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Re-presentation and documentation of installation art in three Brazilian museums
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RESUMO: Este arfigo busca compreender como frés museus brasileiros, preocupados com o
colecionamento da arfe contemporénea, gerenciam a documentagdo e a reexposicdo de in-
stalagdes arfisticas confidas em seus acervos. Delineamos inicialmente o que se compreende
como “insfalagdo arfistica” dentro da dindmica museolégica e problematizamos o modo como
historiadores da arte e profissionais dedicados & gest@o de colecdes museologicas vém en-
frentando um desafio: a reapresentacdo das instalacdes e a documentagdo necessaria para
insfrui-la. Andlises documentais, consultas a gestores e o estudo de artistas e obras orientaram
nossa pesquisa, que constatou a dependéncia dos museus em relacdo & documentagdo dos
arfistas, a heferogeneidade dessa documentagdo e a auséncia de informagdes necessarias
para a reapresentacdo das obras.

PALAVRAS-CHAVE: Arte confempordnea. Instalacdo  artistica.  Documentagdo.  Museus.
Reapresentagdo.

ABSTRACT: The present paper aimed to understand how three different Brazilian museums,
concerned with the collection of confemporary art, manage the documentation and re-exhibition
of installations art contained in the collections. To this end, we chose to initially delineate what
is understood as an artistic “installation” within the museological dynamics and to problematize
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the question of how art historians and professionals dedicated to the management of museum
collections are facing a particular challenge: the reinstallation of the premises and necessary to
instruct it. Analyzes of documents, consultations with managers, artists and works guided our
methodology. The research found the dependence of museums on documentation coming from
artists, the heterogeneity of this documentation and the absence of documents necessary for re-
presentation of the works.

KEYWORDS: Contemporary Arf; Installation Arf; Documentation; Museums; Re-presentation.

INTRODUCAO

A histéria das arfes visuais na contemporaneidade, desde os anos 1960,
celebrou linguagens dispares como a videoarte, a performance e as infervencdes
urbanas, entre tanfas outras que surgiram a partir daquela década. Dessas novas
possibilidades, a instalagdo artistica transformou-se no paradigma mais visivel no
sislema das artes visuais, em especial nos eventos expositivos, nos museus
colecionadores e nas agdes mercadolédgicas.

Este arfigo busca compreender como frés diferentes museus brasileiros, fora
do eixo Rio-S@o Paulo, preocupados com o colecionamento da arte contemporénea,
gerenciam o acervamento, a documentacdo e a reexposicdo de instalacées. Para
isso, definimos inicialmente o que se compreende como “instalacdo artistica” na
dinémica museolégica e problematizamos como historiadores da arte e gestores
de colegdes museoldgicas vém enfrentando um desafio particular: a reapresentacdo
das obras a priori produzidas em condigdes especificas, orientadas por uma
"poética da obsolescéncia”, em espacos museoldgicos convencionais.

A escolha dos trés museus — Museu de Arfe de Ribeirdo Preto (Marp),
Museu de Arte Modemna Aloisio Magalh@es ([Mamam) e o Museu de Arte
Confemporénea do Mato Grosso do Sul (Marco) — respondeu & conveniéncia
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mefodolégica. Sem dissimular a arbitrariedade da selegdo, a preferéncia pelas
instituicdes se deu por semelhancas preponderantes: s@o instituicdes publicas,
especialmente dedicadas & preservagdo da producdo artistica; foram criadas nos
anos 1990, momento de consolidacdo de uma rede de museus dedicados & arte
contemporénea no Brasil, para além dos grandes centros culturais;® tem acervos
onde podemos encontrar diversas linguagens, suportes e tipologias de bens
arfisticos, pois herdaram colegdes anteriores que explicitam seccdes e conflitos,
como veremos adiante; investiram na atualizacdo de suas colecées com
aquisicdes voltadas & arte contemporénea; e sdo centrais para as comunidades
artisticas de suas regides, ao mesmo tempo que mantém uma relativa disténcia
das discussdes pontuais sobre preservacdo e conservagdo das arfes visuais,
patrocinada por grandes instituicdes culturais brasileiras. Do mesmo modo que
as semelhangas contribuiram para a selecd@o dos trés museus, o fato de estarem
localizadas em trés regides distintas (Sudeste, Nordeste e Centro-Oeste) também
pesou na escolha.

Na perspectiva mefodoldgica, embora fratemos de uma série de questdes
proprias da conservacdo-preservacdo, nosso foco, privilegiando a ética da histéria
da arte, estd na ferceira drea de preservacdo elencada por Stephen Hackney: a
"organizacdo de colecdo”.# Uma drea que se dedica, entre fanfas frentes, &
documentagdo e & gestdo da informacdo sobre as obras, impactando o modo
como estas reaparecem no amplo sistema expositivo (exposicdes convencionais,
catélogos, midias sociais e insfitucionais, material educativo efc.) e, porfanto, o
modo como uma instalacdo é percebida, criticada e narrada no futuro. Para
compreender a relagdo enfre a arte contemporénea e o sistema museologico
tradicional, o primeiro ponto a ser abordado é a prépria natureza da instalagéo e
como ela se forna um “evento”.

INSTALACOES

A liferatura sobre as instalacdes pode ser dividida em frés diferentes eixos.
O primeiro investiga a histéria da instalagé@o e sua consolidagdo como género
artistico, enquanto uma segundo vertente foca sua recepgdo estética e distribuicao
nos regimes estéticos contempordneos.® Uma terceira frente tem produzido
imporfantes estudos nas dreas de conservacdo e documentagdo, com destaque
para as pesquisas de Maria Pugliese, Vivian van Saaze, Rita Macedo, Anne
Bénichou, Tiziana Caianiello, Renate Buschmann e Magali Sehn.”
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8. Bishop (2005).
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10. Rebentisch (2012, p.
14).

11. Bishop (2005, p. 6).
12. Oliveira (2010).

13. Huchet (2005, p. 69).

Partindo de perspectivas distintas, Bishop® e Rebentisch? lembram que as
origens da insfalag@o remontam as prdticas de alguns arfistas visuais modernistas
e a jogos cénicos do teatro do inicio do século XX. Para Rebentisch, a instalagdo
configura-se como uma ocupacdo material de um espaco qualquer, ndo apenas
fransformando-o em outro espaco, mas fundando um lugar distinto: o espago
intersubjefivo da obra exposta.'© E & justamente na relacdo infersubjetiva que insiste
Bishop ao definir a instalagdo como um espago visual em que o espectador estd
absorvido (embodied). Para a autora, fal relagé@o entre o espago e o espectador
amplia a experiéncia do lugar para além de sua visualidade.

O que demonstra a comparagdo das perspectivas de Bishop e Rebentisch
é a fluidez do entendimento do que vem ser uma instalagdo de arfe. E também na
consulta & documentagdo museoldgica de museus brasileiros de arfe, percebe-se
que fal enfendimento pode obedecer a caminhos distintos.'? Certa imprecisdo
ferminoldgica se alinha ao desenvolvimento desta linguagem, em especial quanto
s obras assimiladas antes dos anos 2000.

De fafo, a insfalagdo foi se consolidando como um arranjo especifico de
objetos em unidades proprias e compartilhadas num espago. Sua configuragdo é
dependente do proprio espaco que ocupa, independentemente se sua concepgdo
se origina deste mesmo espaco. Enquanto espago manipulado, a instalagdo,
fambém, torna-se um sftio vinculado ao corpo do espectador, seja na sua condicdo
interacional, seja na condicdo espectadora. A insfalacdo pode ocupar espacos
tGo distintos, mas em nossa pesquisa nos dedicamos aquelas obras instauradas em
espacos museoldgicos, seja na condicdo sife specific, seja enquanfo uma versdo
da obra ¢ instalada anferiormente em diferentes locais.

A instalagdo tem caracteristicas que conferem complexidade & manutengdo
de sua integridade material e poética, tornando dificil sua reexibicdo. Em primeiro
lugar, por sua relag@o com o lugar que a acolhe, cindindo a continvidade do
espaco expositivo, como adverte Huchet: “A instalacéo, porfanto, é um cendrio
que constréi um dispositivo que ¢ um mundo e prefende ser um mundo enquanto
fal, isto €, um conjunto que provoca uma cesura, um corfe com relagdo ao resto
([do mundo)"."® Tal relag@o com o cendrio se dé pelo arranjo de elementos
delineados no espaco e que podem sofrer alteracdes sazonais, a depender do
desejo dos criadores, da interferéncia espaciol e da (possivel) interagdo com o
publico. Assim, a instalag@o configura-se num tempo particular que precisa ser
compreendido e registrado.

Decorrem desta dltima outras caracteristicas de valor pragmético que
definem a sobrevivéncia da instalagdo para além de sua primeira aparigéo: a obra
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instaloda depende de uma ética da montagem cujo processo exige marcagdes
espacotemporais; em outras palavras, a obra depende de um aparato documental
que registre sua histéria enquanto linguagem expositiva.'* Essa, sem divida, é uma
das caracteristicas marcantes para a compreensdo do problema da reapresentacdo
de uma obra instalada.

Formatada por légicas programdticas do ato de expor, de se inscrever no
espacgo, a insfalagdo pertence ao regime de expositividade; portanto, sua relagdo
com a insfituic@o que a acolhe € singular. Como em outras préticas artisticas, mas
de modo especial, uma mesma instalacdo, enquanto infencdo criadora de um
arfista, sofre alteragdes ao ocupar diferentes lugares.

Nesse ponto é preciso esclarecer outro conceito, o de sife specific, pois o
modo como delineamos as caracteristicas da insfalagdo pode causar uma confusdo
ferminolégica com o sife specific. E, de imediato, & preciso esclarecer que os dois
conceitos n&o sdo excludentes. Apesar das polémicas, ' o site specific se configura
como uma forma de instalacdo — uma diferenca entre eles, todavia, estd na
engenharia consfitutiva. Até recentemente, era mais ou menos consensual no campo
das artes visuais a definicdo do sife specific como instalogdo criada a partir da
relagdo contextual com o espago. Ou seja, havia na genética deste tipo de obra
a pressuposicdo de que o sitio ndo era repefivel em oufro espaco sendo aquele em
que fora concebido. E nesse senfido que as caracteristicas gerais da instalacdo
reapresentada se aproximam das particularidades do site specific = ou seja,
embora uma pequena parte das instalagdes sejam pensadas como sife specific,
espera-se para todas elas a preservacdo dos elementos primeiros, da ocupagdo
inicial ou sequencial e das disposi¢des primitivas.'® Assim, a repetitividade e a
reprodutibilidade, questdes centrais para o sife specific, passam a ser problemas
para quase todas as instalagdes colecionadas, como veremos mais adiante.'”

Os museus, especialmente aqueles dedicados & arfe contempordnea,
passaram por mudangas cruciais diante da assimilacdo das instalacdes em seu
espaco. Contrariando a dimens@o efémera e anticomercial das primeiras
instalagdes, Novak'® lembra-nos que os museus passaram a adquirir instalagdes
sistematicamente nos anos 1980, especialmente nos Estados Unidos. J& Silva evoca
Julie Heiss para lembrar que a assimilacéo de instalagdes pelos museus serve “para
demonstrar que existe uma relac@o real entre a instituicdo e a comunidade artistica.
Se um artista fez um trabalho especialmente para um museu, a cooperacdo entre
as duas partes envolvidas estd implicita”.'” Assim, como “género expositivo”,?° a
instalacdo transformou o papel da instituicdo museoldgica, alcando-a ao papel de
coautora da obra. O museu ndo apenas expde a insfalagdo, mas constrdi com o
artista as condigdes necessdrias para a recepcdo plastico-semantica de seu
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frabalho. Certamente, esse compartilhamento da funcdo executora da obra &
marcado por conflitos de diferentes ordens, e a pesquisa em um contexto particular
pode oferecer subsidios importantes para historiadores, historiadores da arte e
musedlogos compreenderem um problema diagnosticado em nossa investigagdo:
por que as instalagdes colecionadas sdo raramente reexibidas?

ACERVOS E MUSEUS: ESTUDO DE CASO

A questdo é localizada e s6 pode oferecer uma resposta igualmente
circunscrita. Os frés museus pesquisados ocupam diferentes regides, com
perspectivas de gestdo distintas, e tém suas particularidades quanto ao tratamento
das instalagdes colecionadas. Todavia, do ponto de vista da histéria de seus
acervos, hd elos entre as instituicdes: sGo acervos herdados, ou seja, colecdes que
comegaram a ser formadas antes da criagdo dos proprios museus. Assim, as frés
instituicdes se dedicam a colecionar uma variedade de obras fipificadas em
diferentes cddigos da histéria da arte (“arfe moderna”, “arte académica”, “arte
popular” efc.), mas sem deixar de se empenhar na atualizagdo de seus acervos,
aproximando-se, em graus distinfos, do regime estético da arte contemporanea.

O Museu de Arte Confemporénea do Mafo Grosso do Sul [Marco) foi
fundado em 1991, sob responsabilidade do govemno estadual. O acervo inicial,
formado sobretudo por pinturas®! e pecas relacionadas as manifestacdes populares
do esfado, foi herdado da Pinacoteca Estadual.?? Esta primeira colecdo era um
amdlgama de pegas produzidas para o poder piblico, selecdes esporddicas de
eventos locais e doacdes como as de Pietro Maria Bardi, feita em 1984. Nesse
acervo, desfacavam-se as pecas assimiladas a partir dos Salées de Artes Plasticas
do estado.?®

No inicio dos anos 1990, fal amdlgama enunciava algumas caracteristicas
que poderiamos, sem muito esforco, estender & produgdo artistica local: a
predominéncia dos valores identitarios, em especial aqueles ligados & paisagem
pantaneira, & criagdo do gado e as culturas indigenas; a presenca de uma
escultura, particularmente em madeira e fibras vegetais, em didlogo com a cultura
popular; e a pintura como suporte privilegiado. Tais caracteristicas marcaram “as
politicas” de assimilag@o do museu nos quinze anos posteriores & sua criagdo. O
plural & necessario, pois ndo estd claro, fanfo nas fontes extra-artisticas quanto nos
elementos plésticos e estéticos das obras “adquiridas”, que a instituicGo optou
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conscienfemente por ampliar sua ag@o no fortalecimento de uma arte moderna-
contempordnea com “sofaque” sulFmato-grossense, abrindo espaco, ao mesmo
tfempo, para obras dedicadas ao vocabuldrio nacional-internacional da arte
contemporanea.? As primeiras instalacdes assimiladas pela instituicdo datam do
inicio dos anos 2000, e sua presenca desde entdo permanece quantitativamente
timida, conforme gréfico a seguir (Figura 1).

Acervo Marco

N3ao identificados pela instiui¢do
Video

Pintura

Objetos (+ assemblages)
InstalagOes (+ video-instalacao)
Gravuras

Fotografias

Esculturas

Desenhos

0 100 200 300 400 500 600

Figura 1 — Gréfico com as técnicas/suportes indicados pela documentagéo do Marco. Fonte: Livros
de tombamento do museu e fichas de conservacdo [1992-2015).

Em 1992, no ano seguinte & inauguracdo do Marco, foi criado o Museu
de Arfe de Ribeirgo Preto (Marp), que acolheu o acervo perfencente & prefeitura
municipal, formado por obras vindas majoritariamente de doagdes de artistas,
aquisicdes pontuais, prémios-aquisicdo dos saldes de arfe da cidade e colegdes
"fechadas” cedidas & prefeitura. Um elo crucial entfre a histéria do acervo municipal
antes e depois da criagdo do museu é o Saldo de Arfe de Ribeir@o Prefo (Sarp),
instituido em 1975, Mais antiga instituicdo artistica da cidade ainda em
funcionamento, a exposic@oevento foi absorvida pelo museu, que o fransformou num
importante intermedidrio enfre a cena artistica local e o circuito da arte contemporénea
nacional. Na mesma medida, segundo as narrativas oficiais do Marp, a histéria do
proprio saldo institui para o museu uma genealogia que remonta ao final da Segunda
Guerra Mundial, pois o saldo era o resulfado de décadas de anseios da classe
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26. As informacdes sobre o
acervo do Marp foram
coletadas em fontes
primarias (fichas
catalograficas, livro de
tombamento, registros
fotograficos, fichas de
conservacio, catilogos,
folderes etc.) e entrevistas
realizadas em visitas ao
museu em abril e outubro
de 2014 e julho de 2015. Na
visita realizada em julho de
2015 tivemos o auxilio da
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arfistica local, cujo marco “fundador” seria a criag@o da Escola de Artes Plasticas,
em 1951.25 Se ndo é a fatia mais volumosa do acervo, a colecdo, denominada
pelo museu de “Nicleo Sarp — Saldo de Arte de Ribeir@o Preto”, é certamente
aquela que ganhou, ao longo dos anos, maior visibilidade (337 obras).

Ha outras seis colecdes que compdem o acervo e que explicitam as politicas
de arquivamento da Unica instituic@o piblica de meméria dedicada s artes visuais
na cidade:?° o nicleo histérico do acervo Marp (210 obras); o nicleo Marp (280
obras); o nicleo Leonello Berti (74 obras); o nicleo Nair Opromolla (56 obras); o
nicleo Pedro Manuel-Gismondi (169 obras): e o nicleo Sabbart (59 obras). A
documentagdo da insfituicdo ndo nos permitiu classificar as obras do acervo em
técnicas, suportes e linguagens, porque os registros concementes a alguns nicleos
ndo estdo sistematizados, e as listas de fombamento ndo estavam atualizadas. Por
isso, optamos por frabalhar apenas com nicleos que possuem instalagdes: Sarp e
Marp. Este dltimo é formado por doagdes e assimilacdes de diferentes origens, com
obras de distintos vocabuldrios estéficos e periodos dos séculos XX e XXI, reunidas
para a criagdo do museu ou absorvidas posteriormente. Os bidimensionais s@o
quantitativamente relevantes (Figura 2); mesmo diante de suportes fradicionais,
frata-se de uma colecdo mais préxima do vocabulério contemporéneo do final do
século passado, com a presenca de nomes cruciais para a consolidagdo do
mercado de artes visuais na cidade.

Acervo Marp

Video

Pintura

Perfomance/Agdo

Objeto

N3o identificados pela instiui¢do
InstalagBes (+intervengdes)
Gravura

Fotografia

Escultura

Desenho

Colagem

[=]

50 100 150 200 250

Figura 2 — Grdfico com as técnicas/suportes indicados pela documentacdo do Marp [(apenas dos

nicleos Sarp e Marp). Fonte: Lista de obras (1996-2011).
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A Oltima instituic@o pesquisada foi o Museu de Arte Modema Aloisio
Magalhdes (Mamam), na capital pernambucana. Seu acervo inicial é oriundo da
antiga Galeria Metropolitana do Recife, fundada em 1981. Oficialmente criado
em 1997, o museu é a continuacdo da galeria. Sua colecdo original era
predominantemente formada por obras bidimensionais, especialmente pinturas e
gravuras (Figura 3). Pelo préprio funcionamento irregular da galeria, com uma
politica dedicada exclusivamente a acolher exposicdes, as obras inicialmente
assimiladas pelo museu eram fruto de aquisicdes esparsas e irregulares. Contudo,
conjuntos expressivos de Jodo Cémara, como as pinturas e gravuras da série Cenas
da Vida Brasileira (1974-1976), além de obras de Poty lazzarotto, Aloisio
Magalhdes e Vicente do Rego Monteiro, se destacavam — em uma colecdo, como
se v&, dedicada ao vocabulario modernista e sua extensdo posterior.?”

J& em sua primeira década, iniciando uma politica vollada & arte
contempordnea, o acervo do Mamam assimilou colecdes importantes de Gilvan
Samico, Gil Vicente e Tomie Ohtake, celebradas pelo circuito nacional e
internacional das artes visuais. Ampliavam-se as técnicas, linguagens e
vocabuldrios colecionados pelo museu. Numa politica aquisitiva dirigida foram
assimiladas obras de Rivane Neuenschwander, Antonio Dias, Brigida Baltar,
Carlos Fajardo, Emesto Neto, José Rufino, Lucia Koch, Elida Tessler, Adriana
Varejao, Nazareno, Nelson Leirer, Daniel Senise, Paulo Bruscky, Cildo Meireles
e Sandra Cinto, entre outros.?®

Acervo Mamam

Video ®H
Tapecaria |
Piirytuira |
Performance |
Objeto =
Néo identidicado |
Mista
Livro de artista |
Instalacdo HH
Gravu ra |
Fotografia |—
Escultura
Desenho I
Agdo postal

0 50 100 150 200 250 300 350 400 450 500

Figura 3 — Grdfico com as técnicas/suportes indicados pela documentacdo do Mamam. Fonte: Lista
de obras e livio de tombamento do museu (199/7-2012).27

ANNALS OF MUSEU PAULISTA - vol. 26, 2018.

27. Depoimento de Wilton
de Souza dado ao autor em
novembro de 2014. Souza
foi o primeiro diretor da
Galeria Metropolitana do
Recife, entre 1981 e 1987.

28. Museu de Arte Moderna
Aloisio Magalhaes (2004).

29. Este quadro se baseia
em detalhado levantamento
da pesquisadora Juliana
Pereira Sales Caetano, que
entre 2014 e 2015
desenvolveu o projeto
“Performance: aquisicao,
reapresentacao e
arquivamento em museus”,
sob minha orientacdo, na
Universidade de Brasilia.
Caetano copilou dados até
2006, complementados com
nossa pesquisa até 25 de
marco de 2012, ultima
atualizacao do livro-tombo
do museu.



30. As informacoes sobre o
acervo do Mamam foram
coletadas em fontes prima-
rias (fichas catalogrificas,
livro de tombamento, regis-
tros fotograficos, catilogos,
folderes etc) e entrevistas
realizadas em visitas a0 mu-
seu em agosto e novembro
de 2014, agosto de 2015 e
novembro de 2016.

31. O caso do museu
recifense é particular.
Chegamos ao numero de
instalacdes analisando o
método de classificaciao e
inventario do museu, que
embora nomeie
explicitamente pinturas,
gravuras, fotografias etc.,
quando se trata de obras
instaladas ou pertencentes
ao que chamamos de time-
based media, nao pontua
uma linguagem artistica.
Ou seja, a analise se deu
por exclusao. Utilizamos o
inventario publicado pelo
museu em 2006 e, depois
disso, o livro de
tombamento da instituicao,
atualizado até 2012.

Atualmente com pouco mais de 1.160 obras em sua colegdo, o Mamam
fem se dedicado a imprimir procedimentos que permitam a reapresentacdo de suas
instalogdes.®® Alguns desses procedimentos s@o taticos: preservacdo integral da
obra em seu local primeiro; confecgdo de memoriais fotogréficos das montagens;
assimilagdo dos projefos de design expositivo dos arfistas; confeccdo de esquemas
adaptativos e, sobretudo, utilizacdo de relatos orais oferecidos por artistas e
profissionais das instituicdes. De qualquer modo, mesmo o museu recifense ndo
consegue dispor, atualizar e reunir as informagdes sobre todas as obras.

CLASSIFICACAO DO ARTISTA E AS ANOTACOES DOS MUSEUS

A andlise da documentacdo sobre os acervos expressou as particularidades
de cada instituicdo. Nesse pequeno universo escolhido fica evidente que, quanto
mais a coleg@o se aproxima da produgéo contempordnea, maior a variedade de
linguagens, técnicas e suportes assimilados. O Marco classifica suas obras em 8
categorias, o Marp em 11, e o Mamam em 14. Quanfo ao nimero de instalagdes,
o Mamam conta com 15 obras,®’ o Marco com 12, e o Marp com 32. Os
nOmeros, no enfanto, ndo se alinham e ndo podem oferecer qualquer resultado
comparativo rigoroso, basicamente porque os museus atualizaram suas
documentagdes em momentos distintos nos Ultimos dez anos e porque os critérios
de classificacdo utilizados vinculom-se & prépria natureza imprecisa da produgdo
arfistica hodierna.

Seria sensato indagar quais critérios cada uma das instituicdes utilizou para
fipificar suas obras como instalagdes. Provavelmente, diante dos distintos usos para
o fermo “instalagdo”, poderiamos oferecer como resposta a auséncia de uma
fradi¢@o nominal consolidada. Todavia, isso apenas dissimula a questdo, visto que
nas Ultimas duas décadas fem sido igualmente complexo classificar obras como
desenhos, gravuras ou fotografias. A classificacdo de linguagens e programas
estéticos tradicionais apresenta desafios similares aos da instalacdo, da arte
computacional, do happening, da arte on-line, da performance efc.

Pertencente ao Mamam, uma obra da série Monumentos, de Carmela
Cross, apresenfa a dimensdo do problema. A obra é formada por dezenas de
pregos que, aplicados sobre uma parede, conformam-se em um elemento
geométrico de 108 x 227 cm. Os pregos sustentam um fino eldstico preto que dé
corpo a uma linha que atua como um desenho sobre a parede, criando um campo
interior sobre a arquitetura utilizada. Resultado das experimentacdes poéticas da
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arfista entre 2001 e 2003, a obra sinfefiza uma proposta grdfica, prépria do
desenho. Do mesmo modo, Monumentos utiliza a arquitetura como elemento
componente, suporte acionado e alterado — caracteristica fipica de uma instalagdo
—, em um baralhamento préprio das produgdes contemporaneas.

Em sua documentagdo, o Mamam opfou por ndo caracterizar a obra.*?
Nas aquisicdes dos anos 2000, a insfituicdo museolégica preferiu ndo constituir
classes de géneros para as novas linguagens, descrevendo apenas o material da
obra e/ou sua técnica constitutiva. Por um lado, essa parece uma saida propositiva,
na medida em que n&o impde & obra uma classificacdo que exclua propriedades
estéficas; por oufro, pode ndo sinalizar a futuros gesfores e curadores as mesmas
propriedades que deseja preservar. E uma questdo que particulariza a relagdo
museu-obra-artista quando o assunto é a constituicdo da documentacdo

museologica.

Tomemos no sentido contrdrio outra obra: Situacdo de canto, de Tilio Pinto,
assimilada pelo Marp em 2010, composta de granito e vidro arranjados de modo
a ocupar 145 x 15 x 15 cm do espago expositivo.** Na documentagéo referencial
da instituicdo, no campo “técnica”, temos a indicagdo apenas dos componentes
materiais, sem nenhuma alusdo ao espago especifico ocupado pela obra. Como
saber, enfdo, se o “canto” explicito no ftitulo é de fato uma condigdo para a
existéncia e reexibicdo da obra, uma necessidade intencional de seu criadore A
auséncia dos termos “escultura”, “objeto” ou “instalagdo” pode favorecer a
dubiedade poética da obra, preservando sua condi¢do hibrida; mas a auséncia
do termo "instalagdo”, enquanto informacdo museologica necessaria, pode fazer
que, num futuro préximo, o trabalho do arfista seja compreendido apenas como
um cubo de granito e uma placa de vidro, segmentados e guardados na reserva
técnica da instituicdo.

Enquanto o Marp e o Mamam fendem a ndo adotar termos para as obras,
o Marco optou por aderir & terminologia oferecida pelos préprios artistas. Essa
tatica, de fato, estd presente em todas as instituicdes, com maior ou menor impacto
na politica de gestdo de informagdo. No caso do Marco, tal politica suscita
algumas questdes importantes. Com ou Sem? (2013), de José Yura, assimilada no
saldo de 2014, estd inscrifa como “Instalagdo. Fotografia digital, fofomontagem,
colagem (foto instalagdo de parede. 10m?)". Embora sua dependéncia da
arquitetura seja uma realidade, a obra apresenta poucas solucdes estéticas que a
diferenciem de um jogo de painéis, com teor politico e forca poética inegéveis.
Todavia, as obras no museu de Campo Grande s@o “inscritas sem questionamentos
as classificacdes fomecidas pelos criadores. E Yura imprime a nogdo de “instalogdo”
para seu frabalho.
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32. Obedecidas apenas as
exigéncias classificatorias
da historia da arte, o
trabalho de Gross pode ser
considerado uma
intervencao/instalacio -
tomando como método a
associacao de
“monumentos” com um
conjunto amplo de
intervenc¢oes e instalacoes
da artista. Todavia, na
perspectiva museoldgica
em que se inscreve este
artigo, para a qual nio ha
sobreposicao de um saber
sobre os demais, a
terminologia operada sobre
a obra continua em
“negociacao”.

33. Buschmann (2013, p.
201) mostra a dificuldade
de “nomear” obras que atra-
vessam a fronteira entre a
instalacio e a media art, e
como tal dificuldade pode
criar obstaculos na com-
preensao da obra a curto e
médio prazo.

34. O artista possui obras
no acervo do Marco:
Confidentes (2011) e Tempo
(2010), assimiladas gracas a
premiacao no Salao de Arte
de 2011. Nos dois casos as
obras foram catalogadas
como “instalacoes”.



35. As informac¢oes foram
fornecidas pela artista em
entrevista no dia 20 de
novembro de 2015.

36. Salio de Arte do Mato
Grosso do Sul (2012, p. 6).

De outra parte, a maioria das obras classificadas como instalagdes no
Marco conformam-se bem aos conceitos de obra "“instalada”. £ o caso da instalacdo
In-cardume (Figura 4), de Camila Jord@o, premiada no Saldo de Arte do Mato
Grosso do Sul em 2012. A obra é um emaranhado complexo de 24 camisetas
brancas, 24 camisetas pretas, 24 cabides brancos, 24 cabides prefos e 70 sacos
plésticos com peixes de brinquedo. A dgua utilizada era composta por sabdo em
pd e um pouco de dgua sanitéria. Durante a montagem, a cada vinte dias a dgua
era trocada como parte da manutengdo da obra.®* Para criar o efeito desejado,
a arfista utilizou 3 lampadas negras de 110v. Segundo Jord&o, Incardume

vem discufir se 0 que & visto & realmente limpo. E qual é o lado mais limpo? As camisetas bran-
cas, assim como a dgua que contém qualquer fipo de sabdo, sdo ricas em particulas de ferro,
capazes de deixar o branco cada vez mais branco. A luz negra é uma luz uliravioleta capaz de
destacar particulas imperceptiveis a visGo comum, por isso fudo que é branco fica em evidéncia,
porque estd presente nas roupas particulas de ferro. Desta forma, levando em consideragdo que
no Brasil apenas 40% da dgua de esgoto é tratada, podese dizer que o limpo suja o planeta.®

Figura 4 — Camila Jorddo. In-Cardume, 2012, instalagéo, Museu de Arte Contemporénea do Mato Grosso do Sul. Foto: Camila Jorddo.

Como o relafo indica, os componentes materiais da obra estdo infimamente
relacionados ao problema poético tratado por ela. Conhecé-los é de evidente
necessidade para compreender a inten¢do da arfista.

As instrugdes para a monfagem da obra foram enviadas pela artista como
projefo para avaliagdo do juri do saldo de 2012. Apesar de bdsicas, as
informagdes fornecidas por Jordd@o néo sdo encontradas nas fichas indicativas do
acervo. Tais informagdes, pertencentes ao fundo documental do saldo, ndo sd@o
utilizadas para indicar a reapresentagdo da instalagdo. Em consulta a artista
obtivemos um detalhado projefo de montagem, que j& continha alguns ajustes apds
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a experiéncia do saldo. Nele, Jordao delineia ndo apenas o uso do material, mas
fambém as dimensdes exatas da obra: “em relagdo co teto, no espaco proposto
para monfagem ficou uma disténcia de 20 cm. J& os sacos com peixes ficaram em
alturas variadas em relacdo ao chao, entre 2,10 m a 2,30 m"%/.

In-cardume ndo é uma excegdo entre as instalagdes assimiladas pelo Marco
e pelo Marp. Tanto para o museu paulista quanto para o sukmato-grossense, os
saldes transformaram-se num instrumento efefivo para a aquisicdo de obras,
protagonizando as politicas de aquisicdo. Essa caracteristica € ainda mais evidente
no caso do Marp, proficuo na assimi
do Sarp, de evidente vocabuldario “contemporéneo”.

acdo de instalacdes e outras obras oriundas

A instalacdo Estado de alerta (20006), de José Roberto Shwafaty, premiada
no 31° Sarp, expressa o protocolo documental das instalagdes assimiladas pelos
saldes.*® Tal documentacdo apresenta o projefo poético do artista, em que ¢ fécil
perceber a relacdo entre Estado de alerta e Sistema de produgcdo de desejo e
indugéo ao consumo, outra obra de Shwafaty, que em meados dos anos 2000
estava muito afento aos sisfemas de confrole e vigildncia:

Nesse periodo, me inferessava ndo somente os sistemas de vigilancia como formas de
confrole, mas também como situagdes de criagdo de padrées de comportamento, valores e
leituras sociais ou urbanas. Nesse sentido, as obras possuem uma natureza proxima & no-
¢do do dispositivo, de algo que pudesse “afivar” e ao mesmo fempo “ser ativado” [...]. Eu
considero essas duas obras, juntamente com alguns outros projetos do perfodo,*® como um
momento de transicdo do plano da representagdo bidimensional (desenho, gravura efc.)
para o espaco real, e consequentemente o inicio de uma preocupagdo acerca do lugar e
funcdo da arte na sociedade.4°

O espago fornou-se um elemento crucial no trabalho do artista desde entdo.
Para ele, Estado de alerta participa do jogo de ativar e ser ativado pelo espago.
Todavia, como Shwafaty nos esclareceu posteriormente, o projefo ndo levava em
consideragdo um espago museoldgico particular, mas a aproximagé@o com o corpo
do espectador, instigado pela luz, pelo movimento e pelo som do trabalho.

Como no caso de Jord@o, a documentacdo da obra é aquela enviada ao
museu no momento da selecd@o pelo jiri do Sarp. Os registros fotogréficos e os
dados espaciais sobre a obra foram apresentados de modo resumido. A
documentagdo arquivada no museu n&o fraz qualquer exigéncia do artista quanto
ao espago de insfalagdo. Em entrevista posterior, Shwafaty esclarece que sua obra
pode se adaptar a diferentes espacos, na medida em que “em grande parte dos
casos, ndo me inferesso a priori nem pelo espaco (aparentemente] neutro do cubo
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37. A artista ainda salienta
que “a luz era o grande
fator da obra. No caso, a
obra retrata uma dupla
acdo, limpeza e sujeira. A
luz negra é capaz de revelar
a quantidade de ferro
presente no ambiente.
Descobri que na
composicio do sabio ha
uma quantidade de ferro
que na presenca da luz
negra é capaz de refletir.
[...] Por isso fiz uma caixa
com as camisetas pretas do
lado de fora (evitando que
outra luz pudesse entrar) e
camisetas brancas do lado
de dentro para refletir o
ferro, e escolhi uma sala de
paredes pretas. Essa era a
maior exigéncia da luz para
nao prejudicar o efeito da
luz negra nas camisetas e
saquinhos com sabio”.
Depoimento da artista ao
autor em 20 de novembro
de 2015.

38. A obra, tombada sob o
nimero de 165794, item
$278, ¢ composta de tripé,
giroflex, lampadas fluores-
centes e halégenas, cabos e
fios elétricos, reator, fonte
de energia, timer, e embora
conste como tendo dimen-
soes variaveis no material
de divulgacao do salao, no
livro-tombo é descrita como
uma obra bidimensional de
197 x 100 cm, o que ja sina-
liza que o espaco acionado
da obra, seu entorno ime-
diato, nao é calculado nem
mensuravel.

39. O autor se refere aqui a
Constelacoes, Reconfigu-
rando micro realidades:
dois abrigos, Estado de aler-
ta, Barricada dignidade,
Dispositivo anti-ego e Bra-
silia broadcast, realizadas
entre 2001 e 2006 (ver des-
cricoes em http://www.
shwafaty.art.br).

40. Depoimento do artista
ao autor em julho de 2016.



41. Idem.

42. Ibidem.

43. Smit (2010).

44. Smit (2010, p. 36-37).

45. Obra catalogada no Nu-
cleo Sarp sob o n° 194201,
com entrada no acervo em
2008, adquirida por 8 mil
reais por meio da Prefeitura
Municipal de Ribeirdo Pre-
to, no 33° Salao de Arte de
Ribeirao Preto. Informacoes
coletadas nos arquivos do
museu em julho de 2015.

46. Edital de Selec¢ao do 33°
Sarp. Disponivel em: ?ht-
tps://bit.ly/2NTBkdF?.
Acesso em: 20 set. 2018.

branco, nem por um radicalismo que o exclua e renegue”.*! Ou seja, ao confrdrio
do que ocorre com a obra de Jorddo e com dezenas de outras instalagdes, a
intencdo do artista ndo define localizadores especificos para Estado de alerta nem
condi¢des detalhadas para sua existéncia. A reapresentagdo da obra “pode ser
em uma sala vazia, ou entdo em meio a um espago expogrdfico. Ou seja, ndo

necessita de um espago especificamente neutro”.#?

O LUGAR DO DOCUMENTO

Sabemos que os documentos que podem ser acessados e utilizados para
compor estratégias de reapresentacdo sdo variados. Tomemos as distingdes de Smit
a respeito do contexto museoldgico.*® Para a autora, dois grupos de documentos sGo
necessarios para o funcionamento e a sistematizagdo da gestdo de informagdo em
um museu: “a documentagdo do acervo”, especialmente dedicada & indicagdo da
origem dos objefos, sua descrigdo, contextualizacdo e localizacdo no acervo, entre
oufras informagdes que concernem, em nosso caso, as obras de arte; e o “documento
do uso”, referente as praficas museoldgicas que envolvem o objefo (montagem de
exposicdo, pesquisa sobre determinado artista, empréstimo da obra efc.).

Esta Ultima tipologia se dividiria ainda em dois segmentos: “documentos de
processo”, vinculados as praticas administrativas, como correspondéncia entre
instituicdes (outros museus, segurodoros, potrocinodores etc.), recibos e contratos
de prestagdo de servicos etc.; e “produtos da atividade expositiva”, como catdlogos
de exposicdes, material de clipping sobre as atividades do museu, fotografias e
registros de exposicdes que "mosfram como o museu cumpre sua afividade finalistica
e, portanfo, assumem uma importancia muito grande” .44

Essa sistematizagdo nos mostra como insfituigdes museolégicas podem
segmentar, em diferentes nicleos e acervos, as informagdes necessarias para a
reapresentacdo de uma obra. Tomemos como exemplo a documentacdo de Carfa
branca (2007),%> de Reginaldo Pereira, instalagdo adquirida pelo Marp por
ocasido do 33° Sarp (Figura 5). Num sentido estrito frata-se da documentacdo
fornecida pelo arfista no ato da inscricdo para o saldo daquele ano. O edital de
selecdo era claro quanto as qualidades dos documentos apresentados: “3.2.4. Os
dossiés da categoria instalagdo deverdo conter memorial descritivo (fexto,
ilustragdes, especificacdes e detalhamento da monfagem ou maquete) e o arfista
poderd apresentar uma Gnica proposta”. 4
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O material de Pereira, exiremamente defalhado, mostra que Carfa branca
é uma insfalacdo dependente de uma localizacdo especifica no sitio de monfagem,
que possui dimensdes variGveis em sua extensdo mas controlada entre os elementos
que a compdem, e exige um tratamento cromdtico especifico. O arfista detalha a
finta que deve ser utilizada para construir a obra: “finta latex, Suvinil ref. azul kOTT,
com redugdo de 70% da composicao: LIC = 04, MH = 14, TT = 2, XT = 200"+
E hd, ainda, outra caracteristica que toma o caso de Pereira singular: ao projeto
enviado para o saldo, sdo acrescidas fotografias da montagem no proprio museu,
em agosto daquele ano.

ESPECIFICACOES E DETALHAMENTO DE MONTAGEM
INSTALAGAO - “CARTA BRANCA”
MARP - Museu de Arte Ribeirao Preto

Reginaldo Pereira

baixo) sers pintada em azulk011); matendo os Carta Branca, 2007/08

prancheta de madeira recortada, latex sobre parede
aprox.15,5m2 | cada prancheta - 34 x 25 cm

470m.....

77 m e |

1,55m i

A superficie do espaco indicado (planta ab
campos da parede branca por meio de resi

Figura 5 = Documentacdo da instalagdo de Reginaldo Pereira, Carfa branca, 2007, pranchetos de
madeira recortadas, latex sobre parede, Museu de Arte de Ribeirdo Preto. Foto: Emerson Dionisio
Gomes de Oliveira.
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47. Dossié da obra
arquivado no Marp com o
titulo “Reginaldo Pereira,
33° SARP. Material — obra
acervo”. Documento
consultado em outubro de
2014.



48. Smit (2010, p. 37).

49. Poderiamos ampliar
essa percep¢ao para o
Museu de Arte de Brasilia e
o Museu de Arte do Rio de
Janeiro (MAR). O primeiro
foi pesquisado, sob nossa
orientacao, pela musedloga
Fernanda Werneck Cortes
(2015), com especial
aten¢io a obra Oca-Maloca,
de Maria Tomaselli. Ja o
MAR foi objeto de analise
de Rachel Augusto (2017).
Também sob nossa
orientacao, vale citar a
pesquisa de Taina Xavier
(2016), que nos oferece
uma aproximacdao das
videoinstalacoes do Museu
Paulista.

50. Depoimento do artista
a0 autor em 15 de julho de
2015, em Ribeirao Preto.

Assim, o dossié sobre Carta branca arquivado pelo Marp indicia os
processos administrativos da selec@o do Sasp e da aquisicdo, o contexto da obra
(o projefo apresentado ao saldo), dados sobre sua materialidade, informagdes
sobre a monfagem para exposicdo, a correspondéncia enfre o museu e o artista,
registros fotogrdficos efc. Ou seja, no debate suscitado por Smit, os documentos
de Carfa branca poderiam fransitar em diferentes setores do museu e indicar
processos de musealizagdo e documentagdo distintos. Mas a autora esclarece
pontualmente: “A sistematizac@o aqui proposta ndo dd conta de documentos
doados por artistas ou outras personalidades, excetuados os documentos que dizem
respeifo & doagd@o de obras e que, obrigatoriamente, integram a documentag@o
museologica” 48

No Marco, fais documentos néo sdo acessados pelo setor museoldgico,
ficando arquivados em fundos que expressam a dindmica administrativa dos
saldes. J& no Mamam, que ndo assimila obras por meio de saldes, a
documentac@o estd vinculada ao Setor de Pesquisa e Montagem.
Independentemente das légicas de documentagdo adotadas [museolédgica,
bibliotecondmica ou arquivistica), o que nos inferessa é demonstrar a dependéncia
dos museus em relagdo ao material fornecido pelos artistas. Em todas as
instituicdes,*” os documentos e registros que apresentam e detalham as obras s@o
desiguais, e a qualidade da informagdo varia imensamente. Dos exemplos
mencionados, se comparamos a documentacdo de Carta branca e Estado de
alerta, veremos que cada arfista selecionou modalidades distintas para expressar
como desejava que sua obra fosse constituida e exibida.

A documentagdo sobre as obras pode apresentar qualidades expressivas,
mapogrdficas (ocupagdo espacial), registros iconogrdficos e etapas constitutivas
(materialidade) distintas. Isso ocorre porque as obras s@o assimiladas em processos
ndo sistematizados de documentagdo, em agdes dispares de assimilagdo (selecdo
por edital, aquisicdo direta, doacdes do artista ou terceiros etc.). Sem contar que
muitas das informagdes de uma obra permanecem sob dominio exclusivo do artista:
a obra Colegéo Primeiros Passos, por exemplo, de Cleido Vasconcelos, perfencente
ao acervo do Marp, exprime essa condi¢do. Produzida em 2000, a instalagéo
exibia os dizeres "VOCE E HISTORIA” sobre uma placa de bronze colocada no
chdo de uma sala e envolta em uma superficie de amido de milho e farinha de
frigo de aproximadamente 21 m? (Figura 6). Conforme o publico interagia com a
obra, os demais espacos do museu eram “contaminados” com o amido e a farinha,
conferindo uma dimensdo exferior & infeng&o primeira do artista.*®
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Figura 6 — Cleido Vasconcelos. Colecdo primeiros passos, 2000, instalagdo, placa de bronze, amido de milho e farinha de trigo,
Museu de Arte de Ribeirdo Prefo. Foto: Cleido Vasconcelos.

A documentagdo de Colegéo... sistematizada pelo artista obedecendo a
critérios pogéticos préprios ndo estd no museu. O registro de Vasconcelos inclui a
inferagdo do publico, enquanto o museu n@o registra essa possibilidade — o que
demonstra perspectivas distintas, do artista e da instituicdo, sobre o que é a obra.
De fato, sabemos que artistas #€m uma visdo parficular e passional de seus
trabalhos, e que muitas de suas necessidades expressivas n&o estdo alinhadas
ds demandas museoldgicas e patrimoniais, necessarias para a sobrevivéncia da
obra e sua reapresentagdo. Assim, a documentacdo encontrada nas instituicdes
pesquisadas expressa sobrefudo museus que, apesar de coletarem dados,
raramente os organizam a partir das préticas e demandas das obras e dos
artistas.

Excede as competéncias deste artigo definir o lugar de guarda da
documentagdo enviada, selecionada e sistematizada pelos museus. Tampouco
é nosso objetivo demonstrar que a documentagdo concernente as instalagdes
nas instituicdes pesquisadas apresenta essa multiplicidade de fungdes,
adequando-se a diferentes fratamentos da informacdo, em perspectivas
pragmdticas distintas. Entfretanto, vale observar como as informagdes reunidas
podem afefar as condi¢des e as negociacdes para a reapresentacdo das
obras.
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51. Obra premiada no 27°
Sarp. Vale ressaltar que a
obra, ao ser apresentada em
2002, revelou-se interativa:
“As pessoas andavam sobre
o sal. E nio foi feito para
isso”. Depoimento ao autor
e a museodloga Silmara
Kuster em 16 de julho de
2015, em Ribeirao Preto.

52. Um ponto importante
para a reapresentacio de
2113 é a presenca da artista
para a execucio dos
desenhos: “Nao consigo
pensar na reapresentacao
da obra apenas a partir do
projeto, sem a minha acao
como desenhista”,
esclareceu Pessoa em
depoimento ao autor em
julho de 2015.

53. Wharton apud van Saa-
ze (2013, p. 21).

54. Van Saaze (2013, p. 22).

DISCURSOS AUTORIZADOS

A variedade de informagdes forecidas pelos artistas ou compiladas pelas
instituicdes em momentos histéricos distintos coloca em questdo a relagdo entre os
museus e os criadores das obras. De modo geral, conservadores e musedlogos
aponfam a infengdo do artisfa como fafo necessério para estabelecer parémetros
de manufencdo, conservacdo, reapresentacdo e reconstrugdo das obras. Todavia,
fedricos reconhecem que obras de arte — musealizadas ou n&o — possuem sua
propria frajetéria critica e receptiva, ndo necessariamente alinhada aos desejos de
seus criadores. Muitos artfistas confempordneos, por exemplo, criam e planejam
obras provisérias, como nos casos de Aurora (2000, Marp), de Silvia Velludo, que
projefava um video com manipulagdo de cores sobre 100 kg de sal,*' e 2113
(2013, Marco), de Priscilla Pessoa, intervencdo que ocupa uma parede de 5,60
m, pintada com finta prefa e desenhos & giz escolar.”? E, por outro lado, muitas
insfituicdes infervém nas obras para garantir sua existéncia material.

Segundo Glenn Wharton, tomar decisdes para conservar obras de arte
confemporanea néo é fécil:

Em certas circunstancias, substituicdes podem ser feitas no material original que degenerou,
o que ndo representa a intencdo do artista. No entanto, tal substituicdo do material entra
em conlflito com a ética da conservagdo de respeitar a infegridade do objeto auféntico.>

Ou seja, muitos artistas, por acreditarem na deterioragdo de suas obras
como parte do processo, ndo previram acdes de conservagdo ou restauro.

Van Saaze salienta que ha conflitos entre a conservacdo tradicional de
objetos de arte e a conservagdo da arte contfemporénea, visto que, no segundo
caso, questdes como minima inferferéncia, reversibilidade das infervencoes,
alteracdo dos materiais, “intencdo do artista” e reconstrucdo das obras foram
revistas a partir dos anos 1990.

O que de fato impele a necessidade de uma documentagdo orientadora
para cada obra é que hisforiadores, conservadores e musedlogos se deparam com
valores arfisticos estranhos ds praticas convencionais de conservacdo museo|c'>gico,
como a relativizag@o das nogdes de original, copia, autenticidade, preservacdo
efc. Este & o caso das obras de Carlos Fajardo pertencentes ao Mamam: Sem fitulo
(1989), composta de milhares de tijolos e montada a partir de um esquema simples,
que auforiza uma equipe a reconstrui-la sem a presenca do artista; e 280 dominds
(ars combinatdria) (2000), realizada com 7.840 pegas de domind de resina, num
espaco com exatos 312 x 312 cm. As duas obras diferem da infervencéo de
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Priscilla Pessoa e da instalacdo de José Patricio, *> que dependem de “autorizagdes”
de seus autores para ser reconstruidas.

Tais “autorizagdes” sdo importantes pois hd certa dissoné@ncia enfre o que
muitos arfistas definem como “infencdo” poética de uma obra, especialmente ligada
aos processos efémeros, e aquilo que insfituicdes e especialistas conservadores
fradicionalmente definem como “infencdo”: um afo fundante imutével que atende
ds demandas das politicas patrimoniais. O assunfo possui muitos matizes, e a
categorizag@o ndo é simples.

Artistas podem demandar condices estritas para a reapresentacdo de suas
obras, como podemos ver na documentagdo de Liene Bosqué para a instalagdo
Corpos & prova (2007, Marp), formada por 56 pecas de cerémica e com
marcagdes precisas de localizagdo e disposicé@o (Figura 7); ou, ainda, na
documentagdo fornecida por Karina Zen para a instalagdo Sem fitulo (2012,
Marco) (Figura 8). O simplificado plano de montagem de Zen pode levar a crer
que as condicdes de reapresentacdo da obra sdo facilmente dedutiveis. Todavia,
como na obra de Pinto, a simplicidade dos elementos sugere cuidados especificos:

Figura 7 — Documentagdo da instalagéo de Liene Bosqué, Corpos a prova, 2007, Museu de Arte de
Ribeirdo Preto. Foto: Emerson Dionisio Gomes de Oliveira.
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55. A conservadora Magali
Sehn pesquisou as reapre-
sentacoes de Ars combona-
toria de José Patricio. A
obra, doada a0 Mamam em
2003 (n° de tombo
20003.03.09, registro 847) é
uma versao da primeira ins-
talacao no Centro Cultural
Sao Francisco, em Jodo Pes-
soa, em 1999. Sehn acom-
panhou a exposicio da
obra no Instituto Tomie
Ohtake, em 2007, apontan-
do a complexidade da rea-
presentacdo. Demonstran-
do como cada montagem
altera a configuracio do
trabalho, Patricio, em entre-
vista a Sehn, esclarece: “As
pecas montadas sobre o
piso dialogam quase sem-
pre com os elementos ar-
quitetdnicos. No Mamam
aconteceu, por exemplo,
um didlogo entre as pecas
montadas e o piso de ladri-
lhos [...] As pecas recobri-
ram o ladrilho, como se
fosse um segundo piso, mas
em algum ponto o ladrilho
apareceu e voltou. [...] Na
Pinacoteca [do Estado de
Sao Paulo], quase nao hou-
ve contraste entre as pecas
de dominé e o piso de mar-
more. Ficou tudo integra-
do” (Patricio apud Sehn,
2014, p.147).



Plano de montagem
Instalagdo Sem Titulo, 2012
Karina Zen

A impresséao do vinil adesivado devera ser
feita conforme arquivo cedido pela artista
colocada por mao de obra especializada
posicionada rente ao chao

A bola de plastico devera estar
completamente cheia

posicionada com a valvula para baixo
distante 100 cm da parede
centralizada com o adesivado

fixada com adesivo dupla face

A marca da bola devera estar

virada para a parede

Figura 8 — Documentacdo da instalacdo de Karina Zen, Sem fitulo, 2012, Museu de Arte
Contemporanea de Mato Grosso do Sul. Fonte: acervo da artista.
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Esta obra foi montada por freeiros no Saldo de Arte do Mato Grosso do Sul, em 2012, A
exposicdo aconteceu no Marco. Contratei uma empresa local para fazer a plotagem, e
deveriam colocéla na parede sob supervisdo dos responséveis pela montagem do Saldo,
os quais se incumbiram de encher a bola e posicionéla conforme instrugdes enviadas. Tive
a infeliz surpresa de chegar para a abertura do Saldo e ver o adesivo colocado de maner-
ra ndo satisfatoria, forfo, e a bola exposta sem estar completamente cheia. [...] Penso que
é imprescindivel para qualquer obra de qualquer artista que a instituicdo que se comprome-
fe @ montar uma obra assuma realmente esta responsabilidade, seguindo as insfrugdes do
artista para que se manfenha fiel & ideia original. E no caso de fazer parte do acervo, de-
pois que o artisfa enfregou a obra com foda condicdo necessaria para que ela seja expos:
fa (arquivos, especificacdes de montagem e de material efc.), a insfitvicéo que a recebe
deve assumir fal guarda.®®

A aparente simplicidade das obras ndo minimiza o problema, como no
caso, fambém, de Arparadores (2009, Marco) e Cinco propostas para colorir o
ar (2014, Marco), de Giovanni Ferreira; ou, ainda, de O retorno do fempo (2004,
Mamam), de Emesto Neto, e Aquilo que ndo pode ser dito (1992, Mamam), de
Marcelo Coutinho. Van Saaze, ao estudar as reapresentacdes em diferentes museus
da instalagdo One candle, de Nam June Paik, conclui que a aparente simplicidade
da obra cria condigdes para que os ambientes interfiram mais “ativamente” no
frabalho. Inferferéncia que, independentemente de ser calculoda e desejada pelo
arfista, exige cautela na reapresentacdo da instalogdo.®”

Seja por hdbito ou por enfrentar as questdes da arte contemporanea,
algumas instituicdes sdo bastante flexiveis no que concerne & reexposicdo de uma
obra. O entendimento do que seria a “infenc@o” de um artista ndo ¢, portanto,
garantia de que uma obra permanecerd como foi concebida, assimilada e
arquivada. £ o caso da esfera e das fotografias da intervencdo Sem fitulo (2001),
de Marcelo Silveira, doada por um colecionador ao Mamam. A principio, o artista
ndo previa a assimilagdo de sua obra a um acervo. No entanfo, numa coabitagdo
entre residuos materiais, novas narrativas e estratégias de exposicdo e apropriagdo,
registros e documentagéo, a obra de Silveira ganhou contornos que garantiram sua
"sobrevivéncia” dentro do museu recifense.®

De todo modo, identificar a intencdo do artista permanece uma necessidade
premente para fodos os profissionais dedicados & questdo, mesmo quando essa
intencdo é parcial ou integralmente contrariada. Na contramdo, advogar
exclusividade aos criadores na confecgdo de informagdes para a salvaguarda e
reexibicdo da obra é decisivamente perigoso e pode resvalar na fetichizacao da
obra e do artista. Tecnicamente, ndo se pode exigir de um artista a expertise
necessaria para a conservagdo do frabalho artistico. N&o lhe cabe prever ou reunir
as diferentes informagdes e narrativas sobre seu préprio frabalho.*? A musealizagdo
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56. Relato da artista Karina
Zen concedido ao autor em
24 de novembro de 2015.

57. Van Saaze (2013, p. 62-
108) utiliza a reinstalacao
de On candle (obra de 1996
que compde o Candle Pro-
ject,1988-2000) no MMK
Frankfurt, em novembro de
2006, para debater questdes
como singularidade da
obra, sua multiplicidade e o
impacto desses valores na
autenticidade, ou melhor,
na percep¢ao da “autentici-
dade”.

58. Trato demoradamente
dessa obra no artigo “Ha
uma esfera no meio do ca-
minho: registro e apropria-
¢d0 como estratégia da rea-
presentacao” (Oliveira,
2016).

59. Meneses (2010) lembra-
-nos que o sentido conferi-
do por um artista ao arqui-
VO, aos registros e as
narrativas obedece a condi-
coes proprias da poética e
da ficcao. Condicoes essas
nem sempre adaptaveis as
necessidades das praticas
museologicas.
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60. Depoimento da diretora
do Marco, Maysa Barros,
em novembro de 2014.

22

de uma obra depara-se com questdes histéricas proprias, raramente antevistas pelos
criadores, como podemos notar nos esquemas criados por Alex Maciel e Wity
Prado para a instalagdo A mdquina divisdo (2007, Marco) (Figura Q) — esquemas
que oferecem fantas informagdes quanto dividas para a reapresentacdo da obra.®

Figura @ — Documentagéo da instalagdo de Alex Maciel e Wity Prado, A mdquina diviséo, 2007,
Museu de Arte Contemporénea de Mato Grosso do Sul. Foto: Emerson Dionisio Gomes de Oliveira.

Ao museu cabe construir e/ou sistematizar sua prépria documentagdo. Em
nossa perspectiva, tal documentacdo, seja gerada pelo artista, pela institvicdo ou
por terceiros, cumpre um papel impar na definigdo dos limites estéticos de muitas
instalacdes de arfe. lembrando que, diante de colecdes in progress, permedveis a
revisdes, complementos, acréscimos e substituicdes, a questdo da documentagdo,/
reapresentacdo e arquivamento de “instalacdes” merece ser abordada pela
perspectiva das narrativas que delineiam a infencionalidade de seus criadores e
as condi¢cdes negociadas pelos museus.

A arte contemporé@nea ndo inventou a exigéncia de que hisforiadores,
artistas, musedlogos, arquivistas, historiadores da arte, conservadores e
restauradores ajustassem seu frabalho. Tal exigéncia precede a producdo
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experimental dos arfistas contemporéneos; todavia, novos desafios surgiram para
todo um sistema patrimonial que se vé& dianfe de obras pouco alinhadas com as
praficas de permanéncia — obras muitas vezes pensadas para uma constante
mutag&o, contrariando os primados de singularidade e unicidade.

Tom learner, conservador do Getty Conservation Institute, nos Estados
Unidos, lembra que profissionais da drea podem falar linguas diferentes quando o
assunto é a reapresentac@o de uma obra de arte. Para ele, muitos conservadores
relutam em discutir abertamente sobre alteracdes nas obras, evitando o debate entre
original e ndo original, conferindo a este dltimo um aspecto negativo.®' E o que é
mais preocupante: muitos profissionais dos museus s& compreendem a preservagdo
dos aspectos materiais da obra, contrariando a premissa de que “na arfe
contempordnea, o conteldo simbdlico inerente a um material pesquisado por um
arfista & o que deve ser mantido e preservado”.¢?

Outro ponto polémico é a condi¢do interprefativa e inferativa da obra.
Ceralmente, aderimos as condicdes de producdo da obra e a todo o aparato
necessdrio para o seu funcionamento, mas parte considerdvel das instalagdes sé
se realiza na recepcdo. E, nesse sentido, manter a “origem” da obra & impraticavel,
pois isso significaria esfabilizar a recepgdo. Ao discutir a reapresentagéo de Liquid
time Il (1993, ZKM\|, uma videoinstalacdo de Fabrizio Plessi, a musedloga Fenna
Tykwer demonstra que ndo foram apenas a obsolescéncia dos materiais, a mudanga
do sistema de transmissdo do video e a digitalizacdo da imagem que exigiram
alteragdes no projefo original, mas a propria condi¢do receptiva da obra. O que
era considerado inferativo no inicio dos anos 1990 ndo necessariamente o serd
duas décadas depois, para um publico habituado a frequentar exposicdes de artes
visuais®® — algo que compreendemos bem ao nos deparar, por exemplo, com
Tropicdlia [1967), de Hélio Oiticica, reapresentada na atualidade.*

Em muitos aspecfos, conforme van Saaze, a reapresentacdo de uma obra
deve ser

realizada né@o por sua prépria manutencdo, mas pela preservacdo do senfido fransmitido
pelo artista, o que é mensurdvel pelo processo estético e pela recepedo do espectador. Caso
contrdrio, as tenfativas de preservagdo podem levar ao “congelamento” artificial e a um defer-
minado fefichismo indesejavel. O que requer fratar cada frabalho individualmente.®

A autora aponta ainda que, no caso da reapresentacdo de instalacdes, é
preciso assumir o papel de cocriador,®
museus, ansiosos por preservar a suposta “verdadeira identidade” de uma obra
dentro dos antigos critérios romantico-modernos de unicidade, raridade,
singularidade e autenticidade.®”

ainda incémodo para a maioria dos
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61. Learner apud van Saaze
(2003, p. 24).

62. Carvalho (2012, p. 116).

63. Tykwer (2011, p. 49-
53).

64. Oliveira (2015b, p. 65-
66).

65. Jadzinska (2011, p. 27,
traducao nossa).

66. Van Saaze (2003).

67. “Essa compreensio da
autenticidade se encaixa
com a concepc¢ao do génio,
de origem tradicionalmente
defendida pela histéria da
arte e pelo mercado de
arte” (van Saaze, 2003, p.
74, traducao nossa).
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68. Site oficial disponivel
em: <http://www.incca.
org>. Acesso em: 14 abr.
2017.

69. Projeto europeu que
visava fornecer informacoes
sobre a salvaguarda de
producgdes artisticas
contemporaneas, de forma
a permitir sua fruicio no
futuro. Disponivel em:
<http://www.inside-
installations.org>. Acesso
em: 15 jun. 2017.

70. Cf. Sehn (2014, p. 29).

71. Gunnar (2011, p. 167).
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RESULTADOS

Projetos infernacionais dedicados & pesquisa, ao compartilhamento e &
preservagdo do conhecimento necessario & conservagdo da arfe contemporénea
foram criados a partir dos anos 1990. A criacdo, em 1999, da Infernational
Network for Conservation of Contemporary Art (INCCA)® e o projeto Inside
Installations, mantido pelo Tate de 2004 a 2007,%° sGo paradigméticos desse
movimento na medida em que transportam para o centro do debate a constituicé@o
de equipes transdisciplinares.”® No Brasil, instituicdes como o Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Séo Paulo, o Museu de Arte Moderna de Séo
Paulo, o Museu de Arte do Rio e a Pinacoteca de Séo Paulo, entre outras, criaram
projefos, eventos e publicacdes para debater estratégias de preservacdo, a
participacdo de artistas nessas estratégias, a documentacdo e o arquivamentos das
praticas museoldgicas, a gest@o e o intercambio de experiéncias. Tanto no Brasil
quanto no exterior, vém sendo testadas novas abordagens para as insfalagdes, tais
como: novas metodologias para questiondrios e entrevistas com os criadores;
producdo de modelos ou adogcdo de novas técnicas de registro de imagem
(fotogrametrial; escaneamento a laser; animagdes em 3D e fotografias panorémicas
em realidade virtual”! — para citar apenas alguns exemplos. Todavia, tais debates
ainda ndo atingiram as instituicdes estudadas em nossa pesquisa.

As fonfes documentais para a reapresentacdo das insfalagdes investigadas
mostraram-se dispersas ou mesmo ausentes. Se fratarmos a obra de arte como
informagdo, a recuperagdo das informagdes a ela concementes é responsavel por
sua existéncia material. Mais uma vez, os limites entre a materialidade constitutiva
da obra e as informacdes geradas por ela sdo dificiimente dissocidveis. Nesse
senfido, a documentagcdo museolégica de uma dada instalagcdo é: o encontro entre
a infencionalidade de seu criador e o espago insfitucional; a interpretagéo do
museu sobre a obra, com especial énfase nos modelos expositivos; a relagdo com
o publico especializado e ndo especializado; os modelos de colecionamento das
obras; e os procedimentos mediadores que garantem a visibilidade da obra para
além do ato expositivo. Portanto, garantir as condicdes necessarias para a
reapresenfagdo exige um exercicio continuo, ndo apenas na consfifuicdo
documental, mas também na atualizacdo desta ante os residuos materiais e
conceituais das obras.

As ambicdes iniciais de nossa pesquisa encontraram um obstéculo: a
auséncia de documentos orientadores sobre a maioria das instalacdes musealizadas.
Se fomarmos como ponto de apoio a distingdo enfre documentos “conscientes” —
produzidos de modo propositivo, orientados & determinada finalidode e &
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comunicagdo — e “inconscientes” — colecionados para diversas finalidades,
dependentes de andlises futuras para encontrar seu uso e lugar’? —, o nimero de
documentos “conscientes” destinados a orientar a montagem, a preservagdo e a
reexibicdo das obras é modesto nos museus pesquisados. Ao menos um terco das
instalacdes ndo possuia um projeto de montagem, planos de conservacdo ou
material de apoio imagético. Nesse tocante, os reais defentores das informagdes
e documentos continuam sendo os arfistas. Muitos nos oferfaram seus registros e
depoimentos sobre as obras — registros e depoimentos dispersos ou ausentes das
instituicoes.

Concluir o porqué dessa falta de documentos ndo é simples, mas
identificamos duas possiveis causas. Em primeiro lugar, os gestores entrevistados,
direta ou indiretamente, apontam os altos custos de manutengdo, remontagem e
conservagdo das instalagdes; a presenca de grandes quantidades de materiais
como terra, chumbo, fijolos, sal e alimentos pereciveis nas reservas técnicas’ ndo
é bemwinda, e sua reposic@o nem sempre facil. Do mesmo modo, a recuperagdo
de midias que logo se mostram obsoletas também preocupa as instituicdes, que
dispdem de recursos escassos. Tais aponfamentos miram na direcdo de novas
necessidades de salvaguarda e novos modos de exposicdo.

A segunda causa reside no fafo de as instalagdes (e outras modalidades da
arfe contempordnea) exigirem novos regimes documentais. Ao contrario dos
mecanismos de documentag@o dos suportes e linguagens tradicionais (escultura,
desenho, gravura, pintura efc.), as instalagdes requerem agdes particularizadas.
Como vimos, a literatura sobre diferentes projetos de museus para preservar
informagdes sobre instalagdes vem sendo utilizada para consolidar a documentacdo
sobre as obras.”* Pugliese adverte que as operacdes necessdrias para a
conservagdo da arte confemporénea se tornaram ndo apenas mais complexas,
como também mais caras” — fato que pode explicar a reluténcia de muitas
instituicdes de arte em adotar politicas de aquisicdo para as novas linguagens.

Esse é o caso particular de Baladstre (2004), de Ana Ruas, instalagdo sife
specific exposta no Marco por mais de dez anos, mas assimilada ao acervo da
instituicdo somente em 2016. Por que uma obra feita especialmente para o museu,
fendo seu espaco como suporte, demorou tanto a ser adquirida?”® Uma resposta
possivel estd vinculoda & pragmdtica do proprio modelo de gestdo de acervos em
pequenas e médias insfituicdes, que temem musealizar obras que tragam altos
custos de manuteng@o, comunicagdo e salvaguarda.

De todo modo, se a documentagdo é precdria ou inexistente, se os
elementos materiais das obras estdo perdidos ou dispersos nas reservas técnicas,
a reapresentacdo torna-se praticamente impossivel. Nenhum dos museus
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72. Essa diferenciacao tomo
de empréstimo da leitura de
Soares (2017) sobre o tema.

73. E o caso de Sem titulo
(1989, Mamam), de Carlos
Fajardo, composta de mais
de 4 mil tijolos; Arvore da
vida pos-moderna (2011,
Marco), de Huldo Junior,
que utiliza latas de sardinha
industrializada; Colecdo
primeiros passos (2000,
Marp), de Cleido
Vasconcelos, que utilizava
amido de milho; e Aurora
(2002, Marp), de Silvia
Velludo, videoinstalacao
que utiliza mais de 100 kg
de sal.

74. Boas sinteses das prati-
cas, técnicas e eventos rea-
lizados nessa direcao po-
dem ser encontradas em
Sehn (2014, p. 85-125) e
Elias (2016, p. 80-85).

75. Cf. Pugliese (2013).
76. Entrevista com a artista

Ana Ruas em junho de
2015, em Campo Grande.
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77. Sob nossa orientacio,
Monique Magaldi (2017)
pesquisou sobre a auséncia
da sistematizacio e do
tratamento de
documentacao voltada para
as exposi¢cdes nos museus
brasileiros. Toda uma
historia das exposicoes
ainda precisa ser contada
nos museus de arte
brasileiros.

78. Nesse tocante, a
pesquisadora adverte que
cada obra possuird, com os
anos de reapresentacao, sua
propria histéria expositiva
e conservativa (van Saaze,
2003, p. 139).
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pesquisados soube oferecer informacdes precisas sobre reapresentacdes das obras;
na maioria dos casos, elas nunca aconfeceram.”” Nos frés museus, em diferentes
niveis, as instituicoes transferem aos artistas a responsabilidade pelos registros
necessdrios para a recuperagdo visual da obra. Isso demonstra uma direcdo
ideolégica para o problema. Diante da escassa documentagdo, os museus
conformam a obra & intencdo primeira do artista, sem problematizar a inferpretacdo
de fal intencionalidade, geralmente considerando-a como neutra e desprovida de
acomodagdes e adaptagdes. Van Saaze alerfa que as instituicdes precisam estar
preparadas para reconsiderar a intengdo primeira. E que tal reconsideracdo s6 é
possivel com negociacdes continuas entre diferentes profissionais, artistas, legatdrios
e a comunidade — negociagdes que tratem as instalagdes como “protétipos” em
permanente processo de adaptagdo a novas contingéncias histéricas, dentro e fora
das instituicoes.”®

Tanto quanto as questdes econdémicas, o modo como as insfalagdes sdo
tratadas pelas instituicdes, seu vinculo com a meméria, a prética dos artistas e as
expectativas do piblico devem ser atualizadas. A documentagdo ndo deve
expressar apenas uma infengdo, mas uma gama de prdétficas institucionais que
ajudam a confeccionar uma histéria da obra exposta. Caso contrério, como ocorre
nos museus aqui estudados e em dezenas de outros pelo Brasil, as instituicdes
deixardo de colecionar uma parcela considerével da arte produzida na atualidade.
Arte que expressa a complexidade de um periodo da histéria e da cultura. Em
obras que, quando colecionadas, s@o esquecidas, nunca reapresentadas.
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