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RESUMO

ZILLI, Gabriela. O museu de arte contemporanea de Inhotim/ MG: a fruicdo da
obra como estratégia de conservacdo. 2017. 134f. Dissertacdo (Mestrado em
Memodria Social e Patriménio Cultural) - Programa de Pds-Graduacdo em Memoria
Social e Patrimonio Cultural, Instituto de Ciéncias Humanas, Universidade Federal
de Pelotas, Pelotas, 2017.

Até o inicio do século XX, a arte era concebida como objeto uUnico, fruto da
genialidade artistica. A partir dos anos de 1960, essa caracteristica se dilui em
formas mais dinamicas de arte, trazendo a interatividade como parte fundamental da
obra. O objeto, antes meramente contemplativo, passa a ter outros significados a
partir de sua relacdo com o espectador, com 0 entorno e com 0 espac¢o social. Do
objeto estatico a acdo, a arte hibridiza-se na sociedade, mescla-se a cultura e as
formas tradicionais de viver o cotidiano. Em meio a esse universo de formas
possiveis, a conservacdo apresenta-se como uma atividade complexa. A
preservacao das producbes contemporanea requer mais do que o conhecimento
sobre a técnica e os materiais empregados, exige o entendimento da proposta do
artista e a compreensédo de seu valor cultural. Tendo o acervo museologico do
Instituto Inhotim como fonte de pesquisa, buscou-se, nesta dissertacao,
compreender as relacdes estabelecidas, no contexto museal, entre a proposta do
artista, a instituicdo e o publico. Objetivou-se assim, verificar como estas relagfes
se manifestam e séo refletidas nas praticas de preservacéo das obras de arte atuais.
Usando dessa informagdes como subsidio, discute-se a fruicdo das obras de arte
como estratégias de conservacao.

Palavras-chave: arte contemporénea — museu de arte - conservagao - patrimonio



ABSTRACT

ZILLI, Gabriela. The contemporary art museum of Inhotim / MG: the enjoyment of
the work as a conservation strategy. 2017. 134f. Dissertation (Master's Degree in
Social Memory and Cultural Heritage) - Postgraduate Program in Social Memory and
Cultural Heritage, Institute of Human Sciences, Federal University of Pelotas,
Pelotas, 2017.

Until the beginning of the 20th century, the art was conceived as a unique object, the
fruit of artistic genius. Since the 1960s, this characteristic has been diluted in more
dynamic forms of art, bringing interactivity as a fundamental part of the work. The
object, previously merely contemplative, has other meanings from its relation with the
spectator, with the environment and with the social space. From the static object to
the action, the art hybridizes in the society, mixing with the culture and the traditional
forms of living the quotidian. In the midst of this universe of possible forms,
conservation presents itself as a complex activity. The preservation of contemporary
productions requires more than just the knowledge about the technique and the
materials used, it requires the understanding of the artist's proposal and the
understanding of its cultural value. Having the Inhotim Institute's museological
collection as the main object of research, this dissertation sought to help the
understanding of the relationships established in the museum context between the
artist's proposal, the institution and the public. An analysis was performed to verify
how these relations are manifested and are reflected in the practices of preservation
of current works of art. Using that information as subsidy, we discuss the fruition of
the works of art as conservation strategies.

Keywords: contemporary art - art museum - conservation - heritage
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Introducao

Falar da preservacdo de acervos de arte contemporanea exige uma ampla
reflexdo, para além do que ja se convencionou e se aplica na pratica as cole¢des de
arte tradicional. A preservacdo dessas obras requer mais do que o conhecimento
sobre a producdo técnica e os materiais utilizados, exige o entendimento da
proposta do artista e a comperrensao de seu valor cultural, ou seja, sua importancia

para a sociedade.

As mudancgas nas definicbes de patrimdnio no decorrer do ultimo século, e a
ampliacéo do conceito de patrimbnio artistico para o conceito de patriménio cultural,
no que concerne a producdo artistica contemporanea, tém gerado grandes
dificuldades quanto a aquisi¢cédo, a exibicdo e a preservacdo de arte por parte dos

museus e galerias.

Os esforcos enfrentados no ambito institucional para a conservacdo dessas
obras, vém se transformando em grandes desafios para os profissionais da area, a
medida que as criagbes atuais tém se distanciado das categorias descritas e
estudadas na Histéria da Arte', rumo a uma arte mais efémera e conceitual. A
diversidade de formas possiveis e as especificidades de cada criacdo obrigam os
conservadores e museodlogos a reavaliarem os critérios e métodos utilizados na

pratica cotidiana.

! No decorrer da histéria, as artes foram classificadas em funcéo de seu uso, em artes maiores —
arquitetura, pintura e escultura — e artes menores — incluindo todos os géneros de artesanato.
Essa classificacdo surgiu inicialmente como distincdo entre a atividade mental e a operacional,
atribuindo valor aos objetos (ARGAN, 1994). Nos séculos XIX e XX, manteve-se a classificacdo
das obras de arte em categorias, porém desvinculadas de sua fungdo original de uso e voltada a
distincdo por técnica. Na atualidade, o sistema de classificagdo por categorias tornou-se
inapropriado as novas representacdes artisticas, possuindo parédmetros estabelecidos caso a
caso.
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A diluicdo do carater de objeto Unico e finalizado, testemunhado por formas
mais dindmicas de arte — como instalacdes, performances, happenings, objetos
efémeros, e outras tantas formas possiveis —, traz a interatividade como parte
fundamental da obra. O objeto, antes meramente contemplativo, passa a ter outros
significados a partir de sua relagdo com o espectador, com 0 entorno e com 0
espaco social. Do objeto estatico a acao, a arte hibridiza-se na sociedade, mescla-
se a cultura e as formas tradicionais de viver o cotidiano. Esse novo olhar do artista
para o mundo e para o social, exige dos profissionais da area da conservagao uma

nova forma de agir perante a obra.

A conservacéo, dessa forma, apresenta-se como uma atividade complexa pois
esbarra nas proprias atribuices do museu? que, muitas vezes, na pratica, utiliza em
seus métodos de salvaguarda, preceitos empregados para obras produzidas com
técnicas tradicionais, voltados principalmente ao aspecto material do objeto. Em
meio ao universo de expressdes artisticas, ndo raro a importancia do aspecto
intangivel da obra é ignorada ou relegada a um segundo momento, restringindo a

interac&o e a experiéncia proposta pelo artista.

Usando exemplos do cenario artistico brasileiro, podem-se citar as producfes
dos artistas neoconcretos Hélio Oiticica (1937-1980) e Lygia Clark (1920-1988).
Estes artistas apresentavam suas obras como proposicbes, como propostas de
fruicdo, ou seja, os trabalhos somente se concretizavam mediante a participacao
direta do espectador através da manipulacédo dos objetos e da experiéncia vivida por
meio desse contato®. Ao serem incorporados aos acervos museol6gicos, 0s
“Parangolés” de Hélio Oiticica, originalmente criados para serem vestidos pelo
espectador, foram, por vezes, expostos em cabides ou manequins, nos quais nao se
podia tocar, ou mesmo aproximar. Os “Bichos” de Lygia Clark (Fig.1l), antes

manuseaveis, acabaram assumindo formas estaticas, ao serem exibidos em

Segundo o Conselho Internacional de Museus (ICOM), o museu, de uma forma geral, comporta
trés funcbes bésicas: a preservacdo - compreendendo a aquisi¢do, a conservacao e a gestao das
colecdes -, a pesquisa e a comunicac¢do. Esta Ultima abrange também as fungfes de educacéo e
exposicdo. (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013)

Para os artistas do movimento Neoconcreto, a participagdo do publico era fundamental. A obra
necessitava ser tocada, experimenta, manipulada para estar completa. Lygia Clark em seu texto-
manifesto Nos recusamos... escreve: “Pertengo a um terceiro grupo, que tenta provocar a
participagédo do publico. (...) recusamos a obra de arte como tal e damos mais énfase ao ato de
realizar a proposigdo;(...) recusamos o artista que pretende transmitir através de seu objeto uma
comunicacao integral de sua mensagem, sem a participacdo do espectador; (...)” (CLARK, 1966)

Disponivel em <http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=24> Acessado em
17/03/2013


http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=24
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redomas de vidro. As instituicdes cumpriam a funcdo de preservar e as obras

permaneciam no tempo, porém destituida de sua funcao/objetivo original.

Fig 1. Lygia Clark. Bicho: caranguejo duplo, 1961

Para desempenhar seu papel, conservadores e museologos tém buscado
diversificar estratégias a fim de garantir a legitimidade das obras e o desejo dos
artistas. Atualmente, obras como os “Parangolés” e os “Bichos” recebem réplicas
para que possam ser manipuladas pelo publico. Porém, os problemas com os quais
os profissionais defrontam-se perante as producfes artisticas dessa natureza
continuam gerando duvidas e divergéncias quanto estes e outros métodos a serem
adotados. Ao sairem da esfera fisica e passarem para a conceitual, as
preocupacdes que assomam a esses profissionais perpassam pelo valor simbdlico
da obra dentro do contexto em que ela foi produzida, e do publico que afeta. O que
deve e o que nado deve ser preservado? Para qué e para quem se esta

preservando?

Esses questionamentos demonstram a necessidade de uma discussdo
aprofundada sobre a relevancia de se pensar as propostas conservativas, nao
apenas no que se refere as medidas e métodos relacionados a permanéncia e
exibicho da obra em seu aspecto material, mas também, no que tange a
interpretacdo e a compreensdo do sentido imputado pelo artista. Afinal, qual é a
intencdo do artista com determinado trabalho ou proposi¢cado? Como essa intencéo é

evidenciada, preservada e transmitida pela instituicdo?
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Dessas indagacgdes surgiu a motivacdo para o desenvolvimento da presente
pesquisa. Tendo o acervo museoldgico do Instituto Inhotim como objeto de estudo,
buscou-se compreender as relacbes estabelecidas no contexto museal, entre a
proposta do artista, a instituicdo e o publico. Deste modo, objetivou-se verificar
como estas relagbes se manifestam e sado refletidas nas praticas de preservacao

das obras de arte contemporéaneas.

Admitindo a producdo artistica como uma prética social geradora de
experiéncias, questiona-se ainda, a pertinéncia dos modelos e métodos tradicionais
de conservacdo para esse patrimonio, e busca-se reconhecer a fruicdo da obra

como uma possivel estratégia de preservacao.

A escolha do Instituto Inhotim

A escolha do Instituto Inhotim, em Minas Gerais, como estudo de caso, ilustra
a tendéncia das instituicbes museoldgicas da atualidade em buscar alternativas para
uma maior aproximacdo do publico com o seu acervo. No caso da arte
contemporanea, essa questdo é uma necessidade imposta, na maioria das vezes,
pelos proprios artistas que compreendem sua producdo ndo como uma simples
forma de expressao individual, mas como uma extensao da vida e da sociedade, de
forma que deve ser compartilhada, vivida e complementada pela presenca ativa do

espectador.

Situado ha 60 km de Belo Horizonte, no interior de Brumadinho — cidade de
pouco mais de 30 mil habitantes -, o Instituto Inhotim originou-se na condi¢do de
museu de arte contemporanea, a partir do acervo particular de obras do magnata da
mineracdo Bernardo Paz, em uma éarea de fazenda que o empresario adquiriu na
década de 1980. Inaugurado ha 10 anos®, atualmente o Instituto possui 500 obras em
exposicdo de um acervo de cerca de 1300 pecas. Sdo 22 obras ao ar livre e 23
galerias, dispostas em 140 ha de area verde - com matas, lagos e jardins -

destinados a visitacao.

Um ponto crucial na selecdo da instituicdo para esse estudo foi a relacao das

obras com o0 espaco e a viabilidade da realizacdo de projetos artisticos mais

4 Alinstituicdo surgiu em 2002, mas somente em 2006 foi aberta ao publico em dias regulares e
com estrutura completa para visitacao.
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elaborados. A caracteristica monumental de muitas das produc¢des contemporaneas

as tornam frequentemente efémeras ou temporarias. A brevidade da existéncia

dessas obras ndo necessariamente esta associada a sua fragilidade material mas,

muitas vezes, a falta de espaco adequado ou a impossibilidade (técnica e financeira)

das instituicbes para financiar essas propostas e manté-las funcionando. Na maioria

dos casos, projetos desse tipo ocorrem em grandes exposi¢coes ou feiras, a exemplo

das Bienais, e sdo concebidos para durarem apenas o periodo de tempo especifico

das mostras. (Fig. 2).

T
Fig. 2. Henrique Oliveira,
Tapumes — Casa dos Lebes, 2009

72 Bienal do Mercosul, Porto Alegre/ RS

Ante essa realidade, o Instituto
Inhotim surge como um campo fértil para as
criagcbes artisticas. A possibilidade de
execucao de obras de grande porte em
carater permanente, revela uma situacao
distinta da verificada normalmente em
museus de arte, no que tange a exibicédo e a
conservacdo de seus bens. Ao mesmo
tempo em que as obras estdo sujeitas a
degradacdo em funcdo da sua exibicao
continua e da interacdo com o publico, a
circulacdo constante de pessoas, entre as
quais funcionarios, permite uma percepcao
antecipada dos possiveis danos, um
acompanhamento diario do processo de
desgaste e envelhecimento, e uma répida

reparacgao.

A pesquisa — metodologia e apresentacdo

Tomando por conceito de pesquisa o que Gil (2008. p. 26) coloca “como o

processo formal e sisteméatico de desenvolvimento do método cientifico [...][visando]

descobrir respostas para problemas mediante o emprego de procedimentos

cientificos”, poder-se-ia classificar esta investigagdo como uma pesquisa aplicada,
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de carater exploratério e de método de andlise qualitativo®. Porém, valendo-se das
experiéncias descritas por Umberto Eco (2014. p. 32), que demonstra claramente
gue “é possivel fazer uma tese ‘cientifica’ mesmo sem utilizar logaritmos e provetas”,
foi desenvolvida uma metodologia especifica de pesquisa, mesclando técnicas
conhecidas a procedimentos proprios. Dessa forma, esse estudo foi dividido em dois
aspectos - pratico e teo6rico - que ocorreram de forma paralela, um em

complementacao do outro.

No aspecto tedrico, foi realizada uma reviséo bibliogréafica de trabalhos recentes
e fundamentais que envolvem os temas e conceitos de obra de arte, patriménio,
preservacao, entre outros; temas esses essenciais para a compreensao do objeto
pesquisado. Dentre a extensa bibliografia estudada, destacou-se algumas

publicacdes de referéncia.

Sobre a arte atual e suas relacfes no contexto museoldgico ressalta-se, como
de grande importancia para esta pesquisa, o0 livro “Arte contemporanea: uma
introducé&o” de Anne Couquelin, no qual a autora apresenta as novas concepc¢oes de
arte através das transformacdes observadas no sistema das artes ao longo das
tltimas décadas. Outro livro de extrema importancia para o entendimento da arte
contemporanea no cenario nacional é o estudo feito por Cristina Freire em “Poéticas
do processo: arte conceitual no museu”. Nesta publicacdo, a partir da experiéncia
como funcionaria do acervo e pesquisadora do Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Séao Paulo (MAC- USP), a autora aborda a problemética do lugar —
fisico e simbdlico — destinado as obras de arte conceituais no museu e no proprio
sistema das artes. Tendo como ponto de partida os trabalhos pertencentes ao MAC,
especialmente aqueles que foram ali expostos na década de 1970 e que hoje fazem
parte da colecdo do museu, Freire faz uma andlise dessa problemética e aponta

questdes por vezes paradoxais a serem discutidas no sistema museoldgico.

Pesquisa aplicada: objetiva gerar conhecimentos para aplicacdo prética, dirigidos a solucdo de
problemas especificos. Carater exploratério: visa proporcionar maior familiaridade com o
problema com vistas a torna-lo explicito ou a construir hipéteses. Constituem a primeira etapa de
uma investigacdo mais ampla onde o tema escolhido é bastante genérico e torna-se necessario
uma delimitacdo. Assume, em geral, as formas de pesquisas bibliogréficas, entrevistas e estudos
de caso. Método qualitativo: ndo se utiliza de métodos e técnicas estatisticas, ou muito rigidas.
Nao ha férmulas nem receitas definidas, ficando a critério do pesquisador a interpretacdo dos
fendmenos e atribuicdo de significados. E muito utilizado em estudos de campo, estudos de caso,
pesquisa-acao ou pesquisa participante por seu carater dinamico e relacé@o direta com o sujeito.
(SILVA, 2005. p. 20-21)
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Ainda sobre a relagdo entre arte e museu, € importante destacar o livro
referencial “No interior do cubo branco: a ideologia do espaco da arte”®, de Brian
O’Doherty, no qual o autor discute o local museologico em suas relacbes com a obra
de arte. Nos ensaios escritos na década de 1970, aborda o modelo de ambiente de
exposicdo destinado a arte daquela época — a galeria modernista, o “cubo branco”.
De forma irbnica, discute e critica 0 sistema das artes onde a obra apresenta-se

subordinada a neutralidade do espaco, de forma descontextualizada.

Sobre a transicdo para a pds-modernidade enfrentada no meio artistico e
cultural e a problematica advinda desse novo contexto, foram importantes os textos
de Hans Belting, como o ensaio resultante da palestra “Arte Contemporanea e o

Museu na Era Global”’, e o livro “O fim da histéria da arte™®.

Para uma contextualizacdo histérica e a necessaria compreensdo dos
movimentos artisticos que deram origem a arte contemporanea, utilizou-se textos e
obras classicas das quais apenas citaremos algumas como: “Arte Moderna”, de
Giulio Carlo Argan; “Os novos realistas”, de Pierre Restany; “Experiéncia
neoconcreta: momento-limite da arte”, de Ferreira Gullar. Também €& pertinente
sublinhar o livro “Escritos de Artistas: Anos 60/70”, organizado por Gléria Ferreira e
Cecilia Cotrim, como fonte do pensamento artistico da época, em complementacdo
a histéria contada por criticos e estudiosos da area.

Quanto a definicdo de obra de arte, foi utilizado o conceito trazido por Nicolas
Bourriaud de obra relacional. O autor do livro “Estética Relacional” define a arte
como “uma atividade que consiste em produzir relacées com o mundo com o auxilio
de signos, formas, gestos ou objetos” (BOURRIAUD, 2008. p.135, traducdo da
autora), sendo a arte relacional o “conjunto de préticas artisticas que tomam como
ponto de partida tedrico e pratico o conjunto de relacdes humanas em seu contexto
social, em vez de um espaco autbnomo e privativo” (BOURRIAUD, 2008. p.142,

traducao da autora).

8 Publicado originalmente em 1976, na revista Artforum, em forma de trés artigos.

7 Palestra de Hans Belting proferida durante a conferéncia “L'ldea del Museo: Identita, Ruoli,
Prospettive” entre os dias 13 e 15 de dezembro de 2006, organizado pelos Museus do Vaticano,
em decorréncia das festividades de seu aniversario - “Quinto Centenario dei Musei Vaticani. 1506-
2006

8 Proferido originalmente em uma aula inaugural na Universidade de Munique, publicado em forma
de ensaio em 1984, reescrito e reeditado dez anos depois, em 1994.
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Nesse contexto de relacdes entre arte e sociedade, é preciso destacar o valor
da producao artistica contemporanea como patrimonio. Como fundamentos teéricos
do assunto, foram utilizados os livros de Dominique Poulot, “Uma histéria do
patriménio no Ocidente, séculos XVIII- XXI”, e de Francoise Choay, “A alegoria do
patriménio”, para a compreensao do patrimoénio através de um panorama historico e

das bases conceituais que o formam.

Para finalizar, destacam-se publicacbes de importancia na area da
conservacao dos bens patrimoniais, da memoria e, em especifico, das obras de arte.
Contribuiram para a pesquisa, estudos basilares de tedricos do século XX e XXI,
como: “O culto moderno dos monumentos”, de Alois Riegl; “Teoria da restauracao”,
de Cesare Brandi; “Teoria contemporanea de la Restauracion”, de Salvador Mufioz
Viflas e “Conservare l'arte contemporanea” de Oscar Chiantore e Antonio Rava;

apenas para citar alguns.

A partir da revisdo bibliogréfica inicial,
recorreu-se a pesquisa de campo, com O
intuito de validar as reflexbes provenientes
dos estudos teodricos. A observacédo in loco

das obras foi importante para compreensao

da dindmica do museu, que mantém ao ar
livre, com amplo acesso ao publico e em

constante exibicdo, consideravel parte de

Seu acervo. =
— | -
Essa configuracdo de museu, suscita a
preocupagbfes com a conservagcao e a _~
preservagcao dos seus bens a partir de outra g

perspectiva: a da necessidade de constante

manutencdo. A obra site specific “Piscina” , o
Fig. 3 . Jorge Macchi. Piscina, 2009

2009, do argentino Jorge Macchi (Fig.3), -

realizacdo escultérica de um desenho que o artista fez em uma caderneta de

endereco com indice alfabético, e que foi transformada numa piscina real — é um

exemplo . Apesar do valor desta obra estar predominantemente concentrado em seu

aspecto simbolico e ndo em sua materialidade, sem esta ndo ha interacdo nem ha
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construcdo de significado. Por estar exposta ao ar livre e em pleno funcionamento®,
requer uma constante manutencédo: limpeza da agua, cuidado com a superficie e

escada, manutencao do gramado do entorno, etc.

A visita técnica ao Instituto Inhotim teve o apoio da instituicdo, que ampara as
iniciativas de pesquisas’ realizadas nas suas dependéncias, fornecendo entrada
gratuita ao parque, acompanhamento de um funcionario especializado, acesso a
internet, biblioteca e setor educativo. Porém, alguns setores, como o arquivo com a
documentacédo sobre obras e os artistas, a reserva técnica e area de restauro, ainda

se encontram inacessiveis aos pesquisadores externos.

O primeiro contato com a instituicdo ocorreu meses antes da visita, a partir de
uma ligacdo telefénica e o posterior encaminhamento do projeto de pesquisa,
juntamente de um formulério de solicitacdo e outros documentos preenchidos, a
Comissdo de Etica em Pesquisa do Instituto Inhotim (COEPI). Apds a aprovacéo
(que levou cerca de quarenta dias), foi designado um funcionario responséavel por

mediar e organizar a visitagao.

Essa etapa transcorreu entre os dias 1° e 4 de margo de 2016. Foram
destinados dois dias e meio para a visitacdo das obras in loco, e o tempo restante
foi dedicado as entrevistas, a pesquisa na biblioteca e as conversas com o0s
mediadores. A observa- ¢do e analise das obras foram acompanhadas de amplo
registro fotografico e anotacdes. As fotografias tém, ndo apenas carater documental,
mas também ilustrativo, buscando exemplificar e dar coeréncia as ideias centrais da

dissertacao.

Também foram realizadas duas entrevistas'* (com o Coordenador da Area
Técnica e com uma das Curadoras Assistentes) com o objetivo de esclarecer, sob o

ponto de vista da conservacédo, aspectos especificos do funcionamento do complexo

Proximo a obra h4 vestiarios para que as pessoas possam trocar-se e usufruir da piscina.

O Instituto Inhotim desenvolve e acompanha pesquisas em diversas areas do conhecimento,
entre elas as artes, a arquitetura, a boténica e o meio ambiente, o turismo, a educacgéo e o
patriménio. Possui equipes de investigadores da propria instituicdo e recebe investigadores
externos vinculados as universidades publicas e privadas, além de manter parcerias com
empresas e outros 6rgdos. Para o acompanhamento das pesquisas, a instituicdo possui uma
Comisséo de Etica em Pesquisa, através da qual todos os projetos propostos sdo submetidos a
uma avaliagdo e aprovacgéo prévia.

Pretendia-se também, uma entrevista com o conservador-restaurador, e uma visita a uma das
reservas técnicas. No periodo da pesquisa de campo, a instituigdo ndo possuia museélogo ou
conservador-restaurador responsavel especificamente pela conservacao das obras e reserva
técnica. Em virtude disso, ndo foi possivel o cumprimento desses objetivos.

10

11
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museoldgico de Inhotim e sua relacdo com as obras e com os artistas. As
entrevistas seguiram um modelo semiestruturado, ou seja, foram elaboradas
guestbes gerais que permitiram, através do didlogo espontdaneo com o0s
entrevistados, o surgimento de questbes especificas, improvisadas durante a
conversacao. As perguntas de carater mais geral sédo importantes pois “possibilitam
ampla liberdade de resposta” (GIL, 2008. p. 122) e permitem observar e registrar
pontos relevantes dos métodos de atuacdo do profissional, que nédo sé&o
evidenciados apenas com questdes direcionadas. As interlocucdes foram gravadas,

transcritas e anexadas ao final da dissertacao (Apéndices C e D).

A interpretacdo dos dados obtidos através da pesquisa de campo e
bibliografica, foi realizada a partir de uma abordagem qualitativa. Esse modo de
analise permitiu registrar aspectos pontuais de cada obra, gerando estudos
comparativos sobre as divergéncias e as convergéncias entre o posicionamento da
instituicdo e o observado na pratica quanto a conservacdo dos trabalhos expostos.
Em muitos casos, o artista ndo tem interesse sobre as questdes cientificas que
envolvem a preservagao e a permanéncia da sua obra no decorrer do tempo. De
maneira geral, os artistas elegem os materiais e técnicas, e os utilizam, ndo em
funcdo da sua durabilidade, mas em funcdo da sua capacidade comunicativa e
expressiva no presente (HUMMELEN, 1999). Cabe a instituicdo e aos profissionais
da éarea da conservacdo a dificil tarefa de transmitir, para o futuro, da melhor

maneira possivel, as propostas artisticas.

A partir das observacgOes feitas na instituicdo, foram eleitas duas obras para
uma analise mais aprofundada, com o intuito de fundamentar as discussbes e
reflexdes suscitadas no decorrer da investigacdo. As obras selecionadas
correspondem a producdes das duas ultimas décadas (admitindo a data de producéo
da obra fisica e ndo de sua concepc¢ao como projeto) e foram escolhidas devido a
caracteristicas recorrentes nas criacfes artisticas contemporaneas, em suas
relacbes com o ambiente e com o espectador. Assim sendo, as discussoes
levantadas sobre a preservacao dessas obras ndo estdo embasadas na necessidade
real de intervengcbes conservativas, nem nas questbes que tangem apenas a sua
conservacao material, mas na complexidade e na manutencdo das relacdes

estabelecidas no contexto em que estao inseridas.

As obras selecionadas foram:
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- “A Origem da Obra de Arte”, 2002, de Marila Dardot, por sua caracteristica
interativa e a necessidade da participacdo direta do visitante na composicao do

trabalho;

- “Ahora juguemos a desaparecer (I1)", 2002, de Carlos Garaicoa, por sua

relacdo com o tempo, e seu carater ciclico de construcao e desconstrucao.

Ambas producdes sdo processos dinamicos, onde cada instante é Unico e a
completude da obra ocorre na passagem do tempo e na interagdo com o publico.

Com base nas questbes motivadoras desta pesquisa, a dissertacéo foi dividida

em trés capitulos:

No capitulo 1, A arte moderna e contempordnea como patriménio museologico,
contextualiza-se a pesquisa através de uma retrospectiva histérica dos movimentos
de ruptura que influenciaram a arte de hoje. Também é abordada a evolugdo dos
museus de arte e suas adequacdes as novas colecdes, citando como exemplo o
caso de Inhotim. Nesse mesmo capitulo sdo levantadas, ainda, discussdes sobre o
valor patrimonial da obra de arte contemporanea, sua legitimacdo e seu papel

patrimonial.

No capitulo 2, A Conservacéo da arte contemporénea - algumas discussées,
sdo abordadas as principais questdes sobre a preservacdo dessas obras na
atualidade: as metodologias, a problematica, os novos papéis assumidos pelos
profissionais da conservacdo, a interdisciplinaridade, o artista como fonte de
informagé&o, a importancia da documentacdo, etc. Busca-se, dessa maneira,
contrapor a teoria as praticas observadas no Instituto Inhotim nos casos acima
citados, apontando as facilidades, as dificuldades e as estratégias possiveis de

realizacao.

No capitulo 3, O Instituto Inhotim - experiéncia e analise, aborda-se a
experiéncia no Instituto Inhotim, como visitante e como pesquisadora. E analisado o
complexo museolégico em sua integralidade, focando nas relagbes estabelecidas
com o ambiente. Em separado, sdo estudadas as obras selecionadas, dando
enfoque a caracteristicas especificas recorrente em obras contemporaneas, que

podem transformar-se em problemética do ponto de vista da conservacéo.



1 A arte contemporanea como patriménio museolégico

A compreensdo da problematica atual que envolve a exibicdo e a conservacéo
de obras de arte, exige um entendimento das manifestacbes artisticas que

originaram e influenciaram as producfes contemporaneas.

O estudo das obras a partir da perspectiva do patrimonio cultural, e ndo apenas
de uma visao restrita ao patriménio artistico e aos valores alto-culturais, permitiu
ampliar a reflexdo sobre a efetiva importancia desses objetos na formacédo da
identidade dos grupos sociais. Para tanto, esclarecer alguns conceitos e retomar o

contexto historico torna-se fundamental.

Neste capitulo serdo abordados os principais acontecimentos da Histéria da
Arte que repercutem na producdo artistica atual, o entendimento desta como
patrimdnio e a trajetdria das instituicdes museoldgicas responsaveis por esse tipo de

acervo.

1.1 A ruptura com a arte tradicional — o novo perfil das cole¢coes

As discussdes sobre o préprio conceito de arte aceito na atualidade - ou o que
se convencionou chamar de arte - e sua legitimagdo como tal e como patrimonio,
nos remete a questdes ja trazidas pelo dadaista Marcel Duchamp (1887-1968) em
seus ready-mades®. Em obras como “Roda de bicicleta” (1913), “Suporte de
garrafas” (1914) ou “A fonte” (1917), o artista retirou 0os objetos de suas funcdes

cotidianas, elevando-os a categoria de arte. A partir da acdo praticada por Duchamp,

12 Forma particular de Marcel Duchamp de apropriacdo de objetos prontos (em francés objet trouvé,
“objeto encontrado”), escolhidos pelo artista em funcdo de suas qualidades estéticas, sua beleza
ou singularidade, e exposto como obra de arte. “Ele acreditava ter inventado uma nova forma de
escultura. [...] Chamou essa nova forma de fazer arte de ‘readymade’. uma escultura ja pronta.”
(GOMPERTZ, 2013. p. 14)
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compreendeu-se que qualquer objeto livre de sua finalidade funcional, retirado de
seu contexto e submetido a outro contexto e a outro ponto de vista, pode ser
transformado, de fato, em uma obra de arte (GOMPERTZ, 2013). A influéncia desse
pensamento € evidenciada nas manifestacdes artisticas da década de 1960, como
0os Novos Realistas franceses e a Pop Art americana que, operando
simultaneamente nos dois lados do Atlantico, tornaram-se um marco na Histéria da
Arte e ponto de convergéncia da producédo artistica pés-moderna e contemporanea.

As ac0es artisticas de Yves Klein (1928-1962), como “Antropometrias em azul”
(1960)*%, sdo movimentos iniciais, precursores de uma arte mais conceitual e
efémera. Ja os artistas da Pop Art americana, a exemplo de Robert Rauschemberg
(1925-2008) e Jasper Johns (1930), demandaram atencdo aos objetos comuns da
vida cotidiana, através da exploracdo da cultura industrial e urbana e dos meios de
comunicacdo de massa. Ambos utilizavam-se de objetos encontrados prontos para
produzir trabalhos de pinturas e assemblagens; uma influéncia direta dos ready-

mades de Duchamp.

Muitos sdo 0os movimentos e grupos artisticos que, a partir dos anos 1960,
buscam ultrapassar a forma do objeto e expandir os limites — fisicos e conceituais -
da arte. Aspirando uma liberdade total para suas ac¢des e valorizando a experiéncia,
apropriam-se das paisagens, das tecnologias, dos mais diversos tipos de materiais e
linguagens. A land art, as performances, os happenings, a body art, utilizam-se do
meio ambiente e do proprio corpo como matéria-prima e suporte de producédo. As
producdes “Spiral Jetty”, de 1970, de Robert Smithson (1938-1973) ; a “Lightning
Field”, de 1977, de Walter de Maria (1935-2013); os empacotamentos da Pont Neuf,
em Paris em 1985, e do Reichstag em Berlim, no ano de 1995, realizados pelo
bulgaro Christo (1935) e sua esposa Jeanne-Claude (1935-2009), excluem o espaco
das galerias e do museu ao utilizarem-se da natureza (e do ambiente urbano) como
meio para suas criacdes. A “A¢do Melancdlica”, executada por Gina Pane (1939-
1990) em 1974; os “Trademarks”, de 1971, de Vito Acconci (1940); a performance
"Shoot", de 1971, de Chris Burden (1946-2015), buscam atraves das acodes
performaticas, uma aproximacdo com o publico, com a realidade da vida e da

sociedade. A arte ndo representa a vida mas sim, faz parte dela.

13 “impressdes simultaneas, dindmicas e estaticas, de modelos nus diante do publico de uma galeria

privada, ao som de uma sinfonia monotbnica, executada por uma orquestra de dez musicos,
estando o conjunto sob o controle e dire¢&o do pintor” (RESTANY, 1979. p. 268).
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A arte conceitual desponta, deste modo, com propostas experimentais como
marca do processo criativo. O artista ndo atua mais sobre a matéria e sim sobre as
ideias, buscando novos modos de producdo seja no processo que envolve a criacdo
dos trabalhos, seja no modo como os apresenta ao publico. Principal representante
desse movimento, Joseph Kosuth, exibe em 1965, no Museu de Arte de Nova York
(MoMA), a obra “One and three chairs”, na qual emprega uma cadeira real, a foto
da mesma e um texto com a definicdo do artefato copiado de um dicionario (DE
FUSCO, 1988). A idéia que sustenta a obra de arte ou o procedimento pelo qual se

chega até ela torna-se mais importante do que o produto final.

No Brasil, as experimentacdes artisticas da década de 1960 e 1970, trilharam
0S Mesmos percursos poéticos. O movimento Neoconcreto surge nessa época, no
Rio de Janeiro, reivindicando maior expressdo a obra de arte, em oposicdo a
primazia da razdo proposta pelos movimentos do pds-guerra, como a corrente
Concreta paulista. A nocdo de arte, antes restrita a contemplacéo visual, transforma-
se em vivéncia pratica entre os artistas e 0s espectadores, como observado nas
experiéncias sensoriais preconizadas por Lygia Clark em suas terapias com objetos
relacionais(MILLIET, 1992). A obra s acontece na presenca ativa do publico, que ao
participar da proposta da artista, troca de posicdo; deixa de ser espectador para
tornar-se parte integrante da obra (GULLAR, 2007).

O carater de experimentacdo desse periodo, retorna revigorado nos trabalhos
recentes. Derivadas das novas praticas sociais, provenientes da fluidez e da
instabilidade do mundo contemporéneo, as obras atuais integram um sistema
comunicacional que proporciona ao espectador, agora transformado em coadjuvante
do processo criativo, ferramentas que respondem, em tempo real, as relacdes
intersubjetivas propostas pelo artista. Dessa forma, o sujeito torna-se produtor e ao

mesmo tempo consumidor cultural (SPERLING, 2010).

As producbes artisticas seguem desenvolvendo trabalhos perceptivos,
geradores de experiéncias e de criticas, servindo-se frequentemente da tecnologia,
da interatividade e das respostas proporcionadas pelo publico como instrumento de
criacao. A arte na web, por exemplo, utiliza-se do ambiente virtual para ampliar sua
abrangéncia e experiéncia interativa uma vez que 0 acesso torna-se irrestrito a
qualquer parte do mundo e a resposta dada é instantanea. A popularizacdo dessas

midias entre todas as camadas da sociedade e o aumento vertiginoso de acessos a
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rede mundial de computadores através de dispositivos moveis, como tablets e
smartphones, cria um ambiente prolifico para a criatividade: “imagem, texto,
movimento e som, reunidos pelos artistas, podem ser navegados pelos
espectadores em suas proprias montagens multimidias, cuja ‘autoria’ final sera
aberta.” (DEMPSEY, 2010. p. 286). Se expressando tanto no ambiente virtual,
guanto em encontros reais promovidos através da internet, os artistas encontraram
um meio democratico de producao e distribuicdo da sua arte, tornando-a uma arte

global.

Segundo as definicbes de Nicolas Bourriaud (2008), a producdo artistica
contemporanea € um dispositivo articulador de relacdes que se estendem para além
da forma material expressa. Assim, a obra transforma-se no elo de ligagdo, no
elemento que une o gesto criativo do artista (a ideia), ao espectador, ao espaco e ao
contexto social para os quais é destinada e exibida.

A arte atual mostra que s6 ha forma no encontro, na relagdo dinamica que
mantém uma proposta artistica com outras formagdes, artisticas ou nao. (...)
Através dela, o artista estabelece um dialogo. A esséncia da pratica artistica
residiria assim na invencéao de relacdes entre sujeitos (...) Produzir uma forma
€ inventar encontros possiveis, é criar as condi¢des de um intercambio (...)"
(BOURRIAUD, 2008. p. 22-23, traduc¢édo da autora).

Como se percebe, as producbes atuais sao multiplas, ecléticas e
heterogéneas, ndo podendo ser restringidas por no¢des rigidas de obra de arte. Do
ponto de vista conceitual, tendem a livrar-se de seu carater universalista®
proveniente de uma ideia de progresso linear e cronolégico, herdados da arte
moderna (BELTING, 2006). As obras ndo encontram-se mais ligadas diretamente a
estilos, técnicas, tendéncias onde podemos englobar e classificar varios artistas. O
gue existem sao poéticas individuais, resultantes das experiéncias vividas no
contexto social, politico, econdmico e filosofico em que estéo inseridas. Ou seja, 0
significado das obras ndo depende somente da mensagem transmitida pelo artista,
mas também das experiéncias vivenciadas no contexto cultural em que elas sdo

exibidas.

1 Para Belting (2006), o universalismo opbe-se a ideia atual de globalismo pelo fato de este
“descentralizar uma visdo de mundo unificada e unidirecional e permitir ‘multiplas modernidades’
(...). Isto também significa que nas artes, a nogdo de ‘moderno’ se torna uma definigéo historica e
que perde correspondentemente a autoridade de um modelo universal”.
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Para compreender, de fato, essa acep¢do de obra, € necesséario abrir mao de
determinadas ideias duradouras® e lembrar que, arte e artista foram submetidos a
variadas formas e diferentes status ao longo da historia, ndo sendo possivel aplicar
0S mesmos critérios interpretativos da arte antiga a arte vigente na atualidade
(CAUQUELIN, 2005). O que hoje consideramos caracteristicas primordiais de uma

proposta artistica ndo € o mesmo do que se poderia considerar no século passado.

O cerne da prética artistica encontra-se na intersubjetividade, nas relagfes
despertadas, mais do que no processo ou no objeto finalizado. Independentemente
da obra ser participativa ou ndo, as suas expressdes — signos, formas, gestos,
objetos — apresentam-se como intersticios sociais®®, propiciando, a partir da relagdo
estabelecida, a elaboragao do seu sentido (BOURRIAUD, 2008). A visdo atualizada
sobre os desdobramentos dessas produgcbes na contemporaneidade nos permite
compreendé-las como praticas de intermediacdo socio-cultural e, portanto, de

interesse patrimonial.

1.2. Arte e patriménio cultural — alguns conceitos

Para a o entendimento da funcéo patrimonial da obra de arte contemporanea,
seu lugar na sociedade e a importancia de sua preservacdo, € necessario
compreender alguns conceitos. Em sua génese, a palavra patriménio, refere-se a
bens de heranca, passados de pai para filho, “vislumbrados ndo segundo seu valor
pecuniario, mas em sua condicdo de bens-a-transmitir” (POULOT, 2009. p.16). No
sentido mais amplo, ndo restringe-se apenas a simples presenca material verificada
a nossa volta e que “estamos prontos a tomar providéncias para assegurar sua
preservacao e inteligibilidade” (POULOT, 2009. p.17) , mas encontra-se em todo o

tipo de representacdo da memoria, desde sua forma imaterial como festas

15

Anne Cauquelin (2005) destaca a nocdo de progresso linear (explicitada pelos movimentos de
vanguardas), a ruptura com o poder instituido (“o artista contra o burgués, os valores da recusa, a
revolta, o exilio da sociedade”), a autonomia da arte (a obra possui valor em si mesma), a
comunicabilidade universal (todos tém acesso a partir da intuicao sensivel, da questdo de gosto)
e o0 artista como génio que d& sentido a obra, como ideias que ndo podem ser aplicadas de forma
definitiva a arte contemporéanea. Estas opinides formadoras da visdo ocidental de arte, originadas
em parte pelas teorias filosoficas do século XVIII e pelo pensamento critico do século XX , podem
funcionar como obstaculo para o entendimento da arte atual, que se desenvolve de forma
heterogénea e globalizada.

“O intersticio € um espaco para as relagbes humanas que sugere possibilidades de intercambio
distintas das vigentes neste sistema, integradas de maneira mais ou menos harmoniosa e abertas
no sistema global.” (BORRIAUD, 2008. p. 16. traducdo da autora.)

16
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populares, ritos religiosos e tradicdes passadas oralmente, até suas manifestacdes
mais concretas como as expressfes da linguagem escrita e a producdo dos

inumeros objetos, que transmitem algo do passado e da cultura de uma sociedade.

Do ponto de vista da antropologia, o patrimdnio ndo € o passado estagnado
em objetos e formas, mas sim, todo o tipo de resquicio ou testemunho, que em sua
relacdo no presente, certifique nossa existéncia através da construcdo de
identidades. Em outras palavras, a atitude patrimonial € dada pela maneira como
assimilamos esse passado (POULOT, 2009). Ou ainda, segundo Jean-Louis
Tornatore (2010, p.19) “é menos 0 passado e sim sua presenca, isto €, a maneira
pela qual as coisas do passado nos sdo apresentadas, a maneira pela qual os
coletivos organizam a presenca do passado como modalidade de consciéncia de si”.
Por outro viés, o patriménio também pode ser compreendido como “tudo aquilo que
socialmente se considera digno de conservacdo, independentemente de seu
interesse utilitario” (PRATS,1998. p.63, traducdo da autora).

Quando falamos em patriménio artistico, ndo raro nos remetemos a uma Vvisao
romantica de obra e artista, fortemente estabelecida ao longo dos séculos. Nos vem
a mente pinturas icbnicas como a “Mona Lisa” (1503) de Leonardo da Vinci (1452-
1519), por exemplo, ou obras de movimentos artisticos consagrados como “O grito”
(1893) de Edvard Munch (1863-1944). Ou ainda esculturas emblematicas como o
“Pensador” (1904), de Auguste Rodin (1840-1917). Todas muito estudadas na
Histéria da Arte. As formas de arte que apreciamos e reconhecemos como
patriménio, tem suas bases nos valores ocidentais, indissociaveis da nossa visdo de
mundo originaria do Renascimento. A extingdo da sua funcdo memorial e a
progressiva substituicdo por um ideal de beleza, devido aos novos mecanismos de
conservacao da memoria, como a imprensa e a fotografia (CHOAY, 2006), foi o que
permitiu a perpetuacdo da arte em seu carater contemplativo. No entanto, sua
compreensdo como patrimdénio, na atualidade, encontra-se envolta em duvidas,

equivocos e contradicoes.

As incertezas que cercam esse bem em relagdo a tantos outros cabiveis de
patrimonialidade, partem desde questionamentos especificos da area como a
definicdo de o qué é - quais coisas podemos chamar de arte na atualidade? como
se da sua legitimacao? qual a validade da arte contemporanea? - até chegarmos em

seu enquadramento no conceito de patrimbénio e as legislacbes que o definem.
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Segundo o conceito de patrimdnio cultural, como explicitado na constituicdo federal

brasileira'’, a arte é portadora de referéncias a identidade e a memoéria dos

diferentes grupos sociais, tornando-se, dessa forma, digna de conservacao.

Na esfera patrimonial, a legitimacdo conferida a obra/ objeto/ criacdo artistica
se da de distintas maneiras, através de uma pratica de “ativacdo” (PRATS, 1998).
Em seu modelo metodolégico de conceitualizagdo do patrimoénio cultural, Prats
define um pool virtual de referéncias simbdlicas, através das quais sdo enquadrados
todos os elementos “potencialmente patrimonializaveis”. Constituem os trés vértices
extremos delimitadores desse pool: a natureza (enquanto forga, enquanto natureza
selvagem); a historia (representando o passado, o tempo e incluso as perspectivas
de futuro); e a genialidade (representando a excepcionalidade que transcende a
capacidade humana). Assim sendo “qualquer coisa (material ou imaterial)
procedente da natureza, da historia ou da genialidade se inclui dentro dos limites do
triangulo”, (PRATS, 1998. p.65, traducdo da autora) representando os elementos

possiveis de patrimonializacao.

Esses elementos precisam ser ativados a fim de alcancar a categoria definitiva
de patrimbnio. Ou seja, devem ser eleitos entre os demais e evidenciados. Essa
ativacdo ocorre através de um discurso patrimonial que valorize os referentes
escolhidos, destaque seus significados e importancia, e localize o seu contexto
(PRATS, 1998).

A ativacdo é praticada em primeira instancia pelos governos - locais, regionais
OuU nacionais - que a percebem como estratégias politicas, e sdo quem de fato
possuem uma organizacao forte e capaz de executa-la. Lembramos que nenhuma
ativacao é neutra ou desinteressada, podendo outros agentes executa-la conforme o
interesse envolvido e o seu poder legal de sustentar o discurso. O turismo, a midia e
a sociedade de consumo transformam-se, dessa forma, em ferramentas de ativacao
patrimonial. Nao possuem interesse no carater identitario, mas ainda assim,

contribuem na acao de patrimonializacéo.

7 “Constituem patrimonio cultural brasileiro os bens de natureza material e imaterial, tomados

individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a identidade, a acdo, a meméria dos
diferentes grupos formadores da sociedade brasileira, nos quais se incluem: as formas de
expressdo; os modos de criar, fazer e viver; as criagbes cientificas, artisticas e tecnolégicas; as
obras, objetos, documentos, edificacdes e demais espacos destinados as manifestacdes artistico-
culturais; os conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico, artistico, arqueolégico,
paleontolégico, ecoldgico e cientifico.”(CONSTITUICAO DA REPUBLICA FEDERATIVA DO
BRASIL, Art. 216)
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No caso especifico do patrimbnio artistico contemporaneo, o processo € um
pouco distinto: a arte ndo consegue enquadrar-se nos pormenores da legislacédo
patrimonial sem antes ser devidamente legitimada (ativada) por uma instituicdo ou
um mecanismo que a formalize enquanto tal, em seu proprio campo de atuacdo. Em
outras palavras, é necessario que ela seja compreendida e aceita primeiramente no
meio artistico, para posteriormente, figurar no rol de patriménio cultural, a fim de ndo

gerar duvidas quanto a sua autenticidade.

Embora seja amplamente aceito que a arte, hoje, transcenda sua forma fisica e
funcdo estética - residindo assim, nas experiéncias e nas relacdes estabelecidas
entre as pessoas, as obra, o lugar, e 0 contexto vivido no presente -, seu
reconhecimento enquanto objeto merecedor de preservacdo encontra-se submetido
a aceitacdo das instituicdes culturais representantes da sociedade. Ou seja, mesmo
possuindo valor artistico declarado pelos espectadores (seus usuarios) é necessario
gue esse valor seja outorgado por uma autoridade ou instituicdo reconhecida pelo
grupo para tal (VINAS, 2010).

Na esfera governamental, existem acdes culturais capazes de legitimar as
producles artisticas. Porém, estdo voltadas a leis de incentivo financeiro®® e as
politicas de eventos, que além de abranger toda a area cultural — artes visuais,
teatro, danca, shows, festas populares, etc - acabam agraciando grupos
organizados de artistas ou artistas ja consagrados, contribuindo para que a arte se
estabeleca como privilégio de alguns e ndo como direito de todos (FERREIRA,
2005).

A despeito disto, os demais agentes ativos no mecanismo do sistema das artes
- como produtores, compradores, criticos, publicitarios, curadores, conservadores,
museus, fundagbes, saldes, feiras'®, bienais® (CAUQUELIN, 2005) -, séao
responsaveis por dar visibilidade a producdo contemporanea e garantir seu
reconhecimento perante a esfera publica e a sociedade. Conforme Cristina Freire
(1999. p.35-36),

8 A exemplo da Lei Rouanet (BRASIL. Lei n° 8.313, de 23 de dezembro de 1991), que permite

instituicBes culturais ou artistas contemplados em edital, arrecadarem dinheiro para a realizacao

de projetos. Através de politicas de incentivo fiscal, empresas e pessoas fisicas, podem doar

parte do Imposto de Renda devido para projetos culturais aprovados pelo Ministério da Cultura.

Destaque para a SP-Arte e a ArtRio, no cenario nacional.

2 No Brasil, a Bienal Internacional de Sdo Paulo ocorre desde 1951, enquanto a Bienal do Mercosul
teve sua primeira edicdo em 1997.
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num contexto, onde as definicdes séo frageis e as classificacdes oscilantes, a
legitimacdo institucional passa, inequivocamente, pela situacdo de exibicao.
(...) Ao mesmo tempo que o museu é contestado, ele é necessario como
lugar de exposicdo. No limite, o valor de exposicdo quando agregado as
coisas é que as torna “obras de arte.

Apesar da autora falar especificamente da producédo de arte conceitual das
décadas de 1960 e 1970 e das criticas ao modelo institucional, a sua colocacéo é
bastante atual. A transitoriedade € algo inerente a muitos dos trabalhos de artistas
contemporaneos que, negligenciando a durabilidade de suas producdes, buscam a
esséncia das mesmas na relagdo direta com o espectador, no presente. A
passagem dessas obras pelos museus, garante ndo s6 o seu reconhecimento como
tal, como também assegura a sua permanéncia através dos registros e da
documentacdo em catalogos. Inclusive nos casos em que a materialidade da obra é
duradoura, sua presenca nem sempre € identificavel como arte, visto que nédo
existem caracteristicas especificas, na atualidade, que a definam por si s6, como
ocorria nos séculos passados com as formas tradicionais de arte. Performances e
happenings, sem a documen-
tacdo ou  registros  que
comprovem suas existéncias,
acabam no  esquecimento.
Obras como a criacdo “Troca-
Troca”, de Jarbas Lopes, de
2002, que integra o acervo do
Instituto  Inhotim, fora do

contexto de exposicdo, seriam

apenas vistas como: trés fuscas Fig.4 . Jarbas Lopes. Troca-Troca, 2002

coloridos (Fig.4).

Mesmo que na atualidade, os caminhos para o reconhecimento dos trabalhos
artisticos tenham sido ampliados, com os artistas incorporando suas agfes ao
cotidiano das cidades e da sociedade, mesclando-as com outras manifestacdes da
cultura, o museu continua sendo imprescindivel como local de exibicdo e agente

legitimador da producéo em arte.
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1.3 Os museus de arte contemporanea — um local de convivéncia

Desde a sua origem, com 0s Gabinetes de Curiosidades? e com as colecdes
reais, até alcancar a estrutura institucional reconhecida hoje, 0 museu assumiu
diversas formas e fungBes. Ao longo dos seéculos, as colecbes passaram do
interesse pelo exdtico, pelo curioso, pelo raro, a pesquisa e ao interesse cientifico,

voltando-se aos estudos da natureza, da historia e das producdes humanas.

O atual entendimento de museu, em seu carater de espaco de preservagao e
difusdo do conhecimento, tem sua origem no século XVII%. Porém, é no final do
século XVIII, no ambito da Revolucédo Francesa, que esse conceito se estabeleceu
e disseminou. A partir de 1792, os bens materiais do clero e da aristocracia foram
incorporados ao patrimonio francés e passaram a ser protegidos por legislacdo. A
depredacédo das igrejas e palacetes pelos revolucionarios fez com que a nova
Assembleia Constituinte condenasse esses atos de vandalismo como crimes aos
bens da nacdo francesa, e por isso sujeitos a prisdo. Essas medidas protetivas
resultaram em uma reavaliacdo do conceito de patrimbnio, que passa a ser
compreendido como todo e qualquer bem representativo da memaoria de um pais, na
sua riqueza e diversidade®® (CHOAY, 2006). A posterior abertura do Museu do
Louvre, em 1793, como um museu publico e de acesso a todos, denota, sob a

influéncia dos ideais iluministas, essa preocupacdo com a perda do patrimdnio

2 Os Gabinetes de Curiosidades eram cole¢des de objetos inicialmente raros ou curiosos, surgidas
em toda a Europa a partir do século XV. Provenientes de expedicGes e exploracfes da época,
faziam parte dessas colecbes, reliquias de santos, objetos culturais, antiguidades, mapas e
gravuras, criacbes artisticas, animais, plantas, esqueletos e uma série de outros produtos
provenientes da natureza e do engenho humano. Esses objetos eram organizados sob as
categorias de “artificialia (artefatos produzidos pelo homem), naturalia ( manifestacées da fauna,
flora e minerais), scientifica (instrumentos para o estudo do mundo e do universo), memorabilia
(coisas dignas de serem lembradas), mirabilia (coisas admiraveis, maravilhosas, que devem ser
olhadas) e exotica (objetos vindos ou produzidos em terras e civilizagdes longinquas)” (RANGEL,
2013. p. 410).

2 Os primeiros registros de instituicGes publicas, destinadas a expor e guardar objetos para fins de
estudos e pesquisas, datam de 1683, com a criagdo do Ashmolean Museaum
(http://www.ashmolean.org/), em Oxford, e de 1753, com a fundacdo do British Museum
(http://www.britishmuseum.org/), em Londres.

% Segundo Choay (2006. p.98), a ameaca de uma perda patrimonial generalizada, elevou a
categoria de patriménio, ao lado das antiguidades nacionais, igrejas medievais e bens da cultura
classica greco-romana, “uma heranca arquitetbnica moderna, as vezes mesmo contemporanea”.
A autora cita um trecho do Discours sur les monuments publics, proferido no Conseil du
Département de Paris em 15 de dezembro de 1791 pelo Conde de Kersaint (1791, p. 18 apud
CHOAY, 2006. p 98), que “lembra a toda a Franca (...) a Biblioteca Nacional, o Jardin des Plantes,
Les Invalides, o Observatorio, a Monnaie, o soberbo palacio onde a nagdo aloja seus reis, as
academias e as universidades”, como bens de interesse nacional.
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cultural da Franca e a importancia dada a esses bens como indispensaveis a

formacao da identidade nacional.

Deve-se destacar que, além das preocupac¢des com a preservagao da historia e
da identidade dos grupos sociais, 0S museus possuiam — como possuem hoje - um
carater pedagogico, e em seus primeiros moldes, inspiravam-se na validade
atemporal das obras da Antiguidade Classica, nas quais a beleza e a perfeicdo dos
objetos eram vistos como sindnimo de verdade e virtude moral. Segundo Besset
(1993. p. 4, traducdo da autora), o museu era tido como “recepticulo de um tesouro
de valor absoluto e eterno (...). As obras expostas e a arquitetura que as protege
formam uma unidade solene e imutavel” . Assim, os museus se afirmaram em seu
carater de instituicdo de valores inabalaveis, detentora da memodria e da heranca

cultural de um povo.

No século XX, ja se manifestavam como espacos especialmente organizados
em sua estrutura institucional, e ao lado dos Salbes de Artes, atuavam como
legitimadores das producbes artisticas da época. Apesar de apresentarem-se
embasadas em fundamentos sélidos e incontestaveis, as instituicbes museais vém
se modificando ao longo dos ultimos cem anos, remodelando-se ao passo das

mudanc¢as no campo social, politico, econémico e cultural no qual estédo inseridas.

Até meados do século passado, as obras de arte eram concebidas como
objetos Unicos, frutos da inspiracdo e expressdo artistica. Nesse contexto 0s
museus eram tidos como locais de contemplacdo quase religiosa. As galerias de
arte eram estruturadas para serem espacgos neutros, homogéneos, livres de
interferéncias externas, protegidos da transformacdo do mundo e da passagem do
tempo (O'DOHERTY, 2002). As obras expostas nestes espacos eram observadas
pelos visitantes a partir de uma distancia, a fim de garantir a ordem e a seguranca
do acervo. O isolamento da obra de qualquer elemento que pudesse influenciar sua
apreciacdo era amparado pelo modelo hegembnico da galeria moderna, com suas

paredes brancas que garantiam a autonomia da arte ali exposta.

Esse modelo de museu foi alavancado pelo crescimento econémico norte-
americano ocorrido no periodo da Segunda Guerra Mundial, e encontrou no MoMA
seu expoente simbolico. Criado em 1929, o MoMA representa a ascensdo dos

Estados Unidos como polo artistico, incentivando o surgimento de diversas
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instituicbes e fomentando a construcdo de uma estética moderna em toda a

América, nas décadas posteriores.

Enquanto isso, a Europa voltava suas preocupacdes a conservagdo do seu
patriménio e de sua cultura. Na trilha das medidas protecionistas surgidas em
consequéncia dos desastres da guerra, origina-se o Conselho Internacional de
Museus (ICOM) , em 1946, com o objetivo de estabelecer diretrizes e regulamentar
a praxis museal. As bases conceituais da museologia comegam a ser definidas, e
em 1976 é criado o Comité Internacional para a Museologia (ICOFOM), considerado

marco reférencial para o reconhecimento desta como ciéncia autonéma.

O desenvolvimento da museologia como area disciplinar tem colaborado para
a compreensao do papel do museu que, atualmente busca adequar-se as novas
formas do fazer artistico, e balancear as funcbes de pesquisa, conservacdo e
exibicdo de maneira mais equitativa da observada no passado. Paralelo as funcdes
destinadas a preservacdo do seu patrimdénio, as instituicdes buscam maior

aproximagéo com a vida e o cotidiano.

Segundo Scheiner (2012. p.18), o museu é percebido hoje, pelos tedricos,
como “um fendmeno, identificavel por meio de uma relacdo muito especial entre o
humano, o espaco, o tempo e a memdria (...), em sintonia com o0s sistemas de

pensamento e os valores de suas préprias culturas”.

Admitindo-se a cultura e o pensamento humanos como processos dinamicos,
distintos nos diferentes grupos, lugares, e no decorrer do tempo, o entendimento
sobre 0 museu e suas atribuicbes torna-se variavel, acompanhando as
transformacdes pelas quais passam as sociedades. Assim, nas palavras da autora,
“0 que cada sociedade percebe e define como ‘Museu’ podera também mudar, no
tempo e no espaco” (SCHEINER, 2012. p.18).

Essa mudanca de paradigma vem questionar o status do museu moderno
caracterizado pela neutralidade de seu ambiente expositivo, onde a arte é exibida
como objeto autbnomo, desvinculada de seu contexto. Cristina Freire (1999. p. 17)
observa que em muitas instituicbes erguidas sob essa matriz, “o conflito entre
conceber o museu como um espaco de sacralizacdo ou como um polo de

experimentacdo se torna evidente” e a revisdo da praxis museologica faz-se
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necesséria, principalmente diante das produgBes que vém surgindo nas ultimas

década.

Em busca de atualizagdo frente as praticas contemporaneas, os locais de
exposicao tém transformado o espaco institucional em centros interdisciplinares
voltados para a educacdo e o lazer. A promocdo de atividades diversas como
oficinas, cursos, palestras, shows e apresentacfes musicais, de teatro ou de danca,
fazem parte da agenda dos museus que empenham-se em evidenciar o papel social

e manter seus atrativos na contemporaneidade.

A ampliagdo no conceito de museu para além de sua funcdo original,
incorporando atividades de acdo participativa, direcionadas ao publico e a
sociedade, permitiu a criagdo de novos modelos conceituais que abriguem, na
integralidade, os diversos tipos de instituicbes que dedicam-se a preservacdo do
patriménio. Assim, destacam-se 0s ecomuseus?®, museus interativos, parques
nacionais, museus virtuais, e uma gama de outras experiéncias que operam, para
além dos processos tradicionais, como por exemplo, com a musealizacdes in situ e

com meios mais democraticos de gestéo e uso do patriménio (SCHEINER, 2012).

E o caso, também, dos museus a céu aberto, existentes desde o século XIX no
norte da Europa. Os mais antigos, o Nordiska Museet, inaugurado em 1873, e o
Skansen Museum, em 1891, ambos na Suécia, surgiram como parques populares
com casas e construgbes tipicas inseridas na paisagem, e propunham-se a
preservar as tradi¢cdes da civilizacdo nordica de diversos periodos da histéria atraves

de uma encenacéo do passado.

Naquele mesmo periodo surgiram o0s primeiros esbocos de jardins de
esculturas (posteriormente denominados parques de esculturas), com referéncias
nas tradicdes européias do cultivo de jardins, onde ja se observava o uso de pecas
escultorica para fins de ornamentacédo. O jardim de esculturas do século XX, surgido
sob a égide das ideias museoldgicas, tinha por objetivo a busca de condi¢cdes de

exposicao ao ar livre e de acesso publico para as obras. Assim, os primeiros jardins

O termo ecomuseu, utilizado pela primeira vez em 1971, foi criado por Hugues De Varine, entédo
diretor do ICOM para designar as novas perspectivas museoldgicas voltadas a comunidade, a
vida cultural e natural no préprio ambiente. Os ecomuseus sdo, portanto, museus comunitarios
gue possuem suas bases patrimoniais nas relagfes com o territério e a comunidade que ali
convive. Distinguem-se pela preocupa¢cdo com o entorno, com a natureza e com o0s elementos
culturais que promovem a integracdo social. Nesses casos, 0os objetos ndo séo retirados de seu
local de ambiéncia, mas sim, todo o local € musealizado.



36

de esculturas foram criados junto e, em muitos casos simultaneamente, aos grandes
parques populares do inicio do século®. Um dos destaques, concluido entre os anos
de 1939 e 1949, é o Parque de Esculturas Vigeland (Vigelandsanlegget), localizado
no interior do Parque Frogner, em Oslo, na Noruega. O parque conta com 212
esculturas, em granito, bronze, e ferro forjado, realizadas inteiramente pelo artista
Gustav Vigeland, que também foi o responsavel pelo projeto arquitetbnico e

paisagistico do lugar.

Hoje, parques de esculturas ou museus de arte ao ar livre?®, sdo bastante
comuns e tém por fungdo, ampliar a dimensédo social do museu através da
aproximacao dos objetos artisticos com a vida cotidiana. Essa concepc¢ao de museu,
busca aumentar a acessibilidade publica a arte e a propria instituigdo museoldgica,

tidas por muito tempo como privilégios de uma elite cultural.

Pelo mundo, sdo inUmeras as iniciativas que levam a arte ao convivio social,
em parques ou areas de lazer e turismo. Esse modelo de museu é muito explorado
no ambito da arte contemporanea onde os artistas encontram o0s elementos
propicios ao desenvolvimento de seus projetos: amplo espaco, extincdo dos limites
impostos pela galeria, integracéo social, contato com a natureza, envolvimento com
a cultura local, interdisciplinaridade e maior visibilidade, s&o algumas das
peculiaridades proporcionadas pelos museus a ceu aberto. Entre algumas
instituicbes representantes desse modelo museal, na atualidade, podemos citar
como exemplos o Yorkshire Sculpture Park, na Inglaterra (Fig. 5); o Hakone Open-
Air Museum, no Japédo (Fig. 6); o Wanas Konst na Suécia; o Middelheim Museum
Park, na Bélgica; e no Brasil, o Instituto Inhotim.

Nesse panorama, 0 Instituto Inhotim destaca-se como uma proposta ousada
entre os museus de artes nacionais. Projetos de arte contemporénea figuram com

frequéncia em parques e espacos publicos, porém a concentracdo de um numero

% Com o crescimento das cidades ocorrido na virada do século XIX, os projetos de reestruturagéo
urbana buscavam um novo modelo para os jardins citadinos. O Volkspark (parque popular),
surgido nas primeiras décadas do século XX, deveria funcionar “como espago onde se pudesse
desenvolver atividades que ndo fossem comportadas no admbito da cidade tradicional: jogos,
esportes, exercicios fisicos, ginastica, espetaculos ou concentracdes populares” (ALVAREZ, 2007.
p.332, traducéo da autora).

*  “pParque de escultura’, “museu a céu aberto” e “museu ao ar livre”, sdo utilizados nesta pesquisa
como sindnimos. Sendo “museu a céu aberto” e “museu ao ar livre” formas mais amplas e
abrangentes de museu, incluindo os ecomuseus, museus comunitarios, museus historicos, entre
outros. E “parque de esculturas”, sendo uma denominacdo mais estrita, voltada principalmente
ao contexto artistico.


https://www.google.com.br/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=4&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiLhYq329TVAhXIG5AKHYWDAeYQFghBMAM&url=https%3A%2F%2Fwww.klm.com%2Fdestinations%2Fbr%2Fbr%2Farticle%2Fgustav-vigelands-bizarre-sculpture-park&usg=AFQjCNGPOaQherwdpySCwChvT8uG86YvtA
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tdo expressivo?’ de trabalhos artisticos em meio a um ambiente natural tdo extenso,
e a estrutura organizacional apresentada pela instituicdo, a tornam Unica no Brasil.
Apesar de possuir obras de importancia historica, seu acervo é formado

principalmente por producdes das Ultimas décadas, de artistas brasileiros e

estrangeiros de grande prestigio na atualidade.

atnet et i e e

Fig. 5. Yorkshire Sculpture Park Fig. 6. Hakone Open-Air Museum
Magdalena Abakanowics. Ten seated figures, 2010 Arnaldo Pomodoro. Sfera con sfera, 1979

Além de propiciar a realizacdo de grandes projetos de exposi¢cdo permanente, 0
Instituto foca em uma integragao total entre as obra, galerias e demais edificagoes, e
a paisagem natural (seja ela mata nativa, exética, lagos, jardins tematicos ou
ornamentais). Assim sendo, 0s projetos paisagisticos ganham destaque como

ferramenta de unido entre o ambiente natural e o ambiente contruido.

Pode-se observar a importancia da associacdo entre arte, arquitetura e
paisagismo na obra de Rirkrit Tiravanija, “Palm Pavilion”, concebida originalmente
pelo artista para a 272 Bienal de Sao Paulo, em 2006. Adquirida pelo Instituto
Inhotim teve, pela primeira vez, em 2010, sua montagem ao ar livre. A instalacao,
incluindo a casa que a abriga, € uma adaptacdo da famosa “Maison Tropicale”, de
1951, do arquiteto francés Jean Prouvé (1901-1984). A casa de Prouvé foi um
modelo arquitetdnico pré-fabricado, proposto para locais de clima tropical, como as
colonias européias na Africa. A réplica construida por Tiravanija traz em seu interior

objetos, videos e plantas que remetem a palmeira como uma referéncia cultural e

7 Até o momento da pesquisa, em 2016, o Instituto Inhotim contabilizava 22 obras ao ar livre e 23
galerias, somando mais de 500 obras em exibi¢cdo. Para 2017, esta prevista a inauguracdo de
duas obras externas: “Embrionario” (2003), e “Equilibrio Amarrado” (2004), da artista Elisa
Bracher.
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um simbolo do exdtico. Para sua montagem no Instituto Inhotim, a obra ganhou um
ambiente rodeado de palmeiras e plantas tropicais, especialmente pensado em

parceria com a equipe botanica da instituicao.

Essas caracteristicas desenvolvidas pelo Instituto Inhotim tém por objetivo a
percepcdo do museu e do parque como um organismo Vvivo, Unico e a0 mesmo
tempo heterogéneo, onde cada parte que o compde (obra, jardim, galeria, areas de
convivéncias) apresenta-se de forma distinta, porém profundamente ligada ao seu
entorno e ao todo. Muitas obras estao de tal forma relacionadas a esse contexto que
nao poderiam ser compreendidas fora dele.

Por essa perspectiva, o Inhotim € tido como um museu-parque segundo
estudos de Isaias Ribeiro (2016). Instituicbes deste tipo sdo assim denominadas por
exibirem suas obras tanto ao ar livre quanto em edificacdes integradas a natureza,
interagindo com a mesma e com o entorno de forma harménica. De maneira geral,
“estdo localizados nos arredores, ou mesmo distantes de grandes centros urbanos,
em zonas rurais, e convidam o publico a vivenciar uma experiéncia singular que €
proporcionada pela triade paisagem — arquitetura — arte.” (RIBEIRO, 2016. p 96). O
publico transita da paisagem natural para o interior dos pavilhdes onde se encontra
a arte exposta e novamente para a natureza que também acolhe obras e

instalacdes.

Ainda segundo o autor, apesar da semelhanca, museus-parques sdo diferentes

de museus em parques, ou ainda parques de esculturas. Estes também localizam-
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se em meio a paisagem natural, relacionando-se com ela, porém a diferenca
encontra-se no grau de interacdo entre as partes e na énfase dada a cada uma

delas.

Os museus localizados em parques ou reservas naturais podem usufruir da
paisagem circundante e estabelecer relacbes com ela, apresentando (ou nao)
exposicoes e atividades externas, ao ar livre, porém sem uma dependéncia direta
com o entorno para justificar sua existéncia. O Parque Ibirapuera, em Séo Paulo,
traz exemplos concretos desse tipo de interagdo entre parque e museu,
concentrando em seu interior o Museu de Arte Moderna de Séo Paulo (MAM-SP) e o
Museu Afro Brasil (MAB), além do prédio da Bienal — o Pavilhdo Ciccillo Matarazzo -,
e o edificio da Oca, projetado por Oscar Niemeyer, hoje destinado a receber

exposicoes e instalagcbes de arte.

Os museus-parques, a exemplo do Inhotim, sdo um tipo especial de museu a
céu aberto ou parque de esculturas. Ambos apresentam suas obras distribuidas ao
ar livre em meio a natureza. A pricipal diferenca encontra-se na relagdo mais
harmoniosa entre 0 ambiente natural e o ambiente construido existente no primeiro.
No Instituto Inhotim a ambientacdo produzida para receber a obra — o pavilhdo que a
abriga, os jardins, a topografia e todo o entorno — é tdo importante quanto a obra a
ser exposta. Natureza e arte possuem o mesmo grau de importancia e encontram-se

intrinsecamente relacionadas.

Além disso, ao direcionar suas atividades para o interesse do publico, esse
modelo museoldgico, apresenta-se como local de interdisciplinaridade entre as
atividades artisticas, sociais e de lazer. As relacdes interpessoais estabelecidas
ganham destaque entre as fungdes institucionais, transformando os espacos de
exposicdo em lugares de experimentagdo da arte e de convivéncia social. O
desenvolvimento de programas socio-educativos tornam-se praticas regulares, e a
arte inserida no cotidiano das pessoas, converte-se em elemento de transformacao
social. Tanto o publico que procura o Inhotim como destino turistico, quanto a
comunidade que se envolve e é envolvida pelos programas sociais promovidos pela

instituicdo, encontram no parque um lugar para viver e experimentar a arte.



2 A Conservacdo da arte contemporanea — algumas discussodes

Todos 0s museus constroem seus acervos pensando na durabilidade e
permanéncia dos mesmos, ndo sendo diferente para o0s museus de arte
contemporanea. A preservacdo, nos moldes tradicionais, tem sua énfase nos
conceitos de autenticidade e na originalidade dos materiais, o que tornaria, por esta

perspectiva, muitas criagdes atuais condenadas ao desaparecimento.

Hoje em dia, a sobrevivéncia da obra nem sempre € sindnimo de permanéncia
de um objeto material ou conjunto de objetos no futuro. Em alguns trabalhos, os
elementos que o constituem podem ser substituidos sem perda de significado e, em
outros, a degradacdo dos materiais faz parte de sua natureza. A efemeridade dos
objetos e propostas, surge como fato culturalmente estabelecido na sociedade atual,
onde o interativo e o transitério predominam nas novas formas de producdo e
comunicacdo. Isso néo significa que as criacdes artisticas atuais se eximam de
materialidade. O que ocorre € que, muitas obras possuem sua esséncia na ideia, que

supera sua representacédo plastica.

A brevidade do objeto artistico contemporaneo faz com que ele esteja
fortemente vinculado a sua percepc¢do no presente e as relacdes estabelecidas no
momento. Os trabalhos expandem-se pelo espaco da galeria ou local de exposicao
em forma de instalac6es e ambientes receptivos, interativos, adaptaveis ao contexto,
o que transforma a atividade do conservador em uma tarefa ardua. Levando-se em
consideracdo que a obra se manifesta através das relacdes que suscita, faz-se
necessario questionar sobre o0 que exatamente é preciso peservar, e como fazé-lo, a
fim de manter essas relacdes. Enquanto conservar obras de arte tradicionais,
produzidas com componentes estaveis e conhecidos, de maneira adequada, nem

sempre é uma atividade féacil, pois requer controle e precisdo nas praticas
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desempenhadas; conservar trabalhos atuais, desenvolvidos a partir de elementos
efémeros, frageis e, por vezes, materialmente inexistentes, exige das instituicbes a

elaboracdo de novas estratégias.

O culto ao objeto artistico, de certa forma, continua a existir. Porém, é
necessario refletir sobre os métodos a serem empregados, a fim de ndo engessar um
processo dinamico, que consiste justamente na fugacidade da criacdo. Negar-se a
abordar as préticas contemporaneas em sua totalidade e em suas relacdes firmadas

no presente, acarreta o risco de tornar os trabalhos ilegiveis (BOURRIAUD, 2008).

Os dialogos sucedidos dos encontros propiciados pela arte, convertem-se em
elementos de extrema relevancia para se pensar a preservacédo do patriménio como
um bem ativo. Rever conceitos e estipular novos paradigmas séo tarefas diarias de
uma pratica museal contemporanea, orientada a experiéncia vivida no presente e a

manutencao da interacao social proporcionada pela obra.

2.1. A conservacao da ideia e a importancia da documentacao

Apesar de obras de arte realizadas com técnicas e materiais tradicionais ainda
serem responsaveis por grande parte das produ¢des contemporaneas, as instituicdes
se deparam com uma vasta quantidade de obras efémeras e conceituais em seus
acervos. A crescente presenca de obras deste tipo denota a complexidade da
conservacgao desses bens, cujo lugar simbdlico nem sempre esta bem definido nos
museus da atualidade. Cristina Freire (1999) nos traz o caso da obra de Kosuth,
“One and three chairs”, ja mencionada anteriormente, onde apds sua aquisi¢cdo pelo

MoMA, a mesma foi desmembrada e deconfigurada. Segundo Freire (1999. p. 45)

[...] essa obra foi destruida ao ser incorporada a cole¢do do museu, uma vez
gue a cadeira foi encaminhada ao Departamento de Design, a foto ao
Departamento de Fotografia e a fotocopia com a definicdo de cadeira a
Biblioteca!

Ademais, a questdo torna-se um pouco mais ampla se levarmos em
consideragao que as obras efémeras nem sempre Sao conceituais, assim como as
obras conceituais podem ser produzidas de forma duradoura. A significacé@o atribuida
aos materiais e objetos, mesmos efémeros, deve ser levada em consideracdo. Ha
producdes artisticas que enfatizam a ideia proposta através da escolha dos

materiais e modos de producdo utilizados; e outras cujo o valor material é
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insignificante e tende a ser suprimido, sendo sua existéncia fundamentada muito

mais no projeto do que na realizacdo do mesmo (CHIANTORE, 2005).

Encontram-se definidas por essas caracteristicas, praticamente todas as formas
de expressao artisticas imaginaveis, entre elas, as performances e proposicdes, a
body art, a land art e as instalacdes, ja existentes ha algumas décadas. Em todos
esses casos, ressalta-se a importancia de se preservar a ideia do artista como

esséncia da obra.

A complexidade de se definir uma metodologia conservativa para producdes
deste tipo encontra-se no processo criativo do artista que, se utiliza da passagem do
tempo e das mudancas obtidas do contato com o publico, como instrumentos da sua
criacdo. Desse modo, os registros em fotos e videos, além de anotacdes, esquemas
e prototipos utilizados nas producdes, sdo apresentados nos museus como O
produto final de um processo dinamico - como obras adjacentes, desdobramentos
destas agoes.

% ‘_‘:;:3:; oL a
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Fig. 8. Artur Barrio, Situacdo T/T1, 1970 | Acervo: Instituto Inhotim

A “Situacao T/ T1” (Fig. 8), de Artur Barrio, pertencente ao acervo de Inhotim, sé
existe gragcas aos registros fotograficos e em video feitos por Cesar Carneiro a
pedido do artista . A “Situacdo”?, ocorreu em 20 de abril de 1970, e consistiu em

depositar as margens do rio Arrudas, no Parque Municipal, em Belo

Artur Barrio evita o termo performance para suas acdes. Em palavras do préprio artista: “as

Situa¢cBes sdo processos momentdneos em que ndo had uma dimensdo de espetaculo que a
performance incorpora geralmente. Eu trabalho na preparacdo das SituacBes e 0s registros sao
feitos através da gravacdo, da fotografia ou filme Super 8 ou 16 mm.(...). Como séo efémeras e
ndo se perpetuam — devido a efemeridade inclusive dos materiais — surge o registro em alguns
pontos.” (BARRIO, em entrevista para o jornal portugués Publico). Disponivel em:

<https://www.publico.pt/2017/02/12/culturaipsilon/noticia/artur-barrio-incomodame-profundamente-
a-objectualidade-da-arte-1761148> , acessado em 23/03/2017
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Horizonte, 14 trouxas ensanguentadas, compostas por 0ssos, carne, sangue, barro
e outros dejetos, além de espuma e panos, amarrados por cordas e cinzéis. O
contexto politico da época, aliado a aparéncia dos embrulhos largados, chamou a
atencdo da populacdo que acionou a Policia e o Corpo de Bombeiros. Foi um

acontecimento Unico, efémero, que soé existiu naquele momento .

Muitas criacbes contemporaneas, a exemplo do trabalho de Barrio, sé existem
mediante seus registros, que adquirem o status de obra ao serem incorporados a um
acervo. Em outros trabalhos, reproduziveis por intermédio de instru¢cdes detalhadas
do artista, os registros podem assumir o papel de documentos auxiliares e oferecer

uma contextualizacdo - historica e/ou artistica — a nova montagem.

A relacdo entre um trabalho efémero ou transitério e o seu registro exposto na
galeria traz ao centro das discussbes, a dificil compreensdo do limiar entre
documento e obra, sendo a mistura entre os dois aparentemente indissoluvel
(FREIRE, 1999). A fotografia, assim como o video, possui multiplas fun¢des para o
artista e encontra-se nas mais diversas etapas do processo de trabalho: na
concepcao, no desenvolvimento da obra; na sua exibicdo na galeria; no registro
documental e estético. As acdes artisticas, que ocorrem em um determinado periodo
e contexto, ganham, através do registro em midias audiovisuais, um suporte para sua
memodria. A imagem além de servir de registro da sua existéncia, passa a fazer parte

da obra.

Independentemente da classificacdo atribuida aos registros das obras
conceituais e/ou efémeras - obra ou documento -, assim como 0s demais vestigios

dos processos criativos em posse do museu, eles devem ser preservados.

O museu, enquanto responsavel pela guarda e exposi¢cdo do seu acervo, ndo
pode descuidar-se da conservacdo. A documentagdo, enquanto suporte de
memodéria, também necessita de conservacao por parte da instituicdo, que é
responsével por ela. As fotografias, videos e textos que registram as obras,
precisam ser adequadamente preservados, principalmente, quando o objeto
documentado deixa de existir. (TADDEI, 2012. p. 21)

Deve-se destacar que nem todo registro vira obra ou peca de exposicdo. Essa
€ uma decisdo do artista. Porém, cabe a instituicdo salvaguardar todos os registros
que achar pertinentes e necesséarios, com a intencdo de gerar uma ampla

documentacédo, capaz de preservar a memaoria da criacao artistica.
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Para isso, ha métodos de registro e documentacao especificamente voltados a
catalogacéao, visando sobretudo a conservacao e as futuras exibicdes. Normalmente
sao feitos por uma equipe técnica especializada, evidenciando pontos especificos da
montagem que ndo sédo contemplados pelos registros e anotacdes do préprio artista.
No caso das performances e das instalacbes, que apresentam diferentes
possibilidades de arranjos espaciais através de elementos mdultiplos, ou ainda, de
elementos em grande escala, os registros tém por objetivo obter o maximo de
informacdes precisas referentes aos aspectos construtivos da obra e a sua relacéo
com o ambiente expositivo. Esses dados ajudam a determinar, entre outras coisas, a
importancia de aspectos intangiveis, relacionados a interagdo com o publico e com o

lugar, fundamentais para a compreensao da obra.

Atualmente, muitos trabalhos adquiridos pelas instituicbes ndo séo apenas
objetos fisicos, mas sim projetos de execucdo, com documentacédo gréafica e escritos
dos artistas de como proceder a realizacdo das obras. Em Inhotim sdo inUmeros o0s
exemplos: os trabalhos do Hélio Oiticica (as instalacdes da série “Cosmococa” e 0
projeto “Invencao da cor, Penetravel Magic Square # 5”); da Lygia Pape (“Ttéia 1C”");
do Cildo Meireles (“Desvio para o Vermelho” e “Atraves” ( Fig. 9 )); do Jorge Macchi
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Nesses casos, os trabalhos sdo montados sob a supervisdo do artista ou
estudio responséavel, e a documentacado do processo - juntamente com o projeto e
demais orientacdes -, compde uma espécie de manual ou guia que servira de

fundamento para a manutencéao e futuras restauracoes.

Porém, ndo basta assegurar a preservacao desses documentos para garantir a
conservacao de uma obra. A evolucéo tecnoldgica e industrial aponta a necessidade
de uma continua pesquisa sobre 0s materiais existentes no mercado e a atualizacdo
constante dessa documentacdo, a fim de garantir a conservacdo dos métodos e
técnicas explicitados pelo artista. Em outras palavras, a conservacdo da ideia
requer a “salvaguarda das instrucfes do artista, e a conservacao ou reproducao dos
materiais e da tecnologia que o artista previu para a representacao [dessa] ideia”
(CHIANTORE, 2005. p. 178, traducéo da autora).

Obras que se utilizam de tecnologias antigas ou mesmo produtos de marcas
especificas que mudaram sua formulacdo, ou deixaram de existir, necessitam uma

nova abordagem.

Para a montagem da obra “Penetravel Magic Square”, de Hélio Oiticica, no
Instituto Inhotim, por exemplo, Paulo Soares, coordenador da &rea técnica, conta
gue foram necessarios estudos laboratoriais das cores utilizadas na maquete (Fig.
10), a fim de obterem-se o0s
pigmentos corretos para a produgao
de uma tinta de parede, uma vez que
as orientacdes deixadas pelo artista
eram insuficientes para  sua

execugao em escala real.

Além de especificacbes genéri
cas de cores — “azul”, “laranja”,
“‘magenta”, “amarelo” e “branco” -,
muitas das marcas indicadas pelo
artista ndo encontram-se mais dispo
niveis no mercado (FRANCA, 2010).

Outras, como a “Liquitex”, sao

Fig. 10.Hélio Oiticica. Maquete de Invengéao da cor,
Penetravel Magic Square # 5, De Luxe, 1977

marcas de produtos exclusivos para Acervo de César e Claudio Oiticica
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uso artistico profissional. A sua aplicacdo em um projeto de grande porte, como o
proposto pelo artista, inviabilizaria a existéncia da obra de forma permanente, devido
a dificuldades técnicas - como a incompatibilidade com a superficie a ser pintada e a
sensibilidade as condigcdes ambientais em que o trabalho esta exposto -, e até
mesmo, por questdes financeiras, uma vez que as manutencdes se tornariam
carissimas.

O Heélio nunca tinha executado em escala real esse projeto, (...) ele existiu
apenas em maguete (...) mas ele deixou as orientagdes de pintura, né... 0s
pigmentos que ele utilizou no caso....(...) ele utilizou pigmentos para canvas,
(...) entdo a gente pegou esse material, mandamos para a analise
laboratorial, fotometria, para a gente ter a pigmentacéo correta de uma tinta
de parede.(...) A partir disso, a gente entrou em contato com o sobrinho dele,
0 César. Chegamos as especificacdes de tintas aprovadas por eles. E os
procedimentos, as orientagdes... quantidades de demdos, formas de
demdos,... a gente sé seguiu o que o proprio Hélio tinha deixado (SOARES)*

Percebe-se assim, a importancia do contato com o artista - ou em casos, como
o de Hélio Oiticica, com a fundacdo responsavel por gerir suas obras -, a fim de
garantir que a proposta artistica seja compreendida, transmitida e preservada de

forma adequada.

2.2 O artista como fonte de informacao

As discussfes surgidas nos ultimos anos na area da conservacdo dos bens
culturais, refletem ndo apenas a experimentacdo no uso de diferentes materiais, a
maioria advindos da producdo industrial, mas também - e principalmente -, a
mudanca nos conceitos e no modo de enxergar os trabalhos artisticos. Nao é
apenas a degradacao fisica responsavel pela permanéncia ou ndo do objeto “obra
de arte”. A significacdo atribuida a esses materiais pelo seu criador, a intencdo com
relacdo a manipulacdo e a fruicdo, o dialogo estabelecido com o entorno e com o
publico, e a prépria efemeridade dos objetos ou das acBes propostas, devem ser

levadas em consideracdo na hora de se tracar planos de salvaguarda.

As mudancas nas praticas artisticas refletem-se em mudancas nas atividades
do conservador e dos demais profissionais envolvidos nos processos museolégicos.
A consulta a artistas, com a intencdo de obter informacfes sobre os modos de

proceder diante de determinadas situacbes envolvendo as producdes

2 V\fer entrevista no apéndice C.
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contemporaneas, tem sido pratica recorrente entre os profissionais responsaveis por
esse tipo de acervo. A partir da aquisicdo de uma obra ou projeto artistico, por parte
de uma instituicdo, ha varios aspectos que necessitam ser analisados e
documentados para sua montagem, exposicdo e guarda em reserva técnica. Para
tanto, a colaboracdo do artista € fundamental, visto que este é quem pode fornecer
as informacdes técnicas e conceituais mais precisas sobre o seu trabalho. Segundo
Gaudéncio Fidelis (2002, p.36),

Tais trocas de informag@es [...] devem ser promovidas ndo somente acerca
da propriedade dos materiais utilizados, mas também o artista deve explicitar,
da maneira mais detalhada possivel, todos os procedimentos técnicos
utilizados na constituicdo da obra, o que devera incluir, obviamente,
combina¢bes ndo aparentes de materiais, produtos quimicos utilizados,
assim como as limitacdes nas mudangas que a obra podera comportar na
eventual necessidade de modificacdo de suas partes, no caso de um
processo de restauracdo, reconstituicdo ou até mesmo da utilizacdo de
mecanismos que possam ajudar na manutencdo preventiva do trabalho, tais
como molduras especiais, estruturas de sustentacdo ndo aparentes, etc.

Além de prestar informacdes sobre os elementos constitutivos da obra e
instrucbes especificas para sua manutencédo - as possiveis variagcdes de montagem
(formatos e dimensdes); o uso de réplicas, reproducdes e substituicbes de materiais
descartaveis ou pereciveis; a incorporacdo de recursos tecnoldgicos, etc -; os
artistas podem esclarecer questdbes de ordem subjetiva sobre o significado e a
importancia dos materiais, € 0s modos de fruicdo da suas obras. Tao importantes
guanto o conhecimento cientifico e tecnologico, compreender conceitos e
significados implicitos no trabalho, torna-se condi¢do basica para a sua preservacao.
(SEHN, 2010).

As informacdes coletadas através de questionarios, troca de e-mails,
telefonemas e outras formas de colaboracdo, permitem ao museu, a construgéo de
bases tedricas importantissimas no auxilio as decisdes tomadas com relacdo ao

futuro da obra.

As parcerias entre instituicoes e artistas, na atualidade, sdo bastante estreitas.
N&o raro, conservadores e museodlogos acompanham os processos de montagem e,
por outro lado, artistas auxiliam na restauracdo. Além disso, o contato institucional
pode transformar-se em colaboracdo a longo prazo. Segundo Cecilia Rocha®,
curadora-assistente do Instituto Inhotim, “o didlogo com as instituicbes [artista,

fundacdo ou estudio respondavel] nunca para’, pois o0 museu ndo adquire poder

% Ver entrevista no apéndice D
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absoluto sobre as criacdes efémeras, mas sim, detém o direito de exposi¢cédo e de
uso das imagens sobre as mesmas. Qualquer alteracdo ou uso distinto do
programado para a obra, o artista ou o0 estudio responsavel deve ser consultado
sobre a permanéncia ou viabilidade de manutencdo das caracteristicas originais do
trabalho.

Ao envolver o artisita nas decisdes tomadas perante seu trabalho, evita-se mas
interpretacdes e reduz-se os riscos de equivocos em futuras exibicoes e possiveis
restauracdes. As entrevistas com artista representam, dessa maneira, estratégias

eficazes no cuidado e gestao das criagdes contemporaneas.

2. 3 A obsolescéncia tecnoldgica

A partir dos anos de 1990, o uso de suportes tecnoldgicos como espacos de
producdo artistica se intensificou. Os meios multimidia que antes eram tidos por suas
potencialidades, como importantes ferramentas para uso documental - instantaneo,
eficiente, capaz de ser reproduzido e transferido com facilidade -, agora ganharam

singularidade através de arranjos Unicos que negam essas caracteristicas.

O video, ja explorado nas criacoes desde as décadas de 1960 e 1970, passa a
fazer parte das exposicbes contemporaneas com maior frequéncia. Composicoes
complexas, com diversos monitores ou projecdes, interagem com as novas midias
eletrbnicas e elementos do universo computacional. Ademais, a exploracdo de
recursos como games, animacoes, aplicativos 3D, mecanismos de realidade virtual e
outras tendéncias tecnolOgicas integram o repertério criativo dos artistas na

atualidade.

Obras essencialmente digitais, geradas a partir do emprego de linguagens de
programacdo e/ou softwares de criagdo e manipulagdo de imagens e videos,
ampliaram o dominio de atuacdo das artes. CriagBes exclusivas de exibicdo na
internet em websites, ou até mesmo atraves de aplicativos para download, trouxeram

para o sistema das artes visuais elementos da cultura de comunicacdo em massa.

Com propostas interativas e democraticas, essas formas de arte costumam ter

pouca insercdo em acervos de museus tradicionais apesar de serem arroladas de
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maneira constante em grandes exposicdes® e Bienais. A necessidade de
colaboracdo de especialistas na area da tecnologia da informacdo, e a falta de
metodologias especificas para conservacao e difusdo das obras, acabam barrando

sua incorporacao aos acervos institucionais.*

O carater efémero dessas propostas reside na vertiginosa obsolescéncia dos
meios pelos quais e para os quais ela € produzida. Obras que utilizam-se de meios
tecnologicos em sua composicdo, encontram na defasagem das midias e dos
equipamentos utilizados para a sua reproducdo, as dificuldades para novas
montagens e exibicdes. Paulo Soares (2016)* explica que, no Instituto Inhotim, para
obras audiovisuais, por exemplo, é tomado o cuidado para que “no momento de
especificar algum equipamento a ser utilizado, n&o [seja] especifica[do] marca e
modelo, sendo requisitos técnicos”: resolucdo minima, quantidade de frames, ajuste
de brilho, de contraste, de cores, etc. Ainda, segundo Paulo, € politica da instituicao
nao adquirir obras as quais ndo poderdo manter. Ndo ha entrada de nenhuma obra
na colecdo onde “ela ja entre sem a maneira de existir’ (SOARES, 2016). No caso de
obras com tecnologias especificas ou objetos obsoletos, é feita uma analise prévia
sobre a defasagem dessa tecnologia e a viabilidade de manté-la com determinada
manutencdo. Ja para objetos especificos®, os quais muitas vezes sdo tidos como
elemento integrante da estética da obra, verifica-se a possibilidade de se obter um
estoque desses artefatos para que possam substituir aqueles originalmente

empregados, conforme for necessario.

3 Cita-se como exemplo o Festival Internacional de Linguagem Eletrénica (FILE). Evento artistico
voltado a trabalhos produzidos em novas midias (videos, animagfes, games), que ocorre desde
2000, e é tido como o principal festival de arte e tecnologia da America Latina.

2 No caso da arte na web , iniciativas para suprir o hiato entre 0 museu tradicional e as obras
produzidas em midias digitais tém surgido de forma on-line, como sdo exemplos os projetos
Rhizome Art Base (http://rhizome.org/), vinculado ao New Museum de Nova York; e o museu
virtual SPAMM — Super Power Art Modern Museum (http://www.spamm.fr/), inaugurado em 2011.

3 Ver entrevista no apéndice C.

% O caso mais comum observado é o de lampadas incandescentes e aparelhos eletrénicos antigos,
como televisores de tubo, computadores, videos cassete, etc.



3 O Instituto Inhotim - experiéncia e analise

Em pesquisas prévias sobre instituicdes que trabalham e mantém acervos de

arte contemporanea no Brasil, optou-se por estudar o complexo museolégico do

Instituto Inhotim, em Minas Gerais, por compreender a sua importancia como

referéncia na area.

Sua configuracao se diferencia dos padrdes de museus e galerias tradicionais.

Suas obras encontram-se distribuidas ao ar livre ou em constru¢des arquitetdnicas

exclusivas, dispersas em meio a natureza, em uma regido que compreende zonas de

mata, lagos e jardins. Essa dinami
ca, aliada a um aspecto multidis
ciplinar do parque que incorpora o
acervo artistco a um acervo
botanico®*® de igual importancia,
permite ao visitante uma imerséo
sensorial diferente da experimen
tada na maioria dos museus. Em
Inhotim, o visitante é convidado a
viver uma experiéncia ampla de
integracdo obra-natureza, onde a
relacdo com o espaco permite tanto
aos artistas quanto aos especta
dores uma liberdade de criacdo e
fruicdo unica (Fig. 11). O tempo de

Fig 11. Criancas brincando na obra de Hélio Qiticica
Invenc&o da cor, Penetravel Magic Square # 5,De Luxe,
1977/2007

% Em 2010, o Instituto Inhotim recebeu a chancela de Jardim Botanico, atribuida pela Comisséo
Nacional de Jardins Botanicos (CNJB), e, desde entdo, integra a Rede Brasileira de Jardins

Botanicos (RBJB).
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visitacdo, o ritmo e o caminho a ser seguido é definido pelo proprio visitante, que nao

mais admira a obra como simples objeto a ser apreciado, mas a vivencia.

Em sua apresentacdo, o Inhotim revela-se com caracteristicas de um museu-
parque, com obras ao ar livre e galerias dispersas em meio a vegetacdo. Na forma
institucional, utiliza-se do termo “Instituto”, e ndo apenas “Museu”, para destacar as
diferentes propostas de atividades que concentra na atualidade, e que se estendem
para além das funcdes esperadas para um museu. Sua area de atuacdo vai da
botanica (com os jardins, viveiros de plantas exéticas e areas de preservacdo de
mata nativa), aos projetos sociais (com ofertas de oficinas e cursos
profissionalizantes), ndo esquecendo o préprio complexo museoldégico com as
galerias e obras de arte espalhadas em meio a natureza. Para o futuro, esta prevista
a instalacdo de hotéis e pousadas, expandindo as atividades para a &rea do turismo,
da hotelaria e do lazer.

Apesar de sua natureza privada, o Instituto Inhotim é designado como uma
instituicdo cultural sem fins lucrativos que, na flexibilidade de suas funcdes, atende
as demandas publicas com acbes educativas, inclusivas, grupos de pesquisa,
eventos culturais, dentre outras atividades. Juridicamente é reconhecido pelo
Governo Federal, desde 2009, como uma Organizacdo da Sociedade Civil de
Interesse Publico (OSCIP), o que Ihe garante parcerias com o Poder Publico,
financiamentos do Banco Nacional de Desenvolvimento Econémico e Social
(BNDES) e permite a captacdao de recursos de empresas privadas através da Lei

Rouanet.

O Instituto situa-se em uma regiao de predominio de Mata Atlantica, no Vale do
Paraopeba, a aproximadamente 1:30h de 6nibus de Belo Horizonte. Denominou-se
inicialmente Centro de Arte Contemporanea Inhotim (CACI), em referéncia ao nome
do povoado — Inhotim* — onde estava localizada a fazenda que deu origem ao

complexo museoldgico. Aos poucos as terras e casas adjacentes a propriedade rural,

% O termo “inhotim” tem origem na linguagem popular. Uma das histérias mais conhecidas é a de
que “Inhd Tim” ou “Nhd Tim", referia-se a “Senhor Tim (Timothy)”, nome do representante de uma
empresa mineradora inglesa que atuava na regido, no século XIX. Outra teoria aceita é a de que
inhotim seria a corruptela da expresséo “N’hor sim”, utilizada pelos escravos e seus descendentes
para dizer “sim senhor”. (INSTITUTO INHOTIM) Disponivel em <http://www.inhotim.org.br/blog/
origem-nome-inhotim/>, acessado em 15/05/2015.
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foram sendo adquiridas para a ampliacdo do parque, incorporando integralmente a

pequena vila®” que emprestou 0 nome a instituicao.

Atualmente o Instituto estende-se por uma area de 786,06 ha, dos quais 145 ha
fazem parte de uma Reserva Particular do Patriménio Natural (RPPN) e 140 ha sao
destinados a visitacdo (Fig. 12). O fato de a area de abrangéncia da instituicdo ser
superior a area destinada a visitacdo demonstra a intencdo e a possibilidade de
expansdo do parque e do acervo artistico, tanto através da construcdo de novas

galerias, como com a exibicdo de obras de grande porte e site specific, em carater

by

permanente. Em analogia a estrutura fisica de um museu tradicional, o espaco

territorial de Inhotim é visto como o0 espaco de uma grande galeria, na qual o

paisagismo faz parte do projeto museografico.
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Fig. 12 — Vista aérea do Instituto Inhotim, com a localizag&o das principais obras e galerias

¥ O povoado de Inhotim era uma comunidade rural de origem quilombola, de cerca de 300
moradores, surgida em 1870, pertencente a Concei¢do ltagua, distrito do municipio de
Brumadinho. (MENEZES, 2011).
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Durante a pesquisa de campo foram visitadas todas obras expostas no parque
(Apéndice A). As excecdes foram as galerias permanentes Rivane Neueschwander e
Galeria Doris Salcedo; além da obra “Escultura para todos os materiais néo
transparentes”, também de carater permanente, de Waltercio Caldas, que
encontravam-se desativadas em virtude de manutencao e/ou futuras restauragoes.
No total, séo 22 obras ao ar livre e 23 galerias, identificadas nos mapas distribuidos
e materiais de divulgacdo (Anexo A), pelas letras “A”, para obras, e “G”, para
galerias. Apesar da distincdo feita pela prépria instituicdo, essa separacao torna-se
confusa a partir da interdependéncia observada entre as galerias e as obras que
elas abrigam.

Para o entendimento das relagbes propostas no espaco expositivo do parque,
pode-se separar as galerias segundo sua funcéo. Nas definicbes abaixo, utilizou-se a
classificacéo proposta por Menezes (2012), com algumas adaptacoes.

Observa-se, assim, galerias de aspecto tradicional, com salas brancas, piso
claro e normas de conduta especificas. Apresentam, como Unico aspecto divergente
do habitual observado em uma galeria, amplas paredes de vidro com vista para 0s
jardins, reiterando a proposta institucional de integracdo entre arte e natureza.
Abrigam, em sua maioria, as obras em exposi¢do temporaria® e sdo denominadas
pelo nome de algum elemento paisagistico do lugar — Galeria Fonte, Galeria Praca,
Galeria Lago, Galeria Mata — sem referéncia direta as obras que la estdo expostas.
“Sao espacos flexiveis e adaptaveis as diferentes obras e exposi¢cdes que porventura
acontecam em seu interior.”(MENEZES, 2012. p.55)

Outras galerias, classificadas por Menezes (2012) como galerias de artistas,
sdo galerias biograficas, destinadas a producédo de um artista em especifico. Em sua
maioria sdo construidas exclusivamente para as obras que abrigam e respeitam as
medidas e necessidades impostas pelos trabalhos. Muitas dessas edificacdes
(principalmente as construidas recentemente), trazem em seus projetos, elementos
que dialogam com a producdo do artista em questdo, como a Galeria Claudia
Andujar, inaugurada em novembro de 2015. S&o nominadas com 0s nomes dos
artistas — Galeria Adriana Varejao, Galeria Miguel Rio Branco, Galeria Cildo Meireles,

etc —, sendo observadas algumas excecfes: a Galeria True Rouge, destinada a obra

% As exposicbes tempordrias no Instituto Inhotim s&o de longa duragdo, permanecendo as obras

expostas em média por dois anos.
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de mesmo nome, do artista pernambucano Tunga; a Galeria Cosmococa, com
trabalhos de Hélio Oiticica e Neville D’Almeida; o Galpao, originalmente destinado a
obra de Janet Cardiff e George Bures Miller, hoje readaptado a obra de William
Kentridge; a Galeria Marcenaria, destinada a obra de Victor Grippo. Essas ultimas,
ainda sdo destacadas, na classificacdo de Menezes (2012), como galerias de obra,
por serem destinadas a uma Unica obra, ou obras de uma mesma série (caso
especifico da Galeria Cosmococa, que abriga cinco instalacbes da série

“Cosmococa™).

Ha também o que se pode chamar de obras-galeria, ou como a autora prefere
denominar obras-casa, nas quais a galeria encontra-se incorporada a obra. Nessa
categoria encontram-se obras caracterizadas por serem constru¢cées onde o
espectador necessita adentrar para aprecia-las. Entende-se por galeria, nesse caso,
o invélucro que protege a forma significante®®. Sdo obras que transitam no limite
entre ser obra e ser galeria, podendo ser
ambas. Nesse contexto, galeria e obra
fundem-se numa estrutura Unica, tornando-se
indissociaveis. Em Inhotim, apresentam-se na
forma de projetos site specific e obras que
foram adaptadas a realidade da instituicdo,
adquirindo  caracteristicas diversas das
originalmente  apresentadas, devido as
relacbes com o local em que foram
instaladas. As modificagbes, ligadas a
estrutura da obra ou a adaptacdes do terreno
e vegetacdo do entorno, agregam elementos

gue “as diferenciaram de suas outras versées

realizadas em outros locais de exibicdo, ao

ponto de serem quase uma nova obra”  Fig. 13.Cristinalglesias
Vegetation Room Inhotim, 2010 /2012
(MENEZES, 2012. p.58).

%  Cosmococa/CC1 Trashiscapes (1973), Cosmococa/CC2 Onobject (1973), Cosmococa/CC3
Maileryn (1973), Cosmococa/CC4 Nocagions (1973), Cosmococa/CC5 Hendrix-war (1973).
Utiliza-se aqui o termo “forma significante”, cunhado por Clive Bell (1881-1964) para designar a
esséncia, o que da significado a obra, em seu amplo espectro, atualizando o conceito defendido
pelo filosofo para além do contexto meramente formalista.

40
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As obras de Carlos Garaicoa e Rivane Neuenschwander*, apropriaram-se de
antigas construcées remanescentes do vilarejo que deu origem ao Inhotim,
incorporando suas caracteristicas e peculiaridades aos trabalhos expostos. Cristina
Iglesias criou uma versdo pensada exclusivamente para o Inhotim de seu trabalho
“Vegetation Room” (Fig.13), para dialogar com a mata onde esta localizado. J4 a
obra de Valeska Soares, “Folly” (Fig. 14), mesmo nao apresentando modificacdes
significativas em sua estrutura, ganhou novos significados ao sair da area urbana de
Veneza, onde foi exposta em 2005, e incorporar-se ao acervo de Inhotim, em 2009.

Para a apresentacdo permanente em Inhotim [da obra Folly], foi criado em
seu entorno um projeto paisagistico, desenvolvido em colaboracao entre a
artista e a equipe botanica de Inhotim, que se distingue do tipo de paisagismo

aplicado a maior parte do parque e traz caracteristicas de um jardim
doméstico, com arvores frutiferas e flores. (INSTITUTO INHOTIM)*

e

Fig. 14a . Valeska Soares. Folly, 2005 Fig. 14b . Valeska Soares. Folly, 2009
(vista da parte externa da obra) (vista da parte externa da obra)

Docas Arsenal de Veneza Instituto Inhotim
As obras-galeria ou obras-casa, encontram-se classificadas pelo Instituto
Inhotim como “galerias”, mesmo que, por vezes, se aproximem mais da categoria
“obras™3.Para burlar a ambiguidade, que se apresenta como caracteristica propria
da arte contemporénea, a instituicdo diferencia essas galerias pela nomenclatura,

4 A obra “Continente/Nuvem”, de Rivane (atualmente interditada), foi instalada em uma pequena
casa rural da antiga vila que cedeu espago ao Inhotim; ja a obra de Garaicoa, “Ahora juguemos a
desaparecer (Il)", esta abrigada onde antes era um estabulo.

42 Disponivel em <http://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/folly>, acessado em
03/05/2016.

4 O contrario também ¢é observado. A obra de Rirkrit Tiravanija, “Palm Pavilion”, por exemplo,
encontra-se na categoria de “obra”, pela classificagdo apresentada pelo Instituto Inhotim. Porém,
por suas caracteristicas, tange os limites dessa classificagédo e aproxima-se das caracteristicas de
uma galeria, ou obra-galeria.


http://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/folly
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gue leva apenas o nome do artista, sem o termo precedente “galeria”, ou mesmo o
nome da obra. Assim, encontram-se assinaladas no mapa, na lista das galerias,
apenas: Doug Aitken, Rivane Neuenschwander, Matthew Barney, Valeska Soares,

Cristina Iglesias, Marila Dardot, Carlos Garaicoa e Carroll Dunham (Anexo A).

Para essa dissertacdo, sera utilizada de forma simplificada, apenas o termo
“galeria”, para os espacos que contenham mais de uma obra, sejam elas galerias
tradicionais com obras de varios artistas, ou galerias de artistas com obras de um
mesmo autor. E para os demais casos — obras-galeria (ou obras-casa) — se utilizara
apenas o termo “obra” referindo-se ao trabalho do artista, sempre considerando as
relacbes estabelecidas com o seu envoltorio, sendo estas indissociaveis ou nao.
Assim, quando se fala da obra de MarilA Dardot ou de Carlos Garaicoa, por
exemplo, compreende-se a obra em sua relacdo com 0 espaco onde esta instalada,

a construcéo que a abriga e o jardim, mata ou descampado que a cerca.

A ligacdo entre obra e local de exposi¢do remete a uma outra maneira de se
pensar o0 museu de arte na contemporaneidade, reflete um novo olhar sobre
seus objetivos, suas necessidades, suas obrigacdes. Ao sairem da esfera do cubo
branco — onde o mundo exterior ndo entra, onde as janelas séo lacradas e o piso
acarpetado para que ndo se faca ruido (O'DOHERTY, 2002) - e se misturarem a
natureza, a um ambiente aberto, as obras perdem sua sacralidade e adquirem um ar
de pertencimento ao lugar, de envolvimento, de completude. Essa sensac¢do nao
ocorre por acaso. As obras e galerias do Instituto Inhotim sédo pensadas, elaboradas,

construidas para que o visitante sinta-se envolvido por essa conexao obra/ lugar.

Muitos dos trabalhos expostos ao ar livre exploram o conceito de site specific
ou tiveram seus projetos originais adequados a realidade do Instituto (e vice-versa).
Obras interativas como as instalacfes da série “Cosmococa”, de Hélio Oiticica e
Neville D'Almeida, ou obras como a escultura “Inmensa” (1982/ 2002), de Cildo
Meireles (Fig. 15), construida em uma versao especifica para o complexo
museoldgico do Inhotim, sdo representantes desse modo de experimentar 0 museu

de arte.
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Apesar de algumas obras expostas dentro das galerias seguirem
procedimentos e normas para visitacdo padrdo de instituicbes museoldgicas, que

objetivam a salvaguarda do acervo — como nao tocar, ndo entrar nas salas com

R,

lanches, limite maximo de
pessoas por sala, etc
(fotografar sem flash é per
mitido) —, aquelas dispos
tas a céu aberto, em meio a
paisagem do parque,
permitem a circulago livre  [FMNIISIRNES &

de pessoas entre elas, sem

o tradicional corddo de
isolamento ou faixa amarela Fig. 15. Cildo Meireles. Inmensa, 1982/2002

gue demarcam a distancia

exigida entre obra e espectador. A liberdade de fruicdo experimentada se traduz pela

importancia dada a relacao entre o objeto artistico e o seu entorno.

Do mesmo modo, ha um cuidado em relacdo as edificacdes (galerias,
restaurantes e prédios administrativos), para que harmonizem com a natureza a seu
redor e ndo agridam o olhar. Ao mesmo tempo sdo concebidas para que sejam
visualmente interessantes, o que as tornam obras a parte. Diferentemente do que
ocorre em muitos museus de artes da atualidade — nos quais a arquitetura compete
em imponéncia com o acervo que abrigam —, as galerias permanentes do Instituto
Inhotim dialogam com as obras e evidenciam caracteristicas importantes do artista
para o qual o espaco é dedicado. Cada pavilhdo é construido ou adaptado pensando
no trabalho que abrigara. Os projetos arquitetdnicos sao discutidos com os artistas e
curadores, com a intencdo de relacionar as necessidades fisicas de exibicdo das

obras as caracteristicas conceituais das produgdes.

Essa preocupacao € claramente percebida em pavilhées como o que abriga a
obra “Ttéia 1C” de Lygia Pape (1927-2004) (Fig. 16). A arquitetura do edificio,
projetado pelo escritério Rizoma Arquitetura, foi inspirada na producéo da artista ja
falecida, que é figura destacada no movimento Neoconcreto e na historia das artes
visuais no Brasil. O projeto do prédio de 21 m por 21 m e 6 m de altura, que abriga

a obra composta de luz e fios de aco, foi definido a partir de conversas com a
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curadoria do Instituto Inhotim e pesquisas sobre a obra da artista. A galeria, além de
ser uma edificacdo hermeticamente fechada, evitando ao maximo a interferéncia da
iluminacdo externa — como requisito técnico fundamental a existéncia da obra —,
possui sua fachada triangulada, destacando a forte influéncia das formas
geométricas na concepcdo do projeto, assim como € evidente essa mesma

influéncia na producéo da artista.

Fig. 16. Fachada da Galeria Lygia Pape, Instituto Inhotim, e esquema de concepc¢éao da ideia do edificio.

Outro exemplo, é a galeria construida para abrigar o acervo fotografico da
artista suica naturalizada brasileira, Claudia Andujar. A arquitetura da galeria,
destinada a receber as mais de 400 fotografias realizadas pela artista entre 1970 e
2010 na Amazonia, em seu contato com 0os Yanomami, busca recriar a atmosfera de

uma oca indigena.

O projeto assinado pelo escritério Arquitetos Associados, de Belo Horizonte, foi
elaborado a partir de constantes conversas com a fotégrafa e curadores do Instituto
durante todo o processo de concepcao e construcdo do edificio, que durou cerca de
guatro anos. Todos os detalhes foram pensados e discutidos para que o visitante

pudesse experimentar um pouco da vivéncia da artista.

O prédio foi erguido com tijolos artesanais requeimados, para ressaltar as
caracteristicas naturais da argila, e com detalhes em madeira nas portas e paredes
internas. Nao possui janelas, apenas algumas pequenas e discretas entradas de luz
e um patio interno que promove a transicdo entre as trés salas de exposi¢do nas
quais o0 espaco € dividido. Toda a iluminacdo das salas é feita pela luz natural
proveniente de aberturas no teto associada a uma luz artificial indireta. A

edificacdo de linhas retas, inserida em uma zona de mata, afastada da rota
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central do parque, chama a atencdo pelo jogo de texturas exploradas no
revestimento externo de tijolos brutos. (Fig. 17)

Fig. 17. Galeria Claudia Andujar, Instituto Inhotim

A intima ligac@o proposta entre as obras, as galerias e a natureza circundante,
percebida ao se percorrer as extensas rotas e trilhas do parque, garante a sensacao
de unidade e pertencimento dos trabalhos com o local. Apesar disso, as obras,
aparentemente, ndo seguem uma expografia (com excecdo dos trabalhos exibidos
nas galerias de exposi¢des temporarias), ficando o espectador livre para interpreta-

las e vivencia-las na ordem que lhe interessar.

O arranjo espacial das construcbes, o espaco descontinuado entre um
pavilhdo-galeria e outro, intercalados por jardins, arvores, lagos, bancos e locais de
descanso, permite ao visitante explorar o parque no seu préprio ritmo. Concedendo-
Ihe o tempo para refletir sobre a arte, a sua relevancia, seu envolvimento com a
paisagem e o0 seu papel social. Isso faz com que seja impossivel visitar todo o
complexo museoldgico em apenas um dia. Além da enorme quantidade de obras a
serem apreciadas e da distancia entre elas, os percursos sao diversos e rizomaticos.
De trajetos bem definidos, com calcamento de pedras e ruas pavimentadas, a
estradas de terra e trilhas no meio da mata, os caminhos sdo intencionalmente
propostos para que as pessoas possam escolhé-los (por vezes até perdendo-se), e
surpreenderem-se com as paisagens que vao surgindo (Fig. 18).



Fig. 18. Caminhos e paisagens encontrados no Instituto Inhotim

As rotas sugeridas, representadas por trés cores no mapa entregue pela
instituicdo (Anexo A), estdo relacionadas muito mais a facilidade ou dificuldade de
acesso, a distancia e tempo necessarios para concluir o percurso, do que a uma
proposta curatorial. Assim, a disposicdo das obras e galerias no parque,
aparentemente ndo atende a alguma sequéncia légica, ordem ou narrativa. Porém,
destaca-se como aspecto relevante a ser observado, a relagéo entre as mesmas e 0

local em que se encontram.

Obras, como “Sonic Pavilion” (Fig. 19), situada em um dos pontos mais altos e
mais distantes do parque, ndo teriam o mesmo efeito perante o espectador, se
localizadas muito proximas a outras galerias, restaurantes e regides de maior
concentracdo de pessoas no parque. O local e a ambientacdo (elegidos em
concordancia entre o artista e a instituicao), sdo importantissimos para a fruicdo e o
dialogo propostos. O trabalho de Doug Aitken, apresenta-se como um pavilhdo
cilindrico que parece brotar da terra. Circundado de paredes de vidro e um buraco
central no chdo de 202m de profuncidade, conecta o espectador aos sons
provenientes do interior da terra, através de um sistema especial de microfones
instalados em seu interior. Os sons provenientes do interior da terra se perderiam em
meio aos ruidos da regido central do parque, ao passo que, sua localizacdo em um
ponto elevado do terreno, faz com que a galeria surja de forma imponente e

amplifique o impacto de sua presenca, atribuindo-lhe ar enigmético .



Fig. 19 . Doug Aitken. Sonic Pavilion, 2009
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As relagbes entre natureza,
obra e publico, ndo podem ser
pensadas de maneira isolada de
seu contexto. Segundo
Bourriaud (2008, p. 29, tradugéo
da autora), a arte dos anos de
1990 (assim como a arte atual)
se revela na forma de encontros;
na interacao existente “entre os
individuos e os grupos, entre o

artista e o mundo, (...) e conse

guentemente, entre ‘aquele que olha’ e o mundo”. A forma materializada da obra de

arte € o que une o artista, o espectador, o local de exposi¢édo e o contexto social. O

artista passa a levar em consideracdo, durante seu processo de trabalho, os

dialogos que surgirdo a partir de suas criagcbes, com a comunidade e com o local

onde estas serdo apresentadas. A obra exposta ndo € apenas o resultado de um

processo criativo, mas um objeto capaz de criar “coletividades instantaneas de

espectadores-participantes” (BOURRIAUD, 2008. p. 71, tradugéo da autora).

Desse modo, as relagbes propostas pelos
artistas e observadas na dindmica do parque,
ndo devem ser ignorada quando se fala em
conservacdo e salvaguarda do acervo. Seria
impensavel discutir a preservagdo das obras
expostas sem refletir sobre a manutencdo do

jardim, e vice-versa.

Pode-se usar como exemplo a obra de
Yayoi Kusama, “Narcissus garden Inhotim” (Fig.
20), de 2009, uma verséao site specific da obra
originalmente concebida e exposta extra-
oficialmente na 33° Bienal de Veneza, em 1966.
Sua criacdo para o Instituto Inhotim é formada
por quinhentas esferas de aco inoxidavel,

flutuantes, dispostas sobre o espelho d’agua

Fig. 20. Yayoi Kusama.
Narcissus garden Inhotim, 2009
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existente na laje do Centro de Educacdo e Cultura Burle Marx*. A construgdo
rebaixada estende-se sobre um dos lagos artificiais, proximo a recep¢do, e sua
cobertura ajardinada funciona como acesso a outros pontos do parque. O espelho
d’agua faz parte do projeto arquitetbnico que, inspirado na producdo do arquiteto
paisagista Roberto Burle Marx (1909-1994), visa mimetizar o edificio a paisagem.
Além da obra de Kusama, plantas e outras vegetacbes aquaticas compdem o
conjunto paisagistico. Recentemente, a esferas flutuantes e o lago artificial
passaram por uma limpeza, e as plantas foram renovadas, uma vez que esses

elementos sao vistos de forma integrada.

Durante a pesquisa de campo, foi observado que as obras e o parque como um
todo, encontram-se em continua manutencdo. Jardineiros e equipes técnicas séo
vistos por toda a area de vistacdo, podando arvores, limpando os canteiros,
consertando as calgcadas. Junto as galerias, encontram-se acessiveis
constantemente, equipes de monitores, mediadores e outros profissionais, para
orientar 0s visitantes sobre os cuidados com as obras e reportar eventuais
problemas ou reparos necessarios as equipes responsaveis. Assim que é verificado
algum dano ou necessidade de manutencdo, a obra € isolada ou retirada de
exposicao.

Ressalta-se que durante esse periodo, o Instituto Inhotim ndo possuia
museologo ou conservador encarregado diretamente pelo acervo. A tarefa era
atribuida ao coordenador da area técnica, que além da manutencdo das obras
expostas possuia, entre outras funcdes, a responsabilidade por viabilizar a
implementacdo de projetos e demais processos que demandem um parecer técnico
profissional para serem executados.

Este fato demonstra o posicionamento da instituicio com relacéo as obras de
arte e a sua preservacdo. A conservacado € compreendida de maneira integrada a
todos os setores do parque, aos jardins, a paisagem, as atividades culturais. A
mesma postura também foi percebida nas conversas e entrevistas com o0s
funcionarios, onde a preservacdo da obra ganhou sindbnimos de manutencdo e
funcionamento. Destaca-se, contudo, a formacao de equipes multidisciplinares e a

contratacao de servigos de empresas especializadas em caso de necessidade.

“ O Centro de Educagdo e Cultura Burle Marx é o setor da instituicdo responsavel pelo
desenvolvimento de programas educativos, cursos de capacitagdo, e integracdo com a
comunidade. O espaco abriga uma area aberta de convivéncia com bancos, cafeteria, anfiteatro,
biblioteca com acesso a internet (para os funcionarios), ateliés e auditdrio.
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A grande parte da conservacgéo, desse modo, se d& pela constante manutencéo
das obras e dos espacos, focando na exibicdo, na visitacdo e na fruicdo do publico.
Conservar € manter a obra ativa, inteligivel e viva em suas rela¢cdes com o entorno e

com publico.

Por esse ponto de vista, o complexo museoldgico do Instituto Inhotim se
manifesta dentro dos parametros da estética relacional, defendida Bourriaud (2008) .
O espaco de exibicdo ndo se destina a apresentar o resultado de um processo de
criacao finalizado, mas sim, torna-se local de constante producdo, uma vez que as
obras encontram na acéo (ou reacao) do publico, a complementacdo e elaboracao

de seu sentido.

As andlises das producdes a seguir partirdo desta teoria que, “julga as obras de
arte em funcdo das relacbes humanas que figuram, produzem ou suscitam”
(BOURRIAUD, 2008.p. 142, traducéo da autora).

3.1 Marila Dardot

Fig. 21. Marila Dardot | A Origem da Obra de Arte, 2002/2011
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A artista Marila Dardot, mestre em Linguagens Visuais pela Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), possui um trabalho de destaque entre as obras
do Instituto Inhotim. Em sua trajetéria vem desenvolvendo projetos artisticos que
exploram os conceitos da linguagem e do tempo. Em Inhotim, esta representada
pelo trabalho “A Origem da Obra de Arte”, de 2002, que faz referéncia a obra

homonima do filésofo alemao Martin Heidegger (1889 — 1976)*.

A obra, refeita em 2011 para compor 0 acervo em exibicdo permanente do
Instituto Inhotim, foi instalada em uma area periférica do parque e € composta por
vasinhos de ceramica em formato de letras, sementes, terra e ferramentas utilizadas
no plantio. Encontra-se em meio a um vasto gramado onde ha uma construcao,
misto de atelié de ceramica e galpdo de jardinagem (Fig. 21). Nesse galpao,
encontra-se o material necesséario para intervir e dar continuidade ao processo de
criacdo artistica. O publico é, entdo, estimulado a utilizar os utensilios — plantando
flores, formando palavras e frases, expressando seus sentimentos — deixando um

legado vivo ao proximo visitante do local (Fig. 22).

B .a i

Fig. 22. Maril4 Dardot .A Origem da Obra de Arte, 2002/2011

% “Aorigem da obra de arte” é um ensaio sobre arte e estética publicado pela primeira vez em
1950, fruto de trés conferéncias proferidas pelo fildsofo, em Frankfurt em 1936.
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O trabalho de Maril4 responde as nocgdes interativas, sociais e relacionais
descritas por Bourriaud (2008. p. 12, traducdo da autora), que busca conceituar com
sua teoria, as novas formas de interacdo com o mundo, com “novos modos de
existéncia e modelos de acéo dentro da realidade ja existente”, presente nas obras
de arte contemporaneas. A arte esta, desta forma, condicionada aos espacos e ao
publico a ela destinado, tendo como ponto focal as relacées humanas, os encontros

intersubjetivos e a construcao de significados de maneira coletiva.

Na instalacdo “A Origem da Obra de Arte”, Dardot cria um terreno rico em
experimentacdo ao possibilitar ao visitante a experiéncia de cultivo e criacdo de um
“jardim de palavras” a partir da organizacdo dos vasinhos semeados dispostos no
gramado. O trabalho é aberto ao visitante para que ele o complete. As relacdes
promovidas pelo trabalho de sociabilidade entre as pessoas, 0 espaco, 0 contexto e
a propria artista através do contato com sua criacdo, € condicdo fundamental para
gue a obra exista.

E uma obra que estd em processo desde o inicio, e que a interag&o
com outros, vem também desde o inicio. Desde a fabricacdo das
proprias letras, que estao sendo fabricadas por varias pessoas, que ja

estdo envolvidas nesse processo (...), que no fundo é da fabricacdo da
linguagem. E um trabalho que fala, que brinca um pouco com essa

7

coisa, com o nome dele, que é “A Origem da Obra de Arte”. Essa
origem ela ndo existe. E um trabalho que afirma que essa origem esta
no processo, hum processo de construcdo continua, desde o comeco
na construcdo das letras, até a construcdo que vai ser feita pelos
visitantes ao plantarem essas letras e deixarem elas ali naquele
campo que a gente abriu. (DARDOT*)

Sendo uma criacdo interativa, na qual a participacdo do visitante € aspecto
fundamental, pode ser considerada uma obra complexa do ponto de vista de sua
manutencdo, pois seu bom funcionamento esta sujeito a variantes diversas: além da
intervencdo do publico, que pode ser maior ou menor, conforme o periodo do ano —
verdo, inverno, dias muito chuvosos ou quentes demais, férias escolares, alta
temporada turistica —, ou o fato de estar localizada em uma area mais afastada do
parque; também observa-se a influéncia dos fatores climéaticos sobre as sementes
plantadas e sobre a degradacdo das pecas ceramicas, que ficam ao relento e

acabam por quebrar-se.

% Depoimento da artista Marila Dardot em publicacéo audiovisual, produzida e postada pelo Instituto
Inhotim em canal no Youtube. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=sVxmRPp6xtQ>
Acessado em: 11/09/2016
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Na visita feita para esta pesquisa, verificou-se que dos 150 vasinhos em
formato de letras, que originalmente compunham a obra, diversos encontravam-se
danificados e muitas letras possuiam exemplares faltantes. Cecilia Rocha®,
curadora-assistente do Instituto Inhotim, explica que os vasos sdo constantemente
refeitos pois, por estarem ao ar livre quebram devido a exposigéo direta a chuva e
ao sol. A instituicdo possuir um nucleo de producao ceramica proéprio, responsavel
por prover pecas e utensilios ceramicos para diversos setores do parque, entre eles,
para a obra de Marila. Apesar de ndo depender de produgéo externa para 0s vasos-
letras, manter a instalagéo integra em sua totalidade (com o nimero inicial de pecas)
pode ser uma dificuldade em uma instituicdo com tantas obras em exposicao

permanente, ao ar livre e interativas quanto o Inhotim.

Outro ponto observado foi que poucas pessoas param para executar o plantio
recomendado pela artista. Apesar das sementes e dos materiais disponibilizados,
muitos visitantes preferem utilizar os vasinhos apenas como letras para formar

nomes e palavras, e tirar algumas fotos para postar nas redes sociais (Fig. 23). Em
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Fig. 23. Marila Dardot. A Origem da Obra de Arte, 2002/ 2011 | Fotos postadas em blogs e redes sociais

47

Ver entrevista no apéndice D.
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pesquisa por imagens sobre a obra no site Google, pode-se verificar que muitas das
fotos encontradas sédo de montagens de frases e de palavras com os vasinhos

vazios, 0 que corrobora com o observado em marco durante a pesquisa de campo.

A proposta inicial, ou ao menos parte dela, ndo parece estar sendo
concretizada como o idealizado pela artista. Em seu site e portfélio*® , disponiveis na
internet, Marila apresenta fotos da obra com os vasos-letras cheios de plantas ou

semeados, ndo contemplando seu uso de outra maneira (Fig. 24). Segundo Cecilia

V<

Rocha®, obras como a de Dardot,
tomam outra dimensdo ao
dependerem dos visitantes para
sua existéncia. Mesmo sob a
orientacdo da artista e da
instituicdo, a experiéncia vivida &
Gnica para cada espectador e
colaborador do processo, estando

sujeita a interpretacbes diversas.

Fig. 24. Marila Dardot. A Origem da Obra de Arte, 2002 ~ C@be a artista a decisdo sobre a
Foto retirada do site oficial da artista. incorpora(;éo ou nao dos

desdobramentos imprevistos em sua proposta®. Ao mesmo tempo, é funcdo da
instituicdo museoldgica expor, de forma clara e eficiente, a proposi¢cdo do artista,

dando legibilidade a obra.

Conforme Cristina Freire (1999), um dos principais problemas observados em
relacdo a fruicdo e preservacdo da arte contemporénea encontra-se relacionado a
compreensdao da mesma. Mais do que exibi-las, € necessario “favorecer sua
inteligibilidade. A efetiva e plena possibilidade de ver, nesse caso, é uma decorréncia

da possibilidade de entender as propostas dos artistas” (FREIRE, 1999. p. 16)

Pode-se destacar diversos motivos para a obra ndo estar se desenvolvendo
conforme a intencdo da artista. Entre eles, a grande extensao do parque, a curta

estadia dos visitantes na cidade, a falta de compreensdo da proposicao artistica,

“  Disponivel em <http://www.mariladardot.com/images.php?id=2#/> e <http://www.marilada rdot.co
m/portfolio.php>, acessado em 17/03/2016.

4 Ver entrevista no apéndice D

% Tentou-se contato com a artista através de sua assessoria, e-mail e site oficial, além de
mensagens em rede social, a fim de verificar seu posicionamento sobre o trabalho em questéo,
porém nao se obteve retorno.


http://www.mariladardot.com/
http://www.mariladardot.com/
http://www.mariladardot.com/
http://www.mariladardot.com/
http://www.mariladardot.com/
http://www.marilada/
http://www.mariladardot.com/images.php?id=2#/
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além da propria escolha pessoal do visitante de interagir de forma distinta da
proposta.

Como ja foi mencionado, o Instituto Inhotim possui uma grande extensdo
territorial - aproximados 140 ha -, com obras em areas bastante afastadas entre si e
percursos acidentados®. E necessario lembrar que o complexo museoldgico ndo é o
Unico atrativo da instituicdo. Inimeros visitantes® passam pelo Instituto Inhotim para
contemplar seus jardins, viveiros, seu vandario, ou simplesmente passar o dia em
contato com a natureza. Além disso, poucas pessoas permanecem mais do que dois

dias na cidade e em visita ao Inhotim.

O pouco tempo de estadia no local, associado as distancias a serem
percorridas dentro do parque, e a quantidade de exemplares botanicos e artisticos a
serem vistos, contribuem para que as visitas tornem-se seletivas ou por vezes
apressadas demais. A obra de Dardot € uma das que esta localizada em uma regido
mais afastada, por isso nem sempre apreciada por quem visita Inhotim em apenas
um dia.

No mapa abaixo (Fig. 25),
pode-se verificar a distancia entre
a recepcao do Instituto Inhotim e
o trabalho da artista, afastado
cerca de 1200 metros. A area
demarcada pelo circulo
representa a regiao central, onde
esta localizada a grande maioria
das obras e galerias, e o principal
percurso feito por quem visita

Inhotim com pouco tempo.

Questiona-se ainda, se o0s

visitantes que chegam até a obra

Fig.25 — Distancia entre a entrada do Instituto Inhotim
conseguem entender a proposta e a obra “A Origem da Obra de Arte”

do trabalho (se os elementos

®  Ha uma diferenca de 245m entre os pontos de visitagcdo mais baixos e os mais altos do parque,

com subidas que podem ultrapassar um quildmetro de extensao.
Nos Ultimos dez anos, cerca de 2,5 milhdes de pessoas visitaram o Instituto Inhotim. Em 2016
foram 360 mil.

52
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necessarios para a comunicagdo entre obra e espectador disponiveis sao
suficientes), e se a resposta obtida, ou seja, a interacdo observada, é uma acéo
consciente. O nao-plantar e utilizar-se dos vasinhos apenas em funcdo de seu
formato de letra € uma questdo de escolha? Vifias (2010, p. 116, traducdo da
autora), nos recorda que a “legibilidade ou ilegibilidade ndo depende apenas daquilo
que se pretende ler [compreender], mas também da capacidade leitora do
espectador.” Assim, o entendimento da obra também esta relacionado aos aspectos

culturais e as vivéncias de quem a contempla e usufrui.

Por dltimo, o aspecto ciclico da obra, onde planta-se para que um proximo
visitante possa usufruir da plantinha que germinara, nem sempre € considerado por
guem visita a instalacdo. Segundo Cecilia Rocha (2016)%, a artista “imagina, ela cria,
ela acha que as pessoas véo fazer uma coisa... (...) 0s visitantes ndo s&o
necessariamente ligados a plantas... eles ndo sabem exatamente o tanto de agua, e
tem o sol, tem o clima.” Quando plantam, ndo ha um responséavel por cuidar da
planta até que ela nasca, o que fica a cargo da natureza. Em virtude da rotatividade
do publico e da quantidade reduzida de vasinhos, as sementes que ndo germinam
em uma semana sao retiradas e o0s recipientes recolocados nas prateleiras do

galpao-atelié, para que um proéximo visitante o utilize.

Durante os dias de pesquisa na instituicdo, ndo havia nenhum vasinho
semeado ou plantas germinadas; encontravam-se todos vazios. Rocha informou
ainda que as obras e galerias sdo monitoradas constantemente e os problemas
reportados ao setor competente. A falta de visitacdo é assinalada e direcionada ao
setor educativo para o desenvolvimento de projetos, ou visitas tematicas, que
incentivem e aumentem o atrativo pelas obras. Segundo a curadora, ndo significa
gue “A Origem da Obra de Arte” esteja descuidada ou tenha perdido seu sentido se,
em um determinado periodo do ano, receber menos visitas e interesse do publico. O

importante é perceber isso e trabalhar para que o significado da obra nédo se perca.

Mais de uma vez ja foram feitos visitas tematicas falando disso... esse trabalho [da
Marila Dardot] ja foi ligado a botanica. Arte + Botanica. Ja levou-se escolas. (...) Se a
obra esta sendo menos usada, ela vira um foco para o educativo fazer uma visita
para la. H4 uma conversa com os monitores quando eles vao indicar [obras a serem
visitadas] (ROCHA, 2016°*)

% Ver entrevista no apéndice D
* Ver entrevista no apéndice D
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Deve-se salientar, que apesar das questdes aqui levantadas, percebe-se que a

obra é uma das mais lembradas e comentadas pelas pessoas que a visitam.

3.2 Carlos Garaicoa

Fig. 26. Carlos Garaicoa. Ahora juguemos a desaparecer (1), 2002/2012

O artista cubano Carlos Garaicoa possui uma producdo bastante
heterogénea em materiais e técnicas, utlizando-se de fotografias, desenhos,
performances, esculturas, maquetes, instalacdes, videos e textos, para tratar de
temas que envolvem a realidade social, politica e econdmica das cidades. Desde a
década de 1990 o artista tem como conteudo de seus trabalhos os reflexos da
arquitetura sobre a cultura e a vida nas metropoles. Embora se refira a elementos
universais do contexto urbano e traga simbolos arquitetdénicos de diversas cidades
internacionais em suas obras, muito de sua producao critica as politicas urbanas
adotadas em Havana apds a Revolugdo Cubana (1959), que emperrava 0S novos
projetos de construcdo ao mesmo tempo que negligenciava a preservacdo dos

edificios antigos.

A presenca do abandono, da decadéncia, da degradacao urbana é recorrente
em sua obra. Em um de seus projetos, a deterioracéo da infraestrutura da cidade é
documentada através de fotografias, que sdo manipuladas e os espacos faltantes na

arquitetura completados (Fig. 27). A presenca melancdlica do esbog¢o surgido a
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partir da imagem da ruina cria uma conexdo com o passado perdido ou com uma

idealizacdo do que poderia vir a ser.

Em contraponto, suas
instalacdbes com  maquetes
produzidas com materiais como
vidros, acrilicos, velas,
lampadas, lanternas japonesas,
etc, por vezes  exibidas
juntamente com as fotografias

de cenas urbanas em ruinas,

tratam do mesmo tema com o
Fig. 27. Carlos Garaicoa. Untitled, 2004 . .

rigor e a leveza dos projetos
arquitetbnicos, que exaltam o crescimento urbano com ares de otimismo e

progresso.

A obra de Garaicoa pertencente ao acervo do Instituto Inhotim faz parte de
um conjunto de instalacbes produzidas pelo artista entre 1998 e 2002. “Ahora
juguemos a desaparecer (II)” é composta por inUmeras velas em formato de
edificios, monumentos e casas, que sdo queimadas, em uma alusdo direta ao
desvanecimento das cidades, em continua destruicdo e reconstrucdo. A obra utiliza-
se da extincdo da prépria matéria
e da passagem do tempo como
elementos simbolicos essenciais

para sua existéncia.

Lado a lado, encontram-se
dispostas, entre as inumeras
velas, edificacbes comuns a

gualquer cidade e monumentos e

prédios iconicos, atribuindo caréater

Fig. 28. Vela em formato de Praca e Basilica de Sao
Pedro, Vaticano

universal ao trabalho. Entre os
edificios que compdem a cidade de velas, encontram-se a Estatua da Liberdade, o
Capitdlio, a Torre Eiffel, a Basilica de Sado Pedro, Empire Building, Coliseu, entre

outros (Fig. 28). Ao final da queima, a cera derretida € reaproveitada na fabricacédo
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de novas velas. De maneira ciclica, o trabalho é reconstruido diariamente a fim de

garantir a continuidade da experiéncia proposta e a sua perpetuacao .

O processo € filmado por trés cameras que projetam em tempo real o video
em um teldo na parede, intercalando entre o conteldo de uma camera e outra. A

projecdo € uma referéncia e uma critica a nossa percepcdo de mundo

contemporaneo, mediado pela televisdo e pela internet.

A instalacdo de 2002, ganha, dez anos depois, um espaco permanente em
Inhotim. Para sua obra, o artista escolheu apropriar-se de um antigo estabulo ja
existente, remanescente do tempo em que aquela area fazia parte da fazenda de

Bernardo Paz.

A edificacdo foi adequada as necessidades do trabalho do artista: as
aberturas mantém-se constantemente fechadas, apenas uma porta permanece
aberta, por onde adentra-se no pavilhdo; as janelas e o teto foram revestidos

internamente com painéis pretos para a melhor visibilidade da obra, mantendo a

estrutura original com as vigas de madeira e as parede de tijolos aparentes (Fig. 29).

Fig. 29a. Carlos Garaicoa. Ahora juguemos a Fig. 29b. Carlos Garaicoa. Ahora juguemos a
desaparecer (1), 2002/2012 desaparecer (1), 2002/2012
Vista externa. Vista interna

Diferente de outros artistas que possuem galerias especificamente
construidas para receber suas obras no parque, a escolha de um espaco adaptado,
dando-lhe uma nova utilizacdo, um novo significado, dialoga com a proposta de
Carlos Garaicoa. A teméatica da cidade em constante destruicdo e reconstrucéo,
reinventando-se a partir dos restos, potencializa-se na utilizacdo de uma edificacao

ja existente.
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Apesar de ndo ser uma obra que exija a participacao direta do publico, ou que
permita a manipulacdo - como a obra de Marila Dardot -, isso ndo significa menos

complexidade do ponto de vista de sua exibicdo e conservacao.

O trabalho envolve questdes sensiveis como a passagem do tempo; o calor
proporcionado pelas velas; o proprio lugar, que traz marcas do tempo nas paredes
originais; as projecfes, que expde um outro
ponto de vista da prOpria obra, ... Todos esses
elementos exigem atencdo e devem estar
sincronizados para que a obra possa

estabelecer um dialogo com o espectador.

As velas necessitam ser constantemente
refeitas. Para isso ha um atelié (Fig.30) ao lado
do galpdo onde s&o produzidas a partir de
moldes deixados pelo artista. A sua disposi¢éo e
a forma de queimar seguem uma orientacéo
precisa. Observa-se, no entanto, que algumas

velas queimam mais rapido que outras, e nao

podem ser repostas durante o expediente.

Fig. 30. Atelié de producéo das velas
para a obra de Carlos Garaicoa Como estratégia museoldgica, percebe-se que

nem todas pecas sdo acesas ao mesmo tempo. Velas em formato de edificios como
a Estatua da Liberdade ou a Torre Eifell, sdo maiores e mais trabalhosas para serem

feitas, por isso s&o acesas em intervalos mais longos.

As projecbes em tempo real, promovidas pelas cameras dispostas ao lado da
mesa, também demandam atencdo. O uso continuo desses equipamentos tendem a
sofrer sobreaquecimento e falhas. Em muitos casos é possivel prever o periodo
maximo de uso continuo suportavel pelo aparelho. Porém, a manutencdo da obra
requer uma constante revisdo e substituicdo desses aparatos a fim de evitar lapsos

durante a exibigéo.

Pela perspectiva da estética relacional (BOURRIAUD, 2008), a instalacédo de
Garaicoa, encontra sua conservagdo na manutengcdo das relagées ocorridas no
presente. A obra se preserva no momento, na experiéncia vivida. E a sua montagem

e manutencdo diarias que garantem a continuidade de sua existéncia no futuro.
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Guardada em reserva técnica e/ou reduzida ao projeto, sem estar sendo fruida, nédo
€ lembrada, ndo promove interacfes e ndo completa o seu sentido. Nas poéticas
contemporaneas, preservar um trabalho, muitas vezes € manté-lo vivo. Para tanto, é

necessario manter sua estrutura material e viabilizar a continuidade de sua
exposicao.



Consideracoes finais

Com base nos assuntos abordados e na pratica in loco no Instituto Inhotim,
retoma-se a questdo de origem desta pesquisa: compreender as relacdes
estabelecidas no contexto museal, entre a proposta do artista, a instituicdo e o
publico; e verificar como estas relacbes se manifestam nas praticas de preservagao

observadas, tanto na literatura estudada, quanto na atividade institucional.

A diversidade de possibilidades no fazer artistico contemporaneo fez com que a
pesquisa fosse direcionada ao estudo e analise das obras, no contexto museolégico,
a partir das relacdes estabelecidas com o publico que as frui e com as circunstancias
em que se exibem. Uma aproximacdo tedrica entre as praticas artisticas e o
patriménio fez-se necesséria, a fim de estabelecer pardmetros referenciais que

legitimem a arte na esfera social, desvinculada da visdo romantica de bem elitizado.

Destaca-se assim, a importancia do entendimento dessas manifestacdes
enquanto experiéncia vivida. Com base nos conceitos defendidos por Nicolas
Bourriaud (2008), considerou-se a obra de arte enquanto dispositivo articulador de
relagdes, onde esta se manifesta na forma de encontros, na interagdo com o publico
e com o entorno, obtendo dessa experiéncia a producdo de seu significado. A
percepcado do objeto de arte para além de sua forma material € 0 que nos permite
compreender as praticas atuais de exibicdo e conservacdo desempenhadas em
muitas instituicbes que trabalham com producdes contemporéaneas, a exemplo do

Instituto Inhotim.

Outro ponto importante a ser detacado, sdo 0s novos modelos museoldgicos
surgidos no decorrer das Ultimas décadas, em contraponto a hegemonia da estrutura

tradicional do museu moderno. Assim, a classificagdo do Inhotim como um museu-
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parque trouxe a esta pesquisa, 0 entendimento do museu como uma estrutura
organica, onde os bens patrimoniais se mesclam ao territério e a paisagem, a
natureza, aos jardins e as areas de convivéncia. Natureza, arte e arquitetura sao
exibidas em mesmo grau de importancia, transformando os espacos expositivos em

lugares de experimentacédo e convivéncia social.

Levando em consideracdo essas observacdes prévias, ratifica-se a premissa
desenvolvida ao longo da dissertacdo, de que a preservacdo de uma obra de arte
contemporénea ndo depende apenas da sua conservacgdo fisica, mas também da

sua fruicdo e de sua compreenséo enquanto patrimonio.

Diferentemente do que se observa na arte tradicional dos periodos pretéritos,
as obras de arte, na atualidade, relacionam-se diretamente com o espaco e com 0
contexto no qual se inserem. N&o é possivel analisar as criacdes artisticas fora dessa
contextualizac&o, principalmente no caso do Inhotim, onde as relacdes estabelecidas
entre obra e natureza fazem parte da proposta da instituicdo. O sentido da criacao
transforma-se a partir dos dialogos estabelecidos com o espaco e com o publico. A
obra torna-se o veiculo, o meio pelo qual o espectador estabelece relagdes com o
artista, com a sociedade e com o local para o qual a criacdo foi concebida e/ou é

exibida.

Essas andlises apontam a extrema relevancia de se pensar a preservacao do
patriménio artistico contemporédneo como um bem ativo, vivo, conservado em sua
interacdo com o espectador, que frui e participa da producdo de seu significado.
Podemos reconhecer no Instituto Inhotim, projetos e propostas nesse sentido, uma

vez que possui grande parte de seu acervo em exposicao permanente.

Apesar das muitas discussdes alavancadas nas ultimas décadas em torno de
questdes referentes a conservacdo de arte contemporanea, a mesma apresenta-se
de forma timida. Ndo ha padrées nos métodos utilizados, tendo em vista a
heterogeneidade das producfes contemporaneas. Dessa forma, os critérios séo
definidos ante as peculiaridades de cada caso.

Se por um lado, o desenvolvimento de metodologias aplicaveis a arte
contemporanea torna-se complexo frente a multiplicidade de manifestacdes pelas

guais ela se expressa; por outro lado, pode-se elencar algumas estratégias que vém
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sendo desenvolvidas junto as instituicbes como praticas exitosas para a area da
preservagao e conservagao.

Observou-se assim, como estratégia, aléem da pratica de uma minuciosa
documentacdo em fotografia e video, a consulta direta aos artistas, com o intdito de
obter informacdes especificas ou ampliar o entendimento sobre a intencdo proposta
na obra. Essas conversas permitem ao museu, a obtencdo de dados

importantissimos, 0s quais somente os artistas podem fornecer.

Outro recurso que merece destaque, é a formacdo de equipes multi
disciplinares: engenheiros, arquitetos, museologos, educadores e artistas, atuam em
conjunto nas tomadas de decisfes. A divisdo das responsabilidades e a troca de
conhecimentos evita o0s riscos de interpretacdes equivocadas na tomada de decisdes

importantes.

Pode-se entender, segundo o0 observado no Instituto Inhotim, que a
multidisciplinaridade é uma pratica exercida e apreciada pela instituicdo. Percebe-se
isso desde a relacdo espacial das obras de arte com a natureza, até dinamica de
trabalho dos funcionarios, espalhados pelo parque. Destaca-se assim, o fato do
Instituto Inhotim ndo possuir museodlogo ou conservador encarregado diretamente
pelo acervo, no periodo em que foi realizada a pesquisa. Sendo a tarefa atribuida ao
coordenador da éarea técnica, responsavel pela manutencdo das obras e
implementacdo de projetos que demandem um parecer técnico profissional para

serem executados.

Isso demonstra o posicionamento da instituicdo em relacdo a preservagao e
fruicAo das obras. A conservacdo € compreendida de maneira integrada a todos os
setores do parque, aos jardins, a paisagem, as atividades culturais. Podendo-se
concluir que a constante manutencao €, para esse tipo de acervo, muitas vezes, mais
eficaz em proporcionar a fruicdo das obras expostas, do que os métodos tradicionais
de conservacdo que isolam e cristalizam as mesmas em vitrines, longe da

experiéncia interativa proposta pelo artista.

Um aspecto importante debatido, durante toda trajetdria da pesquisa, com
relacdo a preservacdo desses dos trabalhos contemporaneos, € a manutencdo da

comunicacado projetada pelo artista. A obra perde o sentido se ndo ha participacao,
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se ndo ha vivéncia. Todavia, cabe a instituicAo promover as condi¢des adequadas

para que esse didlogo aconteca dentro dos parametros propostos.

O cuidado a longo prazo na manutencao e gestdo das obras de arte € melhor
cumprido em colaboragéo. Para tanto, € importante reconhecer a necessidade de
ampliar o debate sobre a conservacdo do patriménio para além dos profissionais
atuantes na area e familiarizados com a tematica. O trabalho de educacéo
patrimonial junto & comunidade e visitantes deveria ter tanta importancia quanto o
cuidado direto com a obra. Projetos educativos valorizam a arte contemporanea

como bem cultural e ajudam a preserva-la para as geracdes futuras.

As reflexdes desenvolvidas nesta dissertacdo, nao pretendem ressaltar
verdades absolutas ou métodos verdadeiramente eficazes de conceitualizacdo e
entendimento das relacdo observadas entre as formas de expressao artistica e seus
métodos de conservacdo. Propde-se, sim, a discutir ideias e levantar novos
guestionamentos que possam ampliar a forma de perceber e pensar solugbes para a

preservacao do patriménio artistico na atualidade.
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Sites

Art Slant | plataforma de divulgacéao de conteudo artistico https://www.artslant.com/
Ashmolean Museu de Arte e Arqueologia http://www.ashmolean.org/

British Museum http://www.britishmuseum.org

Carlos Garaicoa | site do artista http://www.carlosgaraicoa.com/

Cristina Iglesias | site da artista http://cristinaiglesias.com/
Do Objeto para o Mundo | exposicao _http://doobjetoparaomundo.org.br/
Enciclopédia Itat Cultural de Arte e Cultura http://enciclopedia.itaucultural.org.br/

Festival Internacional de Linguagem Eletronica http://file.org.br/

Fundacao Lygia Pape http://www.lygiapape.org.br/
Hakone Open-Air Museum http://www.hakone-oam.or.jp/

Instituto Inhotim http://www.inhotim.org.br/

Marila Dardot | site da artista http://www.mariladardot.com/

Middelheim Museum http://www.middelheimmuseum.be/

MoMA https://www.moma.org/

Museu de Arte Moderna de S&o Paulo http://mam.org.br/

Museu de Arte Contemporanea da USP http://www.mac.usp.br/mac/

Museu e Parque Vigeland http://www.vigeland.museum.no/

net-art.org | plataforma dedicada a arte na web http://www.net-art.org/

New Museum http://www.newmuseum.orqg/

O Mundo de Lygia Clark http://www.lygiaclark.org.br/

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo http://www.pinacoteca.org.br

Play Arquitetura http://www.playarquitetura.com/

Projeto Hélio Oiticica http://www.heliooiticica.org.br/
Rizhome ArtBase| plataforma dedicada a arte na web https://rhizome.org/art/artbase/

Rizoma | escritorio de arquitetura http://www.galeriadaarquitetura.com.br/

SPAMM - Super Power Art Modern Museum http://www.spamm.fr/

Tate Modern Museum http://www.tate.org.uk/

Valeska Soares | site da artista http://valeskasoares.net/

Wanas Konst Centro de Arte & Aprendizagem http://www.wanas.se/

Welcome to Yorkshire | Agéncia Oficial de Turismo https://www.yorkshire.com/

Yorkshire Scukpture Park https://www.ysp.co.uk/
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https://www.flickr.com/photos/bobowen/

https://www.google.com.br/maps/

Jornall Material de Imprensa

Jornal O Tempo. Inhotim: Uma década de natureza e  arte.
<http://www.otempo.com.br/hotsites/inhotim-10-anos> Acessado em 05/05/2017

Jornal Publico. Artur Barrio: “Incomoda-me profundamente a objectualidade da arte”
<https://www.publico.pt/2017/02/12/culturaipsilon/noticia/artur-barrio-incomodame-

profundamente-a-objectualidade-da-arte-1761148> Acessado em 23/03/2017

Jornal Publico. Artur Barrio visto do Brasil: "Contundéncia poética e resisténcia

politica”.  <https://www.publico.pt/2017/02/03/culturaipsilon/noticia/artur-barrio-visto-

do-brasil-contundencia-poetica-e-resistencia-politica-1760751> Acessado em
23/03/2017

Jornal Uai. Inhotim completa 10 anos com programacéao especial e se destaca como
referéncia mundial da arte contemporanea. <http://www.uai.com.br/app/noticia/artes-

e-livros/2016/09/02/noticias-artes-e-livros,183774/instituto-inhotim-completa-10-anos
-com-programacao-especial.shtml> Acessado em 05/05/2017
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Glossario

Body Art

E uma manifestacdo da expressdo artistica onde o corpo (geralmente do
proprio artista) é tido como suporte e ferramenta comunicativa. E frequentemente
associada ao happening e a performance, chegando por vezes a ser considerada
uma derivacdo ou uma forma estrita de arte performatica. Em suas correntes mais
radicais observa-se a exploracdo do corpo ao seu limite, através de queimaduras,
ferimentos, sodomizacdes, escarificacdes, cirurgias plasticas e body maodification

(em traducao literal “modificacdes no corpo”).

Happening

Forma de expresséao artistica que incorpora elementos do teatro, da danca e da
pintura gestual, utilizando-se da espontaneidade e do improviso (DEMPSEY, 2010).
O happening difere-se da performance por nunca repetir-se da mesma maneira a
cada nova apresentacédo, além de envolver a participacdo do publico.

Instalacdo

Expresséo artistica emergente da arte conceitual, onde a obra se expande para
0 ambiente e se apropria dos espacos. Permite uma grande variedade de suportes e
infinitas possibilidades de manifestacdes, geralmente utilizando a combinagcdo de
vérias linguagens, como videos, fotos, sons, esculturas, performances, recursos de
cumputacdo gréfica e de meios Vvirtuais. Inicialmente descrita pelo termo
“ambientacdo” e com o propdsito de ampliar a pintura para o campo tridimensional,
essa forma de de producao artistica acabou por englobar uma gama diversificada de
obras, entre as quais obras efémeras e temporarias, a exemplo dos famosos
empacotamentos de Christo e Jeanne-Claude (1935-2009). Apesar de ainda hoje
nao serem claras as definicbes e limites dessa pratica artistica, pode-se dizer que &

umas das formas mais relevantes no panorama das artes do século XX e XXI.
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Land Art

Também conhecida como earth art ou earthworks surgiu nos Estados Unidos no
final dos anos de 1960 na forma de critica a pop art e a sociedade de consumo,
além de evidenciar o forte interesse pelas questbes ecologicas. Os artistas
participantes desse movimento utilizam-se do meio ambiente e dos recursos
naturais para produzir suas obras, propondo uma nova relagdo com o espaco e com
0 espectador. O local onde ocorrem essas criagbes na maioria das vezes séo
distantes centros urbanos, em regides desabitadas, como desertos, montanhas e
pradarias. Dentre as obras mais famosas da land art pode-se citar a “Spiral Jetty”
(1970), de Robert Smithson, construida no Great Salt Lake, em Utah; e o “Campo de
Raios” (1977), de Walter de Maria, localizado em uma regido desértica, rodeada por

montanhas, no Novo México.

Performance (ou arte performatica)

Assim como o happening, a performance utiliza-se de elementos da musica, da
danca e do teatro em sua forma de manifestacdo artistica, podendo, os dois termos,
aparecerem em algumas ocasiées como sindnimos (ENCICLOPEDIA Ita( Cultural
de Arte e Cultura Brasileiras, 2017). Tem suas origens em diversos
movimentos de vanguarda do século XX, como o dada, o surrealismo, a Bauhaus,
etc., mas é nos anos de 1960 que essas manifestacbes ganham impeto e se
diferenciam, tornando-se um género estabelecido dentro das formas de arte

contemporanea.

Site specifc

Site specific ou site works séo projetos e obras executados especificamente
para o local em que se encontram. Esses projetos “exploram os contextos fisicos em
gue estdo inseridos, sejam galerias, pragas ou alto de colinas, de tal modo que
esses locais passam a fazer parte integral das proprias obras.” (DEMPSEY,
2010.p.263)
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Apéndice A - Calendario das atividades da pesquisa de campo:
Instituro Inhotim, marco de 2016

Dia 01 - 01/03/2016 - terca-feira

11:00h Entrevista com Paulo Soares, coordenador da area técnica do
Instituto Inhotim

13:00 — 17:00h Visita a parte central do parque (rotas amarela e rosa)
Obras visitadas (em sequéncia):

Yayoi Kusama _ Narcissus garden Inhotim, 2009

Helio Oiticica _ Invenc&o da Cor, penetravel Magic Square #5, De Luxe,
1977/ 2008

Galeria do Lago* : Geta Bratescu, Dominik Lang, Davi Medalla, Marape,
entre outros.

Galeria Marcenaria: Victor Grippo _ La intimidad de la luz en St. Ives,
1997

A1l Zhang Huan _ Gui Tuo Bei, 2001

A8 Olafur Eliasson _ By Means of Sudden Intuitive Realization, 1996

G2  Galeria True Rouge: True Rouge, 1997

A2  Amilcar de Castro _ Gigante Dobrada, 2001

Gl Galeria da Mata* : Edward Krasisnki, Renata Lucas, Marcius Galan, Juan
Araujo, Babette Mangolte, entre outros.

Al Tunga _Deleite, 1999

A5 Edgard de Souza _ Sem Titulo, 2001

A9 Paul McCarthy _ Boxhead, 2001

Cildo Meireles _ Inmensa, 2002

Edgard de Souza _ Sem titulo, 2000; Sem titulo, 2002; Sem titulo (bronze
5), 2005

Dan Graham _ Bisected Triangle, 2002

Galeria da Praca* : Luiz Zerbini, Janet Cardiff, Marcius Galan, entre
outros.
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A7 John Ahearn e Rigoberto Torres _ Abre a porta, 2006; Rodoviaria de
Brumadinho, 2005

G4  Galeria Fonte* : Do Objeto para o mundo Cole¢ao Inhotim** _ diversos
artistas.

A22 Tsuruko Yamazaki _Red, 1956/ 2013

G5 Galeria Cildo Meireles: Através, 1983 -1989

* Galerias de exposi¢es temporarias.

** Do Objeto para o mundo Colecado Inhotim: exposicéo itinerante ocorrida entre 12/2014 e 05/2015
em Belo Horizonte (Fundacéo Cldvis Salgado) e Sao Paulo (Itat Cultural). Fazem parte artistas como:
Alexandre da Cunha, Damian Ortega, Gabriel Orozco, Hitoshi Nomura, Geraldo de Barros, Jiro
Takamatsu, Jodo Maria Gusmao & Pedro Paiva, Jorge Macchi, Mauro Restiffe, Robert Morris, Rivane
Neuenschwander, Sara Ramo e Tacita Dean, entre outros.

Dia 02 - 02/03/2016 - quarta-feira

10:00 — 17:00h Visita mediada (rotas laranja e rosa).

Obras visitadas (em sequéncia):

Doug Aitken _ Sonic Pavilion, 2009

Matthew Barney _ De Lama Lamina, 2004/ 2009

Galeria Claudia Andujar: diversas obras

Galeria Miguel Rio Branco: diversas obras

Jarbas Lopes _ Troca- troca, 2002

Cristina Inglesias _ Vegetation room Inhotim, 2010-2012

Galeria Cosmococa: Cosmococa/CC1 Trashiscapes, 1973;
Cosmococa/CC2 Onobject, 1973; Cosmococa/CC3 Maileryn, 1973;
Cosmococa/CC4 Nocagions,1973; Cosmococa/CC5 Hendrix-war, 1973.

Giuseppe Penone _ Elevazione, 2000-2001

Chris Burden _ Beam Drop Inhotim, 2009

Chris Burden _ Beehive Bunker, 2006

Carlos Garaicoa _ Ahora juguemos a desaparecer (1), 2002

Carroll Dunham _ Garden, 2008.
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Rirkrit Tiravanija _ Palm Pavilion, 2006/2008

Jorge Macchi _ Piscina, 2009

Maril4 Dardot _ A origem da obra de arte, 2002

Galeria Psicoativa Tunga: diversas obras

Olafur Eliasson _ Viewing Machine, 2001

Dia 3 - 03/03/2016 - quinta-feira

10:00 — 17:00h Visita livre (rotas laranja e amarela).

Obras visitadas (em sequéncia):

Galeria Lygia Pape _ Tetéia 1C, 2002

Dominique Gonzalez-Foerster _ Desert Park, 2010

Galpao: William Kentridge _ I am not me, the horse is not mine, 2008

Galeria Psicoativa Tunga: diversas obras

Valeska Soares _ Folly, 2005

Galeria Adriana Varejao: diversas obras

Galeria Cildo Meireles: Desvio para o vermelho, 1967-1984; Glover
Trotter, 1991

G4 Galeria Fonte: Do Objeto para o mundo Cole¢do Inhotim _ diversos
artistas.

Dia 4 - 04/03/2016 - sexta-feira

15:00h Entrevista com Cecilia Rocha, curadora-assistente do Instituto
Inhotim, em Belo Horizonte.
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Apéndice B - Questionario base utilizado nas entrevistas*:

1 Sobre a aquisicao de obras:

As obras mesclam-se e relacionam-se constantemente com a natureza e o

entorno.

No processo de aquisicdo de uma obra, a relacdo com o entorno e sua

harmonia com o espaco natural é levada em consideracao?

As instalacdes e esculturas externas sao site specific? O local € adaptado a
obra ou o projeto € modificado em func¢ao do local?

Como ocorre o processo de construgdo? (Como ocorre o0 planejamento da

obra, a sua relacdo com o ambiente - espaco)

2 Dos direitos e responsabilidades apds a aquisicao da obra:

Quais as possibilidades de desmontagens e reconstru¢des das obras (seja
para manutencdo, empréstimo, ou mudanca de lugar dentro da propria

instituicdo)? Qual € a participacao do artista nesses caso?

Como € percebida a passagem do tempo sobre a obra, seu desgaste natural,
seu envelhecimento, por parte dos artistas e dos profissionais responsaveis

pela conservagao?

No caso da degradacgéo ou substituicdo de pecas estar prevista pelo artista,
ele costuma providenciar pecas sobressalentes ou apenas orientagdo para

sua producao e/ou aquisicdo das mesmas?
Qual o limite entre interveng&o conservativa e adulteragéo de uma obra?

Ha um grau estipulado para as alteracdes fisicas da obra que determine o seu

fim?
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3 Sobre o acervo:
A maioria das obras encontra-se constantemente em exposi¢ao e interacao
com o publico.

Como a instituicdo compreende a funcdo de preservacdo das obras e

procede neste contexto?

Ha planos de conservacao especificos para cada obra? Quais sdo as rotinas/

métodos de manutencao?
Ha planos de gerenciamento de riscos?
O que de fato é feito e 0 que seria o ideal?

Ha participacdo do artista nos processos de conservacdo, seja de forma

direta ou indireta?

Ha regras ou limitagBes para a exibicdo e fruicdo das obras?

4 Sobre a intencdo do artista e a originalidade da obra

O que deve e o que nao deve ser preservado em uma obra de arte — a
exemplo do uso de materiais pereciveis e/ou industrializados (e seus

significados)?

O que pode e o0 que nao pode ser substituido nos processos de restauragéo?
(No caso de substituicbes de pecas, se nao ha igual, até onde se permite

pequenas alteracfes e similaridades)

Como o Instituto Inhotim prevé e procede com relacdo a obsolescéncia dos
materiais? (obras cinéticas, video instalacfes, obras que utilizam determinada

tecnologia)

Quais sao os critérios adotados em reconstrucdes e recriacfes (reexibicées)
de obras efémeras? O artista € consultado cada vez que isso ocorre? Ha

instrucdes?
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— Qual é o procedimento no caso de necessidade de novos arranjos ou

disposicfes de elementos compositivos? (Ha instru¢des dos artistas quanto a
esses caso0s?)

— No caso da execucdo de projetos postumos, como € o0 caso da obra
“Invencao da cor, Penetravel Magic Square # 5, De Luxe”, de Hélio Oiticica,
como € garantida a intencéo do artista, levando-se em consideracgéo a relagéo

com 0 espaco e 0s materiais utilizados?

* Nem todas as perguntas foram realizadas pois muitos dos questionamentos foram respondidos ao
longo das conversas. Outras ndo foram feitas por ndo serem de competéncia dos entrevistados.
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Apéndice C - Transcricdo da entrevista com Paulo Soares

Entrevista com Paulo Soares, coordenador da area técnica do Instituto
Inhotim, concedida a pesquisadora Gabriela Zilli em 1° de marco de 2016, na sede

da instituicdo, em Brumadinho/ MG.

()

Gabriela — Paulo, no caso dos projetos... vocés tem muitas obras que sao site
specific... como € que sao feitos esses projetos? A instituicdo conversa com o artista
e encomenda essa obra? O artista ja vem com uma proposta? Como € que feito

esse acordo?

Paulo - E um processo bem organico, acho que depende de artista para
artista, depende de relacao institucional da curadoria com os artistas. Mas €&
um processo bem colaborativo. Normalmente envolve do artista no local,
discussbes conceituais, estéticas e praticas, neé... de visitagdo, como que
funciona, como é que traz, como € que implementa, questées de rotinas, do
dia a dia do parque também, né... isso tudo compde o breefing do projeto site

specific.

G - Mas em um caso assim, bem pratico, ja... se um artista tem um projeto, chega
aqui... e ndo vai funcionar - na teoria funciona, mas na pratica ndo . Tem um limite
gue se pode alterar esse projeto? isso é conversado com o artista? Ou ele ja da

carta branca para vocés fazerem as alteracdes necessarias...

P- Como é um site specific, € um projeto desenvolvido pelo artista, né... ele...
até hoje eu ndo tenho memoéria de uma questdo que ficou inviabilizada
tecnicamente, né.... mas a gente retorna, a gente coloca as facilidades,
dificuldades, e o préprio artista,... ele em conjunto com a gente, faz as
alteracdes. Nenhuma decisdo conceitual ou estética, num site especific é

tomada a revelia do conhecimento do artista.
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G - E o funcionamento dessas obras? Porque eu vi que parte delas sao bastante
interativas, ou tem... se ndo é interativa, tem muita participacdo do publico em
torno... como € que isso € previsto, como isso se reflete,.... do ponto de vista de

manutencdo delas e da conservagao?

P - Depende de cada caso... Dou um exemplo de uma.... ndo é um site
especifc, mas uma obra interativa ... a “Cosmococa” do Hélio... ela possui
varios elementos que séo... , que exigem um detalhamento técnico, algumas
diretrizes de reproducéo, e sdo... esses elementos sdo descartaveis, né... por
exemplo, as formas geométricas, né... que o publico interage, elas em algum
momento, elas tém... elas sofrem tanto estress, que elas estao
desmanchando, a gente tem que descartar e repor. Entdo para isso a gente
segue o manual que foi acordado com o estudio... o Hélio ja ndo era vivo na
época... pra gente seguir todos os parametros determinados no momento da

inauguracao

G - Sim. Interessante. E no caso, ... nesse caso especifico do Hélio, que os projetos
sdo - tanto esse quanto o “Magic Square” - sdo postumos. Como se da essa relacao,

assim... quem define o que que o artista previu?

P - Tem... o artista sempre... existe uma politica de aquisicdo de obras, né...
gue ela passa por ter um manual, de procedimentos, um manual de
montagem, manual técnico, e ... entdo a gente utiliza desse, desse material,
para ... como guia para as interven¢des que a gente vai fazer. No caso, por
exemplo, do “Magic Square”,... 0 Hélio nunca tinha executado em escala real
esse projeto, né... ele existiu em maquete... entdo... mas ele deixou as
orientacdes de pintura, né... 0s pigmentos que ele utilizou no caso.... tem uma

coisa engracada, porque ele utilizou pigmentos para canvas, né... 0leo...
G- Sim.
P - E 6leo a gente ndo pinta parede, né.... ele € como uma parede de tinta

Oleo... entdo a gente pegou esse material, mandamos para a analise

laboratorial, fotometria, para a gente ter a pigmentacao correta de uma tinta
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de parede. Entdo , a partir disso, a gente entrou em contato com o sobrinho
dele, o César. Chegamos as especificacdes de tintas aprovadas por eles. E
os procedimentos, as orientagdes... quantidades de deméos, formas de

demaos, a gente sé seguiu o0 que o proprio Hélio tinha deixado.

G - Bom, e ai nesse caso, fica a critério do sobrinho dele dizer se é isso realmente
gue... se seria essa a intencao do Hélio.

P - E, no caso como representante legal do acervo, sim.

G - E no caso, dentro da area da manutencéo, vocés tem alguma metodologia,
projetos especificos para cada obra?... como é, assim.... a cada tanto tempo vocés

fazem uma vistoria nas obras, vocés... como é que é feita a manutengédo?

P - E ... a vistoria é continua, né. O tempo todo a gente esta... a gente esta
andando... ndo s6 fazendo essa vistoria a partir do nosso olhar, mas a gente
conta muito com relatos dos monitores, ou com (inaudivel)... sdo pessoas que
estdo geralmente nos espacos, né ... eles podem nos alertar com respeito a
alteracOes, coisas que eles visualizam,.... tem que pedir & manutencao
também para estar constantemente vistoriando, exercendo ndo sé a... essa
manutencdo que a gente tem, preventiva, né, como alertando casos que

sejam necessarios uma manutencao corretiva.

G - Mas nao existe um método...
P - Existe um método preventivo. Cada obra, cada galeria possui um
procedimento de manutencéo, que é preventivo, né. Eventualmente existem
ocorréncias com visitantes...

G - Sim, alguma coisa especifica...

P - Sao tratados como casos isolados.



98

G - E algumas dessas obras é... bom, eu estou chegando no parque hoje... eu
queria ter dado uma olhadinha nas obras antes... até para ver o que tem de novo,
porque eu estive aqui em 2010- 2011, ndo me recordo... mas muita coisa mudou...
até para poder elaborar algumas questdes mais especificas, porque vao surgir
algumas duvidas sobre um obra ou outra. Mas no caso, vocés tem também, algum
plano metodolégico, para... se necessitar desmontar a obra... essas obras elas

mudam de lugar no parque? Como é que funciona? Empréstimos, séo feitos?

P - Bom, eu ndo... obra que esta em exposi¢do, até hoje ndo passei por
nenhuma solicitacdo de empréstimo de obra exposta, né... as desmontagens,
elas acontecem, quando nao dentro de um cronograma, né... de... de... novas
montagens, N0 mesmo espaco... hovas obras ocuparem as galerias... elas

podem acontecer caso exista demanda especifica de conservagao.

G - Mas existe essa possibilidade?

P - Claro, claro

G - E no caso dessas montagens e desmontagens, seja para fins de conservacao ou

nao... existe também uma cartilha dada pelo artista de como fazer isso....

P - Existe, existe o manual de montagem, né. Também depende como
ocorreu com a montagem, o grau de complexidade, o que significa para essa
desmontagem.... se ela aconteceu com a presenca do artista, a gente faz um
amplo registro de todo o procedimento de montagem. Tem um dossié que é o
gue a gente utiliza no momento de realizar uma desmontagem como essa....
entdo, realmente € uma coisa muito muito caso a caso, é.... se a montagem
foi toda feita aqui, se veio pessoas de fora, da equipe do artista,
eventualmente é necessario aciona-los para que eles realizem essa
desmontagem. E realmente uma coisa muito, muito caso a caso... depende

muito da obra....

G - Mas em geral, no dia a dia, .... 0 artista deixa as instrugdes e vocés nao voltam a

contatar ele para esse tipo de coisa....
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P - Depende. Depende do grau do problema. Se € assim, uma... uma
manutencao cotidiana, ndo, ndo fazemos contato ndo. Se € uma ocorréncia

mais especifica sim, a gente aciona os artistas.

G - Certo. E... outra questao, por exemplo as obras do Cildo... essas que 0 pessoal
circula dentro... o “Desvio para o Vermelho”... Tem muitos elementos que sao
elementos industrializados que ele coloca ai, tem..... e como é que se faz a
manutencao desse tipo de obra? H4 troca de elementos? Ele proporciona outros, ele
diz o que pode ser modificado? Porque € um quarto inteiro...

P - Aham... No caso o Cildo, ele esta vivo, né, entdo tem essa possibilidade
da conversa com ele. Até hoje nédo foi necessario substituir nada a titulo de
modelo, né... tudo que... sdo coisas que a gente faz a substituicdo por
exemplo “o fio do ipod, vermelho, que est4d tocando um video I3,

eventualmente se danifica...”

G - Certo
P - Entdo a gente substitui por outro fio, por outro fio igual. Entdo nado
aconteceu ainda... caso .... “ah, um visitante veio e danificou o ipod, quebrou
a tela do ipod” ai a gente vai... “nao existe mais esse ipod para comprar”,
né.... se algum dia isso acontecer, ai 0 passo é contatar o artista, né... se
ele... se for possivel, sendo o estudio do artista, e sendo o problema é
levantado a nivel curatorial, a conversa é dividida com outras pessoas para
gue se tome uma deciséo.

G - Na aquisicao desse tipo de obra ja vem...
P - Sim. Existe um formulario

G - J4 vem no formuléario o que pode ser substituido o que néo pode...

P - Isso. Esse tipo de coisa toda é esclarecida.
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G - Uma outra pergunta. Com relacdo a esses formulérios, o artista ele define,.... é...
0 quanto se pode... essas obras por exemplo... elas podem “viver” para o resto da
vida ou ele define um periodo X de existéncia.... ou ele diz ndo, a partir de tal

momento,... no caso da degradacao natural dos materiais...

P - Também é caso a caso, depende de obra para obra. Esse formulario de
aquisicdo € um formulario padrdo, com algumas perguntas padrbes, mas ele
estd aberto a uma conversa mais ampla. E, o que compde, assim, nosso
material de referéncia, é ndo sé esse formulario, mas a gente documenta
entrevistas, conversas, e-mails... documentacao enviada pelo proprio artista,
aonde na maioria dos casos, ele sugere os limites, né... a partir do que que
pode sofrer intervengdo ou ndo. Ndo € sempre que isso acontece. Ai quando

nao acontece a gente busca o contato.

G - Eu pergunto também, com relacdo a obras que tenham carater mais efémero ou
que o artista prevé a degradacdo, se ele estipula um limite “bom, até aqui vocés
podem deixar degradar, daqui por diante, ou facam uma nova ou ...” é... eu dou
como exemplo também, ai ndo sei se ha algum caso assim aqui no Inhotim, mas ...
no Macrs eles tem um esfera de glicerina do Carlos Fajardo, que a proposta da obra
justamente era a degradacao, entdo ele deixa nas instru¢des qual € o limite dessa
obra, qual é o fim, até quando ela pode ser exposta.... eu também nédo tenho
conhecimento da documentacdo, se ele especifica se a obra pode ser refeita,

guantas vezes ela pode ser refeita, qual o limite de ...

P - Hoje a gente ndo tem, em exposicdo nenhuma obra com esse carater.

Deborah* - E as velas do Garaicoa?

P - Existe a instrugdo para .. de reposicdo. Ela ndo é... a ideia ndo é ela
gueimar e morrer, ndo. A gente fica fabricando diariamente as velas la. Entéo,
na época o artista esteve aqui, ele acompanhou a questdo de producdo de
formas, todo o processo. Entdo existe uma.... existe um ciclo, existe algumas

instrucdes, até onde deixar as velas queimando, e quando substituir ou néo.
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Porque é o conceito da obra, né. Se fosse diferente “ndo, ela vai ser uma
sessdo Unica, vai queimar até derreter, depois vai ser exposto o resultado
derretido, né...” Ai a gente atenderia, a gente seguiria as instrucdes. Nesse

caso, nao foi, né... nesse caso a orientacao € a reposicao.
G - E nesse caso, ele diz até que ponto se queima as velas? Qual é o limite ou...
deixa derreter totalmente...

P - N&o, ndo... existe uma... existem umas referéncias visuais para nos guiar.
G - Certo. Entdo vocés... Esse tipo de coisa € toda documentada,... no caso...

P - Sim.
G - Tem catrtilhas e instrucdes...

P - Sim. Tem os procedimentos ...
G - Bom, sobre planos de preservacéo especificos para cada obra tu disseste que
tem. E, vocés tem , nos planos de gerenciamento de riscos, métodos e acdes
emergenciais em caso de acidentes ou desastre?

P - Perdao.

G - Nos planos de gerenciamento de riscos... VOCés prevem por exemplo... no caso

de um incéndio, acidente,... ou alguém vandalizar uma obra...

P - Bom, temos seguro. Isso ndo tem muito como prever. E imprevisivel, né....

Vandalismo é sempre um problema.....

G - Vocés nao tem casos aqui... ou ja tiveram?
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P - Depende também como se entende o vandalismo, né... e acidente. Tem
certas vezes que o pessoal fala que é acidente e eu ndo entendo bem como
acidente, mas enfim, nada.... ainda ndo aconteceu nada que demandou

acionar seguro... nem nada disso, nao.

G - Bom, isso no caso de vandalismo... e no caso de enchente, incéndio,...

P - Acionar o seguro?

G - Vocés ndo tem um plano emergencial... um plano de resgate imediato das obras,

pessoal capacitado para esse fim, ....

P - Claro... depende do acontecimento, né...assim, a gente teve no ano
passado a gente teve alguns problemas com chuvas, entdo, mesmo 0 seguro
cobrindo isso ai... a gente acionou imediatamente a equipe de manutencao
gue fez a desmontagem... tirou a peca da sala onde tinha o problema... foi
feita a intervencdo civil 1& e as pegas retornaram... agora, pode acontecer,
ainda nunca aconteceu, de ndo existir tempo habil para uma movimentacdo
dessas, né... nesse caso O seguro entra para cobrir eventuais custos de

restauro, nesse sentido.

G - Sim, sim, entendi. E para os padrbes da instituicdo, tem.... claro que vocés estao
fazendo todo o maximo possivel em termos de preservacgéo... mas, existe um ideal
gue vocés dizem “bom, o ideal seria fazer tal coisa, mas nés ndo conseguimos, ou
nao temos..., ou nao existe técnica capaz na atualidade, ou ndo temos ferramentas,
ou ndo temos subsidio para a conservacdo das obras”™ Ha um ideal que seja
inaplicavel na pratica? No caso, ha problema que eu percebo em relacdo aos
museus, principalmente museus publicos, que depende de verba, dependem de
licitacOes, dependem de pessoal, dependem de outros recursos... aqui no Inhotim,
por ser uma instituicdo privada,... hoje... vocés conseguem trabalhar dentro do que

€ o ideal ou do que vocés buscam como ideal?

P - Essa questdo de recursos ela sempre é um elemento de peso nas nossas

ac0es, porque realmente tudo envolve custo, tudo envolve (inaudivel) verba, e
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a nossa politica de conservacao é..... caso nao exista, seja por razdes
financeiras, seja por razdes técnicas, seja por qualquer razdo,... ndo exista a
possibilidade de intervencdo imediata numa obra que demanda algum
processo de restauro, o procedimento é a retirada dela de colecdo e
armazenagem em reserva, dentro dos padrdes mais e levados possiveis de
conservacao dentro de uma reserva. Entdo, se ndo ha verba, ou se... muitas
vezes por se tratar de acervo de arte contemporanea a coisa pode esbarrar
em procedimentos técnicos, né... ndo existe..., precisa ser definido algo, um
procedimento técnico para acontecer esse restauro... entdo, até entdo... até
isso acontecer.... caso a obra... caso seja oferecido algum risco de
conservagao manter essa obra exposta, ela é retirada de exposicado. Esse é 0

procedimento que acontece normalmente no museu.

G - Uma questédo relacionada a manutencdo de tecnologias. Como o Instituto

Inhotim se previne com relacdo a obsolescéncia ... , de videos, de obras cinéticas,

das tecnologias que sao utilizadas? As lampadas incandescentes que nao se produz

mais, as televisdes de tubo...

()

P - Entdo, acho que ai vai no titulo do seu trabalho, né... € sempre um esforco
em decifrar, em entender, em deixar 0 mais claro possivel durante os
processos de montagem, durante os processos de aquisicdo qual a intencéo
do artista. Por exemplo, em obras audiovisuais, a gente se esforca ao maximo
para no momento de especificar algum equipamento a ser utilizado, a gente
nao especifique marca e modelo, sendo requisitos técnicos. Entdo, “é um
video que ele precise estar na resolugcdo X, tanto de brilho, tanto de
contraste”, sabe... sdo esses, essas informac¢cfes que nos permitem escapar
de obsolescéncias. Entdo a gente vai sempre buscar parametros técnicos,

nao modelo Epson XXX.

G - Mas no caso do artista especificar “eu quero que meu video seja reproduzido em

televisdo de tubo”, por exemplo....
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P - Ai, isso ai acontece muito. Entdo a obra dele, a televisao de tubo faz parte
da obra dele, ela ndo € encarada como um recurso tecnolégico, sendo a obra
em si. Entdo é respeitado a maneira com que ele pede que seja exibida a

obra.

G - E no caso da degradacdo desse material, como € que vocés fazem a

substituicdo disso se nao houver outra no mercado?

P - Nesse caso a gente tem um estoque de televisdes de tubo, porque € uma
... € uma coisa muito utilizada, né... entdo a gente tem varias aqui justamente
por causa disso, né... elas ficam armazenadas em reserva e, se algum dia
acontecer de “ndo, ndo temos em reserva, queimou-se a Ultima, ndo tem
conserto, ndo encontramos em lugar nenhum”... entdo a gente volta la no
inicio da conversa: busca o artista, se o artista ndo € vivo busca o estudio, ...
a gente vai ao artista “temos sua obra aqui e realmente ndo existe mais

televisdo para expor, o que que vocé nos sugere? O que que vocé gostaria?”

G - E ai ele vai definir se a obra continua sendo exposta, se ela vai continuar
existindo ou ndo. E nesse caso.... bom, se o Instituto Inhotim adquirir uma obra, 0s

direitos da obra pertencem ao Instituto, ndo mais ao artista,...

P - Nao, ndo. Depende...

G - Nao sei como é feito o contrato, mas nesse tipo de acontecimento, em que se
esgota o ultimo recurso, e o artista ndo abre méo desse recurso, por exemplo...
vocés perdem a obra? Como € que ocorre isso? A obra termina e existe somente em

documentacéo e registros? O que que acontece?

P - Até hoje isso nunca aconteceu.... eu acho que a maneira da gente tentar
evitar esse tipo de situacdo é realmente com uma politica de manutencao
vigorosa. Porque... por exemplo, assim ... ndo acontece de nenhuma entrada
de obra na colecdo que ela j& entre sem a maneira dela existir, né.... por

exemplo essa televisdo de tubo... foi adquirida uma obra que ela tem essa
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especificacdo, mas a gente ndo tem essa televisdo ... entdo isso nao

acontece....

G - Mas a questdo é: Como é que vocés veem a passagem do tempo com relacdo a
obra? vocés trabalham com a finitude dessas obras, ou ndo...? como é que vocés

veem isso?

P - O principio basico de se manter uma colecao € o carater perene de uma
obra, né. Entdo, o nosso grande obijetivo é fazer isso de uma maneira eterna.
Salvo quando o carater da obra ndo € perene, como o exemplo que vocé deu.
Mas aqui, de todas as obras que a gente possui, nenhuma possui... nenhuma
tem esse carater, né. Entdo todos os esforcos sdo para uma vida eterna da
peca.... mesmo que (inaudivel)... No caso, vocé deu o exemplo ai das
lampadas incandescentes, ... €... se voceé tiver a oportunidade de ir no tunga,
no pavilhdo do Tunga, tem uma obra que séo lampadas incandescentes, 0
gue a gente fez foi... porque obviamente elas séo repostas... a gente adquiriu
uma quantidade grande dessas lampadas e acionamos o estudio do Tunga
para dividir o problema... entdo assim, para nos precaver, a gente tem um lote
de substituicdo ai que vai durar ainda um tempo razoavel, né... mas ja
sinalizamos o problema e entramos em contato com eles para ver o que eles

vao propor, qual vai ser a sugestao.

G - E h& casos, ndo sei se aqui no Inhotim vocés tem, de necessitarem trocar a
tecnologia... tipo formas de filmagem, ..... ja ocorreu ser necessario passar para
outra midia, mesmo com a autorizacao do artista e haver um resultado diferente, e 0
artista querer modificar ou preferir que a obra seja assim.... tem casos que houve

mudanca na obra por atualizacéo de tecnologias...?

P - Sim, sim... A prépria obra do Nomura, que a gente tem exposta hoje na
galeria Fonte, ela foi inicialmente montada com televisdes de tubo, e surgiu a
possibilidade de fazer projecdo... foi acionado o Estudio, estudou-se a
possibilidade, ele topou, achou legal, e autorizou.... € a gente exibiu de uma

maneira diferente.
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G - Ele viu o resultado, aprovou...

P - Sim, aprovou. A gente levou a demanda, dividiu com ele e chegou-se a um

consenso... tudo certo.

G - E com relagéo a visitacdo no parque, o fluxo das pessoas nas obras... ha alguma

limitacdo: “isso pode, isso ndo pode”, além do basico ja conhecido?

P - Sim. Toda galeria aqui ela tem um... um manual de fluxo de visitagdo onde
se estabelece essas coisas mais bésicas, né: quantidade de pessoa por sala,
procedimentos de acessibilidade, obras que sdo acessiveis ou ndo, o que
pode fazer, limitantes, tocar ou ndo tocar, chegar perto, ndo chegar... cada

galeria possui um manual desses com... citando cada obra dentro da galeria.

(..)

D - Posso fazer uma pergunta?

P — Para mim?

D — Porque eu estava pensando, ... na época da montagem do Kentridge... gente
tem uma obra montada do William Kentridge no Galpao, ... e me disseram que 0
Kentridge participou muito pouco, assim, do processo. Entdo nesse caso a liberdade
curatorial € muito maior, né... e vocé acha que essa liberdade ela também é técnica?
Por exemplo, o espacgo do Galpéo, que foi adaptado, e a gente ndo mexeu tanto nos

materiais....

P - No caso... assim... ai € um ponto de vista... eu acho que a nivel das
duvidas que a gente teve, a gente sempre recorreu a eles, né... o ..... a planta,
por exemplo, né... a metragem da sala que foi definida por aquelas caixas 14,
né.... aqueles espacamentos, né... aquilo foi dividido com eles, eles
opinaram.... na hora da especificacdo técnica dos projetores e da tecnologia
do sincronismo, eu mandei para eles, eles deram ok.... ai, aquela coisa... ndo

sei se vocé ja estava aqui no comeco da conversa... porque ai eles passaram
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o modelo de projetor, é — Panassonic lalala-la-la — ai era um modelo europeu,
fora de linha, que a gente iria ter dificuldade de manutencéo, de reposicao de
pecas, aléem do custo la nas estrelas, né... entdo, o que que eu fiz: eu peguei
as caracteristicas técnicas desse projetor, separei elas como requisitos
técnicos de reproducdo da obra, e a partir desse requisito especificamos um
outro projetor, atual, compativel. Nesse momento eu mandei para o pessoal
analisar: “temos esse projetor, com essas e essas e essas caracteristicas,
estou sugerindo no lugar do indicado por vocés”. Eles autorizaram. Tudo

certo.

D — Mas eu acho interessante quando tem essa possibilidade de ... eu acho que

vocés devem curtir também... de poder intervir, de pensar o espaco expositivo...

P - Aconteceu uma Unica vez aqui com... com essa questao de audiovisual,
gue a artista... ela foi mais inflexivel.... foi mais dificil... que foi com a
(inaudivel) , na ocasido do Palacio das Artes... mas com todos os demais,
assim... porgue isso a gente argumenta tecnicamente, né... (inaudivel) ...
principalmente audiovisual, principalmente.... a tecnologia € renovada
diariamente... e hoje a gente tem uma quantidade grande de obras aqui
(inaudivel)... entdo € vocé entender os requisitos técnicos de reproducédo da

obra... e a gente vai fazer igual, né...

* Deborah Gomes, assistente curatorial, membro da Diretoria Artistica da Comissdo de Etica em
Pesquisa Envolvendo Seres Humanos do Instituto Inhotim (COEPI). Na ocasido, esteve
acompanhando a pesquisadora para uma visita aos setores administrativos do Instituto. Optou-se por
manter na transcricdo, sob autorizacdo, 0s trechos em que participa, por achar relevante sua
colaboracao.
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Apéndice D - Transcricao da entrevista com Cecilia Rocha

Entrevista com Cecilia Rocha, curadora-assistente do Instituto Inhotim,
concedida a pesquisadora Gabriela Zilli em 04 de marco de 2016, no escritério do

Instituto Inhotim em Belo Horizonte/ MG.

(...)

Gabriela - Como ocorre o processo de aquisicdo de obras no Inhotim, tendo em
vista que ha indmeras obras que estdo dispostas no parque, ao ar livre, tem algumas
qgue eu acredito que sejam site specific... ou ndo... eu gostaria de saber como € que
se da esse processo. Vocés convidam o artista ja pensando no trabalho dele em
funcdo de que vocés acreditem que o trabalho case com a proposta do parque, ou é

por momento mercadoldgico... Como € que funciona isso?

Cecilia - Vocé tem varias possibilidades na verdade. Nao tem.... isso ndo &
fixo, ndo é rigido. A construcdo ela € uma construcdo... a colecdo esta em
construcdo ha ja bastante tempo..... Bastante tempo.... € pouco tempo
pensando em colecdo de arte, né? Se vocé pensa em grandes museus... mas
a colecao ela existe ha mais tempo do que o parque existe porque ela é uma
colecdo do Bernardo e depois,... primeiro ele colecionava para ele e depois
gue ele resolveu fazer disso um acervo visitavel. Entdo tem ali varias obras
que sado sim comissionadas, sdo site specific... entdo tem trabalhos com
artistas, convites feitos a artistas, mas tem trabalhos também que séo site
especific ndo desse jeito de comissionamento mas de instalacdo. Séao
instalag6es especificas, ai eu te dou um exemplo do “Sonic Pavillion”. Ele é
um projeto que o artista ja tinha antes. Ele néo foi feito, mas ele € site specific
na instalacéo. Ele tem que ter um lugar préprio, uma implementacdo muito
particular, e nunca poderia ser tirado dali e colocado em outro lugar
simplesmente. Entdo quando vocé pensa em site specific vocé pensa nessas
duas coisas: ela pode ser especificamente criado para |4 ou ela pode ser
especificamente instalado naquele lugar. Agora, a gente também tem uma
parte historica na colecdo, e... ndo se se VOCé visitou uma exposicao
especifica que é a do “Objeto para o0 Mundo” que é quase inteira composta de
trabalhos historicos. Entdo esses trabalhos sdo parte da colecdo, eles ndo



109

séo exibidos permanentemente como grande parte dos trabalhos (inaudivel) e
eles ndo sdo comissionados nem site specific. Como é muito obvio, sdo pecas
menores, entdo tem pinturas, tem escultura, tem coisas mais instalativas
também. Entdo, a colecdo na verdade, ela é... eu acho que o que mais
caracteriza € o interesse de colecdo. Mais do que mercadolégico, mais do que
um artista especifico, mais do que se € site especific ou nado, se €
comissionamento ou ndo. Tem um desejo da colecdo de passar por um tipo
de arte, e é essa arte que a gente procura e € essa arte que a gente compra,
e é ela que constitui a cole¢cdo. Entdo ela € uma combinacdo de grandes
nomes dos movimentos histéricos mais conhecidos e ai eu posso te dar como
exemplo a “Ttéia” da Lygia Pape ou o Hélio Oiticica — os dois trabalhos, tanto
a “Cosmococa” quanto a “Magic Square” - que sao trabalhos muito
importantes para se pensar a arte brasileira contemporanea, mas também
obras que conversam com essas, com esses artistas ou obras. E ai eu
também te dou um exemplo de alguma coisa que esta instalada |4 agora que
€ a exposicdo do Juan Araujo, que é um artista venezuelano, que foi
comissionado, fez uma série de pinturas que se chama “Mineriana”, muito
relacionada a Minas e ao parque. Entdo € isso, uma combinacao de trabalhos
histéricos e artistas muito grandes, conhecidos, brasileiros ou de fora, e novos

artistas que a gente acredita.

G - SO aproveitando, entdo, que tu mencionaste essas obras da Lygia Pape e do

Hélio. E.... a do Hélio, a “Magic Square”, ela é uma obra péstuma, né...?
C - Como muitas dele

G - Certo... mas essa em especifico, eu digo, porque ela foi construida,.... ele néo...
C - Ele fez muita coisa assim. Ele fazia, ele tinha projetos que eram muito
detalhados, muitissimo detalhados, e que ele nunca conseguiu... mas iSso
também ndo € uma coisa que existe sO no Hélio Oiticica, a Lygia Clark

também tem isso...

G -Sim
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C - Por exemplo, sé falando nesses grandes nomes brasileiros.

G - Sim

C - Entdo ele detalha muito e tem o acompanhamento do Projeto Hélio
Oiticica que garante que o0 projeto esta sendo executado como o artista

desejava.

G- Entendi. Porque justamente, eu estou buscando na minha pesquisa
compreender... vou contrapor a intencao do artista — vou fazer uma pesquisa junto
aos artistas também, alguns artistas, ver como eles pensam essas propostas e como
0 museu, a instituicdo pensa, e ai eu me questionei a respeito disso: Como se pode
trabalhar em projetos de um artista que ja morreu? Como é que se chega ao ideal do

artista, o que o artista....

C - Desenho, esboco, medida... ele especificou inclusive como que aquelas
paredes deviam ser pintadas, em quais sentidos, quantas demaos, qual que é

a cor...

G -Entendi

C - E muito especificado. Entdo, essa obra s6 é possivel porque fazia parte, e
isso se vocé pesquisar o arquivo do Oiticica vocé vai ver,... ele tinha essas
projetos prontos, sé ndo executados. Mas assim: muito, muito detalhados. Se
fosse um esboco, um rascunho, ndo é possivel. Entdo €,... ndo € um negécio

gue ele escreveu mais ou menos, “eu pensei”, ou desenho simples.

G - Entendi.

C - E um projeto como se fosse um projeto de arquiteto. Que o arquiteto

tivesse deixado pronto e depois vocé consegue executar.

G - Entendi. Entdo no caso, isso s6 é possivel porque o Hélio deixou....
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C - Agora, existe também vérios artistas que tem obras instaladas muito
especificamente num lugar e depois sdo remontados. Ai também te dou um
outro exemplo, que é o Vitor Grippo, que ele ....6 um trabalho que ele
reproduz a luz do atelié dele... E, ele tinha instalado aquele trabalho em um
outro lugar e quem acompanhou foi a mulher. A esposa dele que tinha, que
sabia, que tinha conversado com ele, que tinha essas especificacbes. E,
como o Projeto Oiticica faz com o trabalho do Hélio, como o mundo da Lygia
Clark acompanha as coisas da Lygia Clark, como o Pojeto Lygia Pape
acompanha os trabalhos da Lygia Pape, .... porque se vocé comecar a
achar... essa pergunta que vocé me fez: como que isso é possivel? Vocé néo
poderia nunca mais instalar nenhum trabalho que fosse mais especial de
artista nenhum depois que ele estiver morto. Porque vocé pega a “Ttéia”. A
“Ttéia”, naquele lugar ela é uma coisa. Com uma luz muito especifica, com o
prédio, com um jeito de contornar... Entdo se vocé pensar assim, algumas
coisas nunca mais poderiam se instaladas, e vocé ia fazer um trabalho que
ndo é exatamente fugaz, ou efémero, virar uma performance. Entdo... tem
que tomar um pouco de cuidado com isso, de como que vocé instala uma
coisa por outra pessoa. SO que vocé tem que ter uma responsabilidade que &,
desde seguir as instrucdes e orientacdes deixadas, quanto ter um interlocutor
de muita confianca. Que ai sdo ou projetos, ou espdlios, ou fundagbes, ou
galerias, 0 que quer que seja.

G - Certo. E hoje... como é que o Instituto Inhotim vé isso hoje? Eu me pergunto... do
ponto de vista de conservacdo dessa obra, porque... sdo obras que foram feitas,

como tu falaste, junto com outra instituicao, obras péstumas.

C - O didlogo com as instituicbes nunca para. A gente é constantemente...
inclusive tem, no nosso contrato, sobre a “Magic Square”, com o projeto, que
se eles acharem que esta mal cuidada eles podem mandar desinstalar. Entéo,
a gente tem o interesse absoluto de que as obras sejam expostas da melhor
forma possivel. E essa é uma grande vantagem de trabalhar com exposi¢cdes
permanentes, é que a gente consegue ter o tempo, e a disposi¢do, e assim...

0S recursos — e eu ndo estou pensando em dinheiro agora, estou pensando
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na gente trabalhando aqui para tentar expor da melhor forma possivel, ou o
que a gente imagine que seja a melhor forma possivel, aqueles trabalhos...
mas sem nunca perder o lastro. Ali, assim... o projeto &€ sempre perto, a Paula
Pape® é uma interlocutora constante, as galerias... a gente nédo trabalha... a
gente ndo faz uma aquisicdo e nunca mais trata daquilo. A gente tem tanto
trabalho da conservacdo do parque quanto registrar, quanto o que... a

construcdo de uma relacdo com essas pessoas que estao ali.

G - Entendi. Entédo, eu ndo... particularmente ndo sei como funciona os termos de

aquisicdo de uma obras, mas... quando a obra passa da colegcdo particular, do

artista, para a instituicdo,... na verdade o direito sobre a obra ndo passa a ser da

instituicdo?

C - Nao.

G - Quer dizer, cria-se um vinculo...

C - A gente por exemplo, a gente ndo sede nem imagem de obra para
ninguém se o artista ou o responsavel pela obra ndo autorizar. Entdo se
alguém, assim... a gente tem o “Desvio para o Vermelho”, do Cildo. Se
alguém de uma instituicdo americana t4 fazendo uma exposi¢do dele, quer
incluir uma foto, desse trabalho instalado, uma foto nossa, ele tem que nos
mostrar a autorizacdo do Cildo. A obra € dele. A gente tem aquele exemplar, a
gente tem aquilo. A gente pode usar aquela imagem para alguma coisa nossa.
A gente ndo cede imagem. E isso. A relagdo com o artista ela continua, ou
diretamente com o artista, com o atelié dele ou com ... ela existe
profissionalmente. Nao é... € que nesse sentido, a arte € muito diferente que
uma mercadoria qualquer. A gente adquire uma parte disso. A gente adquire a

possibilidade de expor e de vender.

55

Filha de Lygia Pape e responsavel pela interlocucéo entre o Instituto Inhotim e a “Fundagéo Lygia
Pape”, administradora do acervo da artista
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G - Entendi. Entdo no caso, qualquer intervencdo conservativa que VOCEés..., ou
manutencdo que vocés facam nas obras tem que seguir as orientacdes prévias do

artista.

C - Claro, claro. A gente... quando vocé faz aquisicdo de uma obra vocé
preenche um questionario que tenta especificar ao maximo tudo o que se
relaciona com aquilo. E ai é tanto de memodria... onde ja foi exposto, onde foi
citado, coisas assim, quanto como se instala, como ela deve ser mostrada,
entdo sim... a gente segue instrugdes. Isso ndo quer dizer que cada vez que
eu tenha que fazer alguma coisa minima eu vou pedir autoriza¢do, ndo quer
dizer isso. Quer dizer que na hora da instalacdo a gente trabalha muito junto,

depois a gente conserva aquilo que foi decidido.

G - Entendi.

C - Ai se tem alguma mudanca maior, tipo assim: tal coisa estd dando
problema, tal coisa ndo esta funcionando... ai sim a gente volta ao atelié, ao
artista, a galeria, ao que for. Mas... essa rotina mais conservativa, isso a gente

faz mantendo aquilo que foi previamente combinado.

G - Entendi. Entdo s6 uma pergunta, um pouco mais conceitual, digamos: entdo, na
arte contemporanea...saindo um pouco do que se considera originalidade na arte
moderna... na arte contemporanea, poderiamos dizer que o original seria aquilo que

€ instalado no momento no museu?

C - Depende. Porque existe pintura também contemporénea, existe escultura
contemporanea, existe... agora se vocé esta pensando em uma instalacao

gue € muito site specific, sim, vocé esta falando daquilo.
G - Entendi.
C - Mas néo da pra vocé generalizar desse jeito, porque, ndo € porgue a

gente esta trabalhando com arte contemporédnea que meios modernos ou

mesmo anteriores deixam de ser usados.



G - Claro

C - Entdo tem materiais que sdo os mesmo. Ali tem bronze, tem marmore,

tem... né? Tem pedra, tem tudo.

G - Sim

C - Entdo, talvez... isso seja uma grande particularidade mesmo do
contemporéneo, que as coisas sdo... os trabalhos s&o tratados muito mais
individualmente do que sdo em um museu como Sa40 em um museu Como O

Museu do Prado. O Museu do Prado é praticamente...
G - SO pinturas, sim
C - Entdo vocé vai, assim... o tanto de luz, o que vocé vai fazer, como que
vocé restaura ou conserva. Um Rembrandt vai ser um pouco diferente de
um... né... do El Greco... Mas... a grosso modo vocé esta tratando a mesma
coisa. O contemporéneo ndo, a gente ndo... a gente tem que fazer um
trabalho que € muito um a um.
G - Certo. SO voltando enté@o a esses trabalhos comissionados do Hélio e da Lygia
Pape... figuei com um duvida com relacdo a essa obra “Ttéia”, quando estive
visitando, ela é uma obra muito recente...
C - E, ela é uma das Ultimas dela.

G - A Lygia ainda estava viva quando ela foi construida?

C - Quando ela foi instalada?
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G - Entdo essa € uma obra que, na verdade ela ndo viu pronta... ou ela tinha ja

instalado em outro lugar...?

C - A“Ttéia” , sdo varias né... ela instalou varias “Ttéias”.... Ela ndo viu aquela
especifica, mas a aquela , a “1C” ela j& tinha visto. Ela ndo viu s6 a “1C” que
esta no Inhotim. E isso. Se aquela obra fosse vendida, a gente néo ia retirar
os fios metalizados, enrolar e mandar para o comprador. A gente iria vender a
instalacdo. Porque s&o edigdes... essas obras todas. E igual a uma fotografia,
€ uma edi¢cdo. Entdo a gente venderia o direito de instalar, mas ndo o material
instalado. Entéo, foi a Lygia Pape quem fez, ela que construiu, ela viu pronto,

mas ela nao viu aqui.

(...)

G - E nessas conversas que vocés fazem com o artista, no momento da aquisi¢cao
da obra,... s6 uma curiosidade.... como funciona a questdo do envelhecimento da
obra, digo em nivel de conservacao... o artista ja deixa alguma ... ndo s6 métodos
conservativos, mas uma cartilha ... tipo “ até tal ponto pode deixar degradar, ou ndo

eu quero gue ela seja exatamente sempre igual, a pintura sempre bonitinha”.

C - N&o, ndo tem isso de jeito nenhum... mas na verdade, assim. Até isso
acho que é dificil de generalizar se vocé pensar em arte contemporanea.
Porque alguns trabalhos como “Elevazione” do Penone, o artista mesmo nao
sabe exatamente de como que aquilo vai resistir, 0 que vai acontecer quando
as arvores crescerem, aquilo vai ser carregado ou ele vai ficar enfiado. Aquilo
ta ali dentro. Agora, obviamente, e ai € uma questao até muito de bom senso
assim,... € uma conversa menos .... € muito, é tdo dada que nem precisa ser
feita,... vocé nédo vai deixar um pedaco do bronze quebrar e ficar sem. Entéo,
a conservacao, a gente vai manter ele igual... agora, o envelhecimento, mais
do prédio do que da obra € também muito previsto. Vocé pode fazer reparos e
tal, mas... ndo sei... as obras ao ar livre, que ndo sdo de metal ou pedra, elas

precisam ser....
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G - Eu me questiono mais em carater de obras mais efémeras, se o artistas ... é...

C - Mas qual por exemplo?

G - Aqui no Inhotim, dentro do parque... acredito que vocés nao tenham nada muito

especifico. Mas eu pergunto assim, no contexto geral, se vocés venham a adquirir

uma obra com esse carater. Eu me lembro agora de uma que tem no MAC/RS que é

uma esfera do Carlos Fajardo, de glicerina, que ele previu isso, na verdade a obra

dele trabalha com essa questédo do tempo.

C - Mas ai é muito especifico. Ai vocé pode pensar na Rivane. Varios
trabalhos da Rivane s&o.... lidam com o tempo. Mas a grande maioria dos
trabalhos néo lida exatamente com o tempo. Lidam com alguma... ou se lidam
com o tempo ndo é com o envelhecimento, com o esfacelamento, com o que
se desfaz... Entdo, quando eu digo que a gente estd expondo papel, por
exemplo, a gente... € uma exposi¢cdo mais curta. Curta na medida do Inhotim
que sao por dois anos. A gente ndo deixa papel exposto 4, 5, 6 anos, ou
permanentemente, porque o papel ndo aguenta. Mas, a gente ndo tem até
agora nenhum trabalho que o0 que estd em questdo é o que que o tempo faz
com aquilo, daquela forma.... Mas eu acho que volta nessa particularidade do
contemporaneo em si. E muito caso a caso, € muito menos uma técnica, um
jeito, uma forma de conservar, um tipo de luz que se pde,... a gente lida muito
com trabalho a trabalho, trabalho a trabalho. Entdo depende do que o artista

esta propondo.,

G - Certo. E no caso o artista também tem a autonomia de vir e modificar algumas

coisas no trabalho...

C - No trabalho ja instalado?

C - N&o acontece muito ndo. E uma conversa prévia.
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G - Entend..

C - E durante a aquisicdo ou o comissionamento ou a instalacéo. Depois pode
haver um ajuste, mas como eu lhe falei, se alguma coisa nédo esta
funcionando.

G - Sim, entendi

C - Assim, “isso a gente ndo consegue fazer... isso deu errado” Ai a gente
pode tentar junto com ele ver como nos fazemos... ndo é assim “ah, opa,

gostaria mais que fosse...”

G - Porque teve duas obras que chamaram minha atencéo, que eu ja tinha visto
expostas antes, que eu vi que tem pequenas modificagcdes. Uma delas foi a “True
Ruge” do Tunga, que a outra vez que eu estive visitando o pargue possuia umas

manchas no chéo, e ndo tem mais. Ai eu me questiono, isso foi....

C - Mas,....isso é ... algumas coisas funcionam outra ndo funcionam,

conversando com o artista, e se faz adaptacdes, mas isso € excecao ....
G - Ok. Isso foi uma conversa em conjunto ent&o...
C - Claro. Sempre em conjunto.

G - Outra obra também, que eu vi, foi a do David Medalla, que veio da Bienal do
Mercosul, que eu lembro de ter visto ela la instalada... e borbulhava, e saia

espuma...

C - Ah, esse € um trabalho que a gente tem muita dificuldade de lidar. J&
conversamos com a Bienal, entdo ele vai ser desinstalado.... Porque ele
deveria estar funcionando como la, s6 que ele ndo estava aguentando essa

longa exposicéo.
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G - Mas isso nédo foi uma deciséo: “ah, vamos diminuir porque...”

C - Nao. Foi uma .... tem trabalhos que vocé acha que na hora de instalar,
vocé acha que vai conseguir mais manter o funcionamento adequado... e as

vezes nao...

G - Sim.

C - Entdo o do Medalla tem que ser desinstalado, e também o trabalho, por
exemplo - que ai & outra questdo - , mas o do Garaicoa. Ele foi feito para ser
permanente, mas talvez ele ndo seja, porque a manutencdo, assim, a
fabricacdo das velas, € muito cara... muito dificil... entdo assim, o que o

trabalho mesmo exige que a gente mude algumas coisas....

G - E nesse caso qual seria o procedimento? Isso volta a ser um projeto? E

desmontado....

C - O acervo é muito maior, muito maior, do que o que € exposto. A gente
agora tem... como tem a Claudia que € muita foto... Entdo vamos falar que a
gente tem... é.... umas....0 negocio é que a Claudia é um pouco... eu vou tirar
a Claudia da conta, é s6 porque a Claudia é série, entdo € mais complicado.
Sem a Claudia, a gente tem uns 150 trabalhos instalados. A colecdo, sem a
Claudia, tem 800 trabalhos. Entdo tem muita coisa que ta guardada. Entéo,
um trabalho como esse, ele é guardado simplesmente, e pode ou nao ser

reexibido num futuro recente. Num futuro recente ndo, num futuro préximo.

G - Certo. SO assim, para nao perder o gancho. Esses trabalhos que séo assim, que
sdo... Esse do David Medalla ndo € tdo grande assim, mas... como € que funciona a

reserva técnica de vocés, vocés tem um espacgo consideravel....?

C - A gente tem algumas reservas no parque, a gente tem espacos fora do

Instituto, tanto no Brasil quanto fora do Brasil onde a gente guarda obras.
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G - Vocés ndo tem problemas com reserva técnica entdo. Porque isso também € um

problema...

C - E sempre um problema, espaco é sempre um problema para qualquer
museu que tem colecéo. E... ndo é um problema, é uma questio que a gente

tem que lidar, sempre.

G - Porgue em museus publicos, eu vejo que eles tem muita dificuldade em adquirir
obras desse formato, dessa envergadura, justamente por questbes de reserva
técnica. Eles ndo tem espaco, nao tem como manter depois, como guardar de forma

adequada. Por isso que eu perguntei.

E uma outra obra também que eu estive visitando e que, vou ser sincera me
decepcionei um pouco, foi a obra da Marild, que... eu ndo sei, eu cheguei la e
imaginava vasinhos com flores. Eu ndo sei exatamente como funciona essa obra,
gual é a intencdo da artista quando ela fez. Era para ser uma obra que, a meu ver,

estivesse funcionando...

C - Essa é uma outra obra que é dificil, assim... os vasos estdo sendo
constantemente refeitos porque eles ficam ao ar livre, eles quebram, as vezes
as plantas ndo crescem exatamente como se desejava. Ela ndo € uma obra

facil de manter funcionando, nao.

G - Sim.

C - Ela tem essa questao nela mesmo. Nem todo mundo planta. Entéo, a
ideia era que tivesse essa movimentacdo, entdo ela... as vezes ela esta
funcionando mais que em outros momentos. Claro que vocé tem que dar um
pouco de sorte, se tiver passado grupos que plantaram, choveu, pode estar
linda, mas vocé pode passar outro dia e...

G - Sim, mas até quando eu fui... eu conversei um pouco com o mediador e o
monitor que estava la e eles me disseram que os vasinhos, na verdade... esta muito

reduzido o numero de vasinhos porque ndo foram repostos e que realmente eles
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tem essa dificuldade de manutenc&o porque, ou as pessoas .... que a proposta da
obra seria ou tu plantas ou tu regas uma que ja esta la... ai as vezes a pessoa acaba
regando demais, ai ndo cresce, ou nao planta, ou bota o vasinho virado e ai cai.... e
sobre o periodo, eles me disseram que o periodo de permanéncia la dos vasinhos,
geralmente € uma semana... se ndo brota ou ndo funciona, € retirada a terra e o
vasinho volta para a prateleira.....

Como é que foi a conversa com essa artista em especial? Essa dinamica de os

vasinhos ficarem la uma semana e retirar foi orientacdo dela?

C - Isso é uma coisa que s6 se descobre, como o Garaicoa, sé se descobre
quando vocé esta usando, assim ... ela imagina, ela cria, ela acha que as
pessoas vao fazer uma coisa... e tem inclusive isso que vocé esta falando por
exemplo, os visitantes ndo sdo necessariamente ligados a plantas... eles nao
sabem exatamente o tanto de agua, tem uma coisa do sol, tem o clima,.... ela
€ uma obra um pouco mais dificil, assim... quando vocé pede esse tipo de
participacdo do visitante, vocé fica um pouco mais a mercé do que chegae ...
entdo € isso assim, tem .... ela, eu ndo sei exatamente, eu ndo posso te falar
assim “ a Marila pediu que o vasinho ficasse uma semana. Provavelmente
isso foi uma coisa que o parque foi vendo que era uma coisa que fazia

sentido....

G - Certo....

C - Pegou, ndo pegou a planta... Vai dar ou nédo... porque também, vocé
também ndo quer que fique s6 umas letras vazias (inaudivel)... Entdo
provavelmente a conversa com ela, ela € muito mais aberta do que “uma
semana e tira”... provavelmente era “se a plantinha néo pegar, tira e volta” ...

E ai a gente vé o funcionamento diario e resolve....

G - E como é que.... vocés tem uma proposta? Porque quando eu fui ndo tinha
nenhum vasinho, na verdade, com terra ou plantado. Como € que o Inhotim pensa
isso? Porque eu acredito que essa obra sO funcione se tiver a participacdo do

publico, se tiver essa movimentacdo. Vocés tem alguma proposta em nivel de
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manutenc¢do... algum projeto de extensédo para trazer escolas para trabalhar com

iSs0....?

C - Nao tdo especificamente. A gente tem projetos que mudam muito de
acordo com o tempo. Nao da pra ficar, num parque daquele tamanho, com
aguele tanto de obra, a gente ndo consegue focar a acao unicamente em um
trabalho. Agora, com certeza, mais de uma vez ja foram feitos visitas
tematicas falando isso... esse trabalho ja foi ligado a botanica. Arte mais
botanica. J& levou-se escolas, mas tem rotatividade, né... o publico ndo é a
mesma pessoa que esta la toda a semana e que vai ser ... e que também, o
educativo tem um trabalho gigante, que tenta falar da arte de uma forma geral

e ele, ele ndo pode ficar levando tudo para aquilo...

G - Nao, claro. E que... minha opinido particular, € que ... eu me decepcionei um
pouco com essa obra. Eu vejo isso, dessa obra estar fluindo, estar funcionando,
como um método de conserva-la. Por que se ela ndo funciona, se ela ndo transmite

a ideia, a meu ver, ela ndo é uma obra...

C - Mas, vocé estando |4 uma vez que nédo tinha vaso nenhum nao quer dizer
que, se daqui a seis meses se vocé for ndo tem... ndo € uma obra que
assim,... ela ndo funcionou a partir dessa sua viséo.... ela é... como ela é
muito mais... sdo interferéncias muito mais daquelas pessoas, depende de...
por exemplo: vocé plantou algum? Vocé viu que estava sem nenhum... é
isso... as vezes vai chegar alguém que vai querer mudar iSso, ou vai se
interessar mais por aquilo ... e vai ter gente que vai olhar aquilo, mesmo que
estiver lotado de flores néo vai ficar tocado. A obra de arte também tem essa
particularidade, essa especificidade. O que te toca, o que te emociona, é...
depende de um monte de coisa. Inclusive vocé mesmo, se vocé voltar 14,
pode ser que, vocé passe direto, né... entdo, é dificil de vocé falar se uma
obra funciona ou ndo, sem um acompanhamento longo. Tem coisa que é
técnica. A do Medalla, é o que eu estou te falando. E uma quest&o técnica:
Aquele equipamento, aquilo ali ele sofre com agua e sabdo durante tanto
tempo, o acrilico sofre com aquela umidade, ele se ressente. A Marila,... a
Maraild depende do grupo, depende de quem vai, depende de que esta ali,
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depende se esta chovendo ou se esta com sol, depende realmente de muitas

coisas.

G - Sim. Mas, a instituicdo em si, nessas obras... ndo s6 na da Marila, mas nessas

gue sao mais interativas... Vocés pensam nisso como um método?

C - Claro. Quando esta... se a obra esta sendo menos usada, ela vira um foco
para o educativo fazer uma visita para la. Ha uma conversa com 0s monitores
guando eles vao indicar. Por exemplo, a Lygia Pape, ela custou um pouco a

ficar... a virar uma obra movimentada porque ela fica atrds da portaria.

G - Sim.

C - Arecepcao esta aqui, ela estd aqui. A pessoa tem que voltar... entdo,... €
uma obra maravilhosa, € uma obra importantissima para o acervo, e que
durante um tempo as pessoas... a gente teve que pensar em politicas e forma
de incentivo as pessoas a irem la.... ai vocé tenta resolver isso... Se... como
por exemplo... vocé pode pensar em, ... avaria... tem trabalhos que s&o
dificilimos de conservar... a “Cosmococa” € um deles. Porque tem baldo, vocé
quer que as criancas brinquem, mas elas furam o baldo; a rede é para ser
usada, mas ela se desgasta. Entdo a gente fica lidando ndo sé com isso da
Maril4, mas com todas as coisas de visitacdo o tempo inteiro. Vocé quer que
todas as obras sejam muito visitadas, vocé quer que todas as obras estejam
impecaveis, vocé quer que elas estejam tdo disponiveis quanto elas podem,
entdo que tenha vasinho suficiente para todo mundo, vocé quer ao mesmo
tempo que as pessoas ndo toquem no que nao pode ser tocado, vocé quer
gue os caminhos no jardim sejam bem conservados, vocé quer que 0 parque
ndo esteja sujo. Entdo o que a gente faz é lidar dentro da nossa estrutura,
com todas as questbes do parque, ndo s6 essa, que ndo é so de interagédo. E
uma questao geral, de conservacao, de interacdo, de aproveitamento maximo

de fruicéo.

G - Sim, mas para isso vocés tem equipes que trabalham em cada area.



123

C - Claro. A gente vai trabalhando com todas as coisas que aparecem, que

parecem ser as mais importantes em cada momento sempre.

G - Mudando um pouco de assunto, eu gostaria de falar um pouco sobre outro
assunto que eu acho muito interessante dentro da arte contemporanea que é a
documentacdo... a obra, a obra em si e a documentacéo as vezes se mesclam. Ha
trabalhos que na real ndo sdo a obra final do artista, € o0 registro de uma
performance, algo secundario, ou ndo € visto pelo artista como obra e vira
simplesmente so6 o registro histérico e documental. Eu gostaria que tu me falasse um
pouco sobre esse limite entre o que é obra e o que é documentacdo e como Vocés

trabalham com isso na instituicdo, nas exposicoes.

C - Ali 0 que a gente tem é principalmente o que o artista chama de obra. Eu
estou tentando pensar se existe alguma coisa que o artista ndo chama de

obra que esteja ali.

G - Eu anotei algumas coisas assim, por exemplo .... aquela exposi¢cdo que tem o
Cildo e tem uma sala com o Arthur Barrio também, .... acho que na Galeria Fonte,
ndo me recordo agora... Eu vi que as Coca-Colas do Cildo, “Inser¢cdes no Circuito
Ideoldgico”, elas tem a data de producdo da obra como sendo a década de 70....
mas as garrafinhas, quem olha com um pouco mais de atencao,... elas tem data de

validade, coisa que na época nao tinha, nem o modelo da garrafa era esse...

C - Esses trabalhos eles ndo sdo necessariamente da época, como por
exemplo os Celeiros. Os Celeiros eles foram feitos depois, o artista faz cépia,
isso ndo somos nds que fazemos. E a galeria com a ... ai € uma conversa de
galeria com artista, ou de artista decidindo. Ele faz aquele trabalho por
exemplo.... se... se 0 Cildo fosse ser muito rigido com ele mesmo, ele nao
existiria mais. Como as notas também. Aquilo foi feito para circular, ndo foi
feito para ficar exposto. S6 que depois 0 que o artista faz com isso, é uma
decisédo dele. Entdo a gente, como aquele trabalho, aquele.... o Cildo é um
dos artistas mais importantes para a cole¢cdo do Inhotim. Como pensamento,
conceitualmente ele é muito importante, tanto que quando o Inhotim abriu 0s

trés... as trés salas sobre o Cildo... eram das Unicas obras que estavam
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expostas (inaudivel)... Para a gente era interessante mostrar, como... haquela
ideia do que nos chamamos de obras historicas. Aquele trabalho
especificamente, ele fala de uma producéo artistica de uma época especifica,
gue foi quando comecou uma coisa mais performatica. A performance € muito
recente. Entdo, o Cildo achava que era interessante, Inhotim achava também.
Como ele continua com os trabalhos, por exemplo as notas. A gente s6 tem

notas de época, s que ele fez ....

G - Sim, ele fez...

C - do Amarrildo...

G - E do Toninho do PT...

C - Ele continua fazendo. Entdo a gente achava que aquilo era relevante...

tanto pro acervo, tanto para a colecdo, quanto para as pessoas verem e

saberem que aquilo existe.

G - Certo.

C - Entdo a gente compra. Mas quem decide, se vai ser ... Se no caso uma

garrafa, quem fala se € aquela garrafa,... ai ndo somos nos.
G - Sim. Isso no caso € tido como obra, € a obra, vocés compraram como sendo
obra, foi o Cildo quem fez e entregou para vocés assim. Porque a minha... a minha
guestao era justamente se, o Cildo vendeu o conceito da obra...

C - Nao

G - ... e ai vocés fazem uma réplica a partir das instru¢gdes dele, ou se ele ja vendeu

como sendo obra.

C - Ja4 vendeu como obra.
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G - Porque ai muda um pouco, eu digo... na questado conservativa. Se € uma réplica

gue vocés fazem a partir de um ....

C - A gente trabalha pouquissimo com réplica. Uma réplica que a gente tem,
nessa mesma exposicao, é o livro das performances do Chris Burden. A gente
tem um livro que ndo € o que esta exposto. Mas quem fez aquela reproducao
foi o Estudio do Chris Burden. Ndo somos nos que fazemos. A gente nunca, a
gente nunca vai fazer uma réplica a gente. Se a gente pudesse ter um livro-
obra da Clarck que est4 exposto na mesma exposi¢cdo. L4 era s6 se, huma
conversa com o Mundo da Ligia Clarck eles tivessem e a gente comprasse
aguela réplica que tivesse la. A gente pra poder fazer, ...ndo existe. E ai, ndo
tem nem, ndo existe nem mesmo o desejo de fingir que aquele € o original.
Entdo quando... tem assim, o livro do Chris Burden: o original est4 la, no
meio, mostrado, sendo mostrado. O outro esti [aberto] exposto para as
pessoas conseguirem ver... e a gente € muito rigoroso com isso das artes.
Entdo é também como vocé falou, o do Cildo... tem barra data. Porque aquilo
€, assim... vocé deve saber disso, né, mas quando tem um hifen entre as
datas quer dizer que o artista fez entre entre.... quando é uma barra é uma
reproducdo de tantos anos, do ano tal... isso é... isso esta ali dito para o

visitante...

G - Sim. Eu perguntei porque essa em especifico, essa da Coca-cola, ndo tinha...

por isso que eu fiquei na davida. Ai eu fiquei na davida...

C - Essa talvez nao tenha porque ele muitas durante muito tempo, para
exposicdes diferentes. Entdo deveria ser ali, dentro da edi¢do.... dentro do
que eles nos passaram. Edicdo € uma coisa que a gente ndo especifica em

ficha catalografica.

G - Eu pergunto isso porque como eu pretendo trabalhar com a questdo da
preservacao, eu fiquei com a seguinte duvida: Se isso € uma réplica, entdo se
poderia usar isso como uma medida conservativa? No caso, quando estragar pode-
se fazer outra ou ndo? Mas ai no caso, tu jA me respondeste, é tratado como uma

obra Unica. E uma obra do Cildo. Ele vendeu e vocés tratam como sendo isso.
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Isso aplica-se também para fotos de performances, como a do Arthur Barrio?

C - Agente compra a foto.

G - Porque eu vi que tem outras também, de um grupo japonés - Gutai — onde
estava bem explicito que as fotos eram registros, feito por outro fotégrafo. A obra do

grupo era a performance.

C - Nao. Néo. A obra do fotografo séo as fotos. O trabalho dele é fotografar
outras performances. Entdo, a obra € a foto. Sé que é uma colaboracéo, e ai

nao sei se voceé viu, a Babette Mangolte...

G - Elaregistra....

C - Foto. O trabalho dela € o registro. A obra dela é esse. Mas a Trissia

Brown, que é quem esta dancando, tem o trabalho dela, que € a danca.

G - Entendi.

C - Entdo nédo é s6 um registro. A gente comprou um portfélio, e assim, tem o
nome dele ai...esse é o “Portfélio Gutai”. Entdo, o fotografo... uma daquelas
pessoas que era do Gutai que fazia isso... ele registrava a performance dos
outros, mas ele é um artista. Entdo ele registrava artisticamente essas

performances.

G - Entendi. Certo. Entdo no caso desse grupo em especifico... agora fiquei curiosa.

Voces compraram a obra como sendo do fotografo...

C - Do fotografo...Otsuiji... Tanto que se vocé olhar em cima, na ficha técnica,
o nome do artista é o fotégrafo. S6 que, como informacao, sim, a gente fala

qual que é o nome da performance e quem que era ....

G - Sim, e aqueles videos da performance que estdo expostos, vieram junto com as

fotos, como funciona? Porque tem uns videos expostos também ... ou nao?



127

C - Nao no Gutai. Na sala seguinte.

C - Nesses outros trabalhos que também é um registro das coisas que eles
fizeram, sim... o Artur Barrio, 0 que a gente comprou do artista, 0 que é a

obra, é a foto mais o video.

G - Ah, entendi.

C - A gente ndo trabalha assim.... uma coisa... € super interessante vocé
trabalhar com documentagéo, mas o Inhotim especificamente até hoje nunca
teve um projeto que fosse s6 de documentagdo. A gente trabalha com obra.

Tudo que esta ali é obra.

G - Essa é uma duavida que tenho, porgue na arte contemporanea tem muita coisa

gue as vezes fica no limbo, assim entre .... € obra , € documento....?
C - A maioria das vezes é mais combinados, do que... agora, 0 Masp... ndo
sei se vocé foi olhar depois... eles tem feito um trabalho incrivel com a
documentacado que é parte do acervo.

G - Sim.
C - ... que as vezes eles mostram a obra com jornal, com carta, com coisas
referentes a obra, ... entdo, enriquece muitissimo porque contextualiza de um
outro jeito... pelo bastidor, ou isso... pelo jornal. Incrivel.

G - Mas isso é bem explicito....

C - Bem explicito, normalmente € bem explicito... porque sendo... aquilo que

era para ser informativo para o visitante, vira uma pegadinha.... entdo quando
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esse uso de documento é bem feito, vocé sabe muito bem porque que aquilo
est4 ali... qual que € a proposta.

G - Porque é muita informacédo que a gente necessita hoje para poder entender qual

€ a intencédo do artista com aquilo, para entender a propria obra enquanto objeto ...

Bom, tenho algumas perguntas mais técnicas para a area do restauro, ndo sei se
caberia aqui para ti ... qual seria o limite entre uma intervencao conservativa e uma
adulteracdo.... se existe esse limite, como vocés veem as intervencoes
necessarias...?

C - E... isso € mais com o pessoal ...

G - Bom, vamos pular

C - SO sobre isso.... uma coisa que o Paulo também deve ter te falado e eu
acho que tem tudo a ver com o que eu ja te disse aqui agora... € que qualquer
intervencdo que seja um pouco maior sé é feita com a participacdo do

artista...

G - Sim, sim...

C - Entdo, a Doris Salcedo é um bom exemplo que... o0 como tinha sido feito,
instalado, com o artista, tava deteriorando o material... entdo a pesquisa €&
feita entre a conservacédo do Inhotim e o atelié da artista para chegar em
alguma coisa que nao descaracterize para a Doris Salcedo, o trabalho que ela
queria fazer, mas que para o Inhotim seja possivel de manter aquilo sem que

aguilo se desmanche.

G - Até figuei um pouco sentida que esta fechada a galeria... a da Doris, a da Rivane

também,... eu gostaria de ver também e esta fechada.

C - E... 0 parque é muito... é muita obra. Entdo n&do tem jeito de néo ter .....

assim, sempre tem coisa sendo refeita, né... infelizmente....
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G - E uma pergunta que eu fiz pro Paulo, mas eu gostaria de fazer para ti também:
No momento de aquisicdo das obras.... assim, obras grandes, instalacbes como o
Desvio para o Vermelho, no caso... € muito detalhe, € muito detalhe que tem
naquele quarto, e as pessoas circulam por ai.... e acredito que a manutencao tenha
gue ser muita e constante .... como € que... como é gue foi acertar essa obra com o
Cildo? Ele indicou... cada coisa que tem ali ele indicou algumas coisas que podem

ser modificadas, podem ser trocadas em caso de manutencao?

C - Trocadas s6 se for conversando com ele... mas ele escolheu tudo.... é

tudo feito por ele.... tudo escolhido por ele... a gente...
G - Sim, mas... mas cada coisinha que vOCés precisam mexer VOCEs....

C - Se for aquilo que eu te falei, se for uma mexida assim “ah, o degrade da
parede”... porque séo trés, né, o desvio sdo trés partes. A segunda tem um
degradé que vai ficando preto... pintar o degradé? ndo teria. A televisao

vermelha, caiu, quebrou?... entdo é meio...
G - Entendi.

C - E isso... 0 que é manutencdo a gente ndo precisa falar com ele. O que
deu...estd dando errado, e ai eu volto no que eu disse... a Doris € um bom
exemplo. Esta dando errado. Aquilo, é o material... ndo é que estava dando
errado... depois de muito tempo ele fica muito sentido. O material ficou muito
umido. Ai a gente tem que resolver junto. Ai, o pessoal do atelié dela da
Colébmbia veio aqui diversas vezes, troca e-mail, entdo... a nuance é a da
interferéncia. Se a gente interfere numa pintura, a gente ja sabe. Quando fez,
quando pintou 0 Magic Square a primeira vez, a gente viu... a instrucéo €&
“pinta-se assim, depois assim, depois assim”, para dar aquela cor x. A gente
repete. Se falar assim, “esse azul ndo existe mais”, ai vocé tem que conversar
com eles (inaudivel). Isso serve para tudo. Qualquer coisa que seja um

pouquinho maior... a Rivane... € micro, né.... € assim, um ventilador.... se a



gente ... “olha, esse ventilador ndo existe mais e agora a bolinha vai mais

rapido” a gente tem que falar com ela.

G - Isso seria similar também a obra do Medalla, né... que...

C - Todas. Se a gente ndo esta conseguindo resolver a gente tem que tirar de
exposicao. Se a gente junto com o artista, por qualquer motivo... se a gente

nao consegue resolver ela ndo pode ficar exposta.

G - Entendi.

C - E é 0 que eu te falei do Magic Square. Se o Magic Square nao for
conservado com aquelas cores, com aquela pintura, eles podem nos pedir

para tirar.

G - E ...agora, me veio em mente, entdo, no caso do Magic Square, que € uma obra
que tem muita circulacdo de pessoas, tem apelo a interatividade,... é.... na proposta
do Helio, existia alguma proposta de como ele gostaria que fosse essa interatividade

ou nao?

C - Nao sei te falar. Teria que pegar o projeto dele, ler o caderno.

G - E tem algum artista que trabalha com esse tipo de situacdo, que diz “néo, eu
guero que o meu trabalho.... que as pessoas possam circular por aqui, porque eu

quero isso”....

C - Eu acho que o trabalho diz por si mesmo algumas coisas, por exemplo, o
Magic Square ndo faria nenhum sentido se a gente falasse que as pessoas
nao pudessem circular la. S6 que como a gente tem uma exigéncia do Projeto
Oiticica mesmo, de manter aquela cor e tal, a gente ndo pode deixar as
pessoas pegarem... entdo, é€... tem um limite que é .... € uma resposta que
nos damos a ele mesmo.... tem trabalho que nédo faz nenhum sentido se vocé

nao puder encostar....
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G - Porque eu vejo aqueles buracos, mesmo... e eu fico pensando.... da muita

vontade, se fosse uma crianga, de passar por ai, ou botar a mao...

C - Pois é. Isso infelizmente a gente ndo pode deixar, porque sendo aquilo se

desfaz.

G - Claro.

C - SO que, na Cosmococa que eu tava te falando que é uma conservacao
super complicada, super dificil. Nao tem jeito de falar que a pessoa ndo pode
brincar, entrar... sendo ndo tem nenhuma razao daquilo estar instalado. Entao
esse limite ele € sempre tema... 0 que ndo se pode tocar, ndo se pode tocar,
isso é facil. Vocé ndo pode pegar na pintura, vocé ndo pode encostar num
relevo espacial,.... mas ele néo foi feito para ser encostado. Esta certo. O
interativo € um pouco mais delicado. Mas a gente tem que lidar com a

conservacao dos materiais.

G - Mas, eu volto a perguntar. E... mas esse Magic Square, ele foi projetado... tu ndo

sabes se ele foi projetado para ser interativo.... como outras obras do Hélio?

C - N&o, ele foi para ser entrado... isso com certeza... tanto que entra. Ele foi

projetado para ser uma praga.

G - Certo.

C - E ele continua sendo uma praca. As pessoas entram, elas podem ficar ali
dentro, elas sentam, elas levantam, elas mexem na pedra... O que eu estou
falando que a gente ndo deixa fazer € botar a méo, que aquilo € uma pintura.
Aquilo, o trabalho do Helio quando ele faz a Magic Square, por exemplo, é
levar a pintura bidimensional para o espago, né... o caminho dele € muito
claro, assim. Mas se vOCé pensa no metaesquema, vOCcé pensa nho relevo,
depois vocé pensa no Magic Square.... vocé esta vendo que o negocio saindo
da parede. Entdo nao faria nenhum sentido, ndo entrar, porque ele quer que

entre.... s6 que com a mao ja é um pouco mais complicado porque mede-se...
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ano passado completaram 2 milhdes de pessoas que passaram pelo Inhotim.
(...) Se 2 milhGes de pessoas colocarem a mao naquilo, ndo tem material que
suporte, entdo... por exemplo no Edgar de Souza que sdo aquelas pessoas,
sdo trés esculturas se contorcendo... aquilo € bronze. Entdo as pessoas
pegam um pouco mais. Nao é bom que figuem mexendo e tal, mas é que
aquilo é mais resistente... com a pintura ndo. Tem diferenca de tratamentos

pra cada obra.
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