentagdo Geral da AMAB de 1975 — Carta, Oficio,
Proposta de Estatuto, Recorte de Jornal.

Documentagdo Geral da AMAB de 1976 — Carta, Oficio,
Lista de Pessoas Vinculadas a Institui¢do, Recorte de
Jornal.

X Coléquio de Diretores de Museus de Arte, 1976 — Carta,
Oficio, Informativo, Proposta de Adesdo, Relagdo de
Participante, Programa de Evento, Depoimento, Relatério
de Atividade, Convite, Catalogo, Folder, Artigo Publicado
(Recorte de Jornal), Noticia Publicada (Recorte de Jornal).

Documenta¢do Geral da AMAB de 1977 — Cartas, oficios.

MAC USP. Arquivo MAC USP. Fundo MAC USP: 1966-1972

10/05/1962

14/10/1965

18/03/1970.

29/03/1972

09/09/1966

1966

1966

Oficio n. 25/68 enviado por Carlos Humberto P. Corréa,
Diretor do Museu de Arte Moderna de Floriandpolis, ao
Professor Walter Zanini, Diretor do MAC USP. Anexos:
Planta da Exposi¢do da AMAB em Florianopolis no Museu
de Arte Moderna de Florianopolis, sem identificagdo de
autoria, sem data; e, Planta dos Saldes de Exposi¢do da 1*
Exposi¢do de Arte Nacional da AMAB, sem identificagao
de autoria, sem data.

Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao
Paulo. Boletim de Informacdes n. 52.

ASSOCIACAO DE MUSEUS DE ARTE DO BRASIL.
Comunicado Interno n. 2, Sdo Paulo, 18 maio 1970.

Relatorio de Viagem aos Estados Unidos do Professor
Walter Zanini para participar como representante brasileiro
na Conferéncia dos Dirigentes de Museus de Arte do
Hemisfério em Nova York. 3p.

Oficio MAC 483/66. Oficio enviado pelo Professor Walter
Zanini, Diretor do MAC USP, ao Professor Carlos
Humberto Corréa, Diretor do Museu de Arte Moderna de
Florianopolis (SC). Datado em Sido Paulo em 09 de
setembro de 1966. (Dossié Coloquio dos Diretores de
Museus de Arte, realizado no Museu de Arte
Contemporanea da USP, Sdo Paulo (SP), entre 27 e 28
setembro de 1966).

Ata de Reunido, [setembro 1966]. (Dossié Coloquio dos
Diretores de Museus de Arte, realizado no Museu de Arte
Contemporanea da USP, Sao Paulo (SP), entre 27 e¢ 28
setembro de 1966).

Texto sem identificacdo arrolando questdes discutidas no
encontro, sem assinatura, [setembro 1966]. (Dossié
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AMAB 004/22

AMAB 005/030

AMAB 004/023

MAC USP
0050/004
(Correspondéncia
entre a Diretoria
do MACUSPeo
Estado de Santa
Catarina).
MAC USP
0050/004
MAC USP
0134/007
MAC USP
0013/004
MAC USP

0013/001 v. 1

MAC USP
0013/001 v. 1

MAC USP
0013/001 v. 1



1966

1966

1966

1966

1966

1966

Coloquio dos Diretores de Museus de Arte, realizado no
Museu de Arte Contemporanea da USP, Sdo Paulo (SP),
entre 27 e 28 setembro de 1966).

Proposicdo apresentada pelo Departamento de Cultura, da
Secretaria de Educagdo e Cultura do Estado do Parand, por
ocasido do Primeiro Coloquio de Dirigentes de Museus,
organizada pelo Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sdo Paulo, nos dias 27 e 28 de setembro de
1966, intitulada “o Saldo Nacional de Arte Moderna ¢ a
Descentralizacdo das Atividades Culturais do Me¢és”.
(Dossié Coloquio dos Diretores de Museus de Arte,
realizado no Museu de Arte Contemporanea da USP, Sdo
Paulo (SP), entre 27 e 28 setembro de 1966).

Ata da Reunido do dia 27 de setembro. (Dossi€¢ Coldquio
dos Diretores de Museus de Arte, realizado no Museu de
Arte Contemporanea da USP, Sao Paulo (SP), entre 27 e 28
setembro de 1966).

Ata de Reunifo do “1° Coldquio de Diretores de Museus do
Brasil”, setembro de 1966.

(Dossié Coléquio dos Diretores de Museus de Arte,
realizado no Museu de Arte Contemporanea da USP, Sao
Paulo (SP), entre 27 ¢ 28 setembro de 1966).

Ata de Reunido do “1° Coloquio de Diretores de Museus do
Brasil”, setembro de 1966. (Dossié Coldéquio dos Diretores
de Museus de Arte, realizado no Museu de Arte
Contemporanea da USP, Sdo Paulo (SP), entre 27 ¢ 28
setembro de 1966).

Carta enviada por Carlos Scarinci, Diretor do Museu de
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pelo Diretor do Museu de Arte Contemporanea de
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Museu de Arte Contemporanea da USP, Sdo Paulo (SP),
entre 27 ¢ 28 setembro de 1966).
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9 ANEXOS

ANEXO A - DECRETO DE 1970. Decreto que dispde sobre as estruturas
administrativas da Secretaria de Educacdo e d4 outras providéncias. (Floriandpolis, SC)

ANEXO B — DECRETO DE 1949. Regulamenta o decreto n. SE-31-12-69/8.840 “A”
que dispde sobre a estrutura administrativa da Secretaria da Educag@o e Cultura e da
outras providéncias. (Florianopolis, SC)

ANEXO C - FUNDO AMAB. Arquivo da Associacdo dos Museus de Arte do Brasil,
sob guarda do Arquivo MAC USP.

ANEXO D — Autorizagdo para reprodugdo dos documentos do Fundo MAC USP. E
FUNDO MAC

ANEXO E - OFICIO 483. Correspondéncia de Walter Zanini a Carlos Humberto
Corréa convidando para realizarem a primeira reunido dos dirigentes dos museus de arte
do Brasil.

ANEXO F — MOCAO. Mogio elaborada pelos participantes do I Coléquio de Diretores
de Museus de Arte ao Secretario de Educacdo e Cultura de Florianépolis.

ANEXO G - APONTAMENTOS. Anotagdes/ata elaboradas a partir dos debates
realizados no primeiro encontro de dirigentes dos museus de arte do Brasil.

ANEXO H - BOLETIM N. 69. Boletim de divulgagdo do MAC USP em 1966.

ANEXO I — OFICIO N. 25. Oficio de Carlos Humberto Corréa a Zanini sobre o espago
fisico para realizacdo da Exposicdo de Nacional de Artes Plasticas por ocasido do III
Coldquio da AMAB realizado em Florianopolis.

ANEXO J — RELATORIO AO ARTISTA CATARINENSE. Relatério elaborado por
Harry Laus no primeiro ano de sua gestdo como diretor do MASC/1985.
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ANEXO C

MAC

MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA
da Universidade de Sao Paulo

ARQUIVO MAC USP

FUNDO DA ASSOCIACAO DOS MUSEUS DE ARTE DO BRASIL: 1967-1977

A Associagdo dos Museus de Arte do Brasil foi fundada em 12 de julho de 1967,
durante o II Coloquio dos Diretores de Museus de Arte do Brasil. Entre 1967 ¢ 1977,
consta como endere¢o de sua sede o Museu de Arte Contemporanea da USP.

A criag@o da Associagdo foi idealizada durante o I Coldquio de Dirigentes de Museus,
realizado pelo Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo no ano de
1966.

De acordo com sua Carta de Principios, tem por finalidade congregar os museus de arte,
publicos e privados, do Brasil; empenhando-se, entre outras tarefas, pela divulgacio das
finalidades culturais e educacionais dos museus de arte, do reconhecimento do carater
técnico-cientifico dos museus, em estabelecer relagdes com entidades de classe
representativas dos artistas e criticos de arte, em publicar boletins e organizar coloquios
anuais. Caracterizando-se assim, como uma associag¢do, cultural, cientifica ¢
educacional.

Na documentagdo depositada atualmente no MAC-USP ndo hé informagao sobre a data
de sua extingdo.

O Fundo possui 2 metros lineares de documentos dos géneros textual e iconografico,
além de 6 fitas-cassetes (magnética) do género sonoro.

Lista de Identificacido Sumaria dos Documentos Gerados pela AMAB

Ata de Assembléia da Associacio dos Museus de Arte do Brasil
Conteudo: Ata, Minuta de Ata, Cdpia de Ata, Balango Contabil.
Datas-limite: 22/04/1968-28/05/1972

Notagdao: AMAB 001/001

Carta de Principios da Associacio dos Museus de Arte do Brasil
Conteudo: Minuta de Carta de Principio, Carta de Principio.
Datas-limite: [1968]-1969

Notag¢do: AMAB 001/002



Caderno de Registro [de Documentos Enviados e/ou Presenca]
Conteudo: Caderno de Registro.

Datas-limite: 1967-1973

Notagdo: AMAB 001/003

Comunicado Interno da AMAB
Datas-limite: 25/01/1970-08/10/1975
Notagdo: AMABO001/004

Declaraciao de Imposto de Renda

Conteudo: Formularios para Declaracdo de Renda, Ficha de Razdo, Extrato Bancério,
Recibo de Pagamento, Demonstragdo de Resultado de Exercicio Financeiro, Oficio,
Ficha de Sub-razao, Nota Fiscal, Certificado de Registro Profissional, Demonstrativo de
Balancete, Ficha Cadastro de Contribuinte, Cartdo de CGC

Datas-limite: 1968-1975

Notagdo: AMAB 001/005

Demonstrativo de Balancete Contabil

Conteudo: Recibo de Anuidade, Formulario de Contribuinte, Formulario de Cadastro de
Empresa, Copia de Ata de Assembléia, Demonstrativo de Balancete.

Datas-limite: 1968-1974

Notagdo: AMAB 001/006

Demonstrativo de Balancete Contabil

Conteudo: Ficha de Langamento Razdo-débito (Ficha Triplice); Extrato Bancério,
Recibo de Pagamento, Relacdo de Prestagdo de Contas de Anuidade, Demonstrativo de
Balango, Taldo de Cheque.

Datas-limite: 1972-1974

Notagdo: AMAB 001/007

Estatuto da Associa¢cao dos Museus de Arte do Brasil

Conteudo: Bilhete, Minuta de Estatuto, Anteprojeto de Regulamento, Anteprojeto de
Estatuto, Boletim Informativo, Extrato de Ato Consultivo Publicado, Circular.
Datas-limite: [1968]-1969

Notagdo: AMAB 001/008

Publicacio Editada pela AMAB: Boletim Informativo da AMAB
Datas-limite: 1968-1972
Notagdo: AMAB 002/009

Publicacao Recebida
Conteudo: Boletim
Datas-limite: 1967-1968
Nota¢do: AMAB 002/010

Registro da AMAB na Receita Federal

Conteudo: Coépia de Decreto Federal, Carta, Procuracdo, Declara¢do, Relacdo de
Diretores, Programa de Curso, Demonstrativo de Balancete, Balango Geral,
Demonstrativo de Posicdo em Caixa, Extrato de Banco, Nota Fiscal, Recibo de
Pagamento.



Datas-limite 1968-1972
Notag¢do: AMAB 0021/011

Documentacio Geral da AMAB de 1967

- Oficio Enviado: 28/09/1967-27/12/1967

- Carta e Oficio Recebido: 03/08/1967-18/12/1967

- Artigo e Noticia Publicada em Jornais: 12/08/1967-17/12/1967
Conteudo: Oficio, Carta, Recorte de Jornal

Datas-limite: 03/08/1967-27/12/1967

Notagdo: AMAB 002/012

Documentacio Geral da AMAB de 1968

- Oficio Enviado: 09/01/1968-28/11/1968

- Carta, Oficio e Telegrama Recebido: 12/02/1968-16/12/1968
- Pré-Proposta para Analise da Situacdo dos Museus: 1968

- Programacgdo da AMAB 1968/1969: 1968

- Recibo de Pagamento de Anuidade: 07/09/1968

- Artigo e Noticia Publicada em Jornal: 03/01/1968-07/11/1968
Conteudo: Carta, Oficio, Telegrama, Proposta de Analise, Programagdo, Recibo de
Pagamento.

Datas-limite: 03/01/1968-16/12/1968

Notagdo: AMAB 002/013 2v

Documentacao Geral da AMAB de 1969

- Carta, Circular e Oficio Enviado: 06/01/1969-02/12/1969

- Carta, Circular, Oficio e Telegrama Recebido: 02/01/1969-dez. 1969

- Relagdo da 1° Diretoria da AMAB: 1969

- Relacdo dos Museus e Associados ¢ Pessoas Relacionadas a AMAB: 1969

- Visita de Especialista do Conselho Internacional de Museus: abr. 1969

- Artigo e Noticia Publicada em Jornal: 13/04/1969-23/12/1969

Conteudo: Carta, Circular, Oficio, Telegrama, Lista de Pessoas e Institui¢des
Vinculadas a Instituicdo, Bilhete, Programa de Visita, Folder, Boletim Informativo,
Recorte de Jornal.

Datas-limite: 02/01/1969-23/12/1969

Notagdo: AMAB 002/4

Documentacio Geral da AMAB de 1970

- Relacdo dos Museus Filiados a AMAB, [1969]

- Relacdo de Entidades Filiadas 8 AMAB, [1969]

- Oficio Enviado: 18/11/1970

- Carta, Comunicado, Oficio e Telegrama Recebido: 02/03/1970-25/11/1970
- Minuta de Relatério de Atividade 1969/1970: 1970

- Comunicado Interno: 25/02/1970-08/10/1970

- Textos Diversos Relacionados ao V Coldquio de 1970

- Mogdes do V Coloquio de 1970

- Minuta de Boletim AMAB N° 17: jan. 1971

- Artigo e Noticia Publicada em Jornal: 09/01/1970-10/12/1970

- Recibo de Pagamento de Anuidade: 03/03/1970

Conteudo: Carta, Oficio, Circular, Telegrama, Recibo de Pagamento, Boletim
Informativo, Comunicado, Moc¢ao, Recorte de Jornal.



Datas-limite: [1969]-10/12/1970
Notag¢do: AMAB 003/015

Documentacio Geral da AMAB de 1970: Cadastro de Museus e Colecdes de Arte
do Brasil, 1970

Contetido: Carta, Formuldrio para Registro de Informacdes sobre as Instituicdes e
Colecdes Artisticas.

Datas-limite: 1970

Notacdo: AMAB 003/016 v. 1

Documentacio Geral da AMAB de 1970: Cadastro de Museus e Colecdes de Arte
do Brasil, 1970

Conteudo: Carta, Formulario para Registro de Informacdes sobre as Institui¢des e
Colegoes Artisticas, Ficha Catalografica, Fotografia.

Datas-limite: 1970

Notacdo: AMAB 003/016 v. 2

Documentacio Geral da AMAB de 1970: Cadastro de Museus e Colecdes de Arte
do Brasil, 1970

Contetido: Carta Formuladrio para Registro de Informagdes sobre as Instituicdes e
Colegoes Artisticas, Planta Baixa, Balango Contabil, Escritura de Constituicdo de
Sociedade Civil, Ata de Assembléia, Folder.

Datas-limite: 1970

Notagdo: AMAB 003/016 v. 3

Documentacao Geral da AMAB de 1970: Cadastro de Museus e Colecoes de Arte
do Brasil, 1970

Conteudo: Formulario para Registro de Informagdes sobre as Instituicdes e Colegcdes
Artisticas, Planta Baixa, Relatério de Atividade, Programa de Atividades, Copia de Lei,
Organograma, Fluxograma de Atividades, Regulamento, Recorte de Jornal, Catalogo,
Ficha Catalografica, Copia Reprografica de Fotografia.

Datas-limite: 1970

Notacdo: AMAB 003/016 v. 4

Documentacio Geral da AMAB de 1971

- Oficio Enviado: 07/01/1971-29/12/1971

- Carta, Comunicado, Oficio Recebido: 05/031971-28/12/1971

- Boletim AMARB: 1971

- Comunicado AMAB

- Artigo e Noticia Publicados em Jornal: 13/01/1971-21/12/1971

- Cadastro de Socio: [1971]

- Encontro em Recife: 04/05/1971-15/05/1971

Conteudo: Oficio, Carta, Comunicado, Formulario de Cadastro, Telegrama, Boletim,
Pauta de Edi¢do, Pauta de Reunido, Ata de Reunido, Fotografia, Informativo, Recorte de
Jornal.

Datas-limite: 07/01/1971-29/12/1971

Notagdo: AMAB 003/017

Documentacao Geral da AMAB de 1972
- Carta, Oficio Enviado: 10/02/1972-29/12/1972



- Carta, Telegrama Recebido: 04/02/1972-17/11/1972

- Artigo de Mario Barata: Carta de Veneza:

- Proposta de Organizacdo de Departamento de Documentagao:

- Norma para Estagio no Museu Nacional de Belas Artes

- Ficha Catalografica do Instituto Real Del Patrimonio Artistico

- Comunicado de Estagio

- Proposta de Exposicao

- Comunicado do VI Coloquio da AMAB

- Relatério de Atividade da AMAB 1971/1972: 1972

- Artigo e Noticia Publicados em Jornal: 22/02/1972-08/12/1972

Conteudo: Carta, Oficio, Telegrama, Artigo de Revista, Proposta de Organizagao,
Norma de Estagio, Ficha Catalografica, Comunicado, Proposta de Exposicdo, Relatorio
de Atividade, Recorte de Jornal.

Datas-limite: 10/02/1972-08/12/1972

Notag¢do: AMAB 003/018

Documentacio Geral da AMAB de 1973

- Oficio Enviado: 17/01/1973-12/11-1973

- Carta, Comunicado, Telegrama Enviado: 24/01/1973-24/09/1973

- Artigo e Noticia Publicados em Jornal: 18/01/1973-11/11/1973
Conteudo: Carta, Comunicado, Oficio, Telegrama, Recorte de Jornal.
Datas-limite: 17/01/1973-12/11/1973

Notagdo: AMAB 004/019

Documentacio Geral da AMAB de 1974
- Carta Enviada: 15/01/1974-14/05/1974
Conteudo: Carta.

Datas-limite: 15/01/1974-14/05/1974
Notagdo: AMAB 004/020

Documentacio Geral da AMAB de 1975

- Carta e Oficio Enviado: 1975

- Minuta do Estatuto da Associa¢do dos Amigos do MAC USP: [1975]
- Artigo e Noticia Publicados em Jornal: 15/09/1975-29/10/1975
Conteudo: Carta, Oficio, Proposta de Estatuto, Recorte de Jornal
Datas-limite: 15/09/1975-29/10/1975

Notagdo: AMAB 004/021

Documentacio Geral da AMAB de 1976

- Carta Enviada: 1976

- Oficio Recebido: 27/10/1970-22/11/1970

- Relagdo de Diretores da AMAB: [1976] [Proposta para Dirigentes?]

- Artigo e Noticia Publicados em Jornal: 08/07/1976-12/11/1976

Contetdo: Carta, Oficio, Lista de Pessoas Vinculadas a Institui¢do, Recorte de Jornal
Notagdo: AMAB 004/22

Documentacao Geral da AMAB de 1977
- Carta Enviada: 16/03/1977

- Oficio Recebido: 04/04/1977-05/03/1977
Notag¢do: AMAB 004/023



IT Coloquio de Diretores de Museus de Arte, 1967

Conteudo: Carta, Oficio, Programa de Evento, Folder, Entrevista, Relacdo de
Principios, Organograma, Plano de Funcionamento de Instituicdo, Ata, Anteprojeto de
Estatuto, Formulario para Cadastro, Minuta de Formulério, Relatério de Atividade, Ata
de Reunido, Artigo Publicado (Recorte de Jornal), Noticia Publicada (Recorte de
Jornal).

Notagdo: AMAB 004/024 2v.

Datas-limite: 1968

Notagdo: AMAB 004/024

III Coldquio de Diretores de Museus de Arte, 1968

Conteudo: Carta, Esquema de Montagem de Obra, Texto Original para Catalogo,
Convite, Pauta de Reunido, Relagdo para Composi¢do de Diretoria, Carta de Principio,
Estatuto, Bilhete, Mog¢do, Comunicado, Boletim, Artigo Publicado (Recorte de Jornal),
Noticia Publicada (Recorte de Jornal).

Datas-limite: 1968

Notacdo: AMAB 004/025

IV Coloquio de Diretores de Museus de Arte, 1969

Conteudo: Carta, Oficio, Proposta de Organizacdo de Evento, Programa de Evento,
Recibo de Depdsito Bancario, Relatorio de Atividade, Comunicagdo, Proposta de
Evento, Mocdo, Recibo de Pagamento de Anuidade, Instrug¢do para Edi¢do de Catalogo,
Lista de Obra, Minuta de Boletim Informativo, Artigo Publicado (Recorte de Jornal),
Noticia Publicada (Recorte de Jornal).

Datas-limite: 1969

Notagdo: AMAB 005/026

V Coldéquio de Diretores de Museus de Arte, 1970

Conteudo: Carta, Circular, Oficio, Relatorio de Atividade, Boletim Informativo, Roteiro
de Palestra, Comunicacdo, Proposta de Evento, Moc¢ao, Nota Fiscal, Diapositivo, Artigo
Publicado (Recorte de Jornal), Noticia Publicada (Recorte de Jornal).

Datas-limite: 1970

Notacdo: AMAB 005/027 2v

VI Coléquio de Diretores de Museus de Arte, 1972

Conteudo: Carta, Oficio, Boletim Informativo, Programa de Evento, Relag¢do de
Participantes, Lista de Presenga, Proposta de Adesdo, Comunica¢do, Relatério de
Atividade, Ata de Reunido, Fotografia, Artigo Publicado (Recorte de Jornal), Noticia
Publicada (Recorte de Jornal).

Datas-limite: 1971

Notag¢do: AMAB 005/028 3v

VIII Coléquio de Diretores de Museus de Arte, 1974

Conteudo: Oficio, Telegrama, Circular, Cronograma de Atividades, Ficha de Inscrigéo,
Programa de Evento, Lista de Participante, Texto de Abertura do Coloquio, Relatorio de
Atividade, Artigo Publicado (Recorte de Jornal), Noticia Publicada (Recorte de Jornal).
Datas-limite: 1974

Notagdo: AMAB 005/029



X Coloquio de Diretores de Museus de Arte, 1976

Conteudo: Carta, Oficio, Informativo, Proposta de Adesdo, Rela¢do de Participante,
Programa de Evento, Depoimento, Relatério de Atividade, Convite, Catalogo, Folder,
Artigo Publicado (Recorte de Jornal), Noticia Publicada (Recorte de Jornal).
Datas-limite: 1976

Notagdo: AMAB 005/030

Duplicata de Documento

Conteudo: Carta de Principios da AMAB (1968); Boletim Informativo da AMAB.
(1967-1971); Comunicado Interno da AMAB (1969-1970)

Notacdo AMAB 006

Duplicata de Documento

Contetido: Formulario para Cadastro de Museu, sem preenchimento (1970); Documento
Impresso do IV Coléquio (1969); Documento Impresso do V. Coloquio (1970);
Documento do VI Coloquio (1972)

Notagcdo AMAB 007

Duplicata de Documento
Contetudo: Documento do VI Coldquio (1972); Documento do VIII Coléquio. (1974)
Notacdo AMAB 007

Documentacio de Género Sonoro Fundo MAC USP
IV Coloquio de Diretores de Museus da AMAB: 04/11//1969-06/11/1969

Notacdo: Fundo MAC USP 02/00001-02/00006
6 Fitas-cassete (magnética)






MAC

MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA
da Universidade de Sao Paulo

ARQUIVO MAC USP

Documentos Selecionados para Autoriza¢io de Reproducio
Suely Lima de Assis Pinto

FUNDO MAC USP

Total de Documentos Textuais Solicitados: 13 documentos

1 — Oficio n. 25/68 enviado por Carlos Humberto P. Corréa, Diretor do Museu de Arte Moderna de
Floriandpolis, ao Professor Walter Zanini, Diretor do MAC USP. Datado em Floriandpolis em 10 de maio de
1968.

Datilografado, em portugués, 1 pagina.

Anexos:

1.1 Planta da Exposicdo da AMAB em Florian6polis no Museu de Arte Moderna de Floriandpolis, sem
identificacdo de autoria, sem data.

Planta Museografica, 10 cm x 27 (dimensdo total do documento).

1.1 Planta dos Saldes de Exposicdo da 1* Exposicdo de Arte Nacional da AMAB, sem identifica¢do de
autoria, sem data.

Planta Museografica, 22,5 cm x 33 cm (dimens3o total do documento).

Fundo MAC USP 0050/004 (Correspondéncia entre a Diretoria do MAC USP e o Estado de Santa Catarina).

2 — MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DA UNIVERSIDADE DE SAO PAULO. Boletim de
Informacdes n. 52, 14 out 1965.

Impresso, 1 pagina.

Fundo MAC USP 0050/004

3 - ASSOCIACAO DE MUSEUS DE ARTE DO BRASIL. Comunicado Interno n. 2, Sdo Paulo, 18 maio
1970.

Impresso, 8 paginas.

Fundo MAC USP 0134/007

4 — Relatorio de Viagem aos Estados Unidos do Professor Walter Zanini para participar como representante
brasileiro na Conferéncia dos Dirigentes de Museus de Arte do Hemisfério em Nova York. Datado em Sao
Paulo em 29 de marg¢o de 1972.

Impresso, 3 paginas.

Fundo MAC USP 0013/004

5 — Oficio MAC 483/66. Oficio enviado pelo Professor Walter Zanini, Diretor do MAC USP, ao Professor
Carlos Humberto Corréa, Diretor do Museu de Arte Moderna de Floriandpolis (SC). Datado em S&o Paulo em
09 de setembro de 1966.

Copia datilografada, 1 pagina.

Fundo MAC USP 0013/001 v. 1 (Dossié Coléquio dos Diretores de Museus de Arte, realizado no Museu de
Arte Contemporanea da USP, Sao Paulo (SP), entre 27 e 28 setembro de 1966).

6 — Ata de Reunido, [setembro 1966].
Manuscrita, em portugués, 56 paginas



Fundo MAC USP 0013/001 v. 1 (Dossié Coloquio dos Diretores de Museus de Arte, realizado no Museu de
Arte Contemporanea da USP, Sao Paulo (SP), entre 27 e 28 setembro de 1966).

7 — Texto sem identificagdo arrolando questdes discutidas no encontro, sem assinatura, [setembro 1996].
Datilografado/manuscrito, em portugués, 5 paginas.

Fundo MAC USP 0013/001 v. 1 (Dossié Coloquio dos Diretores de Museus de Arte, realizado no Museu de
Arte Contemporanea da USP, Sdo Paulo (SP), entre 27 e 28 setembro de 1966).

8 — Proposi¢do apresentada pelo Departamento de Cultura, da Secretaria de Educagéo e Cultura do Estado do
Parana, por ocasido do Primeiro Coloquio de Dirigentes de Museus, organizada pelo Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo, nos dias 27 ¢ 28 de setembro de 1966, intitulada “o Saldo
Nacional de Arte Moderna ¢ a Descentralizagdo das Atividades Culturais do Més”.

Impresso, em portugués, 11 paginas.

Fundo MAC USP 0013/001 v. 1 (Dossié Coloquio dos Diretores de Museus de Arte, realizado no Museu de
Arte Contemporanea da USP, Sdo Paulo (SP), entre 27 ¢ 28 setembro de 1966).

9 — Ata da Reunido do dia 27 de setembro.

Datilografada/Manuscrita, em portugués, 28 paginas.

Fundo MAC USP 0013/001 v. 1 (Dossié Coloquio dos Diretores de Museus de Arte, realizado no Museu de
Arte Contemporanea da USP, Sdo Paulo (SP), entre 27 ¢ 28 setembro de 1966).

10 — Ata de Reunido do “1° Coldquio de Diretores de Museus do Brasil”, setembro de 1966.

Datilografada, em portugués, 16 paginas.

Fundo MAC USP 0013/001 v. 1 (Dossié Coldquio dos Diretores de Museus de Arte, realizado no Museu de
Arte Contemporanea da USP, Sao Paulo (SP), entre 27 e 28 setembro de 1966).

11 — Ata de Reunido do “1° Coloquio de Diretores de Museus do Brasil”, setembro de 1966.

Datilografada, em portugués, 11 paginas.

Fundo MAC USP 0013/001 v. 1 ((Dossié Coléquio dos Diretores de Museus de Arte, realizado no Museu de
Arte Contemporanea da USP, Sao Paulo (SP), entre 27 e 28 setembro de 1966).

12 — Carta enviada por Carlos Scarinci, Diretor do Museu de Arte do Rio Grande do Sul, e Ennio Marques
Ferreira, Diretor do Departamento de Cultura do Parand, Walter Zanini, Diretor do MAC USP, Lourdes de
Amorim Cedran, pelo Diretor do Museu de Arte Contemporanea de Campinas, Concei¢do Pilo, pelo Diretor
do Museu de Arte de Belo Horizonte, Pietro Maria Bardi, Diretor do MASP e por Ulpiano Bezerra de
Menezes, pelo Diretor do Museu de Arte e Arqueologia da USP ao Secretario da Educagdo e Cultura do
Estado de Santa Catarina. Datado em Sao Paulo em 28 de setembro de 1966.

Copia Datilografada em papel timbrado do Museu de Arte de Sdo Paulo, em portugués, 2 paginas.

Fundo MAC USP 0013/001 v. 1 (Dossié Coloquio dos Diretores de Museus de Arte, realizado no Museu de
Arte Contemporanea da USP, Sao Paulo (SP), entre 27 ¢ 28 setembro de 1966).

13 — MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DA UNIVERSIDADE DE SAO PAULO. Boletim de
Informacgdes n. 69, 12 out 1966.

Impresso, em portugués, 4 paginas.

Fundo MAC USP 0013/001 v. 1 (Dossié Coldquio dos Diretores de Museus de Arte, realizado no Museu de
Arte Contemporanea da USP, Sao Paulo (SP), entre 27 e 28 setembro de 1966).

Sdo Paulo, dezembro de 2010.
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| ANEXO G 7

1t COLOGUIO LE u@g LE MUSEUS Ex) BRASIL

Presentes b rounido da plitn‘ d1 manhd no MAC:

Conceligao P1186 = F

Lardes Amorim Cedran = L

Frof, FPietre Moria Bardi = B
Carlos Humbarto Corréa = C
Ennio arques Ferrcira = E
Ulpiana Bezerra de Menezeg = U
tialter Laninl = X

Aracy Amarval = A

Flavio iotta = F

&= Folzvrems inlciois...

P- Mensagem do Prefeito de H.H. aos congrossistas...
(Prefeito gque Llem demomglra c enorme carinho ii§ cousas

des mhsous)

Z- Introito,..(corrigir propri-dode do Noseu e Arte
de 3.Fauln)

Eail dazepzo do Itomarati...

F= © Minigtério do Educogio e _ultura, stravez do Fatri-
pinio Nist. fez um trabalho, ou tem feito um trabalhe
res;eitivel.

L= wicidimes ozie cocontire sod pte £om alouns Duseas ar=
ticulsdos comr O HoSF0. ..

A= Propouhs gue se manda u=r & ioule oo Itamat{
Z= b achrds

Ge saites &0 eais noda, deverie ser feito om lovantamonto
positive de todos os museus, para se eonhecer o gue
existe entre nds, Estado po - zstado. Elii de museu
funcionands ou os gque estds cendo_organizados, como o
de Ulinda, que val possuir i sallie muite grande, onde
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