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RESUMO

BETTE, Thais F.. Museu do Acude e a Construcdo de um Novo Espaco Museoldgico.
2015. Dissertacao (Mestrado) — Programa de Pés—Graduacdo em Museologia e Patrimonio,
UNIRIO/MAST, Rio de Janeiro, 2015. 138 f., il. (algumas color.). Orientador: Prof. Dr. Ivan
Coelho Sa.

A dissertacdo tem como objetivo analisar o Espaco de Instalacées do Museu do Acude, por
meio do Projeto A Forma na Floresta que possibilitou a criacdo de um novo espago
museolégico no Museu do Acude, pertencente ao Instituto Brasileiro de Museus - IBRAM.
Nesse sentido, a dissertacdo levanta questdes sobre a musealizacdo de instalacdes e suas
implicacbes e ainda reflex6es sobre o espaco, a conservacao e a documentagéo desse tipo de
obra. Prople reflexdes acerca da musealizacdo das obras expostas em espac¢o aberto,
circundante a casa principal do museu, ou seja, a Floresta da Tijuca. Para isso foram utilizados
documentos primarios dos Museus Castro Maya e de artistas do projeto, entrevistas e ainda
livros relativos ao projeto publicados pelo museu. O referido projeto proporcionou a instalagcio
de obras de arte contemporanea, site specific (& excecdo de uma obra), diferenciando-se da
proposta inicial do museu criado por Raymundo Ottoni de Castro Maya. Os Museus Castro
Maya, composto pelo Museu do Agude e Museu da Chécara do Céu, tém origem na Fundacédo
Raymundo Ottoni de Castro Maya, que tem como proposta expor a colecéo de obras de arte de
seu patrono. Sdo feitas compara¢gBes com instituices que desenvolvem projetos afins, tais
como Museu de Arte Moderna — MAM, em S&o Paulo, Kroller Muller Museum, na Holanda,
Museu de Arte Moderna - MOMA, em Nova York e o Instituto INHOTIM, em Minas Gerais. S&o
apresentadas ao longo do texto um breve histdrico sobre o Espaco de Instala¢gdes do Museu do
Acude, que é atualmente composto por obras de lole de Freitas, Ana Maria Maiolino, Hélio

Oiticica, Lygia Pape, Nuno Ramos, José Resende, Eduardo Coimbra e Piotr Uklanski.

Palavras-Chave: Museologia, Patriménio, Museu, Musealizacéo, Instalacdo (Arte), Espaco de

InstalacBes, Museu do Acude, Arte Contemporanea, Site Specific.
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ABSTRACT

BETTE, Thais F.. Acude Museum and the Construction of a New Museum space. 2015.
Dissertation (Master) — Graduate Program in Museology and Heritage, UNIRIO/MAST, Rio de

Janeiro, 2015. 138 f., il. (Some colours.). Supervisor: lvan Coelho Sa.

The thesis has as the main objective to analyze the Installation Area of Agcude Museum, through
the Forma na Floresta Project, that enabled the creation of a new museum space in Acude
Museum, belonging to the Brazilian Institute of Museums - IBRAM. In this sense, the thesis
raises questions about the musealization of installations, its implications and reflections on the
space, conservation and documentation of such work. The research proposes reflections about
the musealization of the works exhibited in the open space around the main house of the
museum, the Tijuca Forest. To fulfil that objective, we used primary documents of Castro Maya
Museums and artists’ projects, interviews and records about the Project published by the
Museum. The related project provided the installation of works of contemporary art, site
specifics (except for one work), differing from the original proposal of the museum created by
Raymundo Ottoni de Castro Maya. Castro Maya Museums, composed by the Agude Museum
and Chacara do Céu Museum, were part of Raymundo Ottoni de Castro Maya Foundation,
whose proposal was to exhibit the collection of art works owned by his patron. Comparisons are
made between institutions with similar projects, such as Museum of Modern Art-MAM in Sao
Paulo, Kroller Muller Museum in the Netherlands, the New York Museum of Modern Art MOMA
and the INHOTIM Institute, in Minas Gerais. A brief history of the Instalation Area of the Acude
Museum, which is currently constituted by works of the artists lole de Freitas, Ana Maria
Maiolino, Hélio Oiticica, Lygia Pape, Nuno Ramos, José Resende, Eduardo Coimbra and Piotr

Uklanski is also presented.

Keywords: Museum, Museology, Heritage, Musealization, Installation (Art), Installation Space,

Acude Museum, Contemporary Art, Site Specific.
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INTRODUCAO

O tema central desta dissertacdo é o Espaco de Instalagcbes do Museu do
Acude, projeto que propds abrir ao publico o espaco a céu aberto do Museu do Acude,
dos Museus Castro Maya, localizado no Alto da Boa Vista, e que adentra a Floresta da
Tijuca, imensa &rea verde incrustada na cidade do Rio de Janeiro. O projeto ndo foi
previsto pelo patrono dos museus, Raymundo Ottoni de Castro Maya, mas, foi
idealizado pela equipe de técnicos da instituicdo durante os anos 1990. A ideia foi abrir
o grande espaco fisico no entorno da casa principal, proporcionando a relacdo de
obras de arte contemporaneas com a natureza, ou seja, a floresta que circunda a
propriedade de 151.132 m2.

O projeto hoje chamado de Circuito Expositivo recebeu o0 nome de A Forma na
Floresta. O espago inicialmente recebeu o titulo de Espaco de Instalagbes
Permanentes do Museu do Acude. Atualmente, ap0s andlises de alguns técnicos,
referentes as proprias obras em contato com a nhatureza, associado ao fato de que o
museu ndo é voltado para a arte contemporanea, apesar de ser um espaco aberto a
essa categoria de arte, passou a ser denominado de Espaco de Instala¢cdes do Museu
do Acgude.

As instalacdes artisticas no Museu do Acude foram idealizadas por artistas
nacionais, como lole de Freitas, Anna Maria Maiolino, Hélio Oiticica, Lygia Pape, Nuno
Ramos, José Resende, Eduardo Coimbra e o Unico estrangeiro, o polonés Piotr
Uklanski.

Surgiram algumas questbes que problematizaram esse tema: O fato de o
circuito estar em um espago institucionalizado tornaria tal conjunto em uma colecéo?
Como classifica-la dentro do museu? Seria intencdo dos artistas que suas obras se
tornassem permanentes? Qual a proposta de um museu tradicional, de artes em geral
em receber tal projeto em seu espago externo? Como 0 museu se relaciona com esse

espaco que nao € o convencional?

Assim esta pesquisa, desenvolvida no @mbito do Programa de P6s-Graduagéo
em Museologia e Patrimbnio (PPG-PMUS), teve como objetivo geral historiar e
analisar o projeto de instalacbes no Museu do Acude, apresentando ainda outros
processos relativos a ele, buscando também relaciona-lo ao museu em que esti
inserido. Para isso, 0os objetivos especificos ficaram subdivididos em alguns tépicos,
apresentados a seguir. Analisar bibliografia referente ao tema. Entender as motivagdes
e expectativas dos artistas quanto ao projeto. Investigar em projetos de artistas e

acervos proprios ou familiares, a existéncia de documentacdo relativa as obras
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construidas no Museu do Agude. Refletir sobre como os Museus Castro Maya se
relacionam com as obras de arte contemporaneas. Refletir sobre a musealizacéo de
tais obras em um espago institucionalizado e de como tais obras deram uso ao
parque. E finalmente, compreender o processo ao longo dos anos através das
incorporacdes de novas obras ao projeto.

Para entender a disposicao do Espaco de Instalacdes e o tema deste trabalho
€ preciso esclarecer que 0os Museus da Fundacdo Raymundo Ottoni de Castro Maya,
sdo divididos em duas unidades, a Chacara do Céu em Santa Teresa, que tem como
trinbmio museu, arte e cidade, promovendo a difusdo do acervo, retomando projetos
de Castro Maya e dialogando com outros acervos, particulares ou publicos. Ja o
Acude tem o trinbmio museu, arte e natureza, que articula cultura e natureza, com a
ideia de museu integral. Os dois museus foram uma idealizacdo de Castro Maya,
empresario e mecenas que reuniu uma colecdo de objetos nacionais e internacionais,

perpassando 0 moderno e o contemporaneo.

Tomei conhecimento desse projeto durante o estagio em Museologia, nos
Museus Castro Maya, que teve duracdo de dois anos, e que me colocou em contato
ndo sO com essas obras, mas com o0 acervo e as atividades relacionadas a
documentacdo e a conservacao. Esse periodo despertou meu interesse pelo projeto
que traz ao Museu obras de arte contemporanea, mas que pode gerar duvidas quanto
a adequacdo e a classificagdo em um museu convencional, como por exemplo, se
estariam de acordo com a Politica de Acervos do museu, se estariam adequadas ao
pensamento de um museu casa/museu de arte ou ainda se esse espaco externo do

museu seria um espaco museoldgico.

Para a realizacdo deste trabalho a metodologia utilizada foi leitura de
referéncias nas areas afins ao mesmo, como Museologia e Arte Contemporanea,
sendo trabalhados textos de estudiosos como Tereza Scheiner, Diana Farjalla Correia
Lima, Marilia Xavier Cury, Anne Cauquelin, Catherine Millet, Rosalind Krauss, Cristina
Freire, Michel Archer, Ana Maria Albani Carvalho, dentre outros. Foram também
utiizados documentos dos arquivos dos Museus Castro Maya e da 62
Superintendéncia do Instituto do Patriménio Historico e Artistico — IPHAN, e, ainda

entrevistas com artistas e profissionais envolvidos neste projeto.

De todos os técnicos do Museu que participaram diretamente deste projeto, foi
possivel entrevistar Vera de Alencar, diretora dos Museus Castro Maya; Paulo Sa,
Coordenador de Comunicacdo Social do Museu do Acude; e Anaildo Baracal,
Coordenador de Acervos dos Museus Castro Maya a época do inicio do projeto
(Atualmente no Museu Nacional de Belas Artes). Dentre os oito artistas (sendo dois

falecidos, Hélio Oiticica e Lygia Pape) entrevistei apenas dois, sendo eles Nuno
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Ramos e Eduardo Coimbra. Além desses, outros entrevistados ndo autorizaram a

divulgacao de suas entrevistas.

Outro empecilho enfrentado foi com relagdo & documentagéo, tanto por parte
do Museu, como por parte de artistas dos quais esperava, além de entrevistar ter
contato com o material produzido por eles na época da idealizagdo das obras, e, no

entanto o material nem sempre foi disponibilizado.

Isso tudo fez com que o projeto inicial desta dissertacdo, que buscava, entre
outras coisas, trabalhar com a documentacdo dessas obras, fosse modificado,
passando a trabalhar questdes mais palpaveis diante de lacunas no processo de
pesquisa. A proposta deste trabalho é além de trazer a luz da Museologia esse espaco

dentro do Museu do Acgude e da Floresta da Tijuca, discutir a sua musealizac¢ao.

No primeiro capitulo, “Raymundo Ottoni de Castro Maya”, apresentaremos a
figura histérica do fundador dos Museus Castro Maya, para entender 0s meios que o
levaram a reunir sua cole¢édo e a construir um museu e uma Fundac¢do com o seu
nome. Tal Fundagdo também recebe destaque neste capitulo mostrando as bases
para 0 que se tem hoje como os Museus Castro Maya. Neste capitulo, além disso,
apresentamos a instituicdo que € composta por dois museus: o Museu Chacara do
Céu e o Museu do Acude, onde estdo localizadas as instalacfes, objeto deste
trabalho, para situar o leitor da localizacdo e da formacdo do museu em que se
encontra o espaco destinado as instalacdes, para que seja possivel fazer uma reflexao

sobre obras de arte contemporanea nesse espago especifico.

No segundo capitulo, “Algumas Reflexdes”, levantamos questdes a respeito de
museus, buscando na discussdo dos teoricos, compreender como se dao questbes
referentes a pratica de museus. Em uma subdivisdo, trabalhamos as questbes de
musealizagdo, como parte importante nos museus tradicionais, procurando entender
como se da esse processo e suas implicagdes. Nesse mesmo capitulo apresentamos
reflexdes a respeito do que sejam instalagfes artisticas contemporaneas e como elas
surgiram. Dentro desse item ainda trazemos uma subdivisdo que trata especificamente
da influéncia de Marcel Duchamp para a Arte Contemporéanea e para as instalagoes.
Para este capitulo as principais referéncias foram Anne Cauquelin, Michael Archer,

Cristina Freire, Ana Maria Albani Carvalho e Tereza Scheiner.

J& no terceiro e ultimo capitulo, “O Projeto A Forma na Floresta”, as discussdes
permeiam o Espaco de Instalacbes do Museu do Acude, quando é apresentado um
pequeno histérico deste projeto e ainda sdo destacadas as instalagcdes que compdem

tal projeto. Por fim, também sé&o feitas reflexdes referentes a musealizagdo de tais
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instalagbes em um espaco ja consolidado como museu convencional de artes e que

exibe a colecdo de Raymundo Ottoni de Castro Maya.



CAPITULO 1

MUSEUS CASTRO MAYA



1 Museus Castro Maya

1.1 Raymundo Ottoni de Castro Maya

Raymundo Ottoni de Castro Maya nasceu em 22 de marco de 1894, em Paris,
filho de Raymundo de Castro Maya e Theoddsia Ottoni de Castro Maya. A familia
residia na capital francesa ha muitos anos e la nasceram também seus irmaos
Christiano (1890- 1923) e Paulo (1895-1928).

Em 1899, Raymundo de Castro Maya retornou ao Rio de Janeiro. Em 1903 a
familia foi morar em Santa Teresa, na Chacara do Céu, numa casa em estilo eclético,

com predominéncia de elementos classicos.

No Brasil, Castro Maya bacharelou-se em Direito, porém nunca exerceu a
profissdo de advogado. Optou por trabalhar e investir nos negdcios de seu pai, tendo

aumentado consideravelmente a fortuna que recebeu como heranca.

Como um industrial bem sucedido, herdou alguns empreendimentos e
implementou outros, como a Companhia Carioca Industrial que produzia a Gordura de
Coco Carioca. Segundo BATISTA (2012, p. 35), em 1922, com seu irmao Paulo,
Castro Maya compds a diretoria da S.A. Cia. de Melhoramentos no Maranh&o, que
fora fundada pelo pai em 1891 e funda sua primeira industria, a Companhia Carioca

Industrial.

[...] Castro Maya soube conciliar atividades tradicionais, como o
comércio atacadista de tecidos, com a abertura de novas frentes
industriais, caso da producédo de 6leo de linhaca para uso industrial
(da famosa marca Tigre), até entdo exclusivamente importado da
Inglaterra e da Holanda. (MUSEUS CASTRO MAYA, 1994, p. 42)

Cria ainda as Companhias Nacional de Oleos Vegetais e Oleos Vegetais
Carioca, esta ultima também no Maranhdo. Fundou o Consoércio da Rey Chinis do
Brasil S.A., e tornou-se diretor-presidente da Estamparia Colombo S.A., que
estampava rotulos e embalagens de produtos, até mesmo a lata da Gordura de Coco
Carioca. Na década de 1950, criou a Grafica de Arte S.A., destinada a impresséao de
livros de luxo, com papéis especiais e prensas manuais. Porém, o maior
empreendimento, segundo MUSEUS CASTRO MAYA (1994), foi a Cia. Carioca
Industrial, sendo que, desta empresa, ele controlava uma rede de firmas e
estabelecimentos pelo pais, que passavam por ramos muito diferentes, dos frigorificos

a estamparia, da producéo de papel a fabricacao de dleos vegetais.
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Esse perfil de empresario foi um facilitador da vida cultural que Castro Maya
desenvolveu. O governo Getllio Vargas (1930-1945) impulsionou as industrias
nacionais e a cultura em geral visando a modernizacdo do pais. E nesse cenério de
grande desenvolvimento econémico que a cultura também foi impulsionada. Com a
fortuna gerada por seus negdcios, Castro Maya se transformou em um grande
incentivador das artes.

O colecionismo apareceu na vida de Castro Maya por influéncia de seu pai,
colecionador de moedas, livros e objetos de arte. Sua mae, fluente na lingua francesa,
grande leitora e tradutora de livros, legou a Castro Maya o interesse pela literatura.

O livro Museus Castro Maya (1994), dentre outras coisas, trata da influéncia
sofrida por Castro Maya vinda de seu pai, também colecionador, e citando Walter
Benjamin explana que “a heranca é a maneira mais adequada de formar uma colecgéo,
pois as atitudes do colecionador e do herdeiro provém do mesmo sentimento de
responsabilidade em relagao a posse.” (MUSEUS CASTRO MAYA, 1994, p. 42)

Castro Maya realizou diversas viagens pelo mundo, como a india, Argentina,
Chile e Egito. Além de o influenciarem, estas viagens proporcionaram o conhecimento
de sociedades e culturas diferentes, estabelecendo uma viséo geral de mundo.

Na questdo do colecionismo, presente fortemente na personalidade de Castro
Maya, ndo € uma novidade do contexto em que o mesmo vivia. O ato de colecionar
remete a Antiguidade. De acordo com SUANO (1986),

[...] Estudiosos do colecionismo créem que recolher aqui e ali objetos
e “coisas” seja como recolher pedagos de um mundo em que se quer
compreender e do qual se quer fazer parte ou entdo dominar. Por
isso é que a colecao retrata, a0 mesmo tempo, a realidade e a
historia de uma parte do mundo, onde foi formada e também, a
daquele homem ou sociedade que a coletou e transformou em
colecdo. (SUANO, 1986, p.12)

As cole¢Bes normalmente séo a expressao do desejo de reunir objetos raros de
valor histérico ou artistico, interessantes e/ou exoticos que poderdo inspirar aqueles
que os véem, enriquecendo sua existéncia. Para que possuam um significado social,
torna-se essencial analisar a trajetdria desses objetos e de como foram concebidos e
criados. Os objetos de colecdo séo retirados da sua funcdo primeira, a qual foram

criados para exercer.

Assim, colec¢des sado reunides de objetos de um mesmo género ou uma mesma
época ou ndao, esculturas, pinturas, moveis, porcelanas, vestimentas, etc.,
selecionadas a partir de pesquisas ou mesmo montadas ja por seus proprietarios
particulares, em busca de reconhecimento incessante de sua identidade. Para alguns

colecionadores, essa reunido de objetos faz parte de uma tentativa de construcdo da
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memoria, de registrar as informac¢des contidas em suas trajetérias, como se fosse

possivel através destes objetos em um novo arranjo, reviverem algo do passado.

Ao pesquisarmos o arquivo formado por Castro Maya ao longo de sua vida,
percebemos o seu desejo de posteridade, sua preocupacado com a memodria de seus
atos. Além disso,

“A medida dos Gabinetes de Curiosidades do século XVI, [...] Castro
Maya ndo sO reuniu pinturas, desenhos, gravuras, mobiliario e
objetos de arte, como demonstrou o interesse pela natureza, tratando
0 entorno de suas residéncias, cultivando os seus jardins e
preservando a floresta.” (MUSEUS CASTRO MAYA, p.6, 1994).

Castro Maya participou ativamente da fundagcdo do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro e foi seu primeiro presidente até o ano de 1952, participando do
Conselho Consultivo deste mesmo museu até 1966, quando se desligou por ndo estar
de acordo com novas deliberagdes.

Ja nos esportes interessou-se por natacao, pesca de rio e oceanica, hipismo e
polo, dentre outros.

A vocacgéo de Castro Maya para o pioneirismo se manifestou ainda
em sua paixao pelo esporte. O industrial moderno abria-se aos novos
habitos, adotando o ideal americano do sportsman. Torcedor
ardoroso do Fluminense, participou da fundacéo e desenvolvimento
de diversos clubes esportivos, como o late e o Jockey. O interesse
particular pelo hipismo e pela pesca levou-o a organizar os primeiros
torneios hipicos e de pélo da cidade e a adquirir propriedade em
Goias. (MUSEUS CASTRO MAYA, p.11-12, 1994)

Envolveu-se em diversas empreitadas ao longo da vida, ndo somente de cunho
cultural e empresarial, mas também politico. Sobre este aspecto podemos mencionar
o periodo que ocupou um cargo publico de Diretor do Parque da Floresta da Tijuca, a
convite do seu amigo pessoal, o prefeito do Rio de Janeiro, Henrique Dodsworth,
cargo ocupado por ele no periodo de 1943 a 1947, recebendo um salario simbdlico,

ficando conhecido como one délar man.

Esse trabalho propiciou a Castro Maya a publicagao do livro “Floresta Nacional
da Tijuca”, em 1967, relatando seu trabalho como administrador da Floresta. Durante
sua “gestédo” procurou transformar a Floresta Nacional em Parque Nacional da Tijuca,

0 que aconteceu em 1961, seis anos antes da publicacdo de seu livro.

Em 1938, participou de forma ativa da criagdo de leis, como o Decreto-Lei
n.794, o Caodigo de Pesca Brasileiro, contribuindo na sua redac¢é@o. Tornou-se zelador
do Monumento Artistico da Igreja e Outeiro da Gléria, o qual era membro da
Irmandade, participando ativamente, inclusive das questbes de conservagdo e

restauracdo do Monumento. Em 1945, fez parte da Comissdo Consultiva de
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Urbanismo, a convite da Prefeitura do Rio de Janeiro e ainda no ano seguinte

participou da Comisséo de reorganizacao do Zoologico do Rio de Janeiro.

Dentre outros cargos e participacdes politicas, foi nomeado pelo presidente da
Republica como membro do Conselho Federal de Cultura', em 1967, passando a
integrar a Camara do Patriménio Histdrico e Artistico.”? Segundo MAIA (2011), o
Conselho Federal de Cultura foi um 6rgao centralizador nas a¢des e planejamento das
politicas culturais do MEC entre 1967 e 1975, dedicando-se ao fomento das
instituicdes de cultura, consideradas pelos conselheiros como espacos privilegiados na

salvaguarda, promocao e difusdo do patriménio cultural brasileiro.

Enfim, seu circulo social e afetivo permitiu esses convites e lhe proporcionou,
além da presenca no cenario politico, a construgdo de seu prestigio cultural e social.
Recebeu em suas residéncias figuras de destaque na sociedade de entéo, chegando
até mesmo a receber os presidentes Getulio Vargas (1943) e Juscelino Kubitschek

(1958), o bangueiro Nelson Rockfeller (1946), dentre varias outras personalidades.

Isso nos leva a pensar numa outra faceta de Castro Maya, que é a que lhe da
titulo de anfitrido, por SIQUEIRA (1997), pois sua casa foi o recanto de grandes
recepgbes como as citadas acima. Seus convidados eram recebidos com requinte e

bom gosto, atributos que Ihes eram caracteristicos.

Como anfitrido, o gourmet Castro Maya promoveu jantares,
banquetes e festas a fantasia inesqueciveis, brindando seus
convidados com a reunido de sua refinada cultura as artes
gastrondmicas. Seus menus costumavam fundir a tradicdo culinaria
francesa com o uso de ingredientes tipicamente brasileiros [...]. Era
ele quem produzia cada detalhe de suas recepcgbes, do convite e
menu recomendados a artistas plasticos brasileiros até os inusitados
arranjos de flores sobre as mesas, passando pelo preparo da comida,
a contratacdo de musicos, a escolha do tema da celebragdo ou a
compra de presentes para os convidados. (SIQUEIRA, 1997, p. 20)

Os objetos da colecédo de Castro Maya se apresentavam como cenario e pano
de fundo destas festas. Estes objetos testemunhavam o bom gosto e refinamento e
eram o indicio de seu lugar no mundo. Ao construir estas colecfes ele também se
construia socialmente. A colecdo é algo que agrega valores a quem a possui, nao
somente cultural, mas também financeiro, passando o colecionador a ser reconhecido

pela riqgueza e o investimento nesse segmento. Castro Maya quis apresentar sua

1 O Conselho Federal de Cultura vinha substituir o Conselho Nacional de Cultura, criado em 1938 e
recriado em 1961. O novo conselho tinha tanto sua representagdo quanto suas atribuicdes ampliadas,
estando integrado as metas governamentais de revigorar a acdo do Estado em diversas areas, sobretudo
na cultura. Entre as atribuicdes do Conselho, previstas na legislagéo, estavam: formular a politica cultural
nacional; articular-se com os 6érgéos estaduais e municipais; estimular a criacdo de Conselhos Estaduais
de Cultura; reconhecer instituicBes culturais; manter atualizado o registro das instituicbes culturais;
conceder auxilios e subvencdes; promover campanhas nacionais e realizar intercambios internacionais.
SCALABRE, 2006)
Sumula Cronolégica de RAYMUNDO OTTONI de CASTRO MAYA. Arquivo Castro Maya, p. 1 doc. 14.
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colecdo em sua casa, e depois desejou que tudo fosse doado a uma fundacéo que
recebeu seu nome, apresentando-o como um grande colecionador, um homem
importante para a memoria do pais, pois sua colecao abrange aspectos do Brasil e do

mundo, destacando o Rio de Janeiro, sua paixao maior.

[...] Para Castro Maya, € a qualidade intrinseca dos objetos que,
guando descoberta, possibilita a percep¢do da continuidade entre
realidade e o sujeito, e transforma a criagdo artistica no lugar
privilegiado da civilizagéo. [...] Este € o sentido do interesse que leva
Castro Maya, a formar sua colecdo. Situada na fronteira entre
gratuidade e objetivo, desordem e classificacdo. A colecdo Castro
Maya aparece como uma superficie, a um s6 tempo reflexiva e
permeavel ao processo modernizador da sociedade brasileira, em
cuja base situa-se a mesma “gratuidade” que manifesta em suas
festas e recepcdes. (SIQUEIRA, 1997, p. 63)

Figura 1: Menu para jantar ao amigo César Melo Cunha

Fonte: Arquivo Histdrico Castro Maya
A formacdo de sua colecdo e o gosto por artes apareceu logo na infancia,
guando teve contato com obras de arte, frequentou locais, como museus, galerias de

arte, festas e eventos que o permitiram assim pensar e agir.

No acervo destacam-se algumas cole¢Bes como, por exemplo, as aquarelas de
Debret, que formam a maior colecdo publica deste artista. Influenciado por seus
amigos Portinari e Di Cavalcanti, Castro Maya, segundo SIQUEIRA (1999), reine um
conjunto de obras de artistas nacionais. Tanto Portinari quanto Di Cavalcanti, davam-

Ihe informagBes sobre o que comprar, em geral voltando-se para o nacional.

Na cole¢do, além dos ja citados Portinari e Di Cavalcanti, encontramos outros
nomes nacionais de destaque, entre eles Guignard, Di Cavalcanti, Pancetti, Volpi,
Iberé Camargo, Antdnio Bandeira, Visconti, Batista da Costa, esculturas de Bruno
Giorgi e Mario Cravo Junior. E ha ainda obras de arte popular, com um grande numero
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de pecas em ceramica do Mestre Vitalino, entre outros artistas populares da regido

nordeste do Brasil.

A heterogeneidade da cole¢édo possui, como fio condutor, o gosto pessoal de
seu formador. Segundo BATISTA (2012), no inicio de século XX existiu uma absor¢cdo
da cultura europeia, o que se da pelos remanescentes das origens dos proprios
colonizadores, que buscavam na Europa um auxilio modernizador. E ainda, segundo a
autora, isso fez parte da necessidade do desenvolvimento, até mesmo para superar a
marginalizacdo colonial. Assim, Castro Maya, que ja possuia toda a carga familiar de
caracteristicas e experiéncias europeias, também coleciona obras de arte

internacionais.

Vemos em sua cole¢do obras de autores estrangeiros, como Constantin Guys,
Claude Monet, Berthe Morisot, Picasso, Matisse, Modigliani, Seurat, Mir6 e Degas.
Além disso, parte da colecéo, cerca de 400 pegas, € composta por obras orientais de
diversas procedéncias, tais como China, Tailandia, Jap&o, india, das quais muitas

trazidas de suas viagens.®

Mais uma vez as caracteristicas do pai foram marcantes na vida de Castro
Maya, pois enquanto aquele fazia parte da Sociedade dos Amigos da Agua-Forte, o
filho criava, em 1952, a Sociedade dos Amigos da Gravura com o claro intuito de
valorizar a técnica. Esta sociedade propiciou ainda mais a ligacdo de Castro Maya
com artistas contemporaneos, realcando caracteristicas vanguardistas e modernas em

sua personalidade.

Castro Maya colecionou livros e participou de diversas sociedades de Bibli6filos
pela Europa e América Latina. Criou ainda a Sociedade dos Cem Bibliéfilos do Brasil,
em 1943, que editava livros de autores nacionais e convidava artistas para ilustrar com
gravuras tais edi¢cdes. No total foram 23 obras da literatura nacional, como Memarias
Péstumas de Bras Cubas, Canudos, Macunaima - O Her6i sem Nenhum Carater,

entre outros.

Além dos objetos de arte Castro Maya colecionou carros e barcos, dentre eles
0 que ficou famoso e eternizado por uma fotografia presente em grande parte das

publicacBes sobre Castro Maya, o Bentley 1949.*

Castro Maya tem caracteristicas marcantes que o fizeram ser quem foi, mas

dentre elas as que se destacam sdo as de empresario, mecenas, colecionador,

% Durante o carnaval de 2006, um grande roubo ocorreu no Museu da Chéacara do Céu. No roubo
praticado por quatro homens armados que renderam segurangas, foram levadas as obras As Falésias
perto de Dieppe de Claude Monet, Os Dois Balcdes de Salvador Dali, Jardim de Luxemburgo de Henri
Matisse, A Danga de Pablo Picasso. O crime até hoje esta sem solugdes.

4 Segundo o site do galerista Jonas Prochownik, este carro teria sido trocado pela tela pintada por Di
Cavalcanti, “Nu deitado” de 1930 - 1935.
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esportista e anfitrido, sobretudo uma figura ligada intimamente com a cultura e as
artes. Essas caracteristicas da personalidade de Castro Maya foram as que mais o
definiram, como elucida SIQUEIRA,

Os atributos com os quais, hoje, costumamos definir a personalidade
de Castro Maya derivam, na realidade, das pe¢as que colecionou.
Termos como “moderno”, “refinado”, “ativo”, “culto”, “amante das
artes”, sustentam-se nos objetos que orgulhosamente adquiriu.
Carvell afirma que imaginar uma outra cole¢édo para Freud é como
imaginar um novo rosto para o0 pai da psicandlise. Da mesma forma,
s6 podemos supor um outro perfil para Castro Maya, se
concebéssemos uma outra colecdo Castro Maya, de cuja pecas
conseguissemos retirar qualidades diversas. (SIQUEIRA, 1999, P.72)

No entanto, Castro Maya ndo se identificava como um colecionador, mas como
um amante e apreciador de arte, alguém gue entende e se emociona com as obras.
Ele se qualificava como amante das artes, aquele “...] capaz de experimentar, diante
de cada pecga de sua colegdo, uma emocgdo de ordem estética, que implica no
reconhecimento da qualidade artistica intrinseca aos objetos. [...]” (SIQUEIRA, 1999,
p. 69).

Tudo isso o influenciou na aquisicdo e modificagdo de seus imoveis, pois
estava imbuido de tudo que o cercava, incluindo as pessoas de seu convivio e a si
proprio com suas caracteristicas préprias. Isso também se apresenta nos estilos de
suas casas. Envolvido pelo momento histdrico, politico e o cenario socio- cultural do
pais, relacionado diretamente a artistas, arquitetos, politicos, enfim, pessoas que

influenciaram Castro Maya a construir seu universo préprio.

Dentre os varios iméveis herdados por Castro Maya dois serao transformados
em museus e doados por ele para construir a Fundacdo Castro Maya, ou seja, a Casa

do Acude e a da Chéacara do Céu.

1.2 Museu Chacara do Céu

A histéria do Museu Chacara do Céu iniciou-se quando da compra de uma
grande propriedade no bairro de Santa Tereza, no inicio do século XX. A casa,
conhecida como Chacara do Céu, foi herdada do pai, Raymundo Castro Maya, no ano
de 1935, ap6s ter servido de residéncia para a familia e ser alugada a Embaixada do
Canada no Brasil, de 1943 a 1949°.

® A casa também foi alugada a legacado da Noruega entre os anos de 1922 e 1924.
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O terreno de vinte e cinco mil metros quadrados tinha entrada principal pela
Rua Dias de Barros. A casa, em estilo eclético, foi construida por Januzzi & Filhos® e
demolida por Raymundo Ottoni de Castro Maya para construir uma nova casa, um
prédio modernista.

O projeto de Castro Maya em construir, no lugar do antigo palacete, uma casa
modernista para sua residéncia teve inicio nos primeiros anos da década de 1950,
apos o falecimento de sua mae em 1953. O desenho da nova casa foi selecionado em
1954. O periodo é de intensa discussao sobre artes, literatura e arquitetura no
movimento de modernizacdo, ou seja, época em que se busca uma diversificacao,
saindo do que HECK (2005) chama de cristalizacdo da arquitetura. A autora ainda cita
que, desde a década de 1930, o neocolonial e o ecletismo estavam sendo

paulatinamente abandonados no Rio de Janeiro.

A arquitetura moderna inicia-se, ainda timida, na década de 1920, e se mescla
muitas vezes a outros estilos, que eram considerados como parte do movimento, tais
como o neocolonial, que é a busca pelo nacional, com base no passado colonial e o
ecletismo, que se baseia no historicismo dos estilos passados de nitida influéncia
europeia, sobretudo francesa.

[...] O publico, antes desconfiado e irénico, aprende a gostar de novas
formas e incorpora-las a seu repertdrio cotidiano. Consolida-se uma
linguagem modernista brasileira que se aplica 0os novos conceitos de
espaco livre, estrutura livre, fachadas independentes a uma forte
preocupacdo em fazer com que o0s elementos arquitetbnicos
amenizem o calor e excesso de luz tipicos de um pais tropical.
(CAVALCANTI, 2006, p. 22)

A chamada Era Vargas, foi um momento de redefinicdo do papel do Estado
brasileiro e impulsionou o projeto de modernizagdo nacional. O moderno teve a seu
favor o desenvolvimento da técnica do concreto armado, que leva a uma construgéo
mais econdmica, mas principalmente a estruturas mais leves. Segundo MIDLIN, ha

duas caracteristicas,

[...] o emprego de grandes superficies de vidro, protegidas, quando
necessario, por brise-soleil, e o uso de estruturas livres, apoiadas
sobre pilotis, com o térreo aberto quando possivel. Essas duas
caracteristicas mostram também a marcante influéncia de Le
Corbusier. [...] O brise-soleil (0 uso comum no Brasil dessa expressao
francesa, em lugar de” quebra-sol”, é outra marca da influéncia de Le
Corbusier) tem sido usado na arquitetura brasileira das mais variadas
formas. [...] (MIDLIN, 1999, p.33)

6 Empresa de Arquitetura de Anténio Junuzzi, Filhos e Companhia, arquitetos construtores.

Encarregavam-se da construgdo de prédios e de outros trabalhos concernentes a sua profissédo. O
escritério localizava-se na Avenida Central, n. 144 no Rio de Janeiro.
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As casas eliminam a decoragéo, sobretudo nas fachadas e assumem formas
racionais e geométricas. Ao contrario disso, as formas externas acompanham as
internas, deixando “a mostra” as formas baseadas nas fun¢bes de cada comodo da

casa.

Castro Maya planeja assim, construir uma casa moderna, como pioneiro que
sempre gostou de ser. Investiu na ideia, jA que no Rio de Janeiro eram poucas as

casas com plantas modernistas.

Agora, despreza francamente a tradicdo arquitetdnica colonial
brasileira. A geometria e simetria dos volumes cubicos da casa, o
equilibrio rigoroso das aberturas de portas e janelas, os espagos
amplos e confortaveis, a escada a romper os trés pavimentos [...]. O
equilibrio estético dos volumes, a solidez de sua configuragéo final, a
concepgdo da arquitetura como mediagcdo harmdnica de homem e
natureza, tudo reporta a uma peculiar conjugacdo de modernidade e
tradicdo. Trata-se de uma nova forma de articular passado e
presente, na qual a eternidade preside a passagem do tempo.”
(SIQUEIRA, 1997, p. 93)

Segundo BATISTA (2012), o arquiteto escolhido por ele, Wladimir Alves de
Souza’, ndo era exatamente um modernista e era procurado pela alta sociedade para
seus projetos saudosistas de estilos. Ao verificarmos o resultado final do projeto e
suas caracteristicas eminentemente modernistas, podemos creditar este resultado
também a influéncia de Castro Maya. Um exemplo disso sdo os desenhos para as

estantes da biblioteca, supostamente elaborados por Castro Maya.

Alto grau de requinte, aliado a discricdo imponente do objeto, pode
ser visto na casa Raymundo Ottoni de Castro Maya [...]. O inusitado
revestimento externo em pdé de pedra valoriza as esquadrias altas
dispostas simetricamente. Com vista do alto de Santa Tereza, a casa
€ um evento pontual na carreira de estilos de Wladimir Alves de
Souza, catedratico da ENBA. (HECK, p.10)

"o arquiteto participou ainda da remodelagéo da Floresta da Tijuca, trabalho empreendido pelo amigo
Raymundo Ottoni de Castro Maya, onde mais precisamente reformou a capela Mayrink, na década de
1940.
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Figura 2: Antig’a casa da Chacarado Céu

N

Figura 3: Atual casa da Chacara do Céu/ Museu da Chéacara do Céu

Castro Maya convida o amigo a realizar um projeto para sua casa modernista
no ponto mais alto do terreno, de onde desejava ter uma vista geral do Rio de Janeiro,
pedido este que foi atendido, pois o projeto da casa, com dois pavimentos, tem vista
para a Baia da Guanabara, centro da cidade, P&o-de-Ac¢ucar e o morro do Corcovado
e o Cristo Redentor.

Assim implantada, a casa teria vista de 360° para a cidade,
descortinando a baia de Guanabara, o centro da cidade, o bairro de
Santa Teresa, além das serras que entram pelo estado do Rio, até o
Dedo de Deus. [...]. Castro Maya consegue ler o Rio de Janeiro,
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possuindo-o como um dos panoramas que integram sua colecéo. [...]
(SIQUEIRA, 1997, p. 90)

A casa tem elementos caracteristicos do movimento que ela representa, como
pilotis e um grande “pano” de vidro na entrada principal que se junta aos pilotis, ou
seja, dois fortes elementos de impacto jA na chegada a edificacdo. Elementos esses
que, segundo BRUAND, (1981), caracterizam leveza, graca e audacia aliadas a forca
de expresséao.

Segundo SIQUEIRA (1997), Castro Maya faz uma exigéncia quanto a nova
casa: ela deveria ter muitas paredes, o que faltava no apartamento do Flamengo, o
que ndo lhe limitaria mais a compra de pecas de arte. Isso denota uma caracteristica

forte de Castro Maya:

Por ndo se tratar de um colecionador preocupado com a valorizacio
financeira das obras, mas sim de um “amante” das artes, que
desejava conviver com elas, “comprava quadros geralmente
pequenos e poucos, que podia colocar nas paredes” de sua casa. Dai
a vontade de equilibrar, em sua nova residéncia, as aberturas para o
exterior com extensGes razoaveis de paredes limpas e brancas.
(SIQUEIRA, 1997, p.123)

A planta da casa é enxuta em termos de dependéncias. H&4 apenas um quarto
de visitas e a sala de jantar pode ser considerada pequena em relacdo as festas que
dava. Isso espelha o morador independente, Unico na residéncia, apesar de seu
carater voltado para a vida social e a difusdo de sua colecdo de arte. A Chacara do
Céu, apesar de ser um terreno de grandes propor¢des, ndo abarca toda sua extensao.

Ao contrario disso, a ocupacao é pequena em relacao ao todo.

Mas, enfim, Raymundo muda-se para sua nova residéncia em 1958, nela
permanecendo por 10 anos, pois faleceu em 1968, deixando os bens para a Fundacgéo
Raymundo Ottoni de Castro Maya e para suas sobrinhas, Elisabeth e Lilian.

1.3 Museu do Acgude

Raymundo Ottoni de Castro Maya herdou a Casa do Acude de seu pai, apos o
falecimento de seus irmaos, Christiano e Paulo, na década de 1920, e comecou a

caracteriza-la conforme o seu gosto as tendéncias da época.

Castro Maya documenta, juntamente com a planta do terreno, um pequeno
texto informativo. A casa foi adquirida em 1913, por seu pai, e ele aumentou-a
comprando do vizinho, o fundo da propriedade, ficando ao final o terreno com

aproximadamente cento e cinquenta mil metros quadrados.
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Na década de 20 a preferéncia na arquitetura era pelo neocolonial, o ecletismo
e iniciando-se 0 modernismo, ainda que discretamente. O ecletismo € a exploracdo e
combinacédo de estilos do passado, com a adaptagédo dos estilos historicos as novas

necessidades, aos novos materiais e as novas técnicas construtivas.

J& o neocolonial € um reviver o passado, um estilo histérico no Brasil, ou seja,
do que seria o inicio da histdria do pais, uma tentativa de valorizacdo do nacional,

tendo como base a tradi¢do colonial e as influéncias ibéricas, sobretudo portuguesas.

Segundo ROCHA (2011) as residéncias foram importantes laboratdrios
experimentais para o0s arquitetos modernos. A classe média emergente, de
profissionais liberais e servidores publicos, foi patrocinadora das especulacdes
arquitetbnicas de uma nova geracdo de arquitetos avidos por criarem sua linguagem
propria, representativa dos avancos tecnologicos e de um projeto de desenvolvimento

nacional.

Em 1922, ocorreu a Exposicdo do Centenéario, quando dos 100 anos da
emancipacao politica do pais e o governo decreta o neocolonial como o estilo
nacional, que passa a ser obrigatério até 1938. Importantes prédios publicos foram
construidos no periodo em estilo neocolonial como a Escola Normal, antigo Instituto de
Educacao e a reforma do prédio que hoje abriga o Museu Histérico Nacional, e tantos
outros prédios de escolas realizadas nos anos 1920, 1930 e 1940.

Sob essas referéncias, Castro Maya inicia uma reforma que perdurou por
alguns anos na casa herdada de seu pai, na Estrada do Acude. Antes uma casa

simples, de chacara, sem estilo definido.

Castro Maya teria dado inicio as modificacGes da casa ja ao recebé-la do pai,
na década de 1920. A data referenciada por Raymundo (pai) com as obras na casa da
Tijuca, ou seja, a casa da Estrada do Acude é do ano de 1921, em que repassa a

Raymundo (filho), dinheiro para a compra de plantas, méveis e o pagamento de obras.
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Figura 4: Casa do Acude antes das reformas

Fonte: Arquivo Histérico Castro Maya

Figura 5: Casa do Acude atualmente

Fonte: Elaboracao Prépria
Castro Maya faz as reformas para um melhor aproveitamento do ambiente,
transformando a casa de acordo com o que ele achava necessario para si proprio e
para receber seus convidados em festas, jantares e dias de sol na piscina.

Na propriedade do Alto da Boa Vista [...] j& havia buscado, desde os
20 anos, articular passado e presente, pela adogcdo do estilo
neocolonial em sua reforma. [...] a integragcdo entre arquitetura e
natureza é qualificada [...], como mais um elemento de “concepgéo
nitidamente moderna”, abrindo largos vaos com portas de ferro e
vidros inteiros para estabelecer "uma harmonia perfeita entre exterior
e interior.” (SIQUEIRA, 1999, p. 89)

As principais caracteristicas do estilo escolhido por ele, segundo BRUAND
(1981), sdo elementos tomados da arquitetura colonial portuguesa, dos séculos XVII e

XVIII, como:



20

Varandas sustentadas por simples colunas toscanas, telhados planos
com largos beirais, feitos de telhas-canal, e tendo, nos vértices, uma
telha em forma de pluma virada para cima (lembrando a moda do
exotismo chinés no Século das Luzes), rétulas e muxarabis de
longinqua origem muculmana, azulejos fabricados diretamente no
Porto recobrindo as paredes das varandas. [...]. (BRUAND, 1981, p.
53)

Além dessas, existem outras caracteristicas do estilo como balcdes, frontdes
com pinaculos (referéncia religiosa), arcos-plenos romanos, curvas de degraus de
escadas e muretas de varandas. Dentre essas caracteristicas algumas destacam-se
na reforma da Casa do Acude, como o beiral de telhas canal brancas decoradas com
motivos florais azuis, telhados planos, escadas e varandas terminadas em curvas,

além de painéis de azulejos decorando a casa em seu interior e exterior.

Segundo VERISSIMO (1999), o jardim é usado mais intensamente como
cenografia e ainda frequentemente usado para valorizar a arquitetura. A area externa
da Casa do Acude mostra, na pratica, as questdes apresentadas por VERISSIMO, na
medida em que ha um pétio colunado nas laterais da casa e ainda um jardim de
inverno a maneira de um claustro. H4 ainda os jardins muito bem desenhados o que
valoriza o espaco e dad um ar bucdlico e cenografico, com seu espelho d agua

centralizado e seus bancos em azulejaria.

Figura 6: Sala de exposicoes — Museu do Acude
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Fonte: Elaboragédo Propria

Vé-se a decoracgdo baseada no neocolonial e na arquitetura portuguesa por
todo o espaco da casa da Estrada do Acude. Além da casa, os jardins e a piscina
contém elementos coloniais adquiridos por Castro Maya das demolicdes de prédios
coloniais, como estatuas e loucas de adorno, pinaculos e painéis de azulejos, ou seja,

0 espaco ideal para Castro Maya iniciar as exposi¢cdes de suas cole¢des.
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1.4 A Fundacdo Raymundo Ottoni de Castro Maya

Castro Maya, como ja foi dito, foi um colecionador de obras nacionais e
internacionais, ficando sua colecao dividida em dois de seus imdveis: a Chacara do
Céu e a Casa do Acude. O anfitrido Castro Maya, como define SIQUEIRA (1997),
tinha prazer de receber em sua casa e de ter seus amigos e importantes nomes do
cenério politico e cultural ao seu redor. E assim, apresentava suas obras de arte a

seus convidados, como um cicerone aos turistas.

Tinha interesse por exposicdes e museus de artes e além de ser um homem
envolvido nos meios culturais, esteve diretamente ligado a criacdo do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, em 1948. Porém, é apenas em 1963, cinco anos antes de
seu falecimento, que cria na casa do Acude, a Fundacdo Raymundo Ottoni de Castro
Maya.

Entre as varias influéncias para a criagdo da Fundacao Raymundo Ottoni de
Castro Maya, podemos mencionar a criacdo do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo,
em 1948, pelo industrial Francisco “Ciccillo” Matarazzo Sobrinho, sendo este museu
um dos primeiros locais voltados especificamente para a arte moderna no Brasil.
Porém, a influéncia e maior inspiragdo para criar sua propria fundacéo foi
provavelmente a participagdo na criacdo do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, também no ano de 1948, que também & um museu “didatico”, ou seja, é
criado no Rio de Janeiro para elucidar sobre a arte moderna, numa tentativa de
colocar o publico em contato com a arte moderna. Castro Maya nao s6 foi um dos
idealizadores do MAM/RJ, como foi seu primeiro presidente. Juntamente com essa
ideia didatica de museu, observa-se que o foco é também em questdes como

comunicacgao, pesquisa e preservacao.

A partir dos anos 30, com a modernizagdo do Brasil, o Estado passa a
envolver-se mais na vida cultural e social, na saude e na educacao Também se da
neste periodo a criagdo de uma identidade para a nacédo, até entdo carente de herdis e
memoria. Para CARVALHO (1990), desde a passagem do Império para a Republica,
h& uma busca por representantes, novos mitos e herois para conquistar o imaginario
do povo, que ndo os tinha, ja que na RepuUblica Brasileira o her6i nédo saiu
naturalmente do povo. Esse € um grande incentivo aos museus que estao diretamente
ligados a memoria, a histéria, e que podem colaborar para forjar identidades e herois

para um povo, se assim for trabalhado em seu discurso.
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E nesse contexto Castro Maya tem suas casas COMO espagos expositivos,
estando a do Agude, aberta ao publico, e a Chacara do Céu, fechada ao publico em
seu inicio. Seu desejo é materializado na criagdo da Fundagdo Raymundo Ottoni de
Castro Maya, que basicamente é uma fundagdo voltada para as artes, deixando a

marca de seu fundador na memoéria e na arte para o Brasil.

Tal fundacgédo tinha definido as suas reais funcbes perante a sociedade e as

artes, assim como estabelece o préprio Castro Maya.

[...] Promover e divulgar atividades de carater artistico e cultural, quer
pela criacdo de museus e exposicles, quer pelo intermédio da
instituicdo de concursos, bolsas de estudo ou prémios, praticas de
igual carater. A essas finalidades ainda acrescentava “o propésito de
gue ela desperte e fomente entre os visitantes 0 mesmo amor as
cosas e a histéria de nossa cidade, que desde muito me tem
conduzido a apreciar as contribui¢cdes legadas pelos artistas que aqui
viveram”.” (MAYA, 1965, p. 22).

Assim, verifica-se a preocupacdo em criar uma Fundacdo que promova a
cultura e o incentivo aos estudos, destacando-se os que falariam sobre o Rio de
Janeiro, grande paixdo de Castro Maya. Entretanto, ele ndo consegue cumprir
integralmente o que propds, pois curto foi o tempo que teve para tal, jA que sua morte
ocorre em 1968.

A exposicao criada para o Acude, que inicialmente era a sede da Fundacao, ja
gue a Chacara do Céu era sua residéncia, era composta principalmente pelas obras
de Debret, montadas num saldo construido especialmente para receber a colecao.
Esse saldo encontra-se na lateral da casa principal, em frente ao espelho d’agua, e

recebeu o nome de Galeria Debret.

Segundo SCHEINER (2003), todo museu realiza uma selecdo de objetos, de
outro modo admitiria que 0 mundo € o museu de si proprio e sendo assim negaria a
propria existéncia. Entre suas mais de 500° obras de Debret, antes de as expor,
Castro Maya, estabeleceu um recorte que atendia sua percep¢do de mundo naquele
momento. Essa selecdo ndo foi aleatéria, ela representava o colecionador, a sua
identidade. ...] considerando que toda colecdo € a representacdo de uma
determinada parcela da realidade, e neste sentido caracteriza-se como um fragmento
[...]” (RANGEL, 2011, p. 4), e é parcela da vivéncia de um homem, que desejou
apresenta-la ao seu publico, como o seu museu, sua realidade, a partir da riqueza

financeira e cultural.

8 As obras de Jean-Baptiste Debret pertencentes aos Museus Castro Maya estéo catalogadas da seguinte
forma: 490 aquarelas, 61 desenhos, 15 gravuras avulsas, segundo a Base de Dados Donato, criada pelo
Museu Nacional de Belas Artes.
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Durante uma de suas viagens a Franca, Raymundo encontrou e
adquiriu a colecdo original das aquarelas do Pintor Debret. Essa
colecéo, ele a guardara em armario especial hermeticamente vedado
para protege-la da umidade e do mofo e raramente mostrava aos
amigos.” (MAYA, [19947], p. 9)

Além dessas obras algumas telas fizeram parte da exposicao, ficando expostas
nas paredes da galeria e nas paredes da casa, que também apresentava os painéis de
azulejos, mobiliario, louca da Companhia das indias em vitrines e ainda obras de

ceramica popular, como as de Mestre Vitalino.

Desde a mocidade, comecei a adquirir pecas e objetos de arte, que
aplicava na casa ou no terreno da chacara; consegui, assim, reunir
grande nuimero de vasos, estatuas de ceramica e, principalmente,
painéis de azulejos antigos portugueses com figuras, que se véo
tornando cada vez mais raros, tanto no Brasil como em Portugal.
Consegui, também, moveis antigos de jacaranda, que estéo
distribuidos pela casa, e um acervo de quadros do Rio antigo, entre
0s quais deve ser salientada a preciosa cole¢éo de aquarelas de J.B.
Debret, executadas durante sua permanéncia no Brasil em principios
do século dezenove. (MAYA, 1965, p. 3)

Foi da compra de obras de Debret e do fato de acondiciona-las
hermeticamente, permitindo a alguns que as vissem, que surgiu a ideia de criar um
museu. Segundo MAYA [19947], Raymundo convocou as duas sobrinhas, Elisabeth e
Lilian para consulta-las sobre se haveria objecées ao seu desejo de criar uma
Fundacdo que levaria seu nome, enfim, um museu na casa do Alto da Boa Vista,
aberto ao publico, onde as pessoas teriam a oportunidade de admirar os desenhos de

Debret. Sem objecdes de suas sobrinhas foi criada a Fundacéo.

Como ja citado acima ha certa preocupacdo com a qualidade do ambiente e
com as obras. “Nos anos 50/60, quando a Galeria Debret foi inaugurada, possuia
iluminag&o e climatizacdo, embora muito mais voltadas para o conforto do visitante
gue para a conservacao do acervo exposto, segundo os padrdes museologicos da
época” (OS MUSEUS CASTRO MAYA, 1996, p. 8). Ha uma apreensao grande quanto
ao mofo ocasionado pela grande umidade presente na regido envolta pela Floresta da
Tijuca. Castro Maya toma a decisdo de usar aparelhos de ar condicionado e vitrines

hermeticamente fechadas.

Castro Maya, ao enviar um livio a Rubem Braga® apresentando a Fundac&o,
recebe como resposta, além dos agradecimentos, sugestdo de maior divulgacédo da

existéncia do trabalho, incluindo a Floresta da Tijuca:

[...] Acredito, por sinal, que deveria ser feito um trabalho divulgacéo
da existéncia do belo museu, que muita gente ndo conhece. Um filme
de curta-metragem para ser exibido em grandes circuitos de cinema e

° Foi escritor e considerado por muitos o melhor cronista depois de Machado de Assis.
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um outro para televisdo atrairiam, estou certo, um [...] nUmero muito
maior de visitantes. [...]. (BRAGA, 1967, p.1)

A importancia da criagdo do Museu foi devidamente reconhecida, pois apesar
da dificuldade para se chegar ao seu local pela Estrada do Acude, ele era visitado,

embora estivesse aberto ao publico apenas uma vez na semana.

A dimensédo se tornaria ainda maior quando, ap6s sua morte, os dois museus
foram abertos e toda a colecédo foi disponibilizada ao publico. Para isso Castro Maya
toma a seguinte deciséo antes de falecer, registrada em testamento:

[...] pediu-nos que apds a sua morte, transformassemos também em
museu, a Chacara do Céu, em Santa Tereza, recomendando-nos que
tudo que nela estivesse a vista passasse a pertencer a Fundacao
com excegéo da prataria da familia que se encontrava guardada e
gue nos passaria a pertencer. Tudo foi feito segundo suas
recomendagdes. (MAYA, [19947], p. 11)

Tao logo a casa da Chacara do Céu foi aberta a visitagdo publica como museu,
em 1972, ou seja, quatro anos apds a morte de Raymundo Ottoni de Castro Maya, a
casa do Alto da Boa Vista foi fechada por questdes de conservagédo. Assim, as obras e
objetos mais sensiveis a umidade, especialmente as com suporte em papel, foram
transferidas de unidade museoldgica. Sendo assim a exposicdo do Agude foi
remodelada, recebendo outros objetos, como a colecéo de pecgas orientais, a maioria

em ceramica, reabrindo ao publico em 1984.

Ja a Chacara do Céu, possuia sistema de refrigeracdo central distribuido
apenas para a biblioteca e quarto de Castro Maya. Transformada em museu,
acrescentaram-se dois aparelhos independentes na sala de jantar, quatro no jardim de

inverno e um no quarto de hospedes.

Nesta época, a musebloga Neyde Gomes de Oliveira tomou a decisdo de
desativar os aparelhos de ar condicionado, pois estes, ao serem desligados a noite,

submetiam o acervo a uma oscilacdo de temperatura perniciosa a sua conservagao.

Segundo o livro MUSEUS CASTRO MAYA (1994), Raymundo Ottoni de Castro
Maya era muito organizado e controlava tudo que lhe pertencia, complementando sua
atividade de colecionador com a ordena¢do metddica e criteriosa da documentacédo de
acervo, o que auxiliou no trabalho de catalogacdo feito pela musedloga Neyde de

Oliveira.

Em 1983, a Fundacdo foi extinta por problemas financeiros, sendo entdo
incorporada pela Unido, passando a Chacara do Céu e a Casa do Acude a
constituirem os Museus Castro Maya. O reconhecimento oficial da importancia da

colecdo e da arquitetura das casas de Castro Maya ocorreu, em 1974, com o
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tombamento pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional-IPHAN. O
tombamento com numero de processo 0898-T-74, compreende os dois imdveis, ou
seja, a Casa do Acude e Chéacara do Céu e as respectivas cole¢bes, tendo sido
inscritos nos livros de Belas Artes, Historico e Arquitetdnico/Etnografico/Paisagistico,
pois, abrange os parques que ambientam os prédios.
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CAPITULO 2

ALGUMAS REFLEXOES
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2 Algumas Reflexdes

2.1 Sobre museus e patriménio

Para entender o Museu é preciso compreende-lo como um espaco relacional,
que pode ser de “construcdo” e “desconstrucao” de realidades, de discussédo e
possibilidades de conhecimento e transformacéo, de objetos, patrimbnios, de conexao
entre pessoas e objetos e de pessoas com pessoas. Antes de tudo o Museu deve
estar atento as suas funcdes sociais, a questdes de limites éticos, do
desenvolvimento, na pratica, de uma Museologia mais inclusiva, atuando em
diversidade e complexidade, ajudando diferentes grupos sociais, percebendo as
influéncias da globalizacdo cultural na Museologia, dentre outros desafios, para que
possa, entdo, estar verdadeiramente aberto ao seu publico, possibilitando o
desenvolvimento de toda sua potencialidade.

Uma questdo que perpassa a atualidade dos museus sdo termos como
“Museologia” e “Patrimbnio”. Esses termos estdo cada vez mais indissociaveis, sendo
0 Museu um de seus espagos de encontro. Segundo ALVES E SCHEINER (2012),
Museologia e Patrimdnio séo conceitos inseparaveis. Para tais autoras, 0 museu € um
dos aspectos e campos do patrimonio e vice-versa. Podemos pensar ainda que museu
e patrimbnio estdo em constante processo de “construgcdo, desconstrugdo e
ressignificacao”, pois sao “produzidos” organicamente, ou seja, por pessoas que 0

reconhecem como tal. Assim,

[...] pode-se entdo afirmar que museu e patriménio sdo categorias em
processo constante de construcéo, desconstrucdo e ressignificagao,
de acordo com a sociedade ou grupo que com eles se relacionam.
Destaca-se, porém, que 0s museus tradicionais, assim como o
patriménio, conforme o0s concebemos hoje, s&o originarios,
principalmente, do movimento nacionalista de reconstru¢éo nacional
gue toma corpo na Franca poés-revolucionaria e que tem como
vertentes, entre outras, a luta contra a destruicdo e depredacao
daquilo que os intelectuais franceses, como o escritor Vitor Hugo,
entendiam como patriménio e o discurso da construcdo de uma
identidade nacional. (BATISTA, 2012, p. 19)

Na Politica Nacional de Museus fica clara a relacdo das duas partes, ou seja,
1...] as categorias museu e patrimdnio podem ser consideradas como campos

complementares e, por isso mesmo, uma ndo se reduz obrigatoriamente a outra. [...]
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0s museus ndo sdo apéndices do campo patrimonial [...]”. (Politica Nacional de
Museus, 2007, p. 19).

Atualmente pensa-se o Patrimonio, ndo somente como um grande monumento
a céu aberto, uma praca ou um prédio representante de algum estilo arquiteténico,
mas entende-se também que ele pode ser reinterpretado, repensado e eleito como tal,
assim como também os museus se ddo nessa relacdo do homem com o real, sendo
definidos e eleitos conforme se definem tais relacdes, ou seja, é definido por pessoas,
nao precisando ser somente uma imposicdo. Hoje em dia, segundo SCHEINER (2009)

0 patrimdnio,

“[...] € uma das grandes articulacdes simbdlicas do contemporaneo -
ja ndo mais como o conjunto de valores atribuidos ao espacgo
geografico e aos produtos do fazer humano, mas como um valor
plural. [...] o patriménio é um modo de ser do real [...] um modo
especifico de olhar a realidade: E como mudam os olhares,
deslocam-se os significados. [...]. O habito de pensar o patrimbnio a
partir de referéncias iconizadas da natureza ou da cultura,
reconheciveis a partir de instancias simbdlicas [...], poderia levar &
ideia de um passado, fundamento do presente. Mas na Atualidade,
guando nada existe em permanéncia, a ideia de patrimbénio vem
sendo re-significada, admitindo-se a existéncia de varios patrimonios
[...]- (SCHEINER, 2009, p. 50)

A ideia de patrimonio pode ter diversos sentidos como posse, heranca, também
identidade e tradicdo, mas é nesse contexto de algo recebido, herdado é que se
encontra a maior parte das interpretagbes de patrimonio. Essa nog¢do pode ser
encontrada ja na Roma Antiga, mais voltada para a nogéo do Direito, ou seja, quando
algo é recebido em heranga do pai. Assim, patriménio é algo que recebemos e que
temos por missdo conservar para que possa ser repassado e recebido por outras
pessoas, e que devemos apropriar, para compreendermos seu real significado, e

assim preserva-lo.

[...] No contexto dos discursos sobre o patrimdnio cultural, a
apropriagdo ¢é entendida como uma resposta necesséria &
fragmentagdo e a transitoriedade dos objetos e valores. Apropriar-se
€ sinbnimo de preservacdo e definicdo de uma identidade, o que
significa dizer, no plano das narrativas nacionais, que uma nacao
torna-se o que ela é na medida em que se apropria do seu patriménio
[...]. (GONCALVES, 1996, p. 23 — 24)

A ideia contempordnea para patriménio vem do conceito herdado da
Modernidade, ou seja, um conjunto de bens que pode ter varias procedéncias como
material, intangivel, virtual e pode vir também de cultura, como um acervo cultural. A
Convencédo sobre o Patrimoénio Cultural Mundial, apresentada no texto dos Conceitos
Chave da Museologia estipula "que sdo considerados como ‘patriménio cultural’

monumentos: obras arquitetdnicas, obras de monumental escultura e pintura, [...]-
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2

sites: obras do homem ou obras conjugadas da natureza e do homem’
(DESVALLEES; MAIRESSE, 2010, p. 74). E ainda “deve ser considerado patriménio
natural: caracteristicas naturais, [...] — geologica e formagdes fisiograficas [...] -. Sitios
naturais ou &reas naturais” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2010, p.74).

Segundo GONCALVES (1996), as colecdes, as narrativas de patrimonio
cultural séo feitas de fragmentos e estes representam uma promessa hao realizada de
totalizacdo. Para este autor, os patrimdnios culturais fogem do passado ou da relacéo

ao futuro, estando sempre sob ameaca de desaparecimento.

[...]-: Nao por acaso, a metafora da ruina é tdo relevante nessas
narrativas. Uma ruina é o que desaparece. Paradoxalmente, é algo
gue ja ndo é mais. Foi, certa vez, parte de uma totalidade. Ao mesmo
tempo, convida a uma permanente reconstrucdo. Um patriménio
cultural é feito de ruinas no sentido literal e no sentido metaférico do
termo. [...] (GONCALVES, 1996, p. 117)

Porém, segundo SCHEINER (2004), a percepcao do patriménio inicia-se ja em
NOsSsos corpos, na geografia do corpo, e dimensiona o0 mundo através da percepcao
de si e do outro, pois € pelos sentidos que nossos corpos se prologam em dire¢do ao
mundo e ao outro. E pode ser também a identidade de uma nacgédo, e assim sendo,
preservar o patrimbnio € preservar a nacao. “Ameacgas ao patrimbnio sdo ameagas a
propria existéncia da nagdo como uma entidade presente, auto-idéntica, dotada de
fronteiras bem delimitadas no tempo e no espaco.” (GONCALVES, 1996, p. 33)

Outra questédo esta ligada ao conceito de patrimbnio, descrita nos “Conceitos
Chaves da Museologia” do ICOM é a de que “A ideia de patrimbnio esta
inevitavelmente ligada a do potencial de perda ou desaparecimento [...] € a0 mesmo
tempo com a vontade de preservar esses bens.” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2010, p.
66).

Ainda sob a mesma referéncia, fica clara a definicAo de que Patriménio, se
conservado, pressupde um sacrificio e sua perda também é um sacrificio que esbarra
na questdo da disponibilizagdo de recursos financeiros e humanos para fazer a
manutencédo de tais obras ou ainda o sacrificio de deixa-las perder no tempo. Porém, a
principio, 0 que se pensa é realmente na preservacao, assim que se patrimonializa ou

musealiza.

Segundo CHOAY (2001) monumentos histéricos sdo patriménios e sao
divididos em duas categorias, moveis e iméveis, que requerem dois tipos diferentes de
tratamento. Os primeiros, a serem inseridos na categoria “mdéveis”, serao transferidos
de seu depdésito provisorio ao definitivo, aberto ao publico, consagrado entdo com o

nome de museum ou museu. Os segundos, inseridos na categoria “imoveis”, precisam
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receber nova atribuicdo de uso, ndo sendo abandonados, mas sim conservados,
exatamente pelo uso que se faz deles. Assim, tanto os méveis quanto os imoveis

proporcionam a vivéncia com objetos e construcdes, ou seja, a experiéncia do contato.

s

Segundo SCHEINER (2003), vivenciar é infinitamente mais importante que
informar, e coloca no museu a crenga de enfim enxergar o mundo, com um novo olhar,
0 que permite ver as coisas e para além delas, ja que ao invés de ver as coisas 0
sujeito trata de ver-se a si mesmo. Ainda segundo a autora, essa seria a fungcdo maior
do museu, ou seja, a constru¢cdo do autoconhecimento e do reconhecimento dos

semelhantes e do mundo em que vive.

SCHEINER (2006) diz que o museu se fortaleceu como tradicional espaco de
guarda importante para os que constituiam as narrativas da Historia. O discurso
museolégico da Modernidade se configurou com base nestas narrativas e com as
chamadas ciéncias auxiliares da Histéria, a cronologia, a paleografia, a diplomatica, e
mesmo 0s museus etnograficos, se fundamentaram nas abordagens cronolégicas e
narrativas historiograficas, fazendo o discurso do outro a partir do préprio ponto de
vista, sem dar voz ao que era retratado. Afirma também que nestes museus, as
escritas sobre a oralidade transformaram pessoas em objetos e fatos culturais em
narrativas do exotico. Na passagem do moderno para 0 contemporaneo museus
articularam falas a partir de novos recortes discursivos, ja ndo importando em recriar o
mundo a partir do centro, mas apresentar coisas em multiplicidade, como fragmentos

do real.

Ainda segundo SCHEINER (2003), o Museu é um fendmeno identificavel por
meio de uma relagdo muito especial entre “Homem”, espaco, tempo e memodria.
Assim, se da a musealidade que, para a autora, € um valor atribuido as “dobras do
Real”, estabelecidas no espaco e no tempo, memodria e sistema de valores de cada
cultura, e, assim sendo, pode mudar no tempo, no espaco e conforme o pensamento

de cada sociedade.

Ao analisarmos o pensamento de Zbynek Stransky percebe-se que Museu é
uma das formas de relagéo especifica entre a o “Homem” e a “Realidade”, ao longo da
Historia, e que Museologia diz respeito a atividade do conhecimento especifico
orientado para os museus, e fundamenta o Museu, tido por ele também como
fendbmeno. Para Stransky a missdo da Museologia € interpretar cientificamente a
atitude do “Homem” com a realidade, para que se entenda musealidade em seu
contexto histdrico e social, e esse conceito € um aspecto especifico da realidade e o
valor documental do objeto. A musealidade é um valor, algo que atribuimos a um
objeto que o torna passivel de musealizacdo, € um reconhecimento da importancia do

mesmo.
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Para SCHEINER (1998) o museu se constroi a partir de “modelos do Real”,
desenhados por sociedades que estdo vinculados a crencas, valores e representacdes
materiais de grupo. A relagéo dialética entre “Homem” e objeto se da na exposigao, ja
gue o Museu mostra seu discurso, com planos de realidade (museu tradicional). O
Museu € local de preservacdo de patrimdnios ja que objetivamente os objetos séo

também memodria e documento da histéria da Humanidade.

Em outras palavras, os documentos patrimoniais - de importancia
burocratica, probatédria e legal — € que déo lugar ao patrimdnio, na
medida em que materializam valores materiais e imateriais dos
objetos. Podemos dizer, entdo, que estas instituicbes, ao criarem um
corpus documental em papéis criam um corpus patrimonial, na
medida em que d&o origem a objetos patrimoniais que se tornam
documentos histoéricos, artisticos, etc. (GRIGOLETO, 2012, p. 66)

Assim, a partir da documentagéo, o que a autora acima chama de burocracia, €
0 que nomeadamente transforma os objetos em patrimbénio, em objetos de museu,

quando se tornam passiveis de pesquisa através de sua documentacao primaria.

SCHEINER (2013) enfatiza ainda que ndo ha Museu em permanéncia, mas sim
na relagdo, ja que cada individuo o define para si mesmo, no tempo e no espaco. Para
a autora, Museu nao € uma coisa Unica, mas o nome genérico dado a um conjunto de
manifestacdes do individuo e das diferentes coletividades. A percepcado do real ndo é
Unica, se da em pluralidade e assim museu e patriménio também podem ser pensados
em pluralidade, ou seja, ndo sdo Unicos e nem uma verdade absoluta, sendo passiveis
de questionamentos ou outras percepcdes, pois tudo é processo e nada se da em
permanéncia, a ndo ser a nogdo de que nada € sempre 0 mesmo, pois, segundo
BERMAN (2008) “tudo que é solido desmancha no ar”, ou seja, cada um de nés esta
em constante mudanca o tempo todo, mudando assim a percepg¢do que temos em

relagéo ao todo em nossa volta e a nGs mesmos.

Museu é processo que se da no momento e na relagdo, algo néo definitivo, ja
que é “um espago que estabelece uma intermedia¢do institucionalizada entre o
individuo e os objetos [...] [que] induz a ver aquilo que os olhos deixam passar no
cotidiano e com mais razdo ainda o que é diferente, insoélito — o outro.” (MENESES,
1992, p.3)

Museus devem ainda, para SCHEINER (2006), trabalhar as evidéncias do real
como conjuntos abertos, que se articulam em permanente e continuada interacao.

Relata que o paradoxo da pratica museoldgica é atuar simultaneamente sobre todos
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0S tempos e espagos possiveis, registrando todos os olhares, usando todas as

linguagens possiveis, tratando cada referéncia como um fractal™.

Em relacdo a Museologia, SCHEINER (2006) acredita que deva ser
reconhecida por tratar prioritariamente de pessoas e seus ambientes e ndo apenas de
museus e objetos. A Museologia hoje € compreendida como campo do conhecimento
dedicado ao estudo e analise do fenbmeno Museu, enquanto representacdo da
sociedade humana, nos diferentes tempos e espac¢os sociais. Porém, ao se pensar
nas funcdes praticas do museu, ou seja, em sua missao, seus exercicios basicos, em
sua utilidade, que vao além dessas da percepcdo do mundo, aprendizado,

reconhecimento de si e do outro, ha ainda outras fungdes, por exemplo:

A funcdo basica de preservar, lato senso, engloba as, de coletar,
adquirir, armazenar, conservar e restaurar aquelas evidéncias, bem
como a de documenta-las. A funcdo de comunicar abrange as
exposicoes, as atividades educativas, as publicacdes e outras formas
de disseminar informacdo, enquanto que a de pesquisar estd
presente, em maior ou menor grau, em todas essas atividades.
(FERREZ, 1994, p.65)

Porém, dentre essas, a de proporcionar ao visitante a experiéncia de ver e
conhecer objetos € de grande valor, pois, além disso, conforme ja citado
anteriormente, permite enxergar o mundo com novo olhar, permite ver e conhecer a si

mesmo.

O museu coleciona junto aos objetos as informacdes que sdo decodificadas na
pesquisa, podendo ser, segundo FERREZ (1994), intrinsecas e extrinsecas™ dos
objetos, ou seja, através da pesquisa e da observacdo conhece-se 0 objeto e entdo se
coleciona as informagfes para entdo serem de alguma forma provocativas numa
exposicdo, com a visdo do curador na mostra. E preciso “[...] pensar no museu como
um local para a reflexdo, pensamento, e um local de documentagdo, ‘um museu
historico, ndo como a instituicdo voltada para os objetos, mas para os problemas
histéricos’.” (MENESES, 1992, p.4). Ainda precisamos entender que 0s museus nao
sdo os portadores da verdade historica e dos objetos chamados historicos “mais

importantes”, mas devemos:

[...] mostra-los como sé&o: parcelares. Os museus ndo tratam da
Histéria, mas de discursos sobre a historia. Ocultando o lugar da
emissdo desses discursos, oferecem representacdes dos processos
historicos, como se fossem naturais, neutros, verdadeiras maquinas

% Fractais s&o estruturas geométricas complexas, divididas em partes, cada uma semelhante ao original.
S&o imagens de objetos abstratos que sao infinitamente multiplicadas.

1 As informacdes intrinsecas aos objetos sdo as que encontramos no préprio, ou seja, informacdes
basicas principalmente matérias, como dimensdes, material, cor, suporte, dentre outros, ja as extrinsecas
aos objetos sdo aquelas vindas de informagBes mais subjetivas, adquiridas através de pesquisa, por
exemplo, o histérico da peca, de onde ela veio, exposi¢cdes das quais participou, donatario ou vendedor,
dentre outras.



33

do tempo nas quais os visitantes embarcariam para ‘conhecer seu
passado’. [...] (SIMAO NETO, 1988, p.261).

E para isso é preciso que se tenha consciéncia de que ndo sdo locais de
verdades, mas sim de discussdes, de possibilidades, para que haja didlogos e que
esteja aberto a mudar ou que possam abrir espaco para exposicoes temporarias
contemplando outras visbes de um mesmo assunto, desde que seja consenso de toda
equipe, vontade do publico e tudo seja documentado e tratado sob o olhar da
Museologia.

Para BALERDI (2008, p. 20) os museus sdo filhos do seu tempo e
circunstancia, se acomodam da melhor maneira possivel as novas exigéncias sociais
e pretende libertar-se das antigas serviddes que o identificam como caduco e carente
de vida. Segundo GAUDIBERT et al (1992), a funcdo do museu esta relacionada com
a funcéo da arte e, como ela, muda ao longo do tempo para que possa se adaptar as
necessidades e para contribuir com o desenvolvimento de sua comunidade. Para isso,
dentre as fungbes sociais do museu destacamos a de que deve possibilitar o
reconhecimento do outro, participando dos debates culturais, sendo um férum aberto,
devendo também desenvolver novas percepgdes de tempo, espago, cultura e meio

ambiente.

N&o h&d museu sem relacdo, pois assim seria apenas um local com objetos
guardados, a partir da relacéo se valora o que ha nesse espaco e se criam sentidos. O
museu ndo pode ser mais 0 que nos apresenta GUILLAUME (2003), um espago
simbdlico fechado, tendo até uma conotacao de funerario, com objetos fora da vida
cotidiana, espaco de poder protegido de ameacas, segregando 0s que ndo tém
conhecimento prévio do que se mostra ali. Outra questao é a classificacdo do museu
como permanente, ja que, se entendido como “fenémeno, em alguns casos, pode até
deixar de existir, pois uma das caracteristicas do fenbmeno é ndo ser cristalizado no
tempo e no espacgo.” (BATISTA, 2012, p. 21). Levando essa discussdo adiante,
podemos pensar que ndo ha museu em permanéncia, seja por ter sido fechado
definitivamente ou por estar temporariamente fechado ao publico por alguma restrigéo,
seja ela financeira, de recursos humanos, ou qualquer outra que afete o atendimento
ao publico. A exemplo disso ha a publicagcdo Museus em Numeros (2011), que relata

esses nimeros:

“[...] quase totalidade dos museus registrados junto ao CNM (92,9%)
encontrava-se aberta ao publico a época da data de corte da
pesquisa; 5,7% estavam fechados e 1,5% em fase de implantagéo.
Importante esclarecer que os classificados como fechados sé&o
aqueles que ndo estdo abertos a visitacdo publica, mas cujo
funcionamento interno €& mantido regularmente.” (MUSEUS EM
NUMEROS, 2011, p.84)
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Os museus estdo sempre em mutacdo, assim como as pessoas passam por
reformas fisicas e politicas e seguem novos rumos. Para NORA (1993) “ isso que os
torna apaixonantes: que os lugares de memoria sé vivem de sua aptiddo para a
metamorfose, no incessante ressaltar de seus significados e no silvado imprevisivel de

suas ramificagées”. (NORA,1993, p.22).

Segundo CHAGAS (2006), o0 museu esta vinculado as musas por via materna e
assim sendo séo “lugares de memaria” e por via paterna estdo vinculados a Zeus, ou
seja, sdo lugares de poder. E sendo um local de poder, que pode influenciar, e
conforme ja citado anteriormente em MENESES (1992)*2, o museu é também um local
de inducao, ou seja, que pode levar a um entendimento, conduzir pensamentos nao s6
de uma pessoa, mas de uma sociedade. Portanto, esses conceitos estao articulados

em toda instituicdo museoldgica.

Precisamos entender que museu/patrimbnio sdo sempre eleicbes, e isto é feito
por algum grupo com algum interesse ou finalidade, ou seja, serdo sempre escolhas,
amostras da realidade. Precisamos entender também que ndo é possivel preservar
tudo que se encontra ou que se produz, pois assim viveriamos num cenario. Nao
podemos deixar de pensar que existem “modernizagdées” acontecendo, mudangas em
todos os sentidos, inUmeras pesquisas sendo feitas a todo o momento, ja que ndo
estamos em busca do final da histéria, mas estamos também a construindo, ou seja,
ndo homogeneizando a histéria local, mas levantando questionamentos e criando
novas interpretacdes e uma nova historiografia, a partir de pesquisas documentais e
do museu. Conforme apresentado anteriormente, segundo SCHEINER (2003), todo
museu realiza uma selecdo de objetos, de outro modo admitiria que o mundo é o

museu de si préprio.

Apesar de tudo essa ainda é uma tarefa dificil para alguns museus,
especialmente os consolidados e tradicionais, que tém um discurso ja concretizado e
uma exposicdo pronta e que parte da populacdo tem como referéncia. Podemos
pensar que foi isso que fez Castro Maya, quando selecionou seus objetos e criou seu
museu, apesar de ter uma vasta cole¢do, e de muitas vezes ser comparada a um
Gabinete de Curiosidades, temos um exemplo da selecéo que ele fez, quando, decidiu

vender a colecdo de moedas de seu pai.

Segundo GAUDIBERT et al (1992), alguns museus tém levado em conta uma
democratizacdo da cultura, mas relata que é dificil se desfazer das obras de arte
originais que comunicam sozinhas um choque para 0s visitantes e permitem aos

responsaveis por atividades e realizacdo de eventos, embora, naturalmente, a arte em

12 er pagina 31.
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sua singularidade é o que podemos imaginar de menos democratico, ja que néo é
acessivel a todos ainda. Ainda para GAUDIBERT et al (1992), ideal seria um museu
gue quebrasse o discurso social para encontrar a liberdade e espontaneidade de
experiéncias pessoais e transforma-la em elementos de um discurso social dentro de
um contexto democrético, o que também podemos pensar da arte nos tempos atuais.
De certa forma, foi isso também que fez Castro Maya, ao desejar que sua colecéo e
seus imdveis se tornassem museus, ou seja, democratizar a cultura, e isso,

principalmente através da arte.

2.2  Sobreinstalacdes

Para compreender as instalacdes™ é preciso saber que estas, por serem
recentes na Historia da Arte ainda trazem conflitos entre autores. As instalacées sédo
consideradas por alguns autores como parte da Arte Contemporanea, mas para outros
estao inseridas na Arte Conceitual, que sera apresentada mais adiante no texto.

Na Arte Contemporanea, a propria arte passa a ser assumida como matéria
para o trabalho artistico e o passado passa a ser considerado como um banco de
imagens. Para CARVALHO (2005) e CAUQUELIN (2005) é preciso distinguir a
diferenca entre arte contemporénea e arte atual, ou a arte feita hoje em dia.
CAUQUELIN (2005) explana também que, arte atual ndo se preocupa com distingao
de tendéncias ou rotulos, e que o contemporaneo ndo pode ser definido como pos—
moderno, mas sim como atual, que para esta autora designa algo heterogéneo ou
desordem em que se juntam a tradicdo historica da arte e a de estar desprezando o

contetdo formal determinado.

Ainda para CAUQUELIN (2005), as instalagGes fazem parte do grupo da arte
atual, juntamente com outras tipologias que sé&o divididas em dois grupos: o primeiro
com a arte conceitual, o minimalismo e a land art e o segundo, denominado de reacéo
ou “neo-arte”, onde estao a figuragao livre, as instalagdes, o action painting, a body art,
bad painting, funk art e o grafite. Para ARCHER (2012), entre as décadas de 60 e 70,
ap6és um afrouxamento das categorias e do desmantelamento das fronteiras
interdisciplinares, a arte assumiu formas e nomes diferentes como conceitual, arte

povera, processo, anti-forma, land, ambiental, body, performance e politica. E para ele

13 Segundo SILVA (2009) citando MARCONDES (2002) em seu livro (Des) Velar a Arte “Instalacio: um
evento (Ereignis), um acontecimento e a obra de arte abre seu proprio mundo. A obra instala um mundo
guando no seu evento, permitindo a espacializa¢éo [...].” (MARCONDES, N., 2002, p. 107). E ainda
citando Kant, as experiéncias sensiveis sdo previamente condicionadas pelo espaco e pelo tempo,
interferéncia que acontece em todas as obras de arte, se faz sentir de forma arrebatadora na Instalagdo.
(SILVA, 2009, p. 7)
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tudo isso tem suas raizes no Minimalismo e nas ramificacbes do Pop e do Novo

Realismo.

A transicdo do Minimalismo a Arte conceitual a partir dos processos
de desmaterializacdo do espaco teve a arquitetura dos museus e
galerias como ponto de partida para as primeiras formas de
abordagem critico-institucional da arte, que procuravam expor o0
aparato burocratico no qual o artista estava preso e seu impacto
sobre o “valor” da arte. [...] (GIORA, 2010, p. 06)

A Arte Contemporanea, segundo MILLET (1997), é uma expressdo que
suplantou express@es como arte viva e arte atual, especialmente apés os anos 80,
sendo uma arte feita por artistas contemporéneos a nés. E sendo assim, ndo foram

feitas tantas distingbes de movimentos, pois ndo definiam os artistas e as obras.

Como observam varios autores, [...] 0 cenario ho campo das artes ao
final dos anos 1970 é bastante distinto, e podemos perceber que os
“chamados ‘movimentos’, ‘tendéncias’, ‘escolas’ ou ‘correntes’ ja nao
sdo pertinentes nem para a interpretacdo da obra de arte, nem para
autoreflexdo dos proprios artistas, porque foram substituidas por
diversas estratégias de busca de identidade, de localizacédo
antropolégica da atividade artistica e de auto-definicdo” (HEGY]I, 2002
apud CARVALHO, 2005, p. 67)

Isso mostra que é possivel classificar a arte contemporanea de diversas
formas, de acordo com o pensador que seja analisado, mas fica claro que ja a partir
das décadas de 1960-1970, quando comecam suas primeiras manifestacdes, ndo ha
grandes paradigmas, mas sim a liberdade de expressdo de cada artista. Para a
documentacdo museologica isso pode ser um problema na classificagdo da obra, pois,
além da liberdade do artista, ndo ha grandes consensos entre os autores da Historia
da Arte. Isso pode gerar conflitos entre sistemas de dados de diferentes institui¢cdes,

por exemplo.

A arte contemporanea, para CARVALHO (2005), caracteriza-se como um
cenario de maiores rupturas com modelos que privilegiavam a especificidade, a pureza
e a distingdo radical entre as disciplinas, seus objetos e métodos, entre as atribui¢cdes
profissionais e a atribuicdo da autoria, entre as categorias artisticas delimitadas por
técnicas, materiais e procedimentos. Para ARCHER (2012), ndo ha mais nenhum
material especifico reconhecivel como material da arte, que tem utilizado além de tinta,
metal e pedra, também ar, luz, som, palavras, pessoas, alimentos etc. “Hoje existem
poucas técnicas e materiais de trabalho, se é que existem que podem garantir ao

objeto acabado a sua aceitacdo como arte.” (ARCHER, 2012, P. IX)

Com Vladimir Tatlin, no inicio do século XX, segundo MILLET (1997), havia a
preocupacédo de se respeitar a verdade do material. “[...] Acabava a representacdo e a

idealizacéo, o real irrompia na arte. Kazimir Malevitch [...] definia [...] o suprematismo,
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como um “novo realismo pictural” e trogava de Miguel Angelo que, para seu David,

havia “mutilado um pedaco de pedra magnifica”[...]”. (MILLET, 1997, p. 98).

J& a Arte Conceitual € baseada na ideia e ndo em sua forma e material em si e
faz uma reviséo da histéria da arte e surge algo como um retorno reprimido. Isso se da
porque a ideia inicial do artista poderd ndo chegar ao entendimento do publico, ou

seja, € um trabalho de percepcéo, que pode ser diferente para cada espectador.

[...] Seja qual for a forma fisica que possua no final, ele deve comecar
com uma idéia. E com o processo de concepcao e realizagdo que o
artista esta envolvido. Uma vez que tenha recebido do artista a sua
realidade fisica, o trabalho estd aberto para a percepgédo de todos,
inclusive a do artista. [...]. (LeWitt, 2006, p. 178)

[...] O artista ndo tem nenhum controle sobre a maneira como o
observador vai perceber o trabalho, uma vez saido de suas maos.
Pessoas diferentes véo entender a mesma coisa de maneiras
diferentes.” (LeWitt, 2006, p. 179)

Assim, as opg¢bes por materiais, métodos de trabalho, sdo uma deciséo
artistica e estética e em arte contemporanea isso € mais claro, haja visto que “[...] a
técnica é parte da definicdo histérica de arte, logo, em arte ndo existem meras opgoes
de ordem técnica, todas sdo artisticas e estéticas [...] assim como uma filiagdo ou uma
recusa ao seguimento de uma dada tradicdo.” (CARVALHO, 2005, p. 83). Isto €, como
ja dito acima, ndo h& grandes regras, mas sim preocupacdes artisticas e estéticas,
apresentadas em um determinado contexto. Ainda segundo CARVALHO (2005),

[...] toda obra de arte € contextual, ja que sua apreensdo em termos
artisticos e estéticos esta diretamente relacionado as disposictes
culturais do espectador. No caso das instalacdes, porém, trata-se de
uma maneira de conceber o objeto artistico. Uma obra concebida,
realizada e reconhecida como contextual, por sua vez, opera com € a
partir das contingéncias representadas pelas caracteristicas fisicas,
materiais, histéricas, culturais e sociais que constituem o local e o
lugar ocupados pela obra. (CARVALHO, 2005, p. 50)

Ja para FREIRE (2006), destaca-se essa questdo conceitual nas obras de arte
contemporaneas conceituando que ‘“toda arte (depois de Duchamp) € conceitual (em
Sua natureza) porque a arte so existe conceitualmente” [...]” (KOSUTH apud FREIRE,
2006, p. 18)
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2.3 Acercado que é uma instalacao

O termo instalacdo, como conhecemos hoje, comeca a ser usado na década de
1960, quando passa realmente a designar a obra de arte e ndo mais a montagem de

uma exposicao.

Sua origem, no entanto, remonta aos environments dos dadaistas.
Mais tarde a environmental art e land art tomariam nao apenas o
contexto da galeria, mas todo o entorno, a natureza inteira, como
objeto de apreciacdo estética. Antes do uso geral do termo
‘instalagdo”, que se popularizou s6 nos anos 70, “ambiente”,
“environment” e “assemblage” nomeavam, mais frequentemente,
opera¢Bes nas quais os artistas reuniam os mais diferentes materiais
num determinado espaco. (FREIRE, 2006, p. 26)

Segundo CARVALHO (2005), o emprego do termo € recente e gera
controvérsias por parte de artistas, criticos, tedricos, historiadores e publico em geral,
exatamente por ndo ser especifico. Entende ainda que instalacdo nao quer dizer uma
técnica especifica, nem materiais e qualidades plasticas, ndo sdo objetos da pratica
artistica e nem algo tradicional como pintar, esculpir ou desenhar. A instalacdo
funciona como algo genérico, indefinida em termos técnicos. “Podemos dizer que
“‘quem instala” dispbe alguma coisa, de algum modo, em algum lugar ou local
especifico [...]". (CARVALHO, 2005, p. 130 -132)

Dessa forma, a instalacdo surge da organizacdo de materiais em um espago
determinado e diversos autores apontam que propdem uma interagdo com o publico.
Uma instalagéo artistica acontece em um espaco e, a principio, tem tempo certo para
acabar, seja por determinagao da instituicdo, do artista ou mesmo pelo “término” dos
materiais empregados para que ela acontecesse. E também chamada de
manifestacdo artistica, que pode ser de formato e tamanho diversificados. Segundo
DOCTORS (2003), as instalag6es nascem da possibilidade de ordenar a matéria de
maneira a estabelecer sentido, deslocando o material de sua fungdo primeira e

acoplando camadas de significacoes.

As instalacfes, de um modo geral, tendem a ter uma interacdo com o espaco/
natureza e destas com o publico. Para LUZ (2010), essa integracdo entre paisagismo,
escultura, pintura, instalagdes, siléncio e sons se ajustam numa grande obra que, por
sua vez, sao sintese de um tempo, de um pais e de sua producdo. Devemos ter em
mente que a instalacéo interage com o espaco e que isso influencia diretamente na
obra, I...] porque a dimens&o espacial [...] é parte da instalagdo, € um componente da
obra, mesmo que ela ndo seja concebida para um sitio especifico, em termos estritos”.
(CARVALHO, 2005, p. 126-127). Assim, as instalagbes artisticas sdo uma
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configuracdo de elementos, em um espaco, por um determinado tempo. A instalacdo

se especializa, ou seja, se instala em um espaco, interagindo com ele.

[...] A espacializacao apresenta-se como um processo — relativo ao
modo de operar no espaco — mais do que como uma qualidade [...].
De modo mais especifico, esta operagdo envolve: 1) a disposi¢ao dos
elementos no recinto de exposicdo; 2) o tipo de nexo que é
estabelecido entre os mesmos; 3) o grau e a intensidade do vinculo
entre os diversos elementos que compdem a obra e o espaco fisico
do recinto de exposi¢do, para 0 que empregamos as nocdes de local
e localizacdo; 4) o grau e a intensidade do vinculo em relacao aos
aspectos simbodlicos, culturais, histéricos, sociais que constituem a
identidade deste recinto e que permitem, ao mesmo tempo em que
convocam, o emprego da nocédo de lugar. (CARVALHO, 2005, p. 135
-136)

Quando uma instalacao € pensada pelo artista ela pode ser projetada para um
local especifico ou ndo, ou seja, o local pode influenciar ou ndo na composicéo de tal
obra, mas, enfim, necessariamente para instala-la a obra interagira com o local. Os
artistas que fazem instala¢cées nao trabalham com a acumulacdo nos ateliés, pois, a
instalag@o se especializa, e, sendo assim, fora de seu espacgo, a instalacdo s6 podera

ser uma simulagéo.

No caso de instalagbes que sdo pensadas para um local, previamente
escolhido, passam a ser identificadas com o termo site specific’*, que segundo
SPAZIANI (2011) é um termo utilizado para designar uma modalidade de instalacdo
artistica concebida especialmente para um determinado local. Assim, “Os lugares
participam das obras como fonte geradora de formas e s&o o terreno final de
construgéo critica e debate.” (GIORA, 2010, p. 10)

Portanto, uma instalacdo pode acontecer em um espago especifico, nédo
especifico, ou, como ja citado anteriormente, em apenas em projeto. E isso,
dependendo do tempo da instalagdo, pode fazer com que a obra se vincule a
“determinado sitio (em sua dimenséo de espaco fisico e de espago simbdlico) seqgundo
distintos graus de intensidade, seja ele de ordem material, semantica, simbdlica. [...]”
(CARVALHO, 2005, p. 140)

O termo ‘operar no espaco’, segundo CARVALHO (2005) descreve como as
instalacbes se envolvem numa certa relacdo com o recinto de exposicdo e 0s
desdobramentos que decorrem deste processo e que se deve considerar 0 modo
como as obras vinculavam-se com o local, como operavam com a identidade mesmo,

e “[...] como tais questbes afetavam as condigbes de existéncia (carater permanente

4 Site specific, sdo obras feitas especialmente para um determinado local, em que o mesmo tenha funcéo
na percepgdo de tal obra. Esse € um “[..] termo minimalista para designar a especificidade da
circunstancia espacial da obra. [...]. As circunstancias relacionais obras—espaco atuam as vezes de forma
lidica, as vezes critica, mas todas apontam para uma realidade visual antes desapercebida.”
(JUNQUEIRA, 1996, p. 559)
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ou efémero do objeto fisico / obra de arte), assim como as condutas do espectador em
relacdo a obra”. (CARVALHO, 2005, p. 5)

Ser “especifico” em relagao a esse local [site], portanto, é decodificar
e/ou recodificar as convencgdes institucionais de forma a expor suas
operacdes ocultas mesmo que apoiadas — € revelar as maneiras
pelas quais as instituicdes moldam o significado da arte para modular
seu valor econdmico e cultural, e boicotar a falacia da arte e da
autonomia das instituicbes ao tornar aparente sua imbricada relacédo
com processos socioecondmicos e politicos mais amplos da
atualidade. (KWON, 2010, p. 169)

A partir da percepcdo do espaco, do entorno da obra como parte do seu

entendimento, parte da obra em si, comecaram a surgir obras site-specific. A ligacdo

de uma obra com o espaco, ja em inicios do século XX, quando das primeiras

manifestacdes de retirada dos pedestais comega a se fortalecer, como, por exemplo,

com os relevos de canto de Tatlin. Tais relevos, assim como outras obras deste

periodo, ndo desejam mais 0 status que o pedestal da & obra e a diferenciagdo do

espaco.

[...] Cada relevo de canto € organizado demonstrativamente em
relacdo ao encontro de dois planos da parede utilizados por Tatlin
como suporte fisico da obra. [...] Se a fungdo do pedestal de Boccioni
€ isolar o objeto escultural do espago natural, declarando que sua
verdadeira ambientacdo difere de alguma forma do mundo,
organizado ao acaso, de mesas, cadeiras e janelas, a funcdo do
canto de Tatlin é a de insistir que o relevo que ele contém apresenta
uma continuidade em relacéo ao espaco do mundo e depende deste
para ter um significado. (KRAUSS, 2007, p. 67)

Isso passou a se dar no ambiente dos museus, que abre as portas para que

instalagbes acontecam no seu espaco a partir da década de 1960, surgindo museus

que pareciam ateliés de trabalho.

[...] suscita la naissance d'un musée plus proche d'un atelier de travail
gue d'un lieu de consécration [...] L'apparition par fournées entiéres
de groupes [...] découvrit et de formuler presque chaque année une
tendance nouvelle ou un mouvement nouveau. (GAUDIBERT et al,
1992, p. 149)

Porém, apesar de ser mais uma oficina para os artistas, 0 museu ainda é um

local consagrador e, sendo assim, apos a exposicdo da obra em suas dependéncias,

esta ganha o status de importancia que essa instituicao o confere. Assim, “foi o museu

de arte, uma figura central no processo de afirmacgéo, reconhecimento e reproducao,

de um valor de arte, que foi construido ao longo da histéria.” (HEIDEN, 2008, p. 97)

(grifo nosso)
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Segundo MILLET (1997), foram os conservadores de museu'® que primeiro
consideraram a nogdo de arte contemporanea, e tomaram consciéncia da
ambiguidade da sua funcgéo, perguntando-se, “o que significa ser o “conservador”’ —
aguele que assegura a perenidade das coisas — de uma arte em processo e que [...],
se ter4 permitido multiplas metamorfoses, desvios e subversdes?” (MILLET, 1997, p.
13)

Como pensar em obras em geral tdo grandiosas se a principio tem um final
para acabar? Como lidar com materiais que passam a ser usados e que nao foram
pensados para a funcao, ndo tém tratamento adequado e nem estudos de reacdo aos
ambientes em que ficaram instalados? H&a que se pensar que, devido as dimensoes,
propor¢cdes espaciais dessas obras ha grandes dificuldades de ndo estarem expostas,
ou seja, ficarem desmontadas ou guardadas em reservas técnicas, especialmente se

for obras pensadas para grandes espagos abertos.

A questdo dos pregos também dificulta muito a compra de tais obras por
mecenas ou colecionadores, tornando o museu® seu grande incentivador e

“consumidor”.

[...] A dificuldade de “consumir” a Performance, a Instalacdo e a arte
publica da maneira normal [...] significava que ela exigia um fundo
subsidiario para poder existir de alguma forma. Os anos 70
testemunhavam um crescimento no patrocinio publico. Isso nao
significava uma decadéncia do mercado de arte, mas uma
transferéncia de seus imperativos operacionais para a esfera do
governo nacional e local. (ARCHER, 2012, p. 146)

O que o autor citado pensa em consumo normal de arte, poderia ser a venda e
compra ou mesmo 0 mecenato de obras tradicionais, como pinturas e esculturas, por
exemplo. Isso poderia ser feito tanto por mecenas, colecionadores e até mesmo
museus publicos. Assim, com a arte contemporanea, com performances e instalagdes,
torna-se mais acessivel ao museu a compra de tais obras pela disponibilidade de
verbas e maiores espacos, mas que pode causar problemas com a questdo de
documentacdo ou exposi¢do, pois, como documentar ou expor uma performance, por

exemplo. Apesar disso, a influéncia do museu para todas as tipologias de arte € de

' Conservadores de museu é o nome pelo qual os atuais museologos eram conhecidos. No Brasil, esse
titulo vigorou até a década de 1970. Na Franca esse titulo ainda é utilizado na atualidade.

% “No espaco elastico da arte contemporanea, o movimento gerado pelo museu é, simultaneamente,
centripeto e centrifugo. Centripeto, porque o museu se vé assumir a responsabilidade de obras que sujam
e que sdo demasiado ameagadoras para um apartamento burgués, ou daquelas, efémeras, que séo
dificilmente integraveis num patriménio familiar, ao ponto de se falar de uma “arte para museus”.
(Acontece, alids, que os particulares mais audaciosos que colecionam este género de obras, e que
possuem os meios financeiros para o fazer, adaptam um espaco especifico, que se assemelha ao espaco
neutro e funcional de um museu, como o da cole¢do Saatchi, em Londres, tornada publica.).” (MILLET,
1997, p.76)
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grande importancia, assim como (e até mais) na arte contemporanea, quando algumas

instituices recebem artistas para desenvolverem seu trabalho em seus espacgos.

Essas sdo obras que solicitam a participacao do publico, tirando-o de seu papel
de mero espectador, passando a interagir com a obra, seja no momento que esta se
d4, ou mesmo apos estar instalada. Por exemplo, quando as pessoas devem adentrar
em um espaco ou a obra em si, para ter as sensacdes propostas pelo artista. Segundo
FREIRE (2006, p. 16) a experiéncia da arte envolve todos os nossos sentidos, e assim
0 espectador passa a fazer parte do processo de criacdo, e, citando Duchamp,

relembra que dessa forma é o espectador que faz a obra.

No Brasil, na década de 1950, artistas como Hélio Oiticica e Lygia Pape
despontam nesse quesito de participacdo do publico, integrando o grupo
Neoconcretista, que ...] realizou trabalhos precursores do que se faria mais tarde no
exterior. O Neoconcretismo rompeu com o0 espago virtual da obra e chamou o

espectador a participacdo ativa na obra.” (GULLAR, 2012, p. 53)

A arte € um processo de comunicacdo, assim como o museu. Para CAUNE
(1995) h& quatro etapas para que tenha o poder de comunicar: i) ela deve ser
candidata a categorizagcdo como "obra de arte"; ii) ter um sujeito enunciador; iii) ser
recebida e aceita pelo publico e finalmente, iv) é necessario que um espaco no qual
ocorra esta afirmacao, uma instituicdo legitima para guardar o objeto classificando-o
na categoria de arte. Esse local citado por CAUNE é possivelmente um museu, pois é
um lugar historicamente de legitimacao, de “verdade”, que dita 0 que é e 0 que nao é
arte ou qualquer que seja sua especificidade. Afinal, € no museu que grande parte do
gue se considera como representantes simbdlicos e culturais de um grupo estdo

localizados. Assim, é:

[...] nos acervos dos Museus encontra-se conservado o poder
material/ poder simbdlico representativo do “capital cultural’
acumulado pelas sociedades, objetivando neste “capital de bens
simbdlicos”. (BOURDIEU, 1989, apud LIMA, 2000, p. 27).

A obra de arte € uma producéo e entdo é um discurso. Uma instalacdo é um
discurso de arte, pronunciado e referendado por um museu, que da status ao abrir
espaco para tal obra. O museu cria um pensamento, gera um discurso, fazendo entéo
um discurso sobre arte que, segundo LIMA (2000), é a producédo de um pensamento
sobre a arte, sobre determinada arte, artista, ou seja, sdo as formas interpretativas que

discutem a arte.
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2.3.1 Ainfluéncia de Duchamp

A Arte Contemporanea passa a nomear o que é arte'’, processo de quem faz,
quem diz que é e de uma instituicdo que a referenda como tal, ou seja, o museu, local
com esse poder simbdlico ja citado no tépico anterior, e assim é um processo de
comunicacdo. Agir no dominio da arte é designar um objeto como ‘arte’. Para
CAUQUELIN (2005),

A atividade de designacdo faz a obra existir enquanto tal. Pouco
importa que ela seja isto ou aquilo, deste ou daquele material, sobre
este ou aquele suporte, feita & méo ou ja existente, pronta. Nesse
aspecto, reconhece-se as proposigdes duchampianas.”
(CAUQUELIN, 2005, p. 134)

A obra de arte contemporéanea passa a ser comunicacdo e ndo mais objeto de
comprovacao, testemunho e entdo objeto auratico/auténtico. Para BENJAMIN (1935),
para que uma coisa seja auténtica e com aura, ela tem de ser originalmente
transmissivel, desde sua duracdo material até seu poder de testemunho histérico e
gue terd esse carater reforcado exatamente pelo museu que, no caso da arte

contemporanea, especificamente das instalagdes, ndo se da através dessa logica.

Assim, ja no inicio do século XX, Marcel Duchamp cria seus readymades, que
sdo objetos retirados do cotidiano, objetos feitos em séries por inddstrias, que sao
retirados de sua funcdo original, assinados pelo artista e expostos™. “...] Pour
Duchamp, le readymade est une “sorte de rendez-vouz” fixé par um artiste, l'auter de
I'énoncé, entre un objet et um public. (CAUNE, 1995, p. 155).

O readymade, ao desconfigurar espacos habituais, transforma em
arte um objeto cotidiano ao mesmo tempo em que levante outros
pontos de vista nos espacos institucionais. H4 uma neutralizacao de
vetores: a pa de gelo ndo é nem um objeto de arte num museu, nem
um objeto utilitario em repouso. Trata-se de uma interferéncia do
espaco da exposicdo na percepcdo do objeto, e vice-versa. E
justamente esse curto-circuito entre a arte e vida que revela o espago
institucional como criador de valores e percepcdes. (FREIRE, 2006,
p. 20)

Segundo KRAUSS (2007), Duchamp fez um trabalho desvinculado de seus

sentimentos pessoais e que ndo oferecesse nenhuma resposta aos esforgcos em

m “[...] o fato de ela ser arte é verdadeiro a priori (¢ o que Judd quer dizer quando afirma que ‘se alguém

chama algo de arte, isso ¢ arte’).” (ARCHER, 2012, p. 82).

18 “[...] Avangando o facto, de que “as cores [eram] fabricadas industrialmente” (schwitters), de que os
“tubos de tinta [eram] produtos fabricados” (Duchamp), os dois dadaistas, cada um por seu lado, haviam
dado a entender que ndo havia razdo para ndo se utilizar também, nas obras de arte de qualquer outro
objeto produzido industrialmente.” (MILLET, 1997, p.24)
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decodificd-lo ou compreendé-lo. Seus trabalhos ndo pretendiam que o objeto fosse

examinado, mas sim esmiucar o proprio ato da transformacéo estética.

Assim, nos elucida CAUNE (1995), que este ato ndo € de producdo de objetos,
mas de comunicacdo sobre a arte'®. Ainda para esse autor a ruptura introduzida por
Duchamp confere ao objeto status de arte relacional: o encontro entre o autor e o
espectador é feito para o fato valido, por seu comportamento e atencdo. Para
Duchamp séo os espectadores que fazem as imagens. Para CARDOSO (2011), o
gesto de tal artista é responsavel por retirar o visitante de uma acdo mais passiva para
coloca-lo como patrticipante e ainda obrigando-o a completar o sentido do enunciado
artistico, o que acontece com qualquer outra obra de arte, através de processos de
recepgdo e cognigdo, mas agora deve passar a atribuir um sentido, o que pode ser

mais complexo.

Sendo assim, foi criado, nesse momento, um paradigma nas artes, tomando
Duchamp uma grande importancia, e ndo podendo ser esquecido quando se trata de

arte contemporanea. Explana FREIRE (2006) que,

[...] o resgate da obra de Duchamp é crucial para qualquer revisao da
Arte Conceitual, pois o principio do readymade fundamenta uma de
suas vertentes mais importantes. Isso porque ai a criagdo nao supde
uma atividade manual (artesanal) do artista, mas uma escolha que
esta sempre na palavra do artista. (FREIRE, 2006, p. 19)

Marcel Duchamp foi fundamental, pois as escolhas dos artistas nao se
conectam ao fazer manual, mas a uma ideia, a saberes mentais que o artista detém
sobre sua criagdo, supre assim a producdo artesanal de uma obra de arte. Isto ocorre
quando, num ato que pode ser comparado ao de um museu, o artista retira um objeto
de seu contexto original e o apresenta, expde, modificando sua fungdo inicial,
transformando-o em arte a partir de sua assinatura ou somente depois de institui-lo

como obra de arte, colocando-o, entdo, em uma exposi¢do de um museu.

Apbs a quebra de paradigma de Duchamp?®, a arte ndo foi mais a mesma.
Novas possibilidades se abriram e a Arte Contemporanea esta em constante processo
de renovacdo. Para OLIVEIRA (2010), a Arte Contemporanea nao dispde de tempo de
constituicao e reconhecimento e é uma arte que se preocupa em expor o processo de

fazer arte.

' para Costa (2011) “[...] arte contemporanea se interessa pelos objetos e acontecimentos do mundo e,
como argumenta Arthur Danto (2005), desde Duchamp e especialmente apds a pop art, insiste nessa
producdo um desejo de transfigurar o lugar-comum, transformando artefatos do cotidiano em obras de
arte. [...]". (COSTA, 2011, p. 30)

20 «p primeira manifestacéo explicita da ruptura se da no cubismo, quando Picasso e Braque passaram a
colar na tela pedacos de jornal e de papel de parede, em substituicho a imagens ou texturas
tradicionalmente feitas a pincel pelo préprio autor. Estava implicita, neste gesto, a afirmacéo de que o
quadro ndo tinha que ser obrigatoriamente produto do trabalho artesanal. [...]". (GULLAR, 2010.)
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A arte contemporanea passa a desvincular-se das maos do artista, do saber
fazer artistico. Para GOMES (2012),

[...] o artista contemporaneo é aquele que retira da obra de arte o seu
carater de artefato Unico. Do mesmo modo que remove do proprio
artista o papel de ser também um artesdo — ‘aquele que executa’. A
obra que se identifica no contexto da producdo da Arte
Contemporanea é desenvolvida como acgéo aglutinadora de modos de
fazer, mas também, dos modos de ver de diversas disciplinas e
linguagens. (GOMES, 2012, p. 2 -3)

Para CARDOSO (2011) ao retirar a mao do artista, sua ascendéncia sobre o
objeto paradoxalmente aumenta, tendo em vista que 0s objetos dependem de quem
0s acha e em qual contexto, para entdo entrarem num sistema e ganharem sentido,
sendo assim, estdo na mente de quem vé o que nem todo mundo consegue enxergar.
Para DOCTORS (2003), as instalacbes s@o a expressdo do deslocamento. “A
manobra conceitual operada pelas instalagdes foi uma prética iniciada no modernismo
com Marcel Duchamp e foi tonificada na arte contemporanea”. (DOCTORS, 2003, p.
14-15)

Os artistas contemporaneos passam a ndo mais produzir com suas proprias
mM&os 0s objetos em si, mas interessam-se pelo mundo e seus acontecimentos, a
producdo artistica, apés Duchamp e a Pop Arte?* passaram a transfigurar o lugar

comum e a transformar objetos do cotidiano em arte.

Para entender como se chegou a arte contemporanea feita nos dias de hoje é
preciso compreender as mudancas apresentadas por Marcel Duchamp. Para
CAUQUELIN (2005), Duchamp tem maior influéncia sobre a Arte Contemporénea a
medida que passam 0s anos, muitos trabalhos sdo dedicados a ele e outros o tém
como referéncia. “Por qué? Porque esse artista [...] — parece expressar o modelo de
comportamento singular que corresponde as expectativas contemporaneas.”
(CAUQUELIN, 2005, p. 89). Porém, para GULLAR (2012) “Marcel Duchamp era um
espirito original. [...] Imitar Marcel Duchamp € negéa-lo. Ele é contra toda tradicao.
Inclusive a tradicdo Marcel Duchamp”. (GULLAR, 2012, p. 205) Tal artista nao
desejava sequer que suas obras fossem consagradas em um museu, porém 0 que
ocorreu foi exatamente o contrario, permitindo, inclusive, essa grande influéncia sobre

muitos artistas desde seu reconhecimento.

Segundo CARVALHO (2005),

2L «[] Wharol realiza obras originais com a ajuda de uma técnica mecanica, até entdo reservada a

reprodugéo, a serigrafia. Ele afirma querer “ser uma maquina”. Lichtenstein insiste nesta diferenga entre a
sua geracdo e a dos expressionistas abstractos: “A geracdo precedente procurava alcangcar o seu
subconsciente, enquanto os artistas pop procuram distanciar-se das suas obras. Eu quero que a minha
obra tenha um aspecto programado e impessoal [...].” (MILLET, 1997, p. 27)
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[...] a arte como uma atividade socialmente delimitada é fruto de um
processo histérico e social, que encontra no Renascimento um de
seus marcos de referéncia, como o0 processo de equiparacdo da
pintura e da escultura as artes liberais e seu progressivo afastamento
das artes mecanicas. (CARVALHO, 2005, p. 87)

Apds o Renascimento (século XV), que comeca a representar 0 humano e o
espaco utilizando-se das técnicas de volumetria resultando a construgcdo de uma
ilusdo de tridimensionalidade sobre a bidimensionalidade da tela, e que, desde entao,

vem sendo utilizado, até que,

[...] esse universo pictorico é implodido no comego do século 20,
guando [...] ocorreu uma descoberta revolucionaria: a de que todas as
formas tém expressdo, mesmo que nhada representem [...]. Essa
descoberta teve consequéncias importantes no campo das artes
plasticas. Dela advieram as tendéncias expressionistas, cubistas e,
como consequéncia extrema, a pintura tachista que, como diz o
nome, é feita de manchas. De todo esse processo [...] surgiria o que
se conhece como arte conceitual ou arte contemporénea, cuja
caracteristica principal é usar as préprias coisas, ndo a imagem
delas, como expresséo. (GULLAR, 2013)

Surge assim esse novo conceito de arte?’, que aceita diversas formas de se
expressar através das coisas pré-fabricadas, encontradas pelos artistas,
reorganizadas e que recebem o status de arte quando assinadas e principalmente
guando adentram o espaco do museu, especialmente se |4 acontecem.

[...] Sol LeWitt publica na revista Artforum, em 1967, Paragrafos sobre

Arte Conceitual [...] que a idéia & mais importante que a realiza¢do do

trabalho [...] no Brasil, Hélio Oiticica divulga [...] um texto que seria

seminal para a arte contemporanea [..] [estabelecendo] alguns

pontos [...]:

1. vontade construtiva geral

2. tendéncia para o0 objeto ser negado e superado do quadro de
cavalete

3. participagéo do espectador [...]

4. [...] tomada de posicdo em relac@o a problemas politicos, sociais,

éticos

5. abolicdo dos “ismos” caracteristicos da primeira metade do
século XX

6. [...] novas formula¢Bes de conceito de antiarte. (FREIRE, 2006, p.
11)

ApoOs o rompimento com a Arte Renascentista, ou seja, a arte voltada para a
representacdo do mundo em uma superficie bidimensional, a arte passa a trabalhar

com o real, com 0 espago em si, e precisava se diferenciar. “A arte passou a ter uma

2 J&a em relacdo ao moderno, “Alberto Tassinari, em seu ensaio “O Espago Moderno” argumenta que,
enquanto o “Renascimento [...] concebeu tanto para si como para estilos de época futuros, um esquema
espacial genérico e duradouro” — o perspectivo — 0 mesmo nao pode ser afirmado quanto a arte moderna
(TASSINARI, 2001: 18). O autor prossegue observando que, dada a diversidade de movimentos e dos
projetos estéticos internos aos mesmos é praticamente impossivel formular uma “espacialidade geral para
a arte moderna, pois cada qual a seu modo, 0s movimentos da arte moderna eram antiperspectivos. Em
certa medida eram também antiespaciais, pois se a perspectiva imita ndo um espago mas a visdo do
espaco, a diferenca ndo se mostrou relevante” [...]" (CARVALHO, 2005, p. 153- 154)
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funcéo filosdfica [...], na medida em que ao se deparar com o limite da matéria teve de
se questionar para saber o que espiritualmente a diferenciava do mundo a sua volta.”
(DOCTORS, 2003, p. 13).

FREIRE (2006) refere-se também a exposigdo “Live in your head’®, que

representou um marco na apresentacdo de materiais, que chama de precarios e nao
convencionais e indicava a expansao para outros espacos além dos delimitados pelo

local expositivo convencional.

E o processo criativo do artista, e ndo seu resultado, que se coloca
em primeiro plano. Conceitos, processos e informacfes sao as
expressfes dessa arte que se pauta na vivéncia. Participaram da
exposicao artistas da Europa e dos Estados Unidos como Joseph
Beuys, Jan Dibbets, Joseph Kosuth, Mario Merz, entre muitos outros,
mas nenhum brasileiro. Essa mostra antecipou uma questédo
extremamente importante para as instituicbes museolégicas nos dias
de hoje: o entendimento do museu como um espago de
experimentacdo, aberto & presenca dos artistas, sem distinguir em
seu interior espaco de criacdo e de exposicdo de obras. (FREIRE, p.
12)

Isso se d& porque o museu deve ser mais que um espago de exposi¢do
tradicional, ele deve ser também local de questionamentos, trocas, experimentacoes,
dialogos, um espago aberto para que possa fluir o conhecimento e as novidades, o
tradicional e a vanguarda, o leigo e o especialista, enfim, um local de possibilidades e
de vida, conforme ja citado anteriormente e que sera novamente abordado adiante. E
€ a partir do final dos anos 50, e nos anos 60 e 70, que se passa a perguntar, mas,
onde a arte estd e ndo mais o que ela é. A arte passa entdo a ocupar espacos antes

ndo imaginados e se mistura com a vida.

Na reciprocidade entre arte e vida, conclamada pelos Fluxus e por
vérias geracbBes de artistas, desconstroi-se a autonomia do cubo
branco, simbolo da galeria de arte desconectada do mundo exterior,
[...]. As paredes brancas das galerias e museus modernos, padrao
hegeménico para as exposi¢des do século XX, acentuam essa ideia
de autonomia da obra [..] O objeto de arte desmaterializa-se,
confunde-se com a vida cotidiana, revela-se em processo, ocupa
espacos expandidos e indiferenciaveis. [...]. (FREIRE, 2006, p. 14)

% Essa exposi¢do aconteceu entre 22 e 27 de margo de 1969, com curadoria de Harald Szeemann, em
Kunsthalle Bern, na Gra-Bretanha, sob o titulo “Live in Your Head: quando as atitudes se tornam forma
(Obras - Conceitos - Processos - Situagdes - Informacgbées)”

“Neste contexto, destaca-se a atuagdo de Harald Szeemann enquanto diretor da Kunsthalle Bern, onde
organizou em 1969 a pioneira exposi¢cdo Live In Your Head: When Attitudes Become Form (Works —
Concepts — Processes — Situations — Information), onde mais de oitenta artistas internacionais,
representantes das novas tendéncias artisticas da época como a arte pévera, a land art e a arte
conceitual realizaram no préprio espago expositivo ou durante o periodo da exposi¢do suas propostas
artisticas, ocupando o espaco/tempo destinado a 79 Putnam (2001) propde uma interessante
sistematizacdo dessas estratégias artisticas apresentando um grande ndmero de propostas. [...]"
(NASCIMENTO, 2013, p. 139 — 140)
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Porém, é necessario ainda aos museus um dialogo maior entre profissionais de
areas diversas e gestores, e principalmente destes com o publico, pois, 0s museus
esperam uma resposta, mas esquece de dar voz, ao que |he interessara e ao que o
representa, sendo assim tornam-se desinteressantes para o publico que ndo se vé
nesse espaco que, na verdade, é seu por direito. E preciso dar esse espaco e essa
abertura ao pensamento de quem frequenta o museu, ja que, “aparentemente o
publico vai ao museu, mas de fato é o museu que [...], sai de sua posicao isolada e
movimenta-se ao encontro da cultura, lugar em que a audiéncia [...] se faz existir.”
(CURY, 2011, p. 19)

Finalmente, fazer o museu ir ao encontro do seu publico, ouvindo-o em todo o
processo curatorial, e percebendo que os limites devem ser conhecidos e respeitados,
para que ndo ocorram acdes anacronicas, fara ao menos em teoria um museu que

sabe o que é, para quem € e qual o caminho a seguir.

2.4 Musealizacao de instalacdes

Desde o século XVIII, germinava gradualmente a suposicdo de que
tudo seria passivel de musealizacdo, algo que parece ter se
confirmado no século XX. Essa confirmacao teria vindo por caminhos
variados; surgiram mundo afora museus de um tudo: agueles que se
chamam museus; 0s que se chamam casas, espagos e centros
culturais; outros se chamam jardins, cidades e sitios histéricos,
etnograficos e arqueoldgicos; e também os que se chamam 6nibus,
navios e trens, ou mesmo ruas, redes de esgoto e reservas florestais.
(CHAGAS, 2008, p. 115)

Dentro de um museu, cujos principios basicos sao preservar, pesquisar,
documentar e comunicar, e se desdobrados, percebemos que a conservacdo e a
documentacdo bem elaborada, tornam-se fundamentais para que outras funcdes
também acontegam. Segundo CURY (2009), a musealizacdo é composta das
seguintes etapas: formacdo de acervo, pesquisa, salvaguarda® (conservacdo e

documentac¢do museoldgica), comunicacao (exposi¢ao e educagao).

Segundo a Lei 11.904, de 14/01/2009%, que instituiu o Estatuto de Museus em
seu artigo 5%, paragrafo 1°, os bens culturais passiveis de musealizacdo sdo os moveis

e imoveis de interesse publico, de natureza material ou imaterial, tomados

A preservacao refere-se as estratégias e questdes politicas institucionais, leis destinadas a salvaguarda
e protecdo em geral, ja a conservacao sdo todas as medidas praticas relacionadas a protecao dos bens,
desde a adequacdo ambiental, o correto acondicionamento e interven¢des como higienizagdo e pequenos
reparos.

Lei 11.904, 14/01/2009. Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2007-
2010/2009/Lei/L11904.htm
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individualmente ou em conjunto que se referem ao ambiente natural, a identidade, a

cultura e @ memodria de diferentes grupos que formam a sociedade brasileira.

Sendo assim, ao pensarmos em instalagdes, 0 que possivelmente sera o
acervo, além da obra, a idealizacdo do artista, o projeto e a montagem. Para
documentar uma instalacdo havera uma pesquisa sobre materiais, autor e contexto. Ja
a comunicacdo de tal obra acontece quando de sua instalacdo no ambiente, e a
salvaguarda, em caso de obras que nao serao “eternizadas”, isto €, que néao ficardo
expostas permanentemente, que serdo enfim, desmontadas e possivelmente refeitas
posteriormente, sera feita somente a partir da documentacgéo.

Assim como em relacdo a qualquer objeto em um museu, ou em uma colecéo
visitavel?®, particular ou publica, deve-se ter o controle sobre a histéria de tal peca.
Desde a elaboracéo, a saida do atelié/ fabrica, ou qualquer que seja sua origem, até a
data atual, passando por todos os compradores, exposi¢des que tenha participado, se
houve roubo, enfim, todo o histérico para que se conhecga integralmente a pecga. E isso
ndo deve ser diferente com as instalagbes ou qualquer outra obra de arte

contemporanea.

Para CAUQUELIN (2005), a documentacdo pode vir da proposicédo do artista,
mensagens recolhidas dentro de textos como excertos de jornais, contratos, notas de
lavanderia. Enfim, tudo o que se referir a obra e a sua “construcdo serve como
documento histérico de uma obra. “...] Os certificados de venda, por exemplo, ndo
estabelecem somente a legitimidade da obra ao mesmo tempo que seu valor
mercantil; eles se tornam, [...] a substancia da prépria obra. [...]”. (CAUQELIN, 2005, p.
136.) Todo documento pode ser valido para representar uma obra, desde que tenha o
tratamento adequado para isso, ou seja, ser museologicamente tratado, para que faga

parte do histérico da obra.

Isso ndo quer dizer que o patrimdnio ou musedlia sejam somente objetos que
passam pelo tratamento institucional, ou seja, as instancias de poder responsaveis por
iSso, mas que, sem isso, tais objetos também nao recebem a chancela oficial e sendo
assim podem ndo ser reconhecidos como tal ou mesmo receberem os cuidados

bésicos para que se propaguem por mais tempo. Mas, por exemplo, no caso de,

[...] um edificio, transformado em patriménio, ndo foi concebido para
transmitir informacdes, mas quando lancamos questionamentos sobre
ele e encontramos respostas - que se tornam a base para
institucionalizacdo de uma histéria ou memdria - transformamos este
objeto em documento(s). (GRIGOLETO, 2012, p. 58)

2 Colegdo visitavel se da no espaco onde o acervo esta guardado/preservado podera ser visitado pelo
publico, ndo sendo este local uma sala de exposicdo museologica tradicional.



50

Diante disso: como pensar a aura de obras que se calcam no novo? E mais:
como fica especialmente essa questdo em museus? Museus esses que agora
trabalham com a mudanca na arte. E que apesar de ser mais recorrente em museus
de arte contemporanea, outros museus de arte ou ndo, estdo aproximando-se do tema
ou promovendo exposicbes tempordrias, abrindo seus jardins, enfim, estdo

aprendendo a lidar com a situacgao.

[...] uma das definicdes mais dificeis para os gestores dos MAC’s?*’
reside na interpretagdo da propria finalidade das instituigdes, pois “0
museu de arte contemporanea ocupa-se, por definicdo, da
mudanca da arte [...] Segue-se, assim, inevitavelmente, que o
museu de arte contemporanea perturba de forma continua, um
sistema a procura de equilibrio”. Essa perturbacdo nada mais é que
um desajuste entre a representacdo de uma contemporaneidade
marcada por fluidez e voracidade, fragmentacdo e multiplicidade, que
vai na contramao de qualquer tentativa de categorizacéo, e a propria
obsessdo memorial, &vida pela demarcagdo de identidade, pela
invocacao de tradig8es e tipologias.” (OLIVEIRA, 2010, p. 51)

No caso de obras de arte contemporaneas, especialmente instalagfes, o
projeto do artista é primeiro documento/fonte, caso um museu adquira tal obra. A
segunda forma é o contrato com o artista ou pelo responsavel legal da obra e ainda
em terceiro podemos documentar todos o0s processos através de fotografias e
registros orais do artista e profissionais envolvidos na montagem da obra. Segundo
KWON (2010), a documentacéo fotogréafica e outros materiais associados com a arte
site specific ttm sido usados nas exposi¢cdes de museus até mesmo como um selo do
mercado de arte. Essa pode ser a solucdo para todos os tipos de obras

contemporaneas e especificamente instalacbes “permanentes” ou no caso de,

[...] uma obra efémera, que pode sumir sem deixar rastros de sua
existéncia, porém, estd garantida, ao menos enquanto meméria, na
documentacdo que um artista pode produzir para um museu, quando
a peca passa a integrar o acervo desta instituicdo, junto com o
certificado de posse daquela “coisa etérea”. E como se o museu, de
repente, fosse o proprietario de uma obra ao mesmo tempo
reprodutivel e Gnica [...] (HEIDEN, 2009, p. 101)

Para ARCHER (2012) a atividade de processamento técnico das instalacbes
como produto das influéncias do minimalismo, um movimento que, segundo, ele pode
ser visto, em partes, como a continuacdo da pintura por outros meios, apesar de estar
intimamente ligado & escultura. Ainda de acordo com o autor, o carater abstrato, ndo-
composto, ndo-referencial do Minimalismo oferecia uma consideravel resisténcia aos
métodos regulares de apreciacdo da arte. Um desses métodos estava fundamentado
na maneira como 0s objetos eram feitos, uma vez que se passou a fazer uso de

materiais, até entdo ndo convencionais para a arte, que possuiam maior resisténcia

" Museus de Arte Contemporanea.
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em espessuras menores e que podiam ser engenhados de modo a se adequarem de

maneira exata as dimensdes desejadas (ferro, aco, cobre, aluminio).

Segundo ARCHER (2012), essa “auséncia” do artista é reforcada por sua
decisdo de ter seus trabalhos fabricados por outros, conforme um conjunto de
especificacbes fornecidas por ele. Da mesma forma que as caracteristicas
anteriormente citadas, a relacdo que se estabelece na arte minimalista entre obra,
espaco e espectador, estd bem préxima do contexto que envolve os Penetraveis®®, de
Hélio Oiticica, e, sobretudo, da problematica encontrada na noc¢ao de instalacdo no
campo da arte contemporanea, inclusive “as instalagées, tais como as entendemos na
atualidade, sdo oriundas dos ambientes da década de 1960 [...]. (FRANCA, et al,
2010, P.113)

Para FREIRE (2006), o “I...] projeto é seu indice de uma obra bastante ausente
e ocupa um lugar hibrido, intermediario entre a obra de arte e sua documentagéo ou
entre a idéia e sua realizacdo” (FREIRE, 2006, p, 20), portanto, ao se ter uma obra de
Arte Contemporénea, € necessario seguir as diretrizes do projeto e documenta-lo para

eventuais necessidades futuras.?

[...] Os desenhos murais de Sol LeWit sdo temporarios e podem ser
refeitos a partir desses desenhos que sdo obra/documentacado. Tais
desenhos/projetos sugerem que o dominio da documentacdo, uma
das vertentes da Arte Conceitual, tornou-se decisivo para a arte
contemporanea. [...]. (FREIRE, 2006, p. 22)

Assim, as obras podem permanecer, ainda que em projetos, podendo ser
refeitas assim que seja necessario ou determinado pelo artista. A documentagéo de
obras contemporéneas, especialmente tempordrias, tornou-se decisiva, porém,
devemos nos lembrar que para todas as outras obras de arte e qualquer outro tipo de
objeto deve ter sua documentagdo bem definida, pois sé assim garantir-se-4 a
permanéncia e uma boa preservacdo dos mesmos. No caso de obras de Arte
Contemporanea, por ser algo dos dias atuais, cabe recolher todo o tipo de documento

relativo a obra, inclusive entrevistar artistas e demais envolvidos no processo de

instalacbes da obra.

Se o artista leva a sua ideia adiante e chega a Ihe dar forma visivel,
entdo todos 0s passos do processo sdo importantes. A prépria ideia,
mesmo no caso de ndo se tornar algo visivel, € um trabalho de arte

%0 penetravel € como uma ampliagdo da pintura para o espago, a desintegracdo da tela e reintegracéo
através da cor no espago. O penetravel é algo que adentramos em que o deslocamento é parte da
interagdo com a obra, sendo interativa com a imersao do corpo por entre as paredes de cor.

29 4] para a Arte Conceitual, aproximar-se da obra n&o significa acercar dos olhos sua materialidade
sensivel, a maneira do connaisseur, mas principalmente compreender de modo critico os meandros das
redes que comp8em, o sistema da arte, operando uma observacdo apurada de seus mecanismos num
contexto muito mais amplo que é o préprio mundo social em sua dindmica histérica e politica.” (FREIRE,
2006, p. 41)
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[...]. Todos o0s passos intermediarios — rabiscos, rascunhos,
desenhos, trabalho malsucedido, modelos, estudos, pensamentos,
conversas — interessam. Os passos que mostram o processo de
pensamento do artista as vezes sdo mais interessantes do que o
produto final.” (LeWitt, 2006, p. 179)

Ainda segundo FREIRE (2006), nos anos 1980, as duvidas com relacdo a
montagem e remontagem de instalacbes dominavam o cenario de museus,
colecionadores e artistas. Como preservar as obras? Preservam-se as partes fisicas
da instalacdo? Como fazer isso quando alguns elementos eram de natureza perecivel
e construidos com a intengéo de interagir com o meio e irdo se acabar no tempo da

obra exposta? Preserva-se somente o projeto?

O proprio termo “documento” ja da uma conotagdo daquilo que
identificamos como a qualidade memorial da obra de Arte
Contemporanea, de carater efémero e experimental, visto que essa
documentacéo tera peso decisivo na sua possivel presentificacao,
seja como pura memoaria, ou ainda, como a obra de arte de fato. Isso
€ possivel de ser dito, pois [...] cada obra dentro de seu pequeno
universo, chegara ao futuro de forma mais ou menos completa, de
forma mais objetual ou ndo, ou ainda, s6 chegara enquanto memdaria,
na medida em que a proposta original da obra poderd ser, até
mesmo, a de sua perda definitiva. (HEIDEN, 2009, p. 131-132)

Ao refletir sobre tal pergunta, pensamos que essa questdo pode ser assumida
em outras situa¢des, como quando obras passam por desastres, sdo subtraidas de
suas cole¢des e nunca mais localizadas ou também quando acontecem ataques de
insetos ou outros agentes externos como a luz, por exemplo, e de tal obra o que resta
€ somente sua documentagdo ou memoéria como intitulada acima. Ainda segundo
HEIDEN (2009) ja ndo basta somente o controle dos agentes fisicos, quimicos e
biologicos (questdes de seguranca), ja que a questdo imaterial tomou proporcdes que
“ndo se sustentam imutaveis a 22°C e 55% de umidade relativa, mas sim [...] sobre
uma boa documentacao [...] [e] conservar e apresentar essas obras [...] € mais do que

estabilizar e classificar suportes materiais.” (HEIDEN, 2009, p. 107)

Para musealizar uma instalacdo precisamos considerar que a documentagéo é
a parte fundamental da obra, sem a qual ndo sera possivel preservar tal obra e téo
pouco comunica-la, j& que, sem uma documentagdo bem tratada museologicamente,
sera praticamente impossivel refazer uma obra que seja temporaria, ou mesmo, criar

um texto, ou uma exposicado em torno de tal obra.

[...] Waldisa Guarnieri (1990:8) [...] nos afirma que a musealizagéo é
muito mais que transferir objetos para 0 museu, pois 0 ato de
musealizar considera a “[...] informagao trazida dos objetos (lato
sensu) em termos de documentalidade, testemunhalidade e
fidelidade”. A partir da concepgdo da autora, podemos dizer que
musealizacdo [..] €& um processo que integra preservagdo e
comunicacao, isto porque, [...], a documentalidade refere-se a ensinar
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algo [...] Como testemunho, o objeto deve ser preservado: preservar
para ensinar, preservar para comunicar. (CURY, 2005, p.24-25)

Assim, ha que se considerar também a documentacdo de uma obra de arte
contemporanea apds a mesma estar em exposicdo, ou seja, no caso de instalacao,
apoés ela estar instalada no espacgo desejado pelo artista. Para SCHEINER (2006) é
impossivel a linguagem representar todas as no¢cdes que um objeto desperta na mente
gerando desproporcdo entre palavra, signo e o objeto em si. E ainda relata uma
vantagem da linguagem museoldgica, quando se constréi sobre objetos musealizados,

pela forca simbdlica dos objetos como elementos de presentificacao.

Ha museus que apresentam recriacdes de fatos, em espagos patrimoniais, 0
gque a autora chama de narrativas teatricas, em que local e objeto funcionam como
espaco cenografico. Uma obra dessa categoria quando for registrada com fotografias,
por exemplo, pode deixar escapar elementos essenciais a percepcao do local, ou seja,
ndo captara cheiros, sensagdes, sons etc. necessarios aquela obra, que nem sempre
requer somente a Vvisdo, mas, ha maioria dos casos, envolve todo o corpo do

espectador, como ja citado anteriormente.

[...] Muitas instalagBes incluem dispositivos sonoros ou luminosos,
com uma duragdo ou ritmos proprios, odores, imagens em
movimentos. Mesmo aquelas que empregam apenas imagens e
objetos [...] demandarao, via de regra, algum tipo de deslocamento
por parte do espectador [..]. Em muitos casos, documentar uma
instalacdo exigird o concurso de varias tomadas de imagens [...] e,
caso estas sejam fixas, o complemento de uma descri¢do verbal, que
possa contemplar aspectos ndo passiveis de serem captados por
imagens [...]. (CARVALHO, 2005, p. 35)

Podemos pensar em uma instalacdo como outra obra de arte, de qualquer
outro estilo, ou mesmo qualquer objeto dentro de um museu, recebendo o tratamento
museoldgico necessario para que seja totalmente documentada e possa entdao ser
acessada até mesmo quando ndo esteja montada ou exposta. Para MENEZES (2012)
essa € uma questdo a ser pensada pelo museu ja que ‘I..] A arte ndo é mais
facilmente definida e tampouco inserida nos “ismos” da histéria. Procura um lugar
diferente desse de categorizacdes conceituais. E necesséario ao museu [...] entender e

absorver essa pluralidade [...]". (MENEZES, 2012, p. 38-40)

Ainda para MENEZES (2012), em algumas obras o mais importante ndo € o
objeto, e a sua conservacgéo pode representar perda de “vida imaterial”’. Nestes casos,
0 objeto com o qual o espectador interage pode ser refeito inimeras vezes a fim de
ndo perder a interacdo do publico, 0 manuseio, a participacdo para que existam, o
que, por vezes, pode até mesmo causar certo espanto no publico que ainda ndo esta

tdo acostumado a manusear obras em museus. ‘q..] Com a obra processual e
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impermanente, que exige o registro de sua producdo perecivel, surge a necessidade
desse tipo de tratamento de qualquer coisa do mundo como matéria-documento para a
arte [...]". (COSTA, 2011, p. 30)

Nesse “jogo” de fazer e refazer dessas obras, mais uma vez o artista esta
tirando de suas méaos o peso do fazer artistico, quando em varios casos, o0 artista
deixa apenas um esquema de montagem de sua obra, para que depois possa ser
refeita até mesmo por uma empresa. Consequentemente, “[...] a obra passa a existir
como ideia ou acdo e € a sua documentacdo que deve ser essencialmente
preservada. [...]". (MENEZES, 2012, p.35).

Para cada obra ha, na verdade, um contexto e uma situacdo, para se pensar
na sua reconstru¢cdo ou reinstalacdo. “Para alguns artistas, ndo seria possivel
simplesmente remontar uma instalacdo. A reconstrugcdo de um projeto em tempo e

lugar diferentes trairia suas intengdes originais.” (FREIRE, 2006, p. 26).

Para FREIRE (2006), novos termos surgiram para a definicdo de categorias
artisticas, ja ha mais de meio século, para definir o que chama de outras poéticas

como happenings, performances, instalacdes, video arte, internet art, entre outras.

Os termos tradicionais sofrem, necessariamente, ampliacdes em seu
sentido original. Rosalind Krauss, em seu livro Caminhos da escultura
moderna, observa, por exemplo, as alteragbes de sentido do termo
escultura nos ultimos séculos. Tal termo ndo designa mais, como
outrora, o trabalho artesanal do artista, mas preponderantemente a
elaboracdo material de uma ideia. (FREIRE, 2006, p. 22)

Para CARVALHO (2005) “...] A instalagdo vai além da ampliacdo de campos
(escultura, pintura, arte), ela emerge da contaminagdo e das migracfes entre 0s
campos expandidos, como uma arte intrinsecamente mestica.” (CARVALHO, 2005, p.
11). E assim sendo, cabe ao museu, ao aceitar receber tais obras, promover um
didlogo franco com o artista, estudar os documentos disponiveis e entdo dar o

tratamento necessario a cada tipo de obra.

2.5 Outras propostas afins

Muitas seriam as possibilidades de discussédo e comparacdo com o Espaco de
Instalacdes do Museu do Acgude, no sentido de serem espagos a céu aberto, meio
ambiente natural que recebem obras de arte, sejam elas instalacdes ou esculturas.
Muitos desses exemplos seriam considerados inadequados por serem tratados como

Jardim de Esculturas, mas decidimos utilizd-los como referéncia, pois se referem a



55

exposi¢cdo de obras em espaco aberto, em contato com a natureza, sendo museus ou

nao.

Antes de citar tais exemplos poderemos definir as diferencas de modelos
desenvolvidos durante o século XX. Segundo CASTRO (2009), foram trés as
propostas museoldgicas destinadas a exposi¢do de escultura ao ar livre, ou seja,

[...] o jardim de escultura monografico, criado por artistas que
entenderam que apenas o exterior possuia as condi¢des ideais para
a apresentacdo do seu trabalho, [...] exemplos [...] os de Barbara
Hepworth, Henry Moore [...]; o jardim de escultura criado para ampliar
0s museus em que foram gerados, através de salas ao ar livre, sendo
0 caso paradigmatico o do jardim de escultura do Museum of Modern
Art de Nova lorque, podendo considerar-se [...] Kréller-Mdiller
Museum, na Holanda, igualmente influentes; e o museu de escultura
ao ar livre, de matriz urbana, sendo o do parque de Middelheim, em
Antuérpia, o mais relevante. [...] Em qualquer dos casos, [...] se
assiste € a colocacdo de pecas ao ar livre, em espagos exteriores
resguardados e delimitados em que cada escultura se acomoda
numa implantacdo especifica e claramente circunscrita. (CASTRO,
2009, p. 304)

Com essas definicbes seguimos percebendo que todos se aproximam da ideia
do Museu do Acude, mas todos possuem grandes diferencgas, especialmente, porque,
aqui no Brasil, ndo havia nenhum modelo parecido com o que foi criado no Museu do
Acude, e este modelo ndo segue a ideia de esculturas, mas sim de instalagbes ao ar

livre, em interag&o com a floresta.

Poderemos citar varios espagos e museus, mas escolhemos citar quatro
exemplos sendo dois no Brasil e dois em outros paises, sdo eles, o Jardim das
Esculturas do Museu de Arte Moderna—MAM, em Sao Paulo, no Parque do lbirapuera;
o Jardim de Esculturas do Kroller Muller Museum, na Holanda, o Jardim de Esculturas
do Museu de Arte Moderna-MoMA, em Nova YorK e o Instituto INHOTIM, em Minas

Gerais.

O Jardim de Esculturas do MAM¥® esta localizado nos jardins do Parque do
Ibirapuera, em S&o Paulo, e foi feito em parceria com a Fundagéo Roberto Marinho, o

Banco Real e a Prefeitura de Sao Paulo. “Idealizado pelo MAM em 1988, o Jardim das

%0 “Apos desistir da ideia inicial de se fazer um concurso para a escolha do projeto do novo edificio do

Museu, e tendo como fundamento a linha programatica experimental de suas exposi¢cdes naquela altura
[...] a direcdo do MAC-USP juntamente com uma comissao [...] elabora um Programa de Necessidades do
Museu, apresentando alguns pontos essenciais a considerar: A ideia de um museu cuja estrutura possa
permitir a coexisténcia de fun¢des tradicionalmente caracterizadas — coleta, preservagdo, estudo e
exposicdo de obras — e de novos tipos de atividade que impliguem em sua participacdo direta no
processo artistico e sua comunicagdo, € sem duvida de se preconizar como uma solugdo altamente
realista. Nesta perspectiva de embasamento, o0 museu de arte contemporanea deixaria de apoiar-se
exclusivamente na realidade que o antecede — a obra de arte — para atuar concomitantemente ao artista,
em seus empreendimentos isolados ou de motivacdes interdisciplinares. [...]. (MAC-USP, 1975, p.10)
(NASCIMENTO, p. 297)
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Esculturas s6 poéde ser inaugurado em 9 de junho de 1993, [com] o projeto “Mais
Ibirapuera para vocé” (D’HORTA, 1995, p.44).

Segundo D’HORTA (1995), o projeto paisagistico do parque é de Roberto Burle
Marx e a curadoria do Jardim de Esculturas € de Maria Alice Milliet, sendo 25 obras de
22 artistas, das quais 21 fazem parte do acervo do museu, duas pertencem a
Fundacdo Bienal e duas integram o acervo da Prefeitura de Sado Paulo. Segundo o site
do MAM, atualmente sdo 30 esculturas expostas. “A area externa, [...] desempenha
importante papel como extensdo visual do museu, ajudando a fixar a identidade da

instituicdo junto ao publico visitante do parque.” (D’HORTA, 1995, p. 44)

Dentre as obras expostas estdo artistas como Amilcar de Castro, Angelo
Venosa, Franz Weissmann, lole de Freitas, José Resende, Mario Cravo Junior, Nuno

Ramos, entre outros.

As obras que compdem o Jardim das Esculturas entraram para o
acervo do MAM, em grande parte, por ocasido dos panoramas,
através de prémios, aquisicdo ou doacdo feitas pelos artistas.
Selecionadas sob curadoria de Maria Alice Milliet, na época diretora
técnica do MAM, as esculturas foram dispostas sob a marquise do
jardim, de acordo com o novo projeto paisagistico criado pelo
escritorio de Roberto Burle Marx. [...] No jardim de 6 mil metros
guadrados que circunda o MAM, e se estende até o Museu da
Aerondutica, foi feita uma movimentacdo no terreno, que recebeu o
plantio de 25 mil mudas e 270 arvores de 16 espécies diferentes.
Dessa forma o projeto ndo apenas valorizou o aspecto geral daquela
regido do Ibirapuera, como possibilitou uma melhor visualizacdo das
esculturas, que receberam cuidados de conservacdo e restauracao
sob responsabilidade do museu. [...]. (D’HORTA, 1995, p. 44)

Segundo o site do MAM esse espago pode ser considerado como um dos
principais acervos brasileiros expostos a céu aberto, ou seja, esta claro que as obras
sédo parte do acervo do museu, que ndo séo instalacdes site specific, e que foram
expostas de tal forma, pois, sao “[...] grandes esculturas do acervo que, por suas

caracteristicas, exigiam uma localizagéo ao ar livre.” (D’HORTA, 1995, p. 44)

Sendo assim essa proposta se diferencia do Espacgo de Instalagdes do Museu
do Acude, pois, é um Jardim de Esculturas, apresentando obras escultéricas na area
externa do museu, compondo o jardim, jA que as obras sdo de tamanhos

diferenciados.

O Museu Kroller Muller, situado na Holanda, um museu-casa, localiza-se no
Parque Nacional Hoge Veluwe. Esse parque abriga ndo s6 o museu como também o
seu Jardim de Esculturas, que pode ser considerado um dos maiores da Europa. A
historia deste museu comecou quando Helene Kroller-Miiller, esposa de Anton Krdller,
industrial que se tornou Wm. H. Miller & Co.,tinha o sonho de criar uma museu em

sua casa. Helene comprou mais de 11.500 objetos de arte.



57

“Mrs. Kroller-Muller had Always envisaged the ideal setting for her
collection: a kind of museum-house which would be both a home and
the proper setting for her collection. In order to realize her vision she
collaborated with a number of architects over the ensuing decades.
[...] In the meantime Anton Kroller had purchase large areas of land in
the Veluwe region on which to hunt and ride. The Hoge Veluwe
offered new perspectives for a museum-house. In 1916 Berlage
submitted his design. He was also comissioned to build a hunting
lodge on the estate (Jachthuis Sint Hubertus). Berlage was
responsible for the entire interior design of the lodge as well.”
(KROLLER MULLER MUSEUM, 1994, p. 7)

O Museu Kroéller-Muller abriu as portas em 1938, apdés a juncdo de dois
interesses do casal, a natureza, pois Anton tinha como hobby cacar e a arte por parte
de Helene, a partir da doacdo ao povo holandés, para o Estado fazer um museu em
1935.

The final result of Helene Kroller's ambitious plans was a small, sober
building with a severe, closed character. Inspired by the Works in the
collection, Van de Velde opted for a symmetrical, lucid structure. The
museum was opened on July 13 1938. It had taken 27 years to realize
Helene Kroller-Muller’s vision: her private collection was now public!
(KROLLER MULLER MUSEUM, 1994, p. 8)

Nos anos 60 o museu foi ampliado. O Jardim das Esculturas foi incorporado
mais precisamente em 1961, e foi desenhado por Wim Quist, porém, s6 inaugurado
em 1977. Segundo o site do Kroller Muller, os gramados foram decorados como salas

do museu, e relacionaram as esculturas entre elas e com os seus arredores naturais.

O Kroller-Muller reine o segundo maior numero de obras de Van Gogh do
mundo, na colegcdo h& ainda obras de artistas como Piet Mondrian, Georges Seurat,
Auguste Renoir, Odilon Redon, Georges Braque, Paul Gauguin, Lucas Cranach,
James Ensor, Juan Gris, Diego Rivera e Pablo Picasso. No Jardim de Esculturas as
obras expostas séo de artistas como Auguste Rodin, Henry Moore, Barbara Hepworth,
Richard Serra e Jean Dubuffet.

Essa colecdo é um dos exemplos que se aproxima bastante da experiéncia dos
Museus Castro Maya, pois as obras sdo expostas no gramado e na floresta, em um
espaco, segundo o site do proprio museu com 25 hectares, pois € um museu
tradicional que recebeu obras de arte em seu jardim, apesar de, em grande parte, as
obras nédo serem site specific. As obras de arte estdo praticamente dentro da floresta

assim como no Museu do Agude.

In the fifties the then diretor of the museum, A.M. Hammacher, in
collaboration with the landscape architect J.T.P. Bijhouwer, laid out a
Garden in the woodland behind the building for the purpose of
displaying sculpture. This was the first permanente sculpture garden
in Europe to be designed especially of a museum’s sculpture
collection. With the passing of the years, the area outside the museum
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has expanded steadily. [...] Here are works by Rodin, Bourdelle,
Lipchitz, Permeke, Maillol and Wotruba. They all represent human
figures in diferent poses, expressing na emotion or na idea. The
adjoining section of the Garden, including the path, pond and floating
sculpture, was laid out in 1961 in accordance with plans by Marta
Pan. It was the first time na artist had been given whole area in the
Garden to design. [...]. (KROLLER MULLER MUSEUM, 1994, p. 66)

No final dos anos 1960, varias transformacdes entraram para o0 mundo da arte.
Neste periodo o ambiente da obra comecou a ter papel importante para muitos
artistas, assim o museu abriu maior espaco em suas areas de floresta aumentado o

jardim de esculturas.

Ja no MoMA de Nova York, criado em 1929, teve o intuito de ser uma
instituicdo educativa sobre arte moderna e contemporanea. Segundo o site do museu
a missdo do MoMA é promover um entendimento mais aprofundado e fruicdo de arte
moderna e contemporanea pelos diversos publicos locais que ele serve. Segundo
POGREBIN (2014), do New York Times, o jardim foi desenhado por John McAndrew e
Alfred Barr Junior como parte do edificio original construido em 1939, o jardim foi
remodelado como um espaco ao ar livre por Philip Johnson, em 1953.

[...] ainda que o MoMA tenha sido criado como um musée de
passage, e que tenha assumido para a constituicdo de sua identidade
uma série de experimentacfes ja vigentes nos museus europeus,
torna-se o modelo de museu de arte contemporénea do século XX
por associar todas as suas dimensfes — sua colec¢édo, seu edifico, seu
espaco expositivo, a relacdo que estabelece com o seu publico — em
torno de uma idéia de modernidade, identificada com a tradicdo do
novo. Contudo, segundo Lorente (2008), é dificil precisar se o MoMA
impds o0 seu conceito de modernidade nos Estados Unidos da
América e ao resto do mundo ou se foi o triunfo da modernidade
artistica que consagrou o MoMa como um paradigma mundial; [...].
(NASCIMENTO, 2013, p. 128)

Em 2002, o museu foi fechado para a reforma que durou dois anos, quando
ocorreu uma expansdo e foi projetado o Jardim de Esculturas por Abby Aldrich
Rockefeller. Segundo o site do museu o modelo para a construcdo do espaco do
MoMA é Manhattan, sendo o Jardim de Esculturas como o Central Park de Nova York,
e, em torno dele, é uma cidade com edificios de varias func@es e finalidade, ou seja,

fez um paralelo dos jardins do museu com o Parque de Nova York.

Segundo o site do MOMA, a colecdo de arte moderna tem crescido, tendo hoje
mais de 150 mil pinturas, esculturas, desenhos, gravuras, fotografias, modelos e

desenhos arquitetdnicos e objetos de design.

Em suma, o Museu de Arte Moderna busca criar um dialogo entre o

estabelecido e o experimental, o passado e o0 presente, em um ambiente que é
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sensivel as questbes da arte moderna e contemporénea, sendo acessivel a um

publico que varia de estudiosos a criancgas.

No Jardim de Esculturas podem ser vistas as obras de artistas como Pablo
Picasso, Barnett Newman e Joan Mird, dentre outras. O museu incentiva a cultura e a
arte moderna, aproveitando 0 espaco externo para isso. As cadeiras desenhadas pelo
artista Harry Bertoia, em 1952, todos os dias sdo colocadas em fileiras arrumadas e
aos poucos elas migram pelo jardim, com as pessoas que procuram sol, para
formacdo de grupos para conversar, para melhor ver as obras de Rodin, Picasso,
Calder, Matisse e outros assim, segundo o site do MoMA, essas cadeiras se tornam

uma obra de arte viva.

Assim, essa proposta apesar de préxima a que acontece nos Museus Castro
Maya, se diferencia pelo fato das obras ndo necessariamente serem site specific, e de
gue o espaco foi pensado para isso, quando da reestruturagdo do museu. O Espaco
de Instalagbes do Museu do Acude era apenas um espago contemplativo de contato

com a natureza, ndo pensado para receber obras de arte.

Ja o Instituto Inhotim, localizado na cidade de Brumadinho, em Minas Gerais,
foi aberto ao publico em 2006, apesar de, segundo o site do Instituto, desde 2005
acontecerem visitas pré-agendadas de escolas e grupos. A proposta é apresentar a
colecdo de Bernardo Paz, um empresario e grande colecionador de arte que, nos anos
90, optou por se desfazer de sua colecdo de arte moderna e expor apenas obras de

arte contemporanea.

No que tange a museologia e a definicdo de museu, na realidade o
Inhotim tenta se afastar desse “imaginario museoldgico”.
Autodenomina-se como Instituto, tendo sido anteriormente Instituto
Cultural, alcunha que foi retirada, passando a ter um sentido
ampliado. Este posicionamento refor¢ca a percep¢do do termo museu
ainda atrelado as definicbes das décadas de 50 e 60, onde as
atividades do museu se restringiam, essencialmente, a conservagao e
a exposicdo de objetos materiais ou animais (no caso de zoolégico e
aquarios). [...] Ao observarmos outras tipologias de museu,
percebemos que em Inhotim, apesar de se tratar de um jardim
botanico e museu de arte contemporédnea, pode-se buscar uma
aproximagdo com museus comunitdrios ou com ecomuseus.
(MENEZES, 2012, p. 149)

Segundo o site do instituto, o Inhotim é um complexo musedélogico ao ar livre
que em seus pavilhdes expde obras de arte. A experiéncia proporcionada pela relacéo
arte e natureza possibilita aos artistas criarem e exibirem as obras em condigbes

Unicas.

O Inhotim também selecionou espacos para 0s artistas criarem suas obras

especificamente, ou seja, as chamadas obras site specific, sendo que “[...] o que se
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compra, nesses casos, € um projeto de obra a ser realizado. O museu, entdo, banca a
realizagdo, ndo apenas em valor, mas em técnica e conhecimento [...]". (MENEZES,
2012, p. 35).

Assim sendo, além das galerias que recebem instalacbes para serem
integradas tanto ao ambiente interno como no externo, ha ainda um espacgo
determinado a criacbes especificamente para o Inhotim, obras criadas para

interagirem com aqguele espaco.

O Inhotim apresenta-se como um grande parque que tem dispostos
seus acervos botanico e artistico com obras de artistas relevantes do
cenario nacional e internacional, produzidas a partir da década de 60,
em galerias e jardins. Trata-se de uma grande area verde aberta
onde encontram-se galerias para exposicbes temporarias,
construcfes realizadas especificamente para determinadas obras e
esculturas expostas ao ar livre. (MENEZES, 2012, p. 49)

E preciso ressaltar que o Inhotim foi criado para expor obras de arte
relacionando-as ao ambiente e, o Museu do Acude, € um museu tradicional, criado por
Castro Maya, que, anos depois foi instituido esse projeto para relacionar arte
contemporanea a floresta, permitindo que os artistas criassem obras em consonancia
com sua trajetoria de trabalho em espaco que melhor se adequasse a isso, na area
externa da casa principal do Museu do Acgude. Portanto, esse espaco € algo inovador,
ja que ndo é um Jardim de Esculturas como outros e nem se iguala a outros espacgos
site specific, pois nesse caso, ele foi criado em um espaco aberto, de natureza,
musealizado e tombado. Isso, segundo DOCTORS (2003), deve ser muito bem
esclarecido, porque ainda gera conflitos nas pessoas. O Museu do Agude tem um
Espaco de Instalacdes e ndo um Jardim de Esculturas, pois hoje, segundo o autor, a
forma dos artistas se expressarem é muito diferente disso, logo cada um deles
encontrou uma saida dentro de sua singularidade, dentro do percurso que seus

trabalhos.

Apesar de todas as diferencas e proximidade achamos importante destacar
essas instituicdes que tem intengfes parecidas com o Museu do Agude, no sentido de
colocar em contato a arte contemporanea e a natureza. Como ja explanado no inicio
do texto, nenhuma dessas instituicdes tem o mesmo foco e 0s objetivos que possui 0
Museu do Acude ao receber artistas contempordneos para criarem suas obras
relacionando-as a natureza, a Floresta da Tijuca, embora todas relacionem suas obras
com a natureza cada um a sua maneira. Ainda assim, dentre todas essas a que mais

se aproxima é o Inhotim, pelo espaco site specific, em area externa.
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CAPITULO 3

O PROJETO “A FORMA NA FLORESTA”
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3 O Projeto “A Forma na Floresta”

3.1 O Espaco

Para compreender melhor esse circuito de Instalacbes no Museu do Acude é
preciso entender o espaco reservado as obras. Esse espaco fisico era aproveitado por
Castro Maya de diversas formas como, por exemplo, para domar cavalos e para fazer
cavalgadas. Esse espaco faz parte da propriedade de Castro Maya, mas é também a
divisa da Floresta da Tijuca, ou seja, na transicdo entre cidade e floresta acontece
uma transformacédo de um grande espaco publico a céu aberto, nomeando-o de um
Circuito Expositivo ao ar livre. O site do museu diz que a ideia principal do Projeto é
relacionar Arte Contemporanea com a paisagem natural do entorno do Museu, o0 que

faz pensar e analisar se este espaco seria uma paisagem cultural.

Para alguns autores a paisagem cultural pode ser caracterizada pelas marcas
gue existem no local, ou seja, marcas naturais e deixadas pelo homem, de momentos
histéricos distintos. Segundo a Carta de Bagé®, a paisagem cultural € o meio natural
gue o ser humano imprimiu suas marcas, sendo que o resultado € a interagdo do
homem com a natureza e da natureza com o homem. Neste documento, fica claro
ainda a que tipos de patriménios podem ser inclusos no termo paisagem cultural, tais
como sitios de valor histérico, pré-histérico, cientifico, religioso, areas envoltérias ou

associadas ao meio urbano, artistico, dentre outros.

A integracdo do natural com o cultural, do homem com a natureza,
transformando-a, surgindo o novo, a paisagem cultural, ou mesmo a partir do olhar
que modifica a natureza®, ou seja, 1..] € nossa percepcdo transformadora que
estabelece a diferenca entre matéria bruta e paisagem (SCHAMA,1996, p.20). Para
este autor, nossa tradicdo da paisagem € produto de uma cultura comum.”
(STIGLIANO; RIBEIRO; CESAR, p.635)

Assim sendo, a area destinada ao Espaco de Instalacées no Museu do Acude

poderia ser considerada uma paisagem cultural. Porém, segundo STIGLIANO;

31 A Carta de Bagé foi o primeiro documento a abordar a paisagem cultural brasileira, redigido no encontro
“Paisagens Culturais: novos conceitos, novos desafios”, que aconteceu em agosto de 200, em Bagé, RS.
% No sentido da percepcao da paisagem ser feita pelo olhar, SCIFONNI; NASCIMENTO (2010, p. 32),
esclarecem que “a perspectiva da paisagem cultural implica em que se identifique as relagbes
estabelecidas, nos varios momentos histéricos, entre as comunidades locais e a natureza[...]. Estas
relacBes entre comunidade-natureza explicam como se deu a producdo dos objetos materiais [...] e da
vida imaterial [...]". (NASCIMENTO; SCIFONNI, 2010, p. 32)
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RIBEIRO; CESAR (p. 648), uma das finalidades deve ser manter as caracteristicas
primordiais da paisagem cultural, para propiciar que o patriménio seja expressao
dentre outras coisas de trocas de informagéo e conhecimentos. Isso denota que para
uma paisagem cultural esse espac¢o ndo deveria ter sido alterado, j& que era por si sO
um espaco que fazia sentido, expressava por si algo para um grupo, uma sociedade,
ou seja, € a Floresta da Tijuca. Por outro lado, podemos pensar que a insercdo das
obras no espaco proporcionou a criacdo de uma nova paisagem cultural, um espaco
gue o homem mexeu e transformou culturalmente. Esse espago que ndo € o interno, o
tradicional em um museu, a Floresta, espaco da natureza, transformado em espaco

expositivo e de criacao.

E quando falamos de espaco, seja para diferenciar o espago de uma exposi¢éo
tradicional, espaco de uma casa ou até mesmo desse espaco aberto que se
caracteriza neste caso por ser uma floresta e que se torna um espaco para Arte
Contemporénea, ndo diferenciamos conceitos de espaco e lugar, que, a principio,
podem parecer sinbnimos, mas que sdo diferentes em si. Faremos entdo uma
tentativa de entender o conceito e a diferenca de cada um para que possamos dar
continuidade a construgcdo deste trabalho que visa entender esse Espaco de
Instalacdes.

MICHELIN (2007) nos apresenta 0 espago como um parametro usado por
praticamente todas as areas do conhecimento, uma vez que ele faz uma organizacao
do mundo porque, para a autora, 0 espaco € antes uma relacdo e sendo assim ela
localiza ‘...] os humanos em relagdo a sua condicdo especifica tanto fisica quanto
mental, a sua consciéncia frente aquilo que ndo podem compreender e, sobretudo,
nos aspectos mais pragmaticos da vida.” (MICHELIN, 2007, s/p). Ja para BARDA
(2009) lugar é onde moramos e vivemos e espaco € a dimensao politica e ética do

existir do homem.

Para melhor compreender a diferengca de espaco e lugar recorremos a
CANTON (2009) que elucida que cada um dos termos designa uma relacdo singular
com as circunstancias e os objetos e que, segundo o sociélogo britdnico Anthony
Giddens, “[...] a palavra “espago” é utilizada genericamente, enquanto “lugar” se refere
a uma nocao especifica do espaco: [...] responsavel pela construcdo de nossas raizes
e nossas referéncias no mundo.” (CANTON, 2009, p. 15).

No caso do Museu do Acude, o0 espaco de relacdo foi traduzido ndo s6 na casa
principal como espacgo de convivéncia, de trocas e de aprendizado, como também o
externo foi tomado como espaco relacional, em que a arte trouxe tais caracteristicas,
pois as pessoas vao até a floresta em busca das obras entremeadas ao verde. Isto € o

gue BARDA (2007) chama de espacos de interconexao, espacos abertos, das ruas,
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das calgadas, das pracas, dos jardins, dos patios, das galerias, dos pilotis, espacos
esses que se relacionam com o edificio e que unem o interno ao externo. E é “1..]
aquilo que era considerado monumento como lugar de agregacao, hoje foi substituido
pelo “percurso”, ou seja, pelo lugar de passagem [..]. E nesse contexto que sdo
situados os nao-lugares contemporédneos.” (BARDA, 2007, p. 73). Isto €, um espaco
de passagem ndo utilizado sendo para fazer pequenos passeios, por exemplo, em

meio a floresta que foi utilizada pelo museu, transformando-a em um espaco de arte.

Figura 7: Foto aérea — Museu do Agude

Fonte: Arquivo Museus Castro May

Para JUNQUEIRA (1996), a proposta atual da arte é inseri-la no real, apés a
sensacdo de esgotamento dos meios plasticos tradicionais ao final da década de
1950, “a insatisfagdo generalizada provocada pela possivel “morte da Arte”, pressiona
as linguagens da Arte e vai leva-las a explorar novos caminhos [...].” (JUNQUEIRA,
1996, p. 553).

O espaco passou a fazer parte da elaboracdo da obra de arte, o que antes nem
sempre seria uma preocupagao artistica, ja que a preocupacgdo era com a obra em si e
ela poderia ser colocada em qualquer espaco. “A situagdo espacial passa a ser,
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portanto, elemento constituinte da obra. Serra enfatiza que a experiéncia da Escultura
s6 existe no lugar em que ela reside.” (JUNQUEIRA, 1996, p. 560). E isso faz com que
muitas dessas obras sejam consideradas site specific, ou seja, obras pensadas e
executadas para um espaco.

Existe um espirito do lugar (genius loci), tido desde a Antiguidade como a
realidade concreta que o homem enfrenta na vida quotidiana. Segundo BARDA
(2009), fazer arquitetura é visualizar o genius loci, sendo a funcdo do arquiteto criar
lugares significativos para ajudar o homem a habita-los. “[...] A finalidade existencial da
edificacdo [...] é transformar um sitio em um lugar, ou seja, descobrir os significados

potencialmente presentes no ambiente considerado [...]” (BARDA, 2009, p. 35).

Foi isso que ocorreu quando o Museu do Acude utilizou o espago descobrindo
seu genius loci, tornando o espago um lugar habitado por obras de Arte
Contemporéanea, tentando transformar os significados potencialmente presentes no
ambiente. Assim, esse espaco, musealizado e tombado, ndo era utilizado como
espaco museoldgico, ou seja, um espago para expor ou compor alguma narrativa. O
espaco era utilizado apenas no intuito da contemplagdo da natureza, de caminhadas
bucdlicas. Com o inicio do projeto de instala¢des, ja& com Poténcias do Organico, o
primeiro de instalacbes no Museu, 0 espaco passou a ter esse genius loci

desenvolvido, isto €, no &mbito de um museu, o0 espa¢o ganhou uso museoldgico.

Abaixo reproduzimos® imagem pertencente ao acervo dos Museus Castro
Maya®*, um mapa datado de 1965, do artista Julio Senna, que situa a propriedade de
Castro Maya no meio da floresta. Essa imagem foi trabalhada por nés, enumerando
determinados pontos para que seja identificado o Espaco de Instalacdes, a localizacao
de cada obra neste espaco e a ainda pontos de referéncia na propriedade como a
Casa Principal, onde se encontra a exposi¢cdo do Museu do Acude, a Galeria Debret,
onde Castro Maya expunha suas obras de arte, especialmente de Debret, principal
motivacdo para abrir publicamente a casa. Na imagem vé-se ainda a Galeria
Rugendas e ainda a antiga garagem, atualmente a area administrativa do Museu do
Acude, espaco que conta ainda com exposi¢des de fotografias de Castro Maya e de

ceramicas.

Esses pontos foram identificados para se ter nogdo da area do museu, dos
espacos expositivos, da disposicéo fisica das obras e dos bens tombados pelo IPHAN,

ou seja, a propriedade como um todo, para que se conheca minimamente o Museu do

% Requerimento e Emissdo de Autorizacdo de Uso de Imagem e de Reproducédo de Bens Culturais e
Documentos/ Uso de Espacos — Pessoa Fisica, sob o n°® 028/ 2014, assinado pela diretora dos Museus
Castro Maya, Vera de Alencar, em 03/12/2014.

3 JULIO SENNA, Mapa da Fundacdo Raymundo de Castro Maya, 1965, 110,7x 68,5, nimero de registro
MEA 4433, Fotografo: Sergio Araujo.
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Acude e o local que sera mostrado a seguir através das instalagées e dos pontos de

referéncia da propriedade.
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Figura 8: Mapa do Museu do Acude
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3.2 Breve Historico do Projeto

O projeto A Forma na Floresta teve seu inicio nos anos 90, com a finalidade de
formar um circuito de instalacbes que estariam permanentemente disponiveis a
apreciacao e ao envolvimento do publico, no entanto, o projeto iniciou com outro nome
e com outra intencdo. Nos anos de 1993 e 1994 foi realizado um projeto que levou
instalagBes temporérias ao Museu do Acude, em que as obras foram pensadas para

terminarem em um tempo especifico.

O inicio se d4 em 1993, sendo a primeira instalagdo a Aguadorado, de Shelag
Wakely, uma pelicula dourada no espelho d’agua que se esvaiu ao vento. Em 1994,
sob o comando de Marcio Doctors, a convite do entdo diretor dos Museus Castro
Maya, Carlos Martins, o projeto aconteceu sob o titulo de Poténcias do Organico, que
“[...] propunha trabalhar com o paradoxo transitoriedade de matéria/ permanéncia da
arte. A idéia foi a de trabalhar com o limite em que a indeterminacdo da matéria é
atravessada pela indeterminag¢édo do artista” (DOCTORS, 1999, p. 5).

A préxima obra foi projetada por Tunga, o Gabinete Entomolégico, na qual os
insetos se alimentavam e morriam presos ao melado colocado em trés mesas com
abajur cuja luz atraia-os. Segundo DOCTORS (1999), a obra faz mencao a pratica que
mata para investigar. Artur Barrio fez Cancela de Carne, utilizando-se de material
organico, ou seja, a carne que se decompds; Adriana Varejao fez pintura em 6éleo
surgindo da Terra; Fernanda Gomes trabalhou o lixo deixado no cotidiano na floresta,
que ficavam sustentados por fios, misturando-se a floresta e ainda Claudia Bakker que
fez a instalagdo O Jardim do Eden e o Sangue da Gorgona, com magcas boiando em

uma fonte do museu, que atraia as pessoas pelo desejo.

Em 1996, dando continuidade ao projeto, Claudia Bakker realizou Via Lactea
Brasil, quando encheu a fonte com tinta branca e, em 1997, Renata Padovan realizou
Picadeiro, que utilizou o picadeiro, uma clareira na mata®, criando um desenho com

piche.

Esse movimento ocorrido nos Museus Castro Maya, apesar de inédito no Brasil
para a época, pode estar relacionado a outros movimentos ocorridos fora do pais e em
outras épocas, como ocorreu na década de 60, nos Estados Unidos, quando artistas
movidos por um espirito de tempo cada vez mais comprometido com a

experimentagdo comegam a questionar a institucionalizagdo da arte pelos museus.

Para “transformar o espacgo de “fora”, em oposicdo aos espacos institucionais

das paredes museoldgicas, [...] eles se langaram a ocupacao do espaco externo, que

% Local usado por Castro Maya para domar seus cavalos.
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[...] coincidia com o espaco da natureza.” (CANTON, 2009, p. 18). Assim, a ideia do
Museu, que abriu ndo s6 seu espaco externo, mas também o espaco da natureza num
intuito de que convivessem temporalidades distintas, como apresenta SA (2012),
referindo-se ao tempo histérico da colecdo Castro Maya e ao tempo presente com
obras de artistas contemporaneos.

O museu ao considerar sua area florestal como parte de seu acervo
age de forma ativa sobre esse bem natural, dando vida, através
desse projeto cultural, & nogcado de patrimbnio integral. Foi a partir
dessa percepcédo de que a mata que o envolve é um acervo natural
tdo importante quanto as pecas expostas no interior dos seus salbes
€ que foi gestada a idéia de que era possivel convidar artistas
plasticos que rearticulassem esse espaco através das obras. (SA,
2012, p. 11)

Segundo DOCTORS (1999), foi um exercicio radical e rico de experimentagdes
levando-a a explicitar que “o discurso da arte é capaz de redesenhar suas proprias
fronteiras ao aceitar realizar obras com materiais pereciveis; [...] 0 ciclo da vida e da
morte num curto espaco de tempo.” (DOCTORS, 1999, p. 5).

A soma de todos esses atos plasticos foi consolidando a certeza de
gue era importante transformar o parque do Museu do Agcude em um
Espaco de Instalacbes Permanentes. [...] Vera de Alencar, atual
diretora dos Museus Castro Maya, que conseguiu levar adiante este
projeto e perceber a importancia que ele teria para as artes plasticas
brasileiras, enriquecendo o debate visual e teérico da atualidade [...].
(DOCTORS, 1999, p. 7-8)

Dessa forma, as obras deste projeto deram origem a ideia de um roteiro de
instalagbes permanentes, iniciado no ano de 1999. Contudo, esta nova ideia foi
promover instalagdes que permanecessem no recinto do museu, formando, assim,
uma espécie de circuito permanente de exposi¢cdo que, segundo ALENCAR (2014,
informacéo verbal) surgiu do entdo diretor dos Museus Castro Maya, o ja citado Carlos
Martins, juntamente com Marcio Doctors, curador da exposicao, e posta em pratica ja
na gestdo Vera de Alencar. A ideia surgiu das dificuldades em manter exposi¢coes
temporarias ou permanentes com todo o acervo dos Museus Castro Maya dentro da

casa principal, devido as condic¢fes climaticas da regido. Assim,

[...] a gente sentiu a potencialidade, alids chama-se Poténcias do
Organico o titulo da exposicéo, [...] a gente percebeu ali uma centelha
interessante do ponto de vista da curadoria de museu que seria um
segmento que teria tudo a ver [...] com esse ambiente e com essa
condicao de unico museu na Floresta da Tijuca, porque ndo fazer
isso? Vocé ndo pode trazer para cd uma exposicdo classica, vocé
ndo tem espaco de exposicao temporérias, 0 espago de temporarias
foi 0 que a gente concebeu, é o espaco da natureza, € open air, é 0
air space, esse que € a nossa galeria, s6 ndo tem paredes, dai um
circuito expositivo ao ar livre, com essa percep¢do e podendo ser
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permanente e agora mais recentemente tambem temporario®,
tratando disso. (SA, 2013, informacao verbal)

Para DOCTORS (1999), essas obras devem ser permanentes e o projeto tem

relevancia, ja que estabelece,

[...] um territério capaz de absorver esse pensamento da arte, que é 0
de reter a imagem na sua personificacdo material, antes que ela
escorra totalmente pelas fendas da virtualidade. Antes que o mundo
desapareca pela degradacdo do meio ambiente. Fazer frente a
virtualidade e a poluicdo, como desagregadoras da poténcia da vida,
é funcdo de uma arte que se pensa como criadora de presencas. Dai
a importancia das instalacbes, que sao um desdobramento da
guestao da diluicdo das fronteiras entre arte e vida dos anos 60 [...].
(DOCTORS, 1999, p. 11)

Desse modo, as obras foram dispostas no entorno do museu, no espacgo
tombado pelo IPHAN, conforme citado anteriormente, o espaco que fica jA no comeco
da Floresta da Tijuca, no Alto da Boa Vista, no entorno da casa principal do Museu do
Acude.

[...] Para além da colecdo de arte deixada por Raymundo Ottoni de
Castro Maya, o parque de 150.000 m2 do Museu €& um patriménio
visual da maior importancia. Foi a partir desse conceito museolégico,
de que a mata envolve o Museu é um acervo visual tdo importante
guanto as pecas reunidas em seu interior, que foi gestada a idéia de
gue era possivel convidar artistas plasticos que estabelecessem uma
friccdo entre suas obras e o que estd em torno do Museu, como
espaco museoldgico. (DOCTORS, 1999, p. 8)

Do projeto Poténcias do Organico surgiu a ideia de se ter um Espacgo de
Instalacbes Permanentes do Museu do Acude, o projeto A Forma na Floresta, para
gue se recebesse obras de Arte Contemporéanea constituindo um espaco inovador,
pois ndo se propde um Jardim de Esculturas, como frisou DOCTORS (2003). O
espaco é de instalacdes ao ar livre e ndo busca a domesticacdo da natureza, que
passou a ser percebida como cenario idilico, ou seja, deixou-se livre a relacao de cada
artista com a natureza e desta com a obra. Isso se tornou uma caracteristica das
instalacbes no Museu do Acude, onde cada obra interage com a natureza dando-lhes
caracteristicas talvez antes nem imaginadas por seus autores, como O
desbarrancamento da obra de lole de Freitas, o desabamento da obra de José
Resende, o limo e a perda de 6leo na de Nuno Ramos, a umidade, os fungos e insetos
na de Ana Maria Maiolino, enfim, em todas as obras a natureza vai deixando marcas

com o tempo.

O Museu do Acgude, o Rio de Janeiro e o Brasil formam um conjunto
de localizacdo ideal para absorver esse tipo de proposta porque

% paulo S&, coordenador de Comunicagdo Social do Museu do Acude, refere-se a retomada da proposta
de instalagbes temporarias na Floresta da Tijuca/ Museu do Acude.
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funcionam, no imaginario das pessoas, como os lugares naturalmente
predestinados para esse tipo de acdo, uma vez que a importancia da
presenca da natureza sempre foi enfatizada tanto no museu, na
cidade quanto no pais.” (DOCTORS, 2003, p. 16)

SO que, como essa, a predestinacdo é resultado de uma visédo
roméantica, o projeto é ainda confundido com um jardim de esculturas
gerando uma desatencdo para o fato de estarmos propondo uma
renovacdo do conceito de como pode ser pensada a relacdo arte-
natureza. Com isso perde-se a verdadeira dimensdo do
acontecimento, minimizando-o, ao compara-lo com algo desgastado e
que pertence a uma outra légica do acontecimento plastico, cuja
proposta é a de conciliacdo integradora entre a obra de arte e seu
entorno [...] (DOCTORS, 2003, p. 17)

Se pensarmos que Castro Maya sempre se preocupou com a natureza essa
afirmacdo fara todo o sentido. No entanto, como estaria este lugar predestinado a essa
acado se a mesma € inovadora no pais? E que pessoas sdo essas que tém esse
imaginario de que aquele local seria um espaco para a arte? Além disso, essa visao
romantica citada de que o local é tido como Jardim de Esculturas, apesar de sabermos
que ndo é, e que possui uma ideia diferenciada, ndo se pode dizer que seja
desgastado e que ndo tenha uma interacdo com a natureza, ja que essa integracao
conciliadora, no caso de Jardins de Esculturas sera feita, ndo pelo artista que pensou
sua obra para o local, mas sim pelo proprietario do jardim e das obras ou por um

paisagista que vai tentar ao maximo integrar a obra ao espaco.

Ainda segundo DOCTORS (2003), o Museu do Acude foi criado a partir do
desejo de Raymundo Ottoni de Castro Maya, que idealizou um cenario capaz de
abrigar uma colecdo de azulejos portugueses, loucas, fontes, etc., acontecendo, nesse
jardim, um retrato da relagdo com a natureza pela jardinagem. Segundo Doctors,
assim como Castro Maya participou da reconstrucdo do Parque Nacional da Tijuca o
gue tornou “...] o Rio de Janeiro um simbolo planetario de integrac@o entre cidade e

natureza [sua] agéo [...], foi fundamental para sua integragdo no espirito da cidade.
(DOCTORS, 2003, p. 16).

Ja segundo SA (2008), Castro Maya praticava implicitamente a nocdo de
patrimdnio integral em suas preocupacdes tendo em vista 0 Museu do Agude e buscou
ferramentas para o papel a desempenhar na contemporaneidade, e, assim, ao
estabelecer um circuito ao ar livre, o Espaco de InstalagBes estimula a observacéo do

dialogo entre o contemporaneo e o histérico.

As obras desse espaco ndo se mesclam a ele pelo contrario, elas se
diferenciam estabelecendo um contraponto entre o que é arte e o que € vida, 0 que é a

mao do homem, no espaco da natureza.
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O conceito que rege o Espaco de Instalacbes Permanentes no Museu
do Acude é o de estabelecer a diferenca. [...] ndo had um objetivo de
integracdo com o espago, no sentido do jardim de escultura
tradicional, que visa a uma relacdo idilica entre arte, homem e
natureza. [...] O resultado é que, ao transferir para a exterioridade o
conceito do espaco neutro da tela, ele passa a lidar de igual para
igual com a natureza, deixando de querer doma-la, mas respeitando-
a no intempestivo de suas manifestacbes. Isto &, a grande
preocupacdo dos artistas € de como a obra vai interagir com as
forcas da natureza. A integracdo ndo € pensada a partir de um
espagco em harmonia visual, mas de como a obra vai suportar o

embate com a natureza. (DOCTORS, 2003, p. 19)

E assim realmente tem acontecido desde que cada obra foi instalada no local
determinado a cada uma delas. As forcas da natureza tém, por vezes, sutiimente se
imposto e em outras alterando estruturalmente, quando ndo destruindo a obra. Uma
delas foi a Dora Maar, de lole de Freitas, com a qual inicio o préximo topico. No
depoimento de Vera Alencar esse assunto € comentado:

E eu acho muito legal que o Marcio sempre diz que a natureza ndo é
essa coisinha bonitinha e agradavel e simpatica que vocé vé, pode
ser bastante dificil, tanto € que nés j& perdemos como a da lole que
foi soterrada, a do José Resende que caiu tudo, né? [...] Entdo eu
vejo esse projeto dentro do museu como uma vertente de trabalho, ou
de projeto, de atividade, o que vocé chamar, que tem a ver com o que
a gente pensou para esse museu desde o inicio que é a relagdo da
natureza, com a arte contemporanea e com o patrimonio, e é isso que
a gente tenta trabalhar o tempo inteiro, ndo s6 com as instalacdes,
mas com a exposicdo permanente da Arte Oriental [...]. ALENCAR
(2014, informacéo verbal)

E isso traz uma dicotomia com o termo inicialmente utilizado no titulo do
espago ao acrescentar o termo permanente. Sera que um ambiente tdo hostil poderia
ter o nome de permanente para essas obras? Como lidar com essa questao? E com
as questdes de conservacdo nesse caso? Para SA (2013, informac&o verbal), ha
quase 20 anos atrds essa questdo ndo estava consolidada do ponto de vista da
Historia da Arte e o projeto era experimental. Para Alencar (2014, informacéo verbal) o
projeto foi pensado para ser permanente, e que a palavra foi usada porque as obras
eram pensadas para ficar. Ela afirma ainda que foi construido um circuito museoldgico
ao ar livre. O titulo do projeto foi mudado diante da necessidade de se adequar a
realidade das obras, sendo o home do circuito atualmente “Espaco de Instalacdes do
Museu do Acude”, que comporta ndo s6 as obras permanentes como também o
projeto de retomada de obras site specific no mesmo espaco, porém com a conotacao

de obras temporarias.
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3.3 O Projeto e as instalagcdes

3.3.1 “Dora Maar na piscina” (lole de Freitas)

Dentre as instalacBes presentes no Museu do Acude apresentaremos as nove
que sdo permanentes®’, em ordem cronoldgica, iniciando com Dora Maar, de lole de
Freitas. Elaborada em 1999, foi feita em aco e policarbonato, dentro da piscina,

evocando presenca e a auséncia de ar no local onde estaria a agua.

A proposta de trabalhar arte na natureza foi feita pela artista de maneira
diferenciada, ao invés de buscar espacos de natureza ela escolheu a piscina, espaco
construido, para instalar a obra ndo enfrentando o desafio de utilizar o espaco da
natureza. De uma forma inesperada, a artista utilizou-se de parte da construcdo. “O
pensamento plastico de lole de Freitas [...] refunda o momento originario da escultura
classica, em ‘seu sentido mais estrito’, que é a busca da forma em depreender-se do

plano ganhando volume e projetando-se no espaco”. (DOCTORS, 1999, p. 13)

A inspiragcdo para a obra teria vindo de desenhos de Tarsila do Amaral, com
seus telhados e suas arestas, sendo assim traz as linhas das arestas, jogando-as para
planos ascensionais. Segundo FREITAS (2003, informagéo verbal) € o deslocamento
do corpo humano que possibilita a apreenséo e o significado ao espag¢o na medida em

gue o corpo se desloca.

Segundo DOCTORS (1999), interessa para a artista, do ponto de vista
existencial, uma metafora em busca de leveza frente ao peso do corpo material e do
ponto de vista plastico dando forma ao momento em que a matéria pode ser o
contrario de si mesma. Ainda sob a mesma referéncia, lole de Freitas constréi sua
obra lembrando que a piscina deveria conter agua e que com seu vazio cria uma

presenca sélida.

A escolha feita por lole de Freitas para 0 espagco mostra que a artista trata do
paradoxo, ja que seu trabalho “oscila entre uma conceituagcdo do espago a partir do
desenho e o rearticula como uma instalagdo. Tem profundidade mas busca a
profundidade no plano. [...]” (DOCTORS, 1999, p. 14). A obra busca elevar a
arquitetura da piscina com os elementos que a constitui. lole de Freitas relata que ...]
0 projeto da instalacdo surge do confronto da arquitetura da piscina vazia com a

contundéncia da floresta em torno. A obra projeta para o alto o desenho dos planos

¥ Os Museus Castro Maya possui ainda um projeto de instalagbes temporarias, que continua

acontecendo atualmente.
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gue constituem o fundo da piscina: os amplia, retorce, os faz flutuarem. (FREITAS,
2007, p.13)

Figura 9: Dora Maar

Foto: Vicente de Mello. »

Em resumo, com essa obra, lole de Freitas tenta trazer uma nova dinamica ao
espaco real j& ndo mais utilizado com sua fungé@o de piscina, ou seja, ressignifica o
espago, antes com uma atribuicdo, e agora como outra coisa. Como num ato de
Duchamp ou de um museodlogo, a artista traz nova fungéo e resignifica a piscina ao

torna-la espaco de arte.

3.3.2 “Quase Nada” (Anna Maria Maiolino)

No mesmo ano, 1999, foi instalada a obra Quase nada, de Anna Maria
Maiolino, que utilizou 750 rolos de madeiras diversas, entre elas cedro, pau-amarelo,
freijo, mogno e jatoba, criando um mimetismo com a floresta. Para DOCTORS (1999)
a artista quer aproximar-se da paisagem devolvendo a ela o0 que dela saiu, torna-se
tanto metéfora da destruicdo e reconstrucdo da natureza quanto metéafora da arte.
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Para MAIOLINO (2003, informagao verbal), essa obra segue o mesmo conceito de
outras obras de sua autoria, que € o da repeticdo, que se utiliza sempre de argila ou
madeira, mas que para este caso a argila ndo serviria, jA que ndo é cozida e se

esvairia com a chuva.

Segundo SA (2013), ela foi ao fundo da ideia do projeto que era trabalhar a
natureza e a arte: “fanto pelo ponto de que a natureza atua ali diretamente e para ela,
para a artista vai perdendo a sua identidade formal quanto para o publico, que permite

uma inumera variedade de percepgdes”. (SA, 2013, informacao verbal)

SA (2013) cita inclusive que durante a construcdo da obra foram sendo

aumentados os nimeros de rolos de madeira até totalizar 750 rolos.

[...] € um confronto com a escala da floresta, a escala da floresta ndo
parece mas € gigantesca tem arvores de 5 ou 6 metros de altura ou
mais muito mais, e o artista eu sinto que ele tem uma instigacgéo,
intelectual/artistica com isso, ou ele admite que a obra dele ndo tem
nada a haver com a escala ou ele admite, mesmo que
inconscientemente tem a ver com a escala, na relacdo com o espago
e ele quer colocar alguma coisa que seja possivel de ser vista e ndo
engolida pela natureza. Entéo, [...] ela imaginou que com 250 rolos
ela ia alcangar o que ela pretendia do ponto de vista visual, botou 250
rolos viu que ndo aconteceu nada, botou 500, quase estava fechando
em 500, trouxe um refor¢o de mais 250, que ai sim ela viu que tinha
alcancado o ponto de vista, do visual que ela estava querendo na
escala da arvore.” (SA, 2013, informagao verbal)

Isso quer dizer que a obra de Maiolino criou realmente um mimetismo com a
floresta. A artista quis que a obra se confundisse com a natureza a ponto de pedir a
Paulo S&, coordenador de Comunicagéo Social do Museu do Agude, e o responsavel
pelo projeto dentro do museu, que afastasse a placa de identificacdo da obra, pois ndo

queria uma “interferéncia” externa na obra.

Para DOCTORS (1999), Maiolino quer retirar a presenca indicando que a
madeira esta de volta de onde veio, ou seja, a arvore: “I...] Ao juntar a madeira na arte
e a madeira na natureza cria uma cépula de identidades que se manifesta na pura
diferenca. (DOCTORS, 1999, p. 41). Ja para HERKENHOFF, essa arvore é rizomatica

de si mesma:

Os frutos de Aqui Estdo fogem a qualquer taxonomia. N&o estdo ai
por filiacdo a um género ou familia, mas, como rizoma, por alian¢a
entre si para formar a penca de diferencas. Os frutos de Aqui Estéo
sdo madeira-de-lei. Serdo alimento dificil de insetos como o cupim.
Maiolino reescreve uma histéria natural dos jardins, cuja dindmica
ndo se faz por sistemas da natureza [...], mas como historia natural
produzida culturalmente. A efemeridade de Aqui Estdo é sua entrega
a devocao pelos insetos, tanto quanto os pedacgos de argila cortados
passarao a condi¢ao de p6.” (HERKENHOFF, s/d. p. 15)
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Figura 10: Aqui Estdo — Ana Maria I>/Iaio|ino
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Fonte: Elaboracéao Propria o

Assim, a obra de Maiolino busca se mimetizar a floresta, criando novas
percepcgbes e indagacdes sobre o que seriam aqueles frutos diferenciados em uma

arvore dentre tantas outras no Museu e naquela floresta.

3.3.3 “Magic Square n° 5” (Hélio Oiticica)

No ano 2000 foi adquirida a obra Magic Square, n° 5, de Hélio Oiticica, um
labirinto de cores, em paredes de mesmo tamanho que, iluminadas pela luz do sol,
causam a impresséo de conter dimensdes diferentes. Um mdltiplo®® dessa obra esta
hoje em exibicdo no Instituto Inhotim, em Minas Gerais. O projeto para instalar essa
obra no Museu do Acude recebeu patrocinio do Banco Safra e da Petrobras, além do
apoio das Tintas Ypiranga e do Projeto Hélio Oiticica.

BA utilizagdo da palavra multiplo neste caso se deu por ser uma obra deixada em papel pelo artista, ou
seja, nunca realizada por ele em vida e que pode ser feita em qualquer lugar desde que se adeque a
proposta inicial do artista, sendo assim, ndo seria uma copia e nem uma réplica, mas sim uma nova
instalagédo.
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Segundo ALENCAR?®*®, em memorando enviado ao superintende do IPHAN, no
final do ano 2000, a obra de Hélio Oiticica seria a primeira obra do artista em espaco
publico no mundo, especialmente no Rio de Janeiro, espaco afetivo de sua producao
artistica e que esse seria um desejo do artista. Ela explica ainda, no mesmo
documento, que o espaco escolhido para instalar a obra, ou seja, o picadeiro era
utiizado como espaco educativo para atendimento de escolas e que a obra
potencializaria tal uso, ja que a obra é um local de convivéncia, como uma praca.
ALENCAR relata ainda que esforcos estariam sendo reunidos para um trabalho

educativo sendo especificamente dedicado a integracao arte e natureza.

A instalacdo desta obra gerou polémica na época de sua construcdo. “...] o
superintendente do IPHAN arquiteto José Pessoa, advertiu a diretora do Museu do
Acude, Vera de Alencar, por ndo ter pedido autorizacdo prévia do Instituto.” (MAIRAN,
2000, s/p). Isso se deu porque, conforme ja citado, tanto a arquitetura, a colegéo e o
parque sdo tombados pelo IPHAN, desde 1974, e sendo assim para uma construcao
especialmente em alvenaria (0 que ndo a caracteriza como reversivel) em um espaco
de utilizacdo de Castro Maya, deveria ter uma prévia autorizacdo do Orgdo
competente, neste caso, o IPHAN. Além disso, na Politica de Acervos dos Museus
Castro Maya, data de 1999, consta que o IPHAN — 62 Superintendencia (Rio de
Janeiro) devera ser consultado em casos correspondentes a patriménio arquitetdnico e
natural. Apesar disso, em 28/12/2000, o superintendente do IPHAN enviou um

memorando dizendo nada ter a se opor a instalacéo da obra.

Essa obra idealizada em 1977 est4d num grupo de seis obras, os Penetraveis,
que sdo construcdes ao ar livre que se organizam em torno de um quadrado (square),
sendo areas onde o espectador pode conviver com a forma e a cor. Essas obras foram
deixadas em instru¢des e maquetes pelo artista que ndo chegou a realiza-las em vida.
Os Penetraveis sdo obras consideradas manifestagcbes ambientais em que a cor

ocupa o espaco.

Trata-se de uma obra composta por nove paredes de tamanhos
iguais, cuja medida é de 4,5x 4,5mx 0,5m, implantadas em um
terreno plano e dispostas aleatoriamente sobre uma superficie
coberta por pedras. Cada uma destas paredes receberia um
revestimento com pintura nas seguintes cores: azul, laranja, magenta,
amarelo e branco, havendo repeticdo da cor em algumas delas.
Sobre a parede azul e sobre uma das paredes brancas, estaria
apoiada uma estrutura acrilica quadrada de coloracao azul, seguindo
as mesmas medidas das demais paredes que compdem a obra. A
area total ocupada pela instalacédo é de 15m2. (FRANCA et al., 2010,
p. 114)

3% Memorando n° 64/ 2000, de 15/12/2000, de Vera Alencar, diretora dos Museus Castro Maya para José
Simdes Belmont Pessoa, Superintendente da 62. Superintendéncia do IPHAN.
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Figura 11: Magic Square n° 5 — Hél_i_ogiticica
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Essa obra, tal como a obra de Renata Padovan, a época do projeto de instalages
temporarias, foi feita no picadeiro, um espaco aberto na mata para o adestramento de

cavalos.

Passados vinte e dois anos de sua concepcdo, o Penetravel Magic
Square n° 5 — De Luxe, de Hélio Oiticica — primeira obra do artista
exposta em carater permanente em espaco publico -, encontra no
antigo picadeiro do Museu do Acude, além de um territorio fisico
adequado para seu pouso material, um endereco na cidade do Rio de
Janeiro, que sempre foi 0 espaco afetivo de sua producéo artistica.
(ALENCAR, 2000, p. 5)

Segundo OITICICA FILHO (2000), essa obra s6 pode ser instalada no Museu
com as instrugfes, maquetes, plantas e textos deixados por Hélio Oiticica, ou seja, foi
0 material organizado pelo proprio artista que permitiu, mesmo apos seu falecimento, a
construcdo da obra. Segundo DOCTORS (2003, informacédo verbal), uma das
especificagfes dessa obra era que deveria ser num terreno baldio e que tivesse mato
crescendo, e assim ele se lembrou do espaco do picadeiro, que € uma clareira no
meio da floresta, que possibilitaria esse desejo do artista. Para ele a obra criou um
dialogo muito forte com o espago, mesmo sem ter sido projetado para tal lugar, pois

faz uma pintura no espaco.

OITICICA FILHO (2000), relata que a obra transgressora se adequa melhor ao
caos da floresta do que a um espaco fechado como de um museu, espaco fechado e

construido.

[...] O que interessa a Hélio Oiticica é pensar radicalmente o que
significa ser artista fora dos canones da representacéo e isso significa
dizer fora de um espaco pensado a partir de suas propriedades
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mensuraveis e quantitativas. O que vai interessar a ele € um espacgo
constituido no tempo e pelo tempo. (DOCTORS, 2000, p. 10)

Segundo DOCTORS (2000), a cor nao faz mais sentido a obra, pois ndo € uma
representacdo naturalista, entdo Oiticica a transforma em cor-luz e também o espago
de um quadro em cubo, que tem a din&mica arquitetdnica para abrigar a experiéncia,
sendo necessario envolver o corpo além do olhar e o deslocamento corporal no
espaco. Assim, cor e espaco sao temporalizados. “Esta temporalizagéo ¢é estrutural na
obra de Oiticica: é o que permite lidar objetivamente com a ndo-objetividade. Por isso
a linguagem geométrica, [...] é deixada em segundo plano.” (DOCTORS, 2000, p. 10-
11). Para tal autor, Oiticica busca a imersédo da cor na paisagem, repensando a cor no
espaco a partir da arquitetura. E uma nova realidade plastica em que arquitetura,
escultura e pintura estariam fundidas o que seria a culminéncia do processo do inicio
do século XX, com o Cubismo, de desmonte do quadro, sendo que a pintura buscou,

no espaco fisico, o que era representacgao.

Para OITICICA (1996), estrutura, cor, espaco e tempo sao inseparaveis e entre
eles se da uma fusdo, que é organica. Com a ideia de cor-tempo ja ndo era mais
possivel a utilizagdo do plano, pelo sentido de superficie a ser pintada. Para ele, a
estrutura gira no espaco, ou seja, ndo € bidimensional, entdo, é estrutura tempo. Ele
considera as cores primarias como cor-luz, porém, algumas sao mais abertas a luz
como branco, amarelo, laranja e vermelho-luz, que ele diferencia do vermelho sangue.

Para ele a parede néo € fundo e sim espaco ilimitado.

O espectador néo vé apenas um lado da obra, mas se movimenta girando em
torno dela e assim valoriza todos os pontos de visédo e da pesquisa das dimensfes de
tal obra: cor, estrutura, espaco e tempo. O tempo, segundo ele, caracteriza a obra de
arte e esta mais proximo da filosofia e das leis da percepcéo, da relacdo do homem
com o mundo, da relacdo existencial. Enfim, para o artista, a cor é a significacdo e

veiculo de vivéncias de toda espécie.

O penetravel Magic Square n°5, assim como o préprio nome ja diz é algo que
adentramos, que temos o deslocamento como parte da interagdo com a obra e é
exatamente isso que a diferencia, ser interativa, ndo s6 na questdo do olhar, mas da

imers&o do corpo por entre as paredes de cor que é formada.

“[...] quero os sentidos especiais que tomam lugar agora no meu
trabalho e em muitas modernas manifestacbes de participacio
individual na “obra de arte” — participacdo num sentido total, n&o
apenas “manipulagdo”, que apele para os sentidos em isolamento”
(OITICICA, 1996, p. 13)
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OITICICA (1996) explica que, no Penetravel, o espaco ambiental o penetra e
envolve e, sendo assim, ele questiona se teria sentido atirar um Penetravel num lugar
qualquer, sem procurar integragdo, pois, para ele, de que adiantaria ter a obra
“‘unidade” se fosse largada a mercé de um local onde ndo sé coubesse como ideia,

onde ndo houvesse a possibilidade de sua plena vivéncia e compreensao.

3.34 “Sem Titulo” (José Resende), “New House” (Lygia Pape) e
“Calado” (Nuno Ramos)

Em 2003, com um projeto aprovado e patrocinado pela Petrobras, foi a vez de
trés artistas criarem suas obras para entrar no circuito: José Resende, Lygia Pape e
Nuno Ramos. Segundo DOCTORS (2003), o curador do Espaco de Instalagdes, essas
obras coincidem no ponto em que marcam 0 antagonismo entre natureza e cultura,
sendo que isso ndo influenciou no proveito do entorno para potencializar as obras, ou
seja, os artistas se utilizaram da natureza para intensificar significados, sem, porém,
mesclar suas obras ao espago, deixando claro a diferengca de cada um e respeitando

os limites da natureza.

[...] Ao passarem para o lado do que antes era representado, a
exterioridade substitui o espago neutro [...], como a natureza é ativa,
essa heutralidade ndo existe de fato, e os artistas tiveram que lidar
com as forcas da natureza, que passaram a delimitar limites [...]
(DOCTORS, 2003, p. 20)

A esses artistas foi proposto, pelo Museu e pelo curador do projeto, um espaco
especifico para trabalhar suas obras, o Caminho do Judeu, uma estrada no meio da
floresta, de terra batida que, segundo DOCTORS (2003), foi utilizada apenas por Nuno
Ramos que aceitou o desafio de frente, ficando José Resende com o0 espago aéreo e

Lygia Pape negou o espaco, procurando outro espaco para instalar sua obra.

New House, de Lygia Pape, trabalhada em alvenaria, concreto, gesso e
policarbonato, € uma arquitetura de linhas retas e obliguas que, através da
transparéncia nas paredes, proporciona, pelo policarbonato, uma visdo de fora para
dentro. DOCTORS (2003) diz que o titulo € uma ironia, pois chama de “Nova Casa”,
mas esta tudo em pedacos. A natureza é um espaco vivo e em mutacdo o tempo
todo, para DOCTORS (2003, informacédo verbal), tem muito a ver com a ldgica do
trabalho que é mutacao, pois ali se vé a destruicdo dentro de uma construcdo humana,
e a floresta que esta sempre em movimento.

A artista explica que pensou em algo desagregado, oposto de uma casa,

exatamente porque nado desejava algo sélido e estatico. E o trabalho possibilita que
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“[...] cada pessoa que vai la, vai olhar a casa, [...] de uma maneira pessoal, mas o que
eu gosto desse trabalho € que ele figue com uma espécie de estrela brilhante no meio
do verde, no meio da floresta [...].” (PAPE, 2003, informagdo verbal). Isso também

justificaria a escolha do local para sua obra.

[...] Ao localizar o seu trabalho em um ponto em que o Magic Square
n°5 pode ser visto por entre os vazios da floresta, estabelece um rico
didlogo com a obra de Hélio Oiticica; provoca um claro que percorre
iluminando 50 anos da historia recente das artes plasticas brasileiras,
gue vai da construcdo a desconstrucdo do espaco. (DOCTORS,
2003, p. 21)

A obra foi realizada em um antigo curral da propriedade de Castro Maya, local
este ndo mais utilizado a época da construgdo da “casa”. A artista cria neste espaco,
antes dominado pela natureza, uma casa com seus sentidos “invertidos”, isto é, as
paredes sdo de “vidro”, o que permite a visdo de fora para dentro, diferentemente das
casas habitadas, e, além disso, o teto est4d desabando. “E possivel olhar dentro da
casa e descobrir através de sua interioridade, a exterioridade. O fora faz parte do
dentro e o dentro é pura destruicdo.” (DOCTORS, 2003, p. 20)

Fonte: Elaboracao Prépria
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Fonte: Elaboragédo Propria

A obra Sem Titulo, de José Resende, foi feita em marmore e ago, na qual ele
aboliu o pedestal em uma obra de material pesado. A obra é suspensa em meio a
mata, em um barranco. E uma forma reta, tendo 19 metros de comprimento por 60
centimetros de altura. A obra é “...] uma coisa horizontal, contra a verticalidade que é
mais ou menos dominante na procura de luz que dentro da floresta [...] é praticamente
uma régua no meio da coisa organica e desorganizada no meio de uma floresta.”
(RESENDE, 2003, informagéo verbal)

Resende utiliza-se de uma forma reta em meio a mata. “N&o existe nada mais
antagonico as formas da natureza do que uma linha; invencdo da mente humana. [...]
Ela é o resultado de nossa vontade ordenadora do caos. [...]” (DOCTORS, 2003, p.
22). Quanto a isso RESENDE (2003, informacéo verbal) explica que essa floresta
também tem artificialidade, ja que foi reflorestada, e isso induziu a criar alguma coisa

gue acompanhasse essa situacao.

Fica clara mais uma vez, a diferenca entre um Jardim de Esculturas e esse
espaco criado pelo Museu do Acude, pois essa obra de José Resende desafia a
gravidade e possibilita um desastre a qualquer momento. Dentro de museu, por
exemplo, essa questdo ameagadora tiraria a visdo de outras questdes, ao passo que,
em um Jardim de Esculturas a relagdo com a obra é passiva, ndo sofrendo essas
influéncias que um espaco de instalagdes provoca na obra. Segundo o préprio artista a
proposta deste projeto é um paradoxo, j& que quer algo permanente em um lugar que
ndo tem estabilidade, visto que é orgéanico.
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~ Fonte: Elabor(;éo Pr6pria

José Resende também nédo utilizou o Caminho do Judeu, para sua obra,
preferindo deixar sua obra suspensa no ar. Para DOCTORS (2003, informacédo
verbal), o artista criou um espacgo neutro que vai ser pintado pela natureza. De certa
forma, a natureza “pintou” ironicamente a obra, pois, a forca da natureza agiu em
2010, e a obra realmente sofreu a acdo das intempéries e da gravidade com as fortes
chuvas e desabou, estando, atualmente, no chdo. Para os préximos anos, ha um
projeto da diregdo do museu ndo sO de receber novas obras, como de recuperar essa

obra com a participacdo de José Resende.

Nuno Ramos produz Calado, dois circulos de 5 a 6 metros de circunferéncia,
de asfalto e 6leo queimado, com vidro temperado, que provocam um desvio no
caminho do circuito. Essa obra cria barreiras na estrada com o asfalto, o que seria
para estar no chdo, promovendo facilidade no deslocamento, acaba se transformando

num obstaculo.

O bloco de asfalto colide com a estrada; o vidro atravessa o asfalto; o
asfalto é verticalizado; o vidro, material transparente, funciona como
um espelho negro que reflete a floresta; enfim, Nuno cria uma
narrativa de contraste e de desarrumacdo da ordem natural das
coisas. E é essa tensdo gerada pelo fato de as coisas estarem fora
de lugar e ordenadas ndo pela harmonia, mas por superposi¢céo,
contraste e interceptacdo, que da a sensacdo de estranheza que
experimentamos hoje no mundo [...]. (DOCTORS, 2003, p. 26)
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Fonte: Elaboracéo Propria

Segundo Nuno Ramos (2014, informacédo verbal), sua proposta era fazer um
trabalho do contraste e ndo de similitude com a natureza, diferente daquela area um
pouco rural, aquela mata fechada, as estradinhas de terra e pedra. Por isso 0 uso do
asfalto, ja que, em sua visdo, as pessoas vao a floresta exatamente para esquecer a
cidade, a selva de pedra. Entdo, pensou em coisas que aderissem ao terreno. O
asfalto é uma espécie de goma e a obra foi acompanhando a estrada e descendo pela
encosta. “[...] Entdo eu quis fazer essa coisa preta, artificial, e que carregasse assim
uma espécie de estomago [...], uma substancia oleosa, preta, o piche, que era como
se fosse o asfalto diluido, seu estado liquido e seu estado sdlido [...]”. (RAMOS, 2014,
informac&o verbal).

Elaboracao Propria
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A obra recebeu vedacdo em silicone para que esse liquido ndo se perdesse,
mas com o tempo e as intempéries naturais, parte desse material jA escorreu e se

perdeu.

3.3.5 “Garota de Ipanema” (Piotr Uklanski)

Em 2005, o artista polonés Piotr Uklanski concebeu a obra Garota de Ipanema,
feita de paredes de alvenaria, revestidas de utensilios em ceramica coloridas, como
copos, pratos, tigelas, travessas, de diversos formatos e tamanhos. H4 uma variedade
de cores quentes, como vermelho, laranja, amarelo que se destacam, além do azul,
verde, e ainda o branco especialmente, nas laterais. Essas cores fazem um grande
contraste com o verde da floresta, abrindo um claréo de cores em meio a floresta, pois

0 objetivo da obra é integrar-se com a vegetacgdo do parque.

de Ipanema — Piotr Uklanski o
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Figura 17: Garota
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Fonte: Elaboracao Prépia

As trés paredes que compdem a obra formam uma espécie de mosaico de

N

cores e lougas, que pode ter sido uma “homenagem” ou um contraponto a casa
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principal de Raymundo Ottoni de Castro Maya, ou seja, aquelas pecas todas de louca
da Companhia das indias, ceramicas chinesas e tantas outras pecas da colecdo que
mostram o refinamento do seu patrono e que estdo expostas neste Museu. Porém,
pode-se fazer uma conexdo também com outras obras do mesmo artista que ja havia

trabalhado com utensilios que recobriam paredes.

3.3.6 “Passarela” (Eduardo Coimbra)

Ja em 2008, foi inaugurada a instalagdo Passarela, de Eduardo Coimbra, de
madeira e aco, formando um percurso de 30 metros na mata através do qual
proporciona uma visdo diferenciada da floresta, por outro angulo, da altura da copa
das arvores para baixo e para o horizonte. Essa obra foi patrocinada pela Petrobras,
por meio do Edital Arte e Patrimdnio, que foi uma iniciativa do Ministério da Cultura e
do Instituto do Patrimonio Histdrico e Artistico Nacional - IPHAN.

O trabalho de Eduardo Coimbra nos instiga a relacionar a paisagem
do Rio de Janeiro do século XIX, tdo bem representada nos registros
visuais dos viajantes europeus presentes no acervo Castro Maya,
com a da cidade do agora, com suas belezas naturais notaveis e o
risco de vé-las desaparecidas. (ALENCAR, 2007, s/p.)

Para COIMBRA (2014, informacdo verbal) a ideia era que o trabalho se
integrasse a paisagem local, fosse um elemento em harmonia com o ambiente que o
circundava. “...] A forma do objeto seria determinada pelo posicionamento das arvores
gue iriam sustenta-lo, ndo deveria haver estruturas de apoio que ndo fossem as
proprias arvores presentes, capazes de tal esforgo”. (COIMBRA, 2014, informacgéo

verbal).
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Figura 19: Passarela — Eduardo Coimbra

b

Fonte: Elaboracgao Propria

Segundo DOCTORS (2008), a paisagem, para Eduardo Coimbra, é uma visao
em que estamos inseridos através do jogo do olhar. Para o artista a obra é uma
insercdo na floresta, na paisagem, diferente do que fazia, que era enfrentar a
paisagem como ideia e ndao como real. “Através de Coimbra percebemo-nos
prisioneiros de uma impossibilidade de fundag&o que nos impede de chegar a coisa

em si: o real da paisagem é a realidade de sua imagem.” (DOCTORS, 2008, s/p.)

[...] Passarela, no contexto mais amplo da obra de Eduardo Coimbra,
€ como um vetor que perfura a profundidade do espaco da floresta e
cria condi¢bes para ali entrarmos sem nenhuma outra preocupacao —
ja que é uma plataforma ascendente que nédo leva a lugar algum —
gue ndo seja a de usufruir a experiéncia do convivio na interioridade
do ato de olhar e na interioridade da paisagem. Uma forma de
landscape ao contrario. [...]. (DOCTORS, 2008, s/p.)
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Figura 20: Sistema de Sustentacdo — Passarela — Eduardo Coimbra
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Fonte: Eduardo Coimbra

Figura 21: Sistema de Sustentacdo — Passarela — Eduardo Coimbra

PASSARELA

Museu do Agude

vista superior

Fonte: Eduardo Coimbra

Segundo COIMBRA (2014, informacédo verbal) a escolha da madeira foi
determinante para uma maior integracdo com a floresta e as arvores. Para aguentar as
condi¢des climaticas do local, ele utilizou aco corten® para fazer os apoios nas
arvores. Além disso, ele relata que, por questbes de seguranca, foram utilizados, nos

guarda-corpos para protecéo dos visitantes, tubos de aco galvanizado e cabos de acgo.

40 Corten é uma das marcas para um ago patinavel, que em sua composicao possui elementos que
melhoram as propriedades anticorrosivas, o que o torna muito resistente. E um material que se adapta a
paisagens naturais por ter padrées rusticos e que parece estar enferrujado. Muito utilizado na construcéo
civil e em esculturas e objetos de decoracéo.
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Figura 22: Pas§arela— Eduardo Coimbra

/

Fonte: Elabrgéo Préia

A obra de Eduardo Coimbra proporciona a inversdo da visdo ao caminhar pela
propriedade do Museu do Acude e no Espaco de Instalacdes. Passamos pelo meio da
natureza e, com Passarela, podemos ver as arvores de um angulo diferente,
praticamente do meio dos troncos, ver aquele ponto da floresta do alto para baixo e

ainda ao seu final temos a paisagem de parte do Rio de Janeiro.

3.3.7 “Sem Titulo” (lole de Freitas)

A Ultima obra a ser construida foi Sem Titulo, 2012, por lole de Freitas, que,
com 14 metros de extensdo, tem como materiais o policarbonato trazendo
transparéncia e cabos de aco que dao forca e desafiam a gravidade, ja& que estdo
presos ao muro de contencdo. Esta instalacdo seria substituta de Dora Maar, que se
localizava na piscina e foi destruida em 2010, apds um desbarrancamento ocasionado
pelas chuvas. Na ocasido da inauguracdo da nova obra, a artista falou sobre a
situacao de instabilidade provocada pela inclinagéo e a umidade no local:

Aqui, o espaco em si, a natureza em seu estado puro, exige que o
trabalho busque novos materiais, para que continue com sua
veeméncia, suavidade e delicadeza, mas tenha estrutura que resista
aos temporais. (FREITAS. In FURLANETO, 2012, s/p.)
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Diferentemente do que se imaginaria a obra ndo foi feita na piscina, mas sim,
no muro de contengdo construido apds o desbarrancamento. A obra e o titulo ndo s&o
0s mesmos daquela que se encontrava na piscina, portanto € uma nova instalacéo, e

seria contraditério coloca-la como substituta de Dora Maatr.

ede reita

\' o

Fonte: Elaboracéao Propria

3.4 Instalacfes e Museus: Reflexfes

Todas as obras, com excecdo de Magic Square n°5, de Hélio Oiticica, foram
pensadas para o local onde foram instaladas, ou seja, no Museu do Agude, no entorno
da casa principal. A decisdo pelo local exato onde ficaria cada obra, segundo
ALENCAR (2014, informagdo verbal), foi uma escolha dos artistas, passando pelo
crivo da curadoria e da direcdo do museu, para que néo viesse a interferir ou danificar

0 patrimonio.

Sendo assim, cada artista pensou e projetou sua obra especificamente para o
espaco. Por isso mesmo ndo se pode chamar tal circuito expositivo de Jardim de
Esculturas, o que se daria se as obras colocadas no espaco fossem nao especificas e,
apos serem adquiridas, dispostas ao ar livre, sem um compromisso com o artista que

fez a obra para o local.

No livro A Forma na Floresta*, Marcio Doctors afirma que “...] Enquanto a
escultura é pensada e realizada fora do espaco ao qual ela se destina, a instalacédo

tem um conceito expandido, que envolve as relacdes do objeto plastico com seu em-

a Publicagc&o sobre o projeto a Forma na Floresta.
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torno.” (DOCTORS, 1999, p.8). Apesar dessa visao, € possivel encontrar definicdes de

esculturas relacionadas as instalacoes.

A escultura se torna cada vez mais problematica. Segundo Lessing,
na modernidade ela “é uma arte relacionada com a disposicdo dos
objetos no espago” [...]. Um objeto pode ser reaproveitado e inserido
numa outra realidade, ou mesmo incorporados a outros elementos e
se relacionar no espaco com outros objetos. [...] (LUZ, 2010, p. 164-
165)

A instalacdo surge da organizacdo de materiais em um espaco pré-
determinado que propde uma interacdo com publico. E também chamada de

manifestacao artistica que pode ser de formato e tamanho diversificados.

Para CAUQUELIN (2005) instalacao,

...] trata-se menos de criticar o local institucional, [...] do que de se
instalar la por causa da ‘visibilidade’ e da integragdo; retornando a
ilusdo da perspectiva, a instalagdo ‘abre’ um espaco de
representacdo no qual se produzem objetos de arte. [...] E o ambiente
da atividade artistica que estd sendo comunicado, segundo uma das
leis da rede de comunicacdo: a mensagem que transita dentro da
rede é menos importante do que a visibilidade da rede em si.”
(CAUQUELIN, 2005, p. 147)

O Projeto A Forma na Floresta tem como ideia central a interacdo de
instalacbes com a natureza, com 0 espaco. Para LUZ (2010), essa integracdo entre
paisagismo, escultura, pintura, instalacdes, siléncio e sons se ajustam numa grande

obra, que, por sua vez, séo sintese de um tempo, de um pais e de sua producao.

Assim, como foi dito pelos artistas entrevistados, pelo coordenador de
Comunicacdo Social e pela diretora do Museu do Agude, os artistas entraram para
esse projeto para trabalhar exatamente essa relagdo. Uns encararam de frente, como
Ana Maria Maiolino e Eduardo Coimbra e outros negaram a ideia como Nuno Ramos,
lole de Freitas e Lygia Pape, por exemplo.

Tudo isso nos leva a refletir que o processo de musealizagdo implica muitos
aspectos e consideracdes que muitas vezes ndo atentamos e que sdo determinantes
na missdo do museu, nas possibilidades de seu acervo e de novas aquisices.
Primeiramente é preciso ter muito clara e definida a Politica de Acervos do Museu.
Esse é um documento que definira qual serd a colecdo principal do museu, quais
serdo 0s objetos comprados ou aceitos em doacdo, comodato, e até mesmo 0s
objetos a serem “baixados” e descartados da instituicdo. A Politica estabelece os
critérios para que o acervo ndo cresga desordenadamente e sem um rumo certo, ou
seja, para que se tenha controle e uma linha de raciocinio no acervo. Uma Politica de
Acervos deve estar em conformidade com a missdo do museu. A missdo do museu e

seu Plano Museoldgico sao fundamentais para regular as acdes que serao realizadas,
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pois ele comecga apresentando pontos fracos e fortes da instituicdo, tanto internos
como externos, define as metas do museu, dentre outras diretrizes praticas, como por
exemplo conservacao e restauracdo de acervo ou mesmo questdes de instalacdo de

placas de comunicagéo.

Os Museus Castro Maya tem Plano Museoldgico, que apresenta a questdo das
instalac@es, tendo como um de seus planos de acao a Implantacdo do projeto Espaco
de Instalacbes Temporarias, porém indica que as obras ndo sejam incorporadas ao
acervo. Os Museus Castro Maya também tém uma Politica de Acervos desde o ano de
1999. Assim, sera definido a tipologia de objetos e cole¢Bes adquiridos ou recebidos
como doacao, descartados, registrados ou ndo para se juntar ao acervo. O acervo
museolégico a ser adquirido por estes museus deve ser Artes plasticas brasileiras;
brasiliana; estrangeiras ocidentais; estrangeiras orientais; Artes aplicadas; Objetos
pessoais da familia Ottoni de Castro Maya; Objetos ligados a empresas, negécios e
propriedade; Obijetos ligados a histdria Institucional MCM e Acervo ligado a floresta da

Tijuca.

Segundo BARACAL (2013, informacdao verbal), a politica de aquisicdo poderia
ser chamada de filosofia de aquisi¢cao, pois € orientacdo de “cabecga”, o que dita uma
maneira de pensar e a politica seria mais exatamente uma gestao do Estado. Para
gue ndo se caia em uma “armadilha” de se musealizar tudo, receber qualquer objeto
como doagdo, além de ter uma politica e uma filosofia de aquisicdo bem definidas,
precisamos ter claro que é da relacao que temos hoje com os objetos que se justificara

a entrada para um acervo e a musealizagdo dos mesmos.

[...] implicito ao processo de musealizacdo estdo n&o apenas a
construcdo e preservacdo de um passado [..] mas também a
construcdo e preservacdo de um presente [...] —, da relacdo que
temos hoje com as coisas que atualmente acreditamos nos constituir
[...]- Neste sentido, um estudo sobre o processo de musealiza¢éo
pode revelar muito mais sobre o presente conhecido e proximo do
gue sobre o passado estranho e longinquo. (NASCIMENTO, 2013, p.
54)

Desse modo, através do que musealizamos, ou do que aceitamos como parte
de um acervo, diz muito mais sobre como pensamos atualmente do que da historia do
proprio objeto. E de nds mesmos que falamos quando damos determinada importancia
a alguma coisa e a expomos, justificando o porqué a consideramos assim. Isso
relevaria também a forma de pensar dos técnicos que idealizaram e aceitaram as
obras do projeto A Forma na Floresta, muito mais do que a justificativa que alguns
usam, de que tais obras seriam o0 que Castro Maya desejaria para sua cole¢édo que,
aparentemente, tinha o desejo de completar periodos da histéria da arte em sua

colecao.
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A tentativa de justificar (museologicamente) e remontar
(museograficamente) o passado pelo passado assemelha-se a um
esforco in6cuo de paralisagdo do tempo. A tentativa de remontar e
justificar o passado pelo futuro assemelha-se a um esforco de fugir do
tempo. Resta, portanto, a perspectiva de compreender, o passado
pelo presente, como algo interferente na vida e interferido por ela.
Com frequéncia os museus oscilam entre as duas posicoes
anteriores.” (CHAGAS, 2006, p.34)

Isso nos remete a pensar nas instalacées e no projeto A Forma na Floresta ou
Espaco de Instalacbes do Museu do Acude, com as obras l4 instaladas relacionando-
as a arquitetura e ao mobiliario existente no interior da casa. Tanto a arquitetura
gquanto o mobiliario sdo de épocas totalmente diferentes, mas que se justificam pelo
seu presente, ou seja, representam o homem Castro Maya e seu tempo, com suas
caracteristicas e as suas motivagbes para musealizar tais objetos, e o circuito de
instalages representa outro tempo, no qual a gestdo do museu esta preocupada com
as questbes da Arte Contemporéanea, de uma nova relagédo e inser¢cdo do museu e de

Seu acervo com o publico e com uma nova Visdo de museu.

Mas se o Museu faz essa “ponte” entre passado e presente e se justifica o
passado pelo presente, segundo NASCIMENTO (2013), a musealizacdo representa
mais o presente do que o proprio passado que o objeto representa. Assim, no caso de
obras contemporéneas musealizadas seria uma dupla representacdo de um momento.
Relembrando que a musealizacdo torna o objeto/obra em algo “diferenciado” dos
demais, no sentido de receber cuidados especiais e de tornar-se representativo de
alguma forma, ou seja, objeto musealizado. Conforme apresentado anteriormente,
algumas dessas acfes sdo: documentacdo, pesquisa, preservacdo e comunicacao,

dentre outras.

A pratica de uma obra integrar o &mbito institucional museolégico [...],
vem de encontro a imagem de “instdncia de consagragao”
determinada para o museu por Bourdieu (1989). Considerando-a
instituico de maior proeminéncia no campo das Artes, representa
agente detentor do efetivo exercicio do poder simbélico. Aquele que
por misséo [...], entre outros quesitos, € dotado de ‘natureza cultural’
[...], possui acervo permanente em exibigdo publica, chancela padréo
distintivo do campo e estabelece compromisso com pesquisas €
disseminacéo da informacéo cultural. (LIMA, 2008, p. 7)

E assim sendo o museu € agente de poder simbdlico, ao receber obras
efémeras de Arte Contemporanea, estaria contrariando seus principios ao nao
musealiza-las? Qual seria a opgdo para tal questdo, se as obras ndo se encontram
mais no museu, Nao se perpetuam materialmente, como outras tantas obras, para que

se possa ndo s6 documenté-las como também preserva-las?

[...] todo objeto pode vir a ser um documento. O desejo de obter
informacdo € um elemento necessario para que um objeto seja
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considerado como documento, ainda que o desejo de seu criador
tenha sido outro. [...] o documento tem a funcdo de prova e de
suporte de informacdo que a fixa, podendo ser ‘produzido
intencionalmente’ e/ou ter uma fungdo atribuida. [...]. (GRIGOLETO,
2012, p. 59)

Assim, 0 objeto ndo necessariamente precisa estar fisicamente no museu para
ser estudado, pesquisado e também comunicado, pois se todo objeto pode vir a ser
documento e nem todo o objeto tem por funcdo ser suporte de informacdo, a
informacédo sobre ele pode estar em outro suporte, pois ‘la documentacion afecta al
total de los bienes del museo, no discrimina [...]. Desde el punto de vista de la
documentacion, todos los bienes culturales deberan recibir el mismo tratamento.”
(USILLOS, 2010, p. 135-136). Portanto, a nosso ver o museu deve musealizar a
instalagdo ainda que esta seja temporéria e va esvair-se no tempo, pois, somente
assim havera um registro completo da obra e demais implicagcbes com 0 museu e o

publico, inclusive um histérico através das obras que por ali passaram.

No museu deve constar documentos dos artistas para que se possam fazer as
intervencdes necessarias ao longo do tempo, com respaldo do proprio artista, o que
nem sempre € possivel com outras obras de arte em que 0s artistas ndo expressaram
sua vontade sobre o futuro de suas obras e nao estdo mais disponiveis para uma

entrevista, por exemplo.

Dentre as fungbes fundamentais de um museu, conforme apresentado
anteriormente, englobam a comunicagéo, a pesquisa e a preservagdo e dentro desta
Ultima, para o caso especifico das instalagdes, obras de arte efémeras, estdo as de

acondicionar e conservar adequadamente.

O exercicio comunicacional da informacdo museol6gica ndo se
restringe s6 a exposicdo em si, mas ao complexo contexto
museoldgico no qual esté inserida, na medida em que a comunicagao
€ caracterizada e denominada de indlstria da produgcdo e do
conhecimento (BARRETO, 1992) e, na qualidade de produtora,
promove em relagdo a informacdo tanto o acesso quanto sua

assimilacdo. (LIMA, 2008, p. 9)

Para que todos esses processos ocorram, se faz necessario o estudo das
informacfes intrinsecas aos objetos, ou seja, aquelas que sao estruturais, como
dimensdes, cores, materiais empregados e ainda combinando com as informacdes

extrinsecas, que foram,

[...] denominadas por Mesch (1987) de informa¢Bes documental e
contextual, séo aquelas obtidas de outas fontes que n&do o objeto [...].
Elas nos permitem conhecer 0s contextos nos quais os objetos
existiram, funcionaram e adquiriram significado e geralmente s&o
fornecidas quando da entrada dos objetos no museu e/ou através das
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fontes bibliograficas e documentais existentes. (FERREZ, 1994, p.
66)

Ainda seria necessario olhar ndo sé a obra como também o que se fala sobre
ela, pelo artista e pelos outros, conectando as informagdes do objeto e suas
informagdes documentais/contextuais, ou seja, reunindo a obra de arte e suas

referéncias.

Trata-se, assim, da dimensdo de representacdo em que se da o
enfrentamento das formas interpretativas (leituras) que discutem a
Arte, ou seja, o Discurso da Arte e o Discurso sobre a Arte. Neles
sdo reconhecidos os miltiplos modos de apresentacdo dos
Documentos da Arte e sobre Arte. E, [..] cabe lembrar que a
exposicao de natureza museoldgica pode ser considerada, também,
na ordem do documento sobre a arte. (Grifo do autor) (LIMA, 2000,
p.18)

Isso permite uma viséo global da obra ja que, ao acessar informagdes sobre
cada obra, tém-se imagens em duas dimensbes, além de dados daquela obra como
dimensodes, cores, materiais, dados do artista, o local onde a obra se instalou e
também o que se publicou sobre ela como, por exemplo, 0 que o artista diz sobre a

obra, o que se divulgou sobre ela, entre outras.

[...] Quando se trata de instalag6es no tempo/espaco definido de um
museu, as varias etapas da realizagdo de um trabalho sé&o
permeadas de interrogagfes: o que resta de uma obra quando uma
instalacdo é desmontada? E legitimo remontar uma instalacio em
lugar diverso do proposto inicialmente? Seria ainda 0 mesmo
trabalho? Em eventuais remontagens, projetos de instalacBes
sugerem linhas divergentes de operagéo.” (FREIRE, p. 25-26)

O fato de um museu ser tradicional ou de um tipo especifico, ou seja, museu
casa, museu de arte, museu de ciéncias ou mesmo de histéria, ndo significa que ele
ndo possa ter algum objeto representativo de outra época, tipologia ou mesmo outro
estilo. Assim, um museu deve ter pecas de todas as categorias que julgar necessarias
para a sua colegao e deve sim querer sempre “‘completar” sua cole¢cao. No entanto,
estas devem ser bem definidas na sua Politica de Acervos, bem como na sua Missao
Institucional. Além disso, deve haver clareza e ciéncia quanto a limitagéo financeira,
espacial e de recursos humanos, para entdo serem tomadas as decisdes de

incorporacdo ou mesmo a nao incluséo de pecas ao acervo museoldgico.

Alguns museus, principalmente os de grande porte, vém buscando aumentar o
namero de Vvisitantes utilizando todas as ferramentas disponiveis, inclusive

incorporando acervo e produzindo grandes exposicoes.

[...] Criar € uma necessidade, [...]. E cada vez mais dificil identificar o
que ha de verdadeiramente ‘novo’ na incomensuravel malha de
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propostas, experiéncias, processos e produtos que invadem nossos
espacgos perceptuais e sociais. Tudo isso estimulou a criacdo de
mega-museus e mega-exposi¢des - e transformou em espetaculo
turistico grande parte dos sitios patrimoniais. Neste contexto, em que
todas as expressdes do pensamento e das praxis sdo sentidas como
desafios, o ‘novo’ torna-se uma constante - e a inovacao se faz em
movimento quase obrigatério. (SCHEINER, 2012) [grifo nosso]

Segundo NETTO (1999), € necessario o museu ter uma politica cultural de seu
acervo, visto que, para este autor, 0 museu nado é feito para preservar e preservar-se,
permanecendo onde esta. Ele é feito para crescer, sendo que deve contar com apoio
para aumentar dependéncias fisicas e seu acervo a cada espaco de tempo. Nao se

pode ter a arte pela arte, ou mesmo té-la sem os respaldos necessarios.

A incursdo do Museu do Agude no campo da arte contemporanea faz
parte de uma estratégia maior de renovagdo da instituicdo, sem
contudo descaracterizar o sentido de museu de colecionador, de sitio
de valor histérico e bem tombado. Ao contrario, visa buscar novos
caminhos para discutir a relacdo da arte com a paisagem brasileira,
guestao que sempre ocupou o interesse de Castro Maya. (ALENCAR,
2003, p.7)

ALENCAR (2003) ainda afirma que esse espaco criado pelo Museu do Agude,
oferece ao publico um espagco museoldgico de qualidade, reforcando a ideia de um
museu dindmico e atuante que se preocupa em associar a preservacao do patrimoénio

a funcao de difusor social da arte e da cultura.

Apesar de ndo ser simples tomar uma atitude de aumentar o acervo e o0 espago
fisico de um museu, os Museus Castro Maya investiram no seu crescimento espacial,
ao criar um projeto para uma construgdo anexa ao Museu Chéacara do Céu, o que
melhoraré as condi¢des de guarda do acervo e maior conforto ao publico. No caso do
projeto A Forma na Floresta, houve investimento espacial, na medida em que criou
instalagBes em seu espaco externo, mas também em termos conceituais ao extrapolar
suas finalidades originais. Foi um ato inovador, pois ndo se permitiu ficar cristalizado,
sem expandir seus horizontes, apostando na inovacdo ainda que no ambito de um

museu tradicional.
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CONSIDERACOES FINAIS

O projeto A Forma na Floresta foi concebido pela equipe do Museu do Acgude,
juntamente com seu curador Marcio Doctors, ou seja, ndo foi uma concep¢do de
Castro Maya. O projeto se deu junto a Floresta da Tijuca, no entorno da casa principal
do museu, proporcionando a relacdo direta das instalagbes de Arte Contemporanea
com a natureza.

O objetivo deste trabalho foi apresentar o projeto no Museu do Acude,
historiando e relacionando-o ao museu, pois, academicamente ainda ndo havia sido
discutido. Além disso, havia proposta de entender como os Museus Castro Maya se
relacionam com as obras de Arte Contemporanea, e ainda como tratam da
musealizagdo de tal projeto que se da de forma diferenciada do que o museu se
propde em sua Politica de Acervos.

Ao finalizarmos esse trabalho temos a consciéncia de que, desde seu inicio, a
pretensao nao seria de esgotar, nesta pesquisa, todas as vertentes relativas ao projeto
A Forma na Floresta, pois acreditamos que outros aspectos poderiam ser abordados,
tais como as caracteristicas artisticas de cada obra e de seu criador, aspectos
relacionados a conservagdo material das obras, dentre outros.

Constatamos durante a pesquisa a auséncia de documentacéo especifica para
essas obras no museu. Ha falhas de comunicag¢do quanto ao assunto entre as partes
envolvidas no projeto, causando problemas quanto a informacao e a musealizacdo das
obras, podendo ser esse o motivo de muitos ndo participarem da pesquisa. O IPHAN,
orgdo ao qual o museu era vinculado a época, ndo participou diretamente do assunto,
opinando apenas em casos especificos, como o da obra de Hélio Oiticica, quando, por
fim, decidiu dar parecer favoravel em nada se opondo a questao da obra estar em uma
area de protecao ambiental e em um espaco histérico e tombado. Ndo apresentou
questionamentos sobre a obra de Nuno Ramos, por exemplo, que obstrui, com
materiais permanentes, um caminho no meio da floresta, que faz parte do espaco
tombado.

Assim, diante de todas as questdes discutidas, algumas ficaram em aberto,
justamente pela falta de documentacao especifica, falta de respostas aos e-mails por
parte de envolvidos no projeto ou ainda dos que responderam, mas cujas respostas
ndo foram suficientes para que pudéssemos fazer relagdes com mais profundidade em
muitos pontos relacionados a este tema.

Muitos questionamentos surgiram durante a redac&o deste trabalho, e mesmo

davidas a serem respondidas em outro momento e em outra pesquisa, mas
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elencaremos algumas delas. Escolhemos como primeira questdo a ser levantada a
que intriga os técnicos e o publico, que é relativa & conservacdo de obras que ficam
expostas a chuva, umidade, temperaturas oscilantes (altas durante o dia e baixas
durante a noite na Floresta da Tijuca), vento e incidéncia solar. Estariam essas obras
periodicamente recebendo os cuidados de conservacdo ou mesmo sofrendo reparos e
restauracoes?

Tais obras deveriam receber o investimento do dinheiro destinado as obras
tombadas pelo IPHAN e que fazem parte do acervo dos Museus Castro Maya?
Deveriam elas receber o mesmo tratamento que as obras pertencentes ao acervo
catalogado? Porque ndo receberam até entdo? Essas obras ndo estdo tombadas
automaticamente pelo IPHAN, ja que estdo em area preservada?

Segundo a missdo dos Museus Castro Maya*?, suas funcbes sdo preservar
bens historicos, artisticos e naturais, difundindo o patrimdnio cultural e natural, ndo
fazendo referéncia ao acréscimo de obras ao acervo deixado pelos Museus Castro
Maya, nem ao menos cita a criagdo de um espaco “alternativo” para obras de Arte
Contemporanea. Mesmo na Politica de Aquisi¢cdo, Reversdo e Baixa de Acervos (cuja
primeira versdo se deu em 1999 e a ultima em 2011), ndo fica clara a aquisi¢cdo de
novas tipologias de arte, mas sim complementar o acervo deixado por Raymundo
Ottoni de Castro Maya com obras faltantes a sua colecao, ja que a politica € norteada
pelos interesses indicados originalmente por seu patrono. Fica claro ainda que o
museu deveria ter um sistema e que 0 mesmo permitiria inclusdes e/ou alteracées em
seu conteudo, para que atualizacbes fossem feitas face as possiveis novas
abordagens.

Ainda em tal politica, o item que faria mencao possivel as instalagées de obras
de Arte Contemporanea seria o item que diz que podera ser aceito acervo relativo a
Floresta da Tijuca. O item pode se aplicar, se pensarmos que as obras sdo site
specific, e se justificam naquele local, porém, seria esse item suficiente para justificar
tal projeto?

Haveria alguma influéncia de gestdo, ou mesmo de relacionamento de equipes,
como divisdo de setores que ndo sdo envolvidos no mesmo projeto, nho mesmo
proposito? Qual é a relacdo atual entre museu e artistas? Essa relacdo poderia ser
mais participativa, mais “azeitada” e bilateral para um acompanhamento mais préximo

das obras? Recentemente, foi instituida uma comisséo para decidir a participacdo dos

2 A missao maior dos Museus Castro Maya € preservar os bens histéricos, artisticos e naturais
e difundir o patriménio cultural e natural sob sua responsabilidade, através de atividades
educativas, e de pesquisa, documentacdo, conservacdo, exposicdo e divulgacdo desse
patriménio, contribuindo assim para a informacdo e formacdo da sociedade gerando novos
campos de possibilidades e uma visao critica dos acervos.
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novos artistas temporérios. Mas quais os critérios levaram a escolha dos artistas do
projeto A Forma na Floresta?

O presente estudo traz como contribuicdo a recuperacdo da informacéo, a
discusséo do projeto A Forma na Floresta, uma vez que s&o raros os estudos sobre o
mesmo, especialmente na area da Museologia e do Patrimdnio. Percebemos, ao
concluir este trabalho, que o Museu tem um desafio diante da obra contemporéanea e
do projeto, mesmo tendo se passado vinte anos de seu inicio com as obras
temporarias. O museu deve ter um entendimento de que as obras estdo intimamente
ligadas ao seu espaco e, assim sendo, ja fazem parte de sua constituicdo e de sua
historia.

[...] o carater miscigenado da instalagdo envolve o espacgo. Ou seja,
uma instalacdo pode ser composta “unicamente” por um tipo de
objeto, de pinturas, de fotografias, de monitores de video, desde que
sejam instalados, o que significa dizer: que operem no/com e através
do espaco. Nesta linha de entendimento, quando dissemos que uma
instalacdo pode ser composta por um Unico tipo de elemento,

incorremos em erro: serao no minimo dois elementos, incluindo o
espaco. (CARVALHO, 2005, 97)

E como uma simbiose, o espaco e a instalacdo estdo ligados e precisam ser
pensados assim. Para tanto, o museu necessita trabalhar os conceitos, a
documentacéo, a diferenca dos materiais, a preservacéo, sua complexidade como um
todo, especialmente pela localizacdo das obras, e isso tudo tendo em vista o decorrer
dos anos desde a aquisicdo da primeira instalacdo do projeto. Isto deixou uma lacuna
informacional desde que as primeiras obras ndo permanentes foram instaladas, em
1993/4.

Uma questado que ndo pode ser esquecida ao se pensar em um museu, uma
floresta e obras de arte é na conservacdo, pois 0 ambiente ndo € propicio a
permanéncia de obras de arte, sejam elas de quais materiais forem. Os altos indices
de umidade e temperatura trazem riscos como ataque de fungos e insetos,
aparecimento de Ilimo e desgastes, além de outros problemas como
desbarrancamentos, queda de galhos e acumulo de folhas (a exemplo disso ver fotos
em Anexo lll). Segundo COIMBRA (2014, informacdo verbal), as alteracbes
provocadas pela passagem do tempo e pela exposicdo ao ambiente da floresta sao
parte da vida da instalacdo. Para o autor da obra “...] é aconselhavel, por questéo de
segurancga, uma verificacdo periodica das condi¢cdes do piso, da fixacdo do guarda-
corpo e do estado das arvores envolvidas no apoio, bem como as que estao proximas
ao trabalho.” (COIMBRA, 2014, informacéo verbal). No caso de RAMOS, a questéo da
conservacao vai mais além da questdo de seguranca, ela passa também pela estética.

O isolamento feito com silicone, aos poucos se solta, e 9...] a chuva comeca a infiltrar
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no Oleo e vai ficando uma coisa muito feia, [...].(RAMOS, 2014, informacao verbal).
Assim, segundo o autor da obra, seria necessaria uma manutengdo mais constante.

A atencdo deve ser intensa e diaria para que se preservem obras tao
diferentes, ja que, ao permanecer com as obras, musealizando-as, a conservagéo é
uma de suas questdes a ndo ser que o desejo do artista seja que a obra interaja com a
natureza até sua total integracdo com a mesma, ou mesmo até sua total deterioracao.
No entanto, para isso € necessaria uma documentacdo museoldgica, pois € a partir
dela que se justifica o tratamento do conservador ou ainda do restaurador, ou até
mesmo 0 ndo tratamento. Entretanto, até mesmo o nao tratamento deve ser justificado

por bases conceituais que possas explicar a deterioracdo de uma obra, por exemplo.

A participagcdo do artista no processo de preservagdo, expressando
suas inten¢des quanto aos procedimentos de intervencgéo e formas de
apresentacéo de suas obras, constitui uma das mudancas em torno
da preservacao da arte contemporanea. [...] (SEHN, p. 187)

O processo de musealizacdo, o que engloba a documentacdo e a conservacao
de instalagbes contemporaneas, passa necessariamente pelo dialogo com os artistas.
E através desta conversa entre museu e artista que surgirdo as deliberacbes em
relagéo a obra. RAMOS (2014, informacgao verbal) chama isso de “bula” e afirma estar
fazendo isso com todas as suas obras atualmente, para que, se necessario for, seja
consultada sem que seja necessaria sua presenca. Para COIMBRA, uma obra no
museu significa a garantia de “[...] integridade fisica, enquanto objeto que requer
manutencdo permanente, e integridade conceitual, que leva em conta o contexto e o
objetivo de sua existéncia enquanto objeto de arte.” (COIMBRA, 2014, informacdo
verbal)

O Museu do Acude, criado por Castro Maya para expor obras de arte de sua
colegdo, como pinturas e esculturas, mais especialmente as aquarelas de Debret,
tornou-se um local representativo do Rio de Janeiro, pois, além das obras |la expostas,
ainda possibilitava esse encontro do visitante com a Floresta da Tijuca, a maior
floresta urbana e reflorestada do mundo. Apesar de, atualmente, muito da esséncia do
museu ter sido modificada, conforme ja citado anteriormente, esse espaco tornou-se
um local das artes, desde sua arquitetura até as obras expostas, da arte colonial a
oriental, & possivel fazer uma relagdo com o entorno, com a natureza inspiradora para
muitas obras anteriormente presentes ali.

Segundo SA (2012, p. 19), o ato de levar Arte Contemporanea ao Museu do
Acude teve a intencdo, por parte do museu, de manter interlocu¢do com novos
paradigmas que a arte estabelece. E que a “...] presenca desse projeto junto ao
produto artistico pretérito ndo busca a anulagdo do histérico mas a incorporag¢édo do

presente. [..]” (SA, 2012, p. 9). Hoje, o museu relaciona-se com a Arte
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Contemporéanea, mas que traz artistas nacionais e internacionais dialogando com a
natureza deste espaco, e isso se dd& mesmo quando falamos do Unico estrangeiro
presente no projeto, Piotr Uklanski, que trabalha com a questdo do carioca, das cores,
e especialmente relaciona-se com o que h4 no museu, as lougcas da Companhia das
indias, algo muito representativo do patrono dos Museus Castro Maya.

Em entrevista a ALZUGARAY (2001), para a revista IstoEGente, OITICICA
FILHO, relata que o Museu do Acude atenderia a tudo o que Hélio Oiticica propds em
sua maquete, como a area verde disponivel para instala-la. Segundo ele, esse espaco
€ 0 que ha de mais contemporaneo, pois proporciona situar a arte de uma maneira
nova.

Esse projeto, A Forma na Floresta, apesar de todas as questdes abordadas
no trabalho, proporcionou um novo uso ao parque no entorno do museu, sendo agora
ndo s6 um espaco contemplativo da natureza, mas um local para a arte, que se tornou
um espago museologico, além de musealizado, quando da instituicdo de um museu e
de seu tombamento. Enfim, conforme ja citado, esse € um projeto com caracteristicas
inéditas no Brasil a época de seu inicio, e, assim sendo, segundo HEIDEN (2009, p.
127), a histéria da arte e o museu de arte, quando articulados, produzem uma
memoria da arte, isto é, o projeto sobre o0 qual discorremos neste trabalho é algo que
proporcionou uma memoria da arte, na medida em que articulou museu e histéria da
arte, apresentando algo novo em seu meio.

Para tudo isso, de forma pratica, é preciso além do trabalho com os artistas,
gue o museu tenha uma maior captacdo de recursos e um numero maior de
funcionarios em sua equipe, compativel com sua demanda. Finalmente, ao
concluirmos este trabalho para além de certezas e afirmagfes, pretendemos levar a
luz do conhecimento académico o projeto A Forma na Floresta e algumas de suas
implicacdes e incertezas, para que, em momento oportuno, possa ser desvelado e

aprofundado.
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ANEXO |

Termos de Consentimento de Entrevistas



U MUSEL DE

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO ~ UNIRIO o 2
Centro de Ciéncias Humanas e Sociais — CCH Museu de Astronomia e Ciéncias Afins = MAST/MCT

Programa de Pés Graduagao em Museologia e Patrimdnio (PPG-PMUS)
Mestrado em Museologia e Patrimonio

Espaco de Instalagées: outro espaco museolégico no Museu do
Acgude?

O(a) Senhor(a) esta sendo convidado(a) a participar de pesquisa-dissertagdo do
Mestrado em Museologia e Patriménio (UNIRIO/MAST) cujo objetivo geral é investigar a
musealizacdo de arte contemporanea. A pesquisa visa historiar e analisar o projeto de
instalacdes no Museu do Agude e processos relativos a ele relacionando o projeto ao
museu. Seu objetivo especifico é refletir sobre como os Museus Castro Maya se
relacionam com as obras de arte contemporaneas, a musealizagéo de tais obras em um

espaco instuticionalizado e de como tais obras deram uso ao parque.

Se concordar em participar desta pesquisa o(a) Senhor(a) sera solicitado(a) a
conceder uma entrevista semi-estruturada, que incluira perguntas iniciais fechadas, para
colher seus dados biograficos; e questées abertas sobre o Espago de Instalagcbes do
Museu do Agude. Este procedimento de coleta sera gravado. Vale ressaltar que a
entrevista servira como fonte documental para a presente dissertacéo e outras pesquisas

que porventura possam surgir posteriormente sobre o tema.

Informamos que o uso dos dados coletados sera estritamente académico. Assim
sendo, solicitamos autorizagdo para publicagdo do contetido integral e/ou parcial da
entrevista, na referida dissertagdo, bem como em eventos académicos e/ou veiculos de
difusdo académica e cientifica, em ambito nacional e/ou internacional - em suporte digital

e/ou impresso.

Rio de Janeiro, 25/ 07 /2014

j;;\?fww(m Z%mf/g/ w\ﬁ WW

Thais Fernanda Bette Prof. Dr.lvan Coelho Sa
Aluna mestranda (bolsista DS-CAPES) Orientador
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ASTRONOMIA

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - UNIRIO 2 "
Centro de Ciéncias Humanas e Sociais — CCH Museu de Astronomia e Ciéncias Afins - MAST/MCT

Programa de P6s Graduagado em Museologia e Patriménio (PPG-PMUS)
Mestrado em Museologia e Patriménio

Espaco de Instalagées: outro espago museolégico no Museu do
Acgude?

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Declaro que fui informado(a) sobre os métodos e meios de pesquisa
relativos a presente entrevista. Concordo em dar o depoimento solicitado e dou
meu consentimento, de livre e espontanea vontade e sem reservas, para que a
mesma seja realizada. Autorizo também a divulgagéo dos dados completos e/ou
parciais em eventos académicos, bem como a sua publicagdo em veiculos de
difuséo académica e cientifica, em ambito nacional e/ou internacional, em suporte
digital e/ou impresso - desde que seja citado 0 meu nome como entrevistado(a) e

que sejam dados os créditos referentes as minhas opinides e idéias.

Rio de Janeiro, 26 /06 /2014

Vera Maria Abreu de Alencar
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MUSELL DI
ASTRONOMIA

V) dah

whaxin

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO — UNIRIO s = 3
Centro de Ciéncias Humanas e Sociais — CCH Museu de Astronomia e Ciéncias Afins — MAST/MCT

Programa de P6s Graduagdo em Museologia e Patriménio (PPG-PMUS)
Mestrado em Museologia e Patrimdnio

Espaco de Instalagées: outro espago museoldgico no Museu do
Acgude?

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Declaro que fui informado(a) sobre os métodos e meios de pesquisa
relativos a presente entrevista. Concordo em dar o depoimento solicitado e dou
meu consentimento, de livre e espontanea vontade e sem reservas, para que a
mesma seja realizada. Autorizo também a divulgagao dos dados completos efou
parciais em eventos académicos, bem como a sua publicagdo em veiculos de
difusio académica e cientifica, em ambito nacional e/ou internacional, em suporte
digital e/ou impresso - desde que seja citado o0 meu nome como entrevistado(a) e
que s'éiém dados os créditos referentes as minhas opiniées e idéias.

/" Rio de Janeiro, 13/10/2014.

/AV/\/ W)

Paulo Sérgio Moraes de Sa
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ASTRONOMIA

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO ~
Centro de Ciéncias Humanas e Sociais — CCH i Museu de Astronomia e Ciéncias Afins - MAST/MCT

Programa de Pés Graduagdo em Museologia e Patriménio (PPG-PMUS)
Mestrado em Museologia e Patriménio

Espaco de Instalagées: outro espaco museolégico no Museu do
Acude?

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Declaro que fui informado (a) sobre os métodos e meios de pesquisa
relativos a presente entrevista. Concordo em dar o depoimento solicitado e dou
meu consentimento, de livre e espontanea vontade e sem reservas, para que a
mesma seja realizada. Autorizo também a divulgagéo dos dados completos e/ou
parciais em eventos académicos, bem como a sua publicagdo em veiculos de
difusdo académica e cientifica, em dmbito nacional e/ou internacional, em suporte
digital e/ou impresso - desde que seja citado 0 meu nome como entrevistado (a)
e que sejam dados os créditos referentes as minhas opinides e ideias.

Rio de Janeiro, 03 /11 /2014.

N VA

Anaildo Bernardo Baragal
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MUSEU DE
ASTRONOMIA
UNIRIO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO - UNIRIO . T
Centro de Ciéncias Humanas e Sociais — CCH Museu de Astronomia e Ciéncias Afins - MAST/MCT

Programa de P6s Graduagao em Museologia e Patriménio (PPG-PMUS)
Mestrado em Museologia e Patriménio

Espaco de Instalagdes: outro espago museoldgico no Museu do
Acude?

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Declaro que fui informado(a) sobre os métodos e meios de pesquisa
relativos a presente entrevista. Concordo em dar o depoimento solicitado e dou
meu consentimento, de livre e espontanea vontade e sem reservas, para que a
mesma seja realizada. Autorizo também a divulgacio dos dados completos e/ou
parciais em eventos académicos, bem como a sua publicagdo em veiculos de
difusdo académica e cientifica, em ambito nacional e/ou internacional, em suporte
digital e/ou impresso - desde que seja citado o meu nome como entrevistado(a) e

que sejam dados os créditos referentes as minhas opinies e idéias.

Rio de Janeiro, 25/ 07 / 2014.

qIf
/éﬂﬁardo Coimbra
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Ll P SASHE PTDE AL D T D O BT Dl LA L
AR, i T I~ i S, — L Miumss e Sarorcrin & CHiscim Afre — MASTECT

Programa de Poas Graduagio am Mussslogla @ Patrimbnlo [PPG-PMUS)
Meatrade em Mussologla & Patdmdnlo

Espago de Instalagtes: outro espago museologico no Museu do
Agude?

TERMO DE COMSENTIMENTD LIWRE E ESCLARECIDO

Declaro que fui informadola) sobre os métodos & meios de pesquisa
relativos a presente entrevista. Concorde em dar o depoimento solictado e dou
meu consentimento, de livre e espontanea vontade & sem reservas, para que a
mesma seja realizada. Autorizo tambem a divulgacso dos dados completos efou
parciais em eventos académicos, bem como a sua publicacio em veiculos de
difus3o académica e cientifica, em ambito nacional efou intemacional, em suporte
digital efou mpressa - desde que sefa citado o meu nome como entrevistadoala)
que sejam dados os creditos referentes 3s minhas opinides & idéias.

Rilo de Janelro, 257 07 [ 3014

I.I- s ey }.'“'"- e

Muno Alvares Pesspa de Almeida Ramos
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ANEXO Il

Roteiros de Entrevistas



121

Il.a Entrevista Vera de Alencar

1. Como surgiu a ideia para o projeto de instalagbes?

2. Quem estava a frente do projeto no seu inicio?

3. Quais os exemplos ou referenciais tedricos existentes a época do inicio do
projeto?

4. Como foi pensada a questado legal em relacdo a essas obras?

5. Quem selecionou os artistas para esse projeto?

6. Como foi a decisdo de permanecer com as obras no museu, ja que a principio
instalacGes sdo obras temporarias?

7. H& intencdo de o museu aumentar a quantidade de obras no projeto
permanente?

8. Como vocé vé a questdo das obras de arte contemporanea estarem em um
museu tradicional?

9. Pode-se considerar que tais obras estejam musealizadas?

10. Sobre a Comissao Cultural como funciona e como foi escolhida essa

comissao?

Il.b Entrevista Paulo Sa

Como surgiu a ideia do Projeto?
Quais os exemplos para esse projeto?

Existiu algum referencial teérico?

P 0D

Quais acdes 0 museu promove quanto a conservacao das obras? Como isso
se da em relagéo as condi¢des climaticas?

5. Ha contato entre 0 museu e os artistas?

6. Ha medicao de temperatura e umidade? Ha um controle diario?

7. Como fica a questdo de documentacao e registro em relacao as instalacdes?

ll.c Entrevista Anaildo Baracal

1. Como surgiu a ideia de um Politica de Acervos para os MCM?
2. Qual a proposta inicial da Politica de Aquisicao de Acervos?
3. Como foi recebida a ideia pelo grupo de técnicos na época? Houve

participacdo de quais setores da instituicao?
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4. Quais foram os exemplos ou referencias tedéricos utilizados para elaboracéo da
Politica de Acervos?

5. Como ficou a questdo do Projeto de Instalac6es Permanentes que se iniciou no
ano de 19977

Il.d Entrevista — artistas

1. Como foi o convite para participar do Projeto de Instalagcbes do Museu do
Acude?

2. Quais foram os materiais e as técnicas empregadas e quais 0s critérios para
essa escolha?

3. Vocé normalmente realiza projetos ou esquemas? Existem documentos
primarios relativos a obra em questdo em posse do artista? Estes projetos tomam
forma através das maos do artista ou de uma equipe? Por qué?

4. Quais foram as recomendag¢fes do museu em relagéo a criagdo da obra?

5. Foi feita alguma exigéncia pelo artista em relagéo a incorporagcdo da obra ao
acervo ou a conservacgdo da obra no ambiente? O estado de conservagédo podera
alterar o significado da obra?

6. Quais foram as caracteristicas procuradas no espago que abrigaria a
instalacdo? Como o artista lida com possiveis alteracdes estruturais ou de
compreensdo da obra causadas pela acdo da natureza em seu entorno?

7. Sao realizadas intervencdes na obra por parte da instituicdo? O artista toma
conhecimento ou acompanha a trajetdria da obra?

8. Qual o processo de documentacdo normalmente utilizado para registro de suas
obras?

9. Vocé considera que a partir do momento em que a obra estd no museu ela esta

musealizada?
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ANEXO Il

Instalacdes: fotos antigas e atuais
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Passarela - Eduardo Coimra

¢

Fonte: Eduardo Coimbra (2008) " | Fonte: Elaboragdo propria (2014)

assarela - Eduardo Coimbra ’




e
Fonte: Gustavo Moura (2003)
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Calado — Nuo Ramos

Fonte: Elaboracao prépria (2014)

Calado

Fonte: Gustavo Moura (2063)

— Nuno Ramos

— Nuno Ramos
m‘§\. Ry g

Calado

Fonte: Elaboracéo prépria (2014)



