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Resumo

O arcabouco deste trabalho se organiza a partir da investigacao do
plastico, seja como matéria de trabalho artistico, conceito fisico, pos-
sibilidade criativa e de imaginacao. O ponto de partida € a pesquisa de
trabalhos de arte e projetos cujas existéncias criam tensdes e deforma-
cdes plasticas nos conceitos e praticas dos museus. Essas deformacdes
se configurarm como subversdes de usos ja preestabelecidos, rupturas
temporais, transformacdes espaciais, fissuras nas regras tradicionais e
sdo fundamentais para a reflexao, investigacdo sobre a musealizacéo
da arte e a experiéncia nos museus. A pesquisa também se posiciona
em tormo dos didlogos e interferéncias da atuacao artistica nas cama-
das que compdem a institucionalidade dos museus: suas praticas de
preservacao e de conservacao, suas praticas de colecao, seus publicos,
suas arquiteturas e seus territorios. Portanto, o plastico e o conceito de
plasticidade se apresentam no texto atraves de uma montagem cura-
torial de obras de arte que, em conjunto, conformam uma perspectiva
critica das relacdes entre a arte contemporanea, museologia e a arqui-
tetura dos museus. Além dos trabalhos de arte, € de extrermma importan-
Cla 0 estudo e analise dos textos tedricos elaborados a partir da reflexdo
sobre a fisionomia dos museus, da arte e de seus didlogos cruzados na
contemporaneidade, entendendo 0 museu como um lugar de muitas
contradi¢gdes, a0 mesmo tempo que pode ser um lugar fecundo como
espaco de criacdo. As obras, projetos e intervencdes investigadas bus-
cam colocar centralidades nos elementos como o contexto politico
ou urbano, o substrato arquitetonico espacial, a logica de fruicéo e ex-
periéncia, de modo a questionar e provocar alteracdes na vivéncia e
uso dos museus pelos seus trabalhadores, publicos e artistas. Assim, ©
conceito e funcdes tradicionais dos museus passam a ser ampliados

ou questionados, passando por reformulacdes e atualizacdes.

Palavras-chave
Museu. Plastico. Arte contemporénea. Arquitetura de museus. Experién-

cia. Deformacéo plastica. Musealizacéo da arte. Plasticidade. Preservacéo.

Abstract

The framework of this work is organized based on the investigation
of plastic, whether as a material for artistic work, a physical concept,
creative possibility and imagination. The starting point is the research
of works of art and projects whose existence creates wear and plastic
deformations in the concepts and practices of museums. These defor-
mations are configured as subversions of already pre-established uses,
temporal ruptures, spatial transformations, cracks in traditional rules
and are fundamental for reflection, investigation into the musealization
of art and the experience in museums. The research is also positioned
around the dialogues and interferences of artistic performance in the
layers that make up the institutionality of museums: their preservation
and conservation practices, their collection practices, their audiences,
their architectures and their territories. Therefore, plastic and the con-
cept of plasticity are presented in the text through a curatorial assembly
of works of art that, together, form a critical perspective on the rela-
tionships between contemporary art, museology and museum archi-
tecture. In addition to works of art, it is extremely important to study
and analyze theoretical texts drawn from reflection on the physiog-
nomy of museums, art and their cross-talks in contemporary times,
understanding the museum as a place of many contradictions, at the
same time at the same time that it can be a fruitful place as a space
for creation. The works, projects and interventions investigated seek
to place centralities in elements such as the political or urban context,
spatial development, the logic of fructification and experience, in order
to question and provoke changes in the experience and use of mu-
seums by their workers, public and artists. Thus, the traditional concept
and functions of museums begin to be expanded or questioned, un-

dergoing reformulations and updates.

KEYWORDS
Museum. Plastic Contemporary art. Museum architecture. Experience.

Plastic deformation. Musealization of art. Plasticity. Preservation.
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PLASTICO

1. Introducao: O que é
um museu de plastico?

A pergunta pode ser respondida de duas formas principais.
Uma seguindo alguns critérios logicos e objetivos, outra de for-
ma poetica e conceltual, ainda que também tenha raizes logicas.
Primelramente, um museu de plastico, pode ser um museu fei-
to de um material plastico, de sacolas ou garrafas plasticas, por
exemplo. Um museu de plastico pode ser entendido tambem
COMO uma miniatura colecionavel, um souvenir de alguma ar-

quitetura museal.

No ano de 2021, foi construido em Madri o The Plastic Museum,
um projeto efémero localizado em uma praca ao lado do Museu
Reina Sofia. A proposta do escritorio Delavegacanolasso fol cons-
truir um museu totalmente de plastico reciclado. Para isso, foram
criados sete porticos estruturais em metacrilato e fechamentos
em polietileno. O museu € também uma demonstracéo dos avan-
¢cos do plastico e uma abertura para a discussao das diversas pos-
sibilidades de uso dos plasticos, bem como pensar tambem nos
danos causados por seu uso ndo planejado e tipos de producao.
O plastico como tema €, serm duvida, algo necessario em vista das
atuais crises ambientais em curso. Apesar disso, € iImportante nos
guestionarmos e estarmos atentos quando museus sdo criados
de modo autorreferente, estimulando o culto a st mesmos, e por
consequéncia 0 consumo e o turismo como atividades exclusi-

vamente geradoras de lucros, assunto que sera abordado a frente.

Por seqgundo, um museu de plastico também pode significar
uma expressao de carater poetico, ou conceltual, como dito. Utili-
zando a etimologia da palavra, a origem grega “plastikos” significa
algo que pode ser moldado ou modelado. Por tanto, um museu
de plastico, neste aspecto, representa um espaco que pode ser
moldado, adaptado a outros contextos ou necessidades, passivel
de transformacdes fisicas ou de carater conceitual. Um museu

de plastico seria, portanto, aquele que pode ter sua existéncia
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14 O QUE EUMMUSEUDE PLASTICO?

alargada, deformando a realidade ja posta. Um museu de plastico
pode ser também o exercicio de montagem de uma colecéo de
obras de artes, que propdem outros modelos de museus.

O termo "plastico’ tambem foi bastante utilizado na arte: antes
dos atuais termos “artista visual’, “artista multimidia’, “artista plastico’
e as "artes plasticas” eram dominantes nas terminologias. Em ar-
quitetura, a palavra “plastico” também teve o seu lugar, sobretudo
com o modernismo, exploracao do concreto e sua plasticidade
para a criacéo de formas. No geral, o termo "plastico’ nas artes e na
arquitetura seguiu o seu significado mais elementar: a capacidade
de ser moldado. Plastico €, portanto, a coisa (ou outro substantivo)
capaz de mudar sua forma fisica, ou mesmo se adaptar a urm mol-
de. Nas artes e arquitetura, alem da possibilidade de ser moldado,
O termo plastico fol também sinbnimo de sensibilidade, algo que

escapa a forma fisica, mas que se manifesta atraves dela.

Hoje, a palavra ‘plastico” € sinénimo de material plastico. Ao
escutar ou ler a palavra, Nnos vém a mente coisas cComo uma
garrafa pet, algum amontoado colorido de lixo, ou algum ou-
tro exemplar translucido ou opaco, certamente utilizado como
suporte para o consumo. Os plasticos se tornaram um item fun-
damental do mundo contemporaneo, e sua importancia € tao
grande quanto a sua tendéncia a inutilidade, depois que se cum-
pre sua funcao inicial, ja que o descarte rapido € quase sempre O
destino certo do plastico.

O plastico, por entre os seus mais variados tipos (PET, PVC, PS,
PP), € um dos materiais mais explorados do mundo, nos mais
diferentes usos, desde o século XX. Barthes (2001, p. 113) apon-
ta para o curso de uma plastificacéo generalizada do mundo. O
plastico esta presente em nossas vidas e rotinas praticamente
durante todo o dig, nas escovas de dentes e tubos de creme den-
tal, nas embalagens de alimento do café da manha, nos utensilios

utilizados no trabalho, na embalagem em que condicionamos
nosso almoco, nas pecas de acabamento do transporte publico,
Nos Nossos aparelhos celulares, Nos recipientes em que com-
pramos agua, nas embalagens dos alimentos que consuMmimaos
e em diversas outras inimaginaveis partes, demonstrando assim,
ser um material essencial e revolucionario, mas ainda cercado de
questdes que pdem em xeque suas qualidades.

Como principal problema, temos o fato do plastico ser pro-
duzido a partir do processamento do petroleo (um subproduto),
O que gera grandes impactos ambientais. Da mesma forma, sua
criacdo envolveu a busca de um material duradouro que néo
pudesse ser comprometido pela acdo de bactérias e fungos, e
essa sua qualidade se tormou também seu principal defeito, ja
gue diante das dificuldades de reciclar, o plastico leva anos para
se decompor, acumulando-se Nos mais variados locais, nas cida-
des, lixdes, florestas e nos oceanos. A presenca nao controlada e
crescente dos plasticos nos melos naturais tem gerado grandes
problematicas ambientals, como € o caso dos plasticos que se
fragmentam nos oceanos, gerando microplasticos que entram
na cadeia alimentar de diversos animais marinhos e, por conse-
quéncia, No consuMmo alimentar humano. No texto "O plastico’,
presente no livro Mitologias, Roland Barthes discorre sobre o ad-
vento magico do plastico no mundo. Como principal caracteris-
tica, esta a de poder ser transformado em quase qualquer coisa,
ao ponto do movimento tanto ou mais relevante gue sua mate-
rializacéo nas coisas. Como afirma Barthes:

Assim, mais do que uma substancia, o plastico € a propria
ideia da sua transformacgéo infinita, € a ubiquidade tornada
visivel como o seu nome vulgar o indica, e, por iSSO mesmao,
€ considerado uma matéria milagrosa: © milagre € sempre

uma conversao brusca da natureza. O plastico fica inteira-
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mente impregnado desse espanto: € menos um objeto do

que o vestigio de um movimento (Barthes, 2001, p. 111-112).

No Livro Dentro do Nevoeiro, arquitetura, arte e tecnologia
contemporaneas, Guilherme Wisnik traca, em dialogo com Ro-
land Barthes, um panorama sobre as mudancas materiais e men-
tais ocorridas no século XX, nas quais merece muita atencéo a in-
clus&o do plastico na gama de materiais amplamente utilizados
n&o so na arquitetura e nas artes, mas de modo generalizado no

cotidiano, sobretudo nos usos domesticos. Wisnik aponta que:

O que da grande importancia ao fendmeno do plastico na-
quele momento, e que faz Barthes considera-lo uma das
mais altas mitologias da sociedade de consumo nascente, €
o fato de ele atualizar o mito burgués do simile, poréem nao
visando reproduzir as substancias mais raras - diamantes,
sedas, peles, plumas, prata -, e sim produzir objetos de uso
domeéstico. No exato momento em que o mundo comeca a
constituir um grande mercado consumidor de classe média
que tende a se globalizar, o plastico surge como a pnimeira
matéria magica a admitir o prosaismo, a usar o artificio com

vistas ao comum, ao banal, e ndo ao raro (Wisnik, 2018, p. 37).

Como ja citado, a utilizacdo massiva do plastico vem gerando
impactos ainda desconhecidos. Por ser um material relativamen-
te jovem e ter uma vida utill estimada em centenas de anos, ain-
da sabemos pouco sobre como estes materiais vao se comportar
no futuro. O que se sabe € que, apesar da vida longa, os plasticos
tém uma tendéncia natural a fragmentacdo, sobretudo quando
descartados e expostos a intempéries, o que dificulta sua captura
e visualizacao, ao mesmo tempo que facllita sua integracdo com
O meio natural. A musica “Plastic Beach” da banda britanica Go-
rillaz, lancada por volta de 2010, fala sobre a presenca dos plasti-

COS NOs Mmeios naturais, sobretudo nos mares e oceanos:

Plastic Beach (Gorillaz) Its a styrofoam deepsea landfill
It's a styrofoam deepsea landfill
To the dark, dark seas

It's automated computer speech
Comes the only whale

It's automated computer speech
Watching ships go by

Its a Casio on a plastic beach
It's the day we try

It's a Casio-io-io-10-i0-10

It doesn't know, it's a Casio on a

(Plastico, plastico, plastico and
plastic beach

green green glow)
It's a Casio on a plastic beach

(Plastico, plastico, plastico, green
It's a styrofoam deepsea landfill

green glow)
It's a styrofoam deepsea landfill

(Plastico, plastico, plastico and
It's automated computer speech

green green glow)
It's automated computer speech

(Plastico, plastico, plastico)
It's a Casio on a plastic beach

It's a Casio-io-io-io-io-io ' ,
It's a Casio on a plastic beach

Its a Casio on a plastic beach
If they hold you, whale

It's a styrofoam deepsea landfill
On a really hot day

It's a styrofoam deepsea landfill
When the call got made

It's automated computer speech
You've gone away

It's automated computer speech

It's a Casio on a plastic beach
It doesn't know;, it's a Casio on a

It's a Casio-io-io-io-io-1o
plastic beach

It's a Casio on a plastic beach Composicao: Damon Albarn

Vale pontuar que o conceito de "plastico” € diferente do de

‘elastico’. O elastico é aquilo que, mediante esfor¢co ou forca apli-

cada, pode se deformar (esticar, torcer, crescer etc.), mas tambeém
possul, de modo inerente, a capacidade de retornar ao seu esta-
do original apos a retirada destas forcas. O plastico possui tam-
bém a capacidade de deformacdo mediante acéo de esforcos,

17 O QUE E UM MUSEU DE PLASTICO?
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entretanto, ele ndo retorna ao seu estado de origem, manten-
do-se. No campo da resisténcia dos materiais utiliza-se 0s no-
mes ‘deformacéo elastica’ e ‘deformacao plastica” para descrever
a capacidade elastica e plastica de um material, e mesmo sendo
conceitos diferentes, ambas caracteristicas estdo presentes em
um mesmao material.

Por exemplo, um material de natureza predominantemente
elastica, se tensionado além de seu limite de deformacéao elastica,
entra em uma zona de deformacéao plastica, na qual a deforma-
¢80 Nndo € mais reversivel. Se © mesmo material sequir sendo
tensionado com mais forcas, chegando ao limite de deformacao
plastica, se atinge o limite de resisténcia deste material, causan-
do a sua ruptura. Para este trabalho, o conceito fundamental € a
plasticidade, uma vez que serdo exploradas formas de alargar ou
expandir de modo permanente as possibilidades de existéncia
dos museus e do fazer artistico.

Entretanto, a resposta para a pergunta mnicial que mais nos n-
teressa € a terceira, que ndo estava prevista, resultante da forca
Imaginaria da palavra, da plasticidade da sintaxe, do rasgo na logi-
ca e, por consequéncia, a soma das outras e além, com o incre-
mento das possibilidades da imaginacao dos limites dos museus.
Tal como a expresséo ‘Museus Imaginarios’, cunhada por Andrée
Malraux, tem uma infinidade de significados, também a expres-
sa0 ‘museus de plastico’ pode assumir este aspecto disforme e
adaptavel, revolucionario e problematico, longe do desejo bina-
rio ou dualista, assumir seu aspecto contraditorio e dialético.

Um museu de plastico pode ser algo que ainda n&o existe. Um
espaco de liberdade, aberto ao imprevisivel, onde a arte ndo ¢
mais importante que gqualguer outra coisa ali presente. Um mu-
seu de plastico € um museu que se deforma a cada acéo, que
estica, que encolhe, que pode ser constantemente transformado.

Um museu de plastico € menos substantivo, mais agdo. Um mu-
seu de plastico habita antes a imaginacao, e se ainda ndo existe
hoje de modo concreto, sera inventado depois, por alguma artis-
ta, ou alguém que, nao se iIMmportando em cair no esquecimento,
criou um abrigo para 0s seus sonhos.

Este trabalho buscara seguir a mesma triparticdo apresenta-
da nas respostas ao primeiro questionamento levantado acima,
se estruturando a partir da analise de conjuntos de obras de
arte, arquiteturas, projetos, textos e idelas que juntos buscam
apresentar algumas idelias sobre a atuacao e existéncia dos mu-
seus na contemporaneidade.

O primeiro capitulo parte das obras ‘Names” (museums) e

‘Bag Museums’, de Jac Leirner, compostas por sacolas plasticas

de lojas de museu e organizadas em paineis que retornam aos
museus para as salas expositivas. Ao longo do texto, sao feitas
aproximacdes com as obras ‘Insercao em Circuitos Ideologicos’,
de Cildo Meireles, ‘Gare de Lest’, de Fernanda Benitez, "Reacac’,
de Marcos Martins, “O espectro de Cor da Minha Vida', de Ana
Amorim, e "Figuras de Conversao’, de Matheus Rocha Pitta. O ca-
pitulo busca se aproximar da 1dela de museu a partir das praticas
do colecionismo, dos fluxos globais e de como os modos de
circulacdo impactam na producéo de obras € na vivéncia em
museus, entendendo também a dimensao do tempo, da pressa

e da lentiddo como conceitos fundamentais.

O segundo capitulo se debruca primeiramente sobre a obra

"Paracaidista, Av Revolucdo 1608 bis” (2004), de Hector Zamora.

A realizacdo do trabalho pressupde a criacédo de uma estrutura
justaposta a fachada do Museu de Arte Carrillo Gil, na Cidade
do México. A partir da obra s&o tracadas reflexdes sobre quais
as experiéncias possiveis de fazer dentro dos museus, tracando
relacdes com autores como Ricardo Fabbrini, Jorge Larrosa Bon-
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dia e outros. Ao debate se somam discussdes sobre a criacéo do
Centro Georges Pompidou e a analise da obra "Oase N¢ 7, do
grupo vienense Haus Rucker Co.

O tercetro capitulo € também conformado a partir de acdes
e movimentos de museus, iniclando com o modelo do Museu
de Crescimento Infinito, de Le Corbusier, passando por algumas
discussdes em tormo do crescimento dos museus. O capitulo se-
gue com a analise e discussdo de um projeto ndo realizado, o

“Trem da Arte’, pensado por Walter Zanini e outros colaboradores

no museu de Arte Contemporanea da Universidade de S&o Pau-
lo (MAC-USP) . Por fim, € apresentada e analisada a publicacao

‘Diario do Buséo: visitas escolares a instituicdes artisticas” e suas

reverberacdes no campo museal.

Coloco adiante outras duas perguntas norteadoras para O
trabalho: Qual a relevancia dos museus para as nossas cidades,
nossas vidas, nossas sociedades? E qual a importancia dos artis-
tas e suas obras para a construcao concreta e para as transfor-

macdes dos museus?

A partir delas, outras surgem: Por que nossas instituicoes de
arte s&o frageis? S&o0 0s museus, espacos de uso livre e coletivo
ou aparelhos da manutencdo da mesma ordem segregada onde
apenas uma minoria pode gozar de acesso?

Pensar em museus e arte no Brasil € lidar com questdes com-
plexas e, sobretudo, enfrentar as contradicdes existentes no es-
paco que vive a dicotomia das consagragdes e dos esquecimen-
tos. A arte —em um sentido amplo, as obras de arte, instituicdes
e os diversos trabalhadores da arte — enfrenta no Brasil a dificul-
dade da falta de investimentos e politicas publicas que a torne
acessivel a todos, e mais que isso, forte e perene. Os museus, ao
mesmo tempo que carregam O peso historico e simbolico de

importante papel para a configuracéo do circuito das artes, en-
frentam a caréncia de politicas publicas que formentem de modo
conciso e digno a sua atuagao.

Em seus estudos, a professora e artista Giselle Beiguelman
analisa as politicas do esquecimento em instituicdes, principal-
mente Nos arquivos, sobre 0s quails constrol argumentos sobre as
semelhangas dos mesmos com os cemitérios. Tal comparacao
se da principalmente pelo fato de enfrentamos, em nosso con-
texto, duras batalhas ac mesmo tempo, para manter preservadas
as diversas memorias, frequentemente fadadas ao descaso, des-
truicdo ou esquecimento. Sobre o fatidico incéndio do Museu
Nacional e a caréncia dos investimentos publicos para a cultura,
a pesquisadora comenta:

O fato € que o Incéndio do Museu Nacional revela muito de
como lidamos, no Brasi, com o nosso patrimonio. A cultura, e
seus orcamentos infimos, € uma triste recorréncia politica. Nessa
area, seja no ambito federal, estadual, ou municipal, o patrimonio
e tratado como a ultima das prioridades. Com base nisso, houve
quem sugerisse que se mantivesse o edificio como ficou depois
do incéndio, apenas com a fachada em pe, como memento mori,
como memorial de nosso descaso para com o patrimonio his-
torico, com a cultura, com a memoria (Beiguelman, 2019, p. 217).

De fato, o intuito da pesquisa € ressaltar a importancia dos
museus sem almejar tracar uma logica utilitaria, buscando des-
tacar a importancia politica desta instituicdo e as possibilida-
des de fruicdo estética e experimentacado que esses espacos
podem propiciar, colaborando para que as pessoas vivenciem
outras experiéncias de mundo e que possam fecundar de no-
vas formas de ser e de estar em sociedade. Como Lina Bo Bardi,
arquiteta italiana que projetou um dos mais importantes mu-
seus brasileiros, 0 Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), que em
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seu texto "‘Casa ou museus?’ explana e afirma a importancia do

museu para a qualidade urbanistica das cidades:

Primetro casas ou museus? Tudo de uma so vez: as casas, as
escolas, 0s museus, as bibliotecas. Uma planificacdo urbanistica
ndo pode prescindir dos problemas culturais se a construcéo
de novos bairros, de novas casas € a base do projeto de uma
cidade (nas casas queremos Incluir mercados, escolas, servicos
coletivos, como saude, correios etc.) o programa, ou melhor, a
planificacdo de uma cidade ndo pode esquecer dois edificios
publicos, que ainda sdo considerados um luxo intelectual: o
Museu e a Biblioteca (Bo Bardi, 2009, p.98).

Luis Camnitzer, que atua em diversos campos da arte, como
artista, curador, educador etc, estampou uma de suas proposi-
coes artisticas na fachada de importantes museus e instituicoes
culturais, como o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e o
Guggenheim de Nova York, sendo ela: “O museu € uma escola.
O artista aprende a comunicar-se. O publico aprende a fazer
conexdes”. Para além das rasas polémicas que a frase pode ge-
rar, uma vez que O Mmuseu Nao possul a estrutura pedagogica
de uma escola, ndo sob vistas formais e legais, a frase do artista
demonstra o interesse de transformacao do espaco museologi-
co em um espaco de educacao. Tal proposta, se alinha a 1deia
de experiéncia e subversdo de usos tradicionais do museu, que
durante muitos anos esteve alinhada a projetos disciplinares de
cunho "educar para arte’, gue pendiam sempre para a afirmacao
incondicional de poderes e patrimonios.

Walter Zanini, importante historiador, critico e curador, discor-
re no texto ‘Novo comportamento no museu de Arte Contem-
poranea’, de 1974, sobre algumas de suas vivéncias no MAC-USP.
No texto, Zanini destaca o debate em tormo do carater do museu
de arte contemporanea, afrmando que ‘'marcado pelo periodo

de transito a verdade gque atravessa, © museu torna-se um com-
plexo heterogéneo de ambas as coisas: de “templo” e de forum’
E nesse clima paradoxal e dificil de seu recondicionamento que
passa a existir, se ainda quiser existir’(apud Freire, 2013 p. 120).

Para entender melhor essa fisionomia dupla entre forum e
templo, € interessante antes voltar ao célebre texto “A obra de
arte na era da reprodutibilidade técnica’, escrito em 1936, em
que Walter Benjamin evoca como um das tematicas centrais,
a morte da aura da obra de arte. Tal elaboracdo paira em tor-
no de dois aspectos principais, © primeiro se refere a cisdo en-
tre a materialidade da obra e a esséncia magica ou sagrada da
mesma, e 0 segundo, por sua vez, diz respelto ao concelto de
originalidade da obra, desfeita a partir da popularizacdo e gran-
de disseminacado dos meios de comunicacao de massa, dentre
eles o cinema, a fotografia e a imprensa. Benjamin utiliza dois
conceitos para explicar essa nova dinamica instaurada: o valor

de culto e o valor de exposicao.

O fim ou morte da aura da obra, ou seja, o esfacelamento
do valor de culto, abre espaco para uma nova categoria, O va-
lor de exposicdo. O valor de exposicdo tem estrita ligacdo com
O aspecto ndmade atribuido as obras de arte, uma vez que a
possibilidade € tdo maior quanto a possibilidade de deslocamen-
to das mesmas. O valor de exposicdo se configura a partir da
diferenciacdo da funcao ritualistica e magica das obras de arte,
determinando o fazer artistico e criativo como preponderante.
Portanto, mesmo com o fim da aura da obra de arte estudado por
Benjamin, € importante perceber que algumas distdncias nunca
foram completamente extintas, seja pelo surgimento de novas
variavels, como os critérios de originalidade e valor econdmico,
seja pelo amparo prestado aos museus, Nno qual obras e arquite-
tura consolidaram os templos da arte.
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Apos breve passagem por Walter Benjamin, passaremos pelo
escritor e intelectual francés André Malraux, que escreveu o texto

‘Museu Imaginario’, em 1947 sendo um dos pontos centrais de

seu escrito, a criagao de um museu liberto de sua espacialidade,
um museu sem paredes. A 1dela do museu imaginario se estru-
tura também a partir da disseminacéo das imagens, tal como
também escreveu Benjamin, fruto dos avanc¢os da técnica, tanto
nos meios da imprensa a partir das técnicas de gravura e, prin-
cipalmente, da fotografia. Assim, a obra de arte n&o estaria mais
restrita a sua presenca fisica no espaco expositivo do museu, po-
dendo ser vista agora em qualquer parte do planeta por uma
quantidade indeterminada de pessoas. De forma analoga a Ben-
jamin, Malraux explora duas tematicas referentes a morte da aura
e ao desejo de "fazer as coisas ficarem mais proximas” e ‘captar o
semelhante no mundo”. A primeira tematica é referente a plani-
flcacédo do mundo em imagens e também a perda de escala das
coisas, enquanto a outra diz respeito a posse das obras de arte.

O achatamento das imagens, sobretudo ao que se refere as
esculturas e a arquitetura, € levantado por Malraux com uma
questdo a ser observada devido as perdas sofridas com os pro-
cessos de planificacdo fotografica das obras nas pranchas de li-
Vros ou outras pecgas de reproducéo. De modo que, 0S mesmaos
processos que nos levam ao encontro das imagens, também nos
afastam das mesmas, ja que ndo as acessamaos em sua totalidade,
ou de modo distorcido. O artista gaucho Felipe Cama também
reflete sobre esses temas na sua obra "Fot assim que me ensina-
ram” (2005-2014), onde demonstra as brechas existentes entre a
reproducdo fotografica, a originalidade e materialidade da obra
de arte. Ao reproduzir as imagens dos livros como pintura (objeto
de arte) nas mesmas dimensdes que nos livros de historia da arte,
O artista pde em cheque aquilo que se perde através da reprodu-
¢c&o em massa das imagens: a nogdo real de escala no mundo

e, por rebatimento, a diminuicdo da riqueza da experiéncia de
estar em contato, favorecendo, ao mesmo tempo, o processo de
intelectualizacéo da arte.

O desejo por fazer parte, apontado por Benjamin como uma
preocupacao das massas modernas, se desdobra no pensamen-
to de Malraux sobre a posse das obras de arte:

O vasto publico a que estas se dirigem ignora um senti-
mento que, ao longo de quatro seculos, desempenhou
um grande papel na relacao entre o apreciador e a obra de
arte: o sentimento de posse. Nao possuimos as obras cuja
reproducdo admiramos (encontram-se quase todas nos
museus), e sabemos que nunca as possuiremos, que nun-

ca possulremos outras semelhantes (Malraux, 2017, p.158).

Para Malraux, a libertacdo do desejo por posse, a partir do
acesso a reproducao das obras, libertaria a obra de sua condi-
C&0 Unica como objeto de arte, dando agora preponderancia ao
ato criativo. O historiador da arte alemé&o Hans Belting também
discorre sobre a questdo das posses da obras e da misséo da
salvaguarda das obras no livro O fim da historia da arte (2012), e
diz sobre o papel dos museus na constituicdo e afirmacao dos
Estados Nacionais Modernos:

[..] A nagdo havia assumido fazia muito tempo o lugar da
religido, o museu de arte nacional o lugar da antiga cate-
dral da qual assumiu algumas de suas pecas mediante de-
sapropriacdo. Curiosamente, a historia adquiriu uma nova
autoridade atras das portas do museu onde pareceria ter-
minar, ja que triunfava sobre o termpo nas ‘obras imortais” e
ja que a nacado também era celebrada nessas obras como

sua propnietaria [..] (Belting, 2012, p. 190).
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O escrito de Belting, além de trazer as consideragdes sobre
0s aspectos simbolicos carregados NO Museu, COMo a compa-
racdo com o templo, traz o debate para a contemporaneidade e
discorre sobre da aura da obra de arte e também sobre a busca
por uma nova fisionomia propria dos museus de arte contem-
porénea. Belting explora também a questdo auratica das obras
e aponta que 0s precos elevados ‘contribuem para a desejada
remitificacéo da arte” (Belting, 2006, p. 179). Como Walter Zani-
ni, o historiador alemé&o observa o carater multiplo dos museus
na contemporaneidade e utiliza expressdes como “‘zona de livre
comercio’ e ‘casa de eventos” para descrever o museu. Aléem dis-
SO, € Importante ressaltar que no texto ‘Novo comportamento
no museu de Arte Contemporanea” (1974), Walter Zanini aponta
que, em busca por contraposicdes do protagonismo da obra, tal
COMO Oocorre Nos Mmuseus de arte moderna, passou a criar es-
pacos operacionais para incentivo a novas criagcdes, como por
exemplo na selecdo curatorial da Exposicéo Jovem Arte Con-
temporanea, de 1972, em que Zanini propds” transferir a énfase
colocada na obra para InCluir 0 seu projeto e O seu processo’
(apud Freire, 2013 p. 120), incentivando que © museu se tornasse
mais um espaco de criacdo artistico e menos um receptaculo de
obras. A mesma ideia se reforca quando Belting diz que "O event

[evento] ocupa o lugar da obra” (Belting, 2006, p. 182).

Assim, na pesquisa, considero importante formular conside-
racdes sobre a proliferacdo de grandes museus em cidades de
todo mundo e, principalmente, analisar criticamente o carater e
a fislonomia destes. Frente a isso, dedico 0 proximo topico a dis-
correr sobre acgdes artisticas que se relacionam, seja de modo
simbolico ou concreto, com a reflexao sobre 0s museus, © plasti-
CO e a circulacdo global de pessoas, obras e mercadorias. A partir
das consideracdes acima, serédo construidas algumas reflexdes
a partir de estudos de obras artisticas da arte contemporanea,

arquiteturas de museus e estudos da museologia. O interesse
principal serd o de entender como alguns artistas, pensadores e
trabalhadores da cultura se relacionaram com 0S museus, suas
regras, suas colecdes, suas arquitetura e espacos e suas praticas,
buscando por vezes expandir ou subverter funcdes, imaginar
possibilidades outras e criar novas experiéncias nesses espacos.



O ponto de partida deste capitulo € a analise de algumas par-

do

tes da obra serial ‘Names', produzidas a partir de 1985 pela artista
Jac Leimer. "Names (Museums)”, de 1992 (Figura 1) e "144 Museum
Bags”, de 2006 (Figura 2), sao duas obras que fazem parte de um
conjunto maior de colecdo e organizacao de sacos plasticos di-
versos. As obras sdo formadas por conjuntos de sacolas plasticas
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disponibilizadas para o auxilio de transporte de compras feitas nas
lojas de museus de varios lugares do mundo. Desde ja, € impor-

a0 € MmercCa

tante ressaltar o interesse da artista por esses objetos de uso téao

~

banal, meros suportes para o auxilio no transporte de bens de con-

lac

sumo diversos, que, ado cumprirem sua funcao, sao descartados, e
quando reutilizados, cumprem também outras funcdes banais.

Circu

Cada obra possul uma montagem especifica. Na primeira,

2. Sacolas,

de 1992, as sacolas sdo preenchidas com espuma de polies-
ter e costuradas sobre tecidos de tamanho igual (302,3 x 302,3
cm), formando assim paineis planos que contribuem para uma
espacialidade modular. A principal forca da obra € a repeticado
cumulativa, que conforma uma visualidade contaminada de
muitas logomarcas, e com elas palavras, letras, signos, formas
e cores. Ja na obra de 2006, é possivel perceber uma acao de
organizagcdo mais elaborada na montagem da artista, ja que as
sacolas com cores de espectros semelhantes sdo postos em
proximidade e, em vez da costura, as obras sdo expostas tal
como um varal, onde as sacolas s&o apoiadas sobre cabos de
aco tensionados. Em ambas, a intengéo da artista € colocar em
primeiro plano as logomarcas que estao impressas e presentes,
explorando a contradicdo entre a banalidade das sacolas des-
cartaveis e a importancia simbolica dos museus, representada

pelas identidades impressas nos plasticos.

Antes de seguir destrinchando aspectos da obra, € impor-
tante colocar alguns pontos sobre a trajetdria da artista. Jac €
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uma artista multimidia que nasceu em 1961, em Sao Paulo, teve
sua formacao académica nos anos 1980, formando-se em Arte
Plasticas na Fundacéo Alvares Armando Penteado (FAAP) em
1984, instituicdo da qual também foi professora. Por influén-
Cla universitaria, e também pela vivéncia em sua casa, ja que
Seus pais sao importantes colecionadores de arte, com especial
atencéo para a colecdo de arte neoconcreta brasileira, Jac, em
seus primeiros anos como artista, teve forte influéncia do movi-
mento neoconcreto brasileiro, produzindo obras com técnicas
como o desenho, a aquarela e a pintura.

A partir da década de 1980, influenciada por viagens, movimen-
tos da contracultura e pelo contato com obras de artistas de di-
versas partes do mundo, a sua producao passa a se localizar mais
proxima do que se define como arte conceitual, tendo grandes
Influéncia de artistas minimalistas e pos-minimalistas. A partir dai, a
artista passa a se concentrar em materiais menos nobres, em geral
residuos das cadeias de consumo contemporaneos. De acordo
com Jac Leirner, em entrevista concedida a Adele Nelson:

Por volta de 1985, alguns objetos inesperados comegaram
a me fazer pensar e a solicitar de mim um tratamento espe-
cial: cartdo de visita, notas de dinheiro, adesivos autocolan-
tes, cinzelros portados de poltronas de avides, embalagens
de cigarros e sacolas plasticas. Todos estavam destinados a
se tornar arte. Levou algum tempo para que cada material
descobrisse 0 modo certo de se entregar uma entidade

chamada escultura (Nelson, 2013, p. 56).

Entendendo o interesse da artista nessas coletas, saliento que
ha muitas coisas que podem ser analisadas em um trabalho ar-
tistico, e também que existern muitos modos de se fazer essas
analises. Destaco, contudo, que este trabalho esta interessado
na obra de arte tal como ela se apresenta ao mundo, buscando

conhecé-la mais de perto, em profundidade, explorando suas
camadas materiais, estéticas e politicas. Assim, tal como a visdo
se complementa de outros sentidos no corpo, a obra de arte
se faz por um conjunto: sua existéncia fisica e intelectual, aqui-
lo que escrevem, dizem, pensam e fazem a partir dela. Nessa
construcéo conjunta, ler e ouvir os artistas € tdo importante
guanto ler e ouvir o que curadores, criticos e pesquisadores
tém a dizer sobre essas obras.

A busca por estas nuances invisiveis, ou invisibilizadas, n&o
se apola apenas nos sentidos dados a obra pelo artista. Ela, na
verdade, quer Ir além, colaborar para a criacdo de novos sen-
tidos, por a prova, testar possibilidades, trilhar caminhos. Uma
obra de arte se constrol por muitas camadas, de modo que agul
se esboca uma tentativa de prospeccao que ndo tem um alvo
fixo, como € o caso da construcdo de um grande edificio, cuja
escavacdo das fundacdes tem por finalidade néo so tocar e se
entranhar na rocha solida, onde tudo se assenta, mas tambem
se dedicar a cada camada pela qual se passa, lhe dando alguma
atencéo, observando suas texturas, ou © modo como ela se liga
a camada superior, Como se recosta sobre a camada inferior e
quais as possiveis relacdes entre as camadas distantes.

Nessas obras com sacos plasticos de museus, para alem do
interesse na idela do consumo, entram em cena outras nocoes
do campo da arte, tais como a de circuito, na qual 0s museus
séo peca fundamental. Para inicio das aproximacdes, € impor-
tante lembrar que € recorrente nas producdes das obras da ar-
tista a pratica da colecdo. Tal como afirmou Lorenzo Mamm,
sem mais prolongamentos: ‘Jac Leirner € uma colecionadora.
Todo trabalho dela comeca com a coleta e a ordenacdo de uma
grande quantidade de objetos” (Mammi, 2012, p. 274). E, como
se sabe, 0 ato de colecionar também € comum e fundamental
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para a existéncia dos museus. A producdo de Jac transborda a
atividade artistica e permeia sua vida e costumes intimos, tal
como sua vida é transbordada pela arte.

Sua producéo assume a dimenséo de algo feito n&o por uma
relacdo comum de trabalho, com dedicacéo de oito horas por
dia, mas de uma entrega total, ndo apenas no campo do fa-
zer, mas, principalmente, com relacao ao nivel de dedicagdo e
profundidade que a artista da aos objetos de estudo, como é o
caso de um fragmento da obra "Pulméco’, fruto de trés anos de

Figura1-‘Names (Museums)", 1992
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1 Sacolas plasticas e espuma de poliéster costuradas em tecido
(entretela), 302,3 x 302,3 cm, de Jac Leirmer.

colecédo de embalagens guardadas depois de 1200 macos de
cigarro fumados pela artista.

A artista cria, portanto, um novo sistema, no qual a individu-
alidade banal dos sacos nas lojas de souvenirs € transportada
para um novo universo, uma colecdo de sacolas de museus
na qual o seu uso anterior ja nao existe mais. Sobre isso Walter
Benjamin, no texto “O Colecionador”, integrante do livro Passa-
gens (2007), explora a movimentagédo dos itens entre sisternas
diferentes, nos quais seus valores de uso sao transforrmados em

outros valores, significados e relagdes:

E decisivo na arte de colecionar que o objeto seja desligado
de todas as suas funcdes primitivas, a fim de travar a relagcao
mais intima que se pode imaginar com aquilo que lhe é se-
melhante. Esta relacdo é diametralmente oposta a utilidade
e situa-se sob a categona singular da completude. O que €
esta ‘completude’? > E uma grandiosa tentativa de superar o
carater totalmente irracional de sua mera existéncia atraves
da integracdo em um sisterna historico novo, criado espe-

cialmente para este fim: a colecdo (Benjamim, 2007, p. 239).

A sacola, que faz parte de um lugar coadjuvante no sistema
de mercadorias da arte, se insere como peca principal nas sa-
las expositivas de museus. No mesmo texto, Benjamin tambeém
aponta a luta dos colecionadores contra a disperséo, uma vez
gue a construcdo de uma colecdo pressupde uma reuniao de
importantes pecas para gue seja criado um todo que faca sen-
tido (para o colecionador).

A partir da colecdo, outros processos sao realizados pela ar-
tista: classificar, filtrar, unir, separar, costurar, empilhar, enfileirar,
recortar etc. Jac Leirner alimentou suas colecdes a partir de

coisas tidas normalmente como inutels, secundarias e que sao
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Figura 2 - "144 Museum Bags?’, 2006.
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diariamente descartadas em massa apos uma utilizagcao breve.

Cigarros, sacos, etiquetas, embalagens, papeis. Apesar da bana-

lidade material, muitos desses objetos se relacionam com pro-

dutos desejaveis, dotados de simbologias e poderes, como € O

caso das cedulas de dinheiro.

Podemos tracar um paralelo entre estes temas e outro artista

de grande importancia na pesquisa sobre as cadelas de con-

sumo capitalista e os circuitos das obras de arte, Cildo Meireles,

e o trabalho "Insercao em Circuitos Ideologicos” (realizados na

década de 1970), em que o artista intervém em produtos ou ob-

2 sac0s plasticos, tensores, cabos de aco e clipes de encader-
nacao, dimensdes variaveis, de Jac Leirner.

jetos (por exemplo as garrafas de Coca-Cola) e 0s insere nova-
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mente Nno circuito de consumo, buscando fazer parte, subverter
de dentro, utilizando os proprios mecanismos do mercado para
ativar sua obra. Jac Leirmer, em oposicao, busca o jogo e a sub-
versao a partir da separacdo e da retirada desses objetos dos
circuitos que os tornam descartaveis.

A experiéncia da artista se aproxima mais da exposicao Agnus
Det (1970), que ocorreu no Rio de Janeiro a partir dos exercicios
do critico como criador de Frederico Morais. Nessa exposicao,
a garrafa que havia recebido a intervencdo de Cildo Meireles
brotava por entre centenas de outras garrafas de Coca-Cola e
se destacava dentre as demais atraves de um pedestal. A propo-
sicéo de Frederico demarca uma pequena distancia e alerta que,
apesar de existirem muitos pontos comuns entres as garrafas, a
intervencado de Cildo insere esses objetos em uma dimensao
separada, mas permeavel, integrando-se ao campo da arte e/

ou ao campo dos itens de consumo do mercado alimenticio.

A partir do trabalho de Cildo Meireles, € relevante discutir os
modos de venda da industria alimenticia, da qual o artista se
aproveita para usar os recipientes de vidro. Atualmente, as gar-
rafas de vidro ainda séo presentes, mas estao passando por um
forte processo de transicao, no qual sao substituidas por garra-
fas plasticas e de aluminio. Esse fenbmeno n&o ocorre apenas
com as bebidas, ja que uma parte enorme dos alimentos in-
dustrializados chega as pessoas por meio de plasticos, sendo, a
Industria alimenticia, uma das principais impulsionadoras para a
producédo de plasticos em todo mundo. De acordo com o rela-
torio do "Break Free From Plastic” (2023), as empresas Coca-Co-
la, Nestlé, Pepsico e Unilever s&o responsavelis pelas maiores
guantidades de residuos plasticos encontrados no mundo.

A transicdo ocorreu por dois motivos principais, tal como
apontado no podcast “Prato Chelo, O joio e o trigo” (2021), no

Figura 4 - Montagem das garrafas na obra “Insercoes em circuitos ideoldgicos”.

3 De Cildo Meireles, na Exposicao Agnus Dei.
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episodio “Terra, planeta plastico” . O primeiro se refere ao menor
custo para a producgéo do plastico, e 0 sequndo se refere ao final
do processo, uma vez que as grandes empresas nao precisam
se preocupar com o destino dos plasticos para que a producao
siga seu curso. No periodo da forte utilizacdo das garrafas de vi-
dro, tal despreocupacao ndo era presente, ja que era necessario,
ao maximo possivel, manter a reutilizagcéo, fazendo com que

as garrafas de vidro estivessem constantermente em circulacéo.

No contexto anterior, o trabalho de Cildo Meireles se encaixa-
va perfeitamente na logica pre-existente, ja que as garrafas se-
riam constantemente utilizadas, passando nao so por diferentes
consumidores/agentes de sua obra e do produto, mas também
por sedes da empresa, podendo ou ndo ser percebidas. Se o ar-
tista decidisse realizar uma nova versao da acdo hoje, nos mol-
des em que 0 consumo esta moldado para 0s novos tipos de
embalagem, a agcédopoderia ndo ter a mesma poténcia, uma vez
que a garrafa residual n&o entraria em circulagcao, mas sim seria
destinada a algum aterro sanitario nas periferias das grandes ci-
dades, ou poderia mesmo, pelo acaso ou auséncia de politicas
de reciclagem e tratamento de residuos, parar em uma grande
ilha de plasticos no oceano, no fundo do mar, ou, 0 que € Mmais
provavel, se decomporia em pequenas partes, microparticulas,
que serlam espalhadas por lugares ainda pouco imaginados (ou
Obvios), como o corpo de animais (tal como os humanos), in-
crustados nas formacoes de minerais etc.

Retomando um tema anterior ja citado, podemos sublinhar
que, ao falar das colecdes e museus, € comum também citar
0s gabinetes de curiosidades, sendo necessario salientar que a
regress&o nao tem por objetivo constituir uma genealogia, afi-
nal, os gabinetes de curiosidades ndo originaram OS MUSEuUS,

apenas constituerm uma raiz em comum com alguns processos

de colecéo e acumulacéo. Do contrario, os museus atuais tém
sua origem na constituicdo dos estados modernos europeus,
sendo 0s museus mais um dos instrumentos de fortalecimen-
to de conceitos nacionalistas. Dar a luz e educar a populacéo
desprovida de conhecimentos fol uma das principais razdes da
existéncia dos museus e, ainda hoje, por vezes esse € um obje-
tivo buscado, devendo ser pautado com cuidados para que as
mesmas contradicdes anteriores ndo sejam reativadas.

Nesse momento, nos interessa principalmente o fato de que
0s gabinetes de curiosidades eram montados sob a logica da
acumulacao, principalmente a partir de viagens para sitios em
outros paises e continentes nao europeus, nas quais o interesse
se langava sobre uma vasta quantidade de coisas e objetos: es

queletos, fossels, parte de animais, vestimentas, utensilios, ferra-
mentas e objetos diversos de outras culturas. De modo seme-
lhante, alguns museus também acumularam diversos objetos,
artefatos e obras de arte de dentro e de fora do local onde estéo
inseridos, fato que torma inevitavel tracar as relacdes e oposi-
¢cdes com a obra de Jac Leimer. Entretanto, no museu, algumas
atividades foram consolidadas, tal como a organizacao espacial,
com sessdes tematicas, 0s melios de organizacao expositiva, as
praticas de conservacao e, sobretudo, o interesse em educar o
publico para o patrimonio existente.

Em paralelo ao tema da formacdo das colecgdes, € preciso
tambem comentar alguns outros assuntos. S&o eles: as viagens
e as mudancas de velocidade nos melos de transporte, as ca-
madas da obra de Jac, o problema do plastico na arte, o con-
SuUMo e a posse das obras de arte e, por fim, as experiéncias
contemporaneas nos Museus.

Se tanto os gabinetes de curiosidades como 0s museus fo-
ram constituidos por pecas de diferentes partes do mundo, é
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necessario pensar no gque possibilitou e estimulou a criacédo
destas colecdes. Em maior ou menor grau, sempre nos fot algo
presente na humanidade a agéo de viajar, mudar de lugar, seja
pela necessidade de procurar sitios mais prosperos ou pela sim-
ples e inexplicavel vontade de partir para novas vivéncias. Seria
possivel tambem refletir sobre as mudancas das caracteristicas
dos modos de locomocgéo, iniciando pelos pes, que permitem
O caminhar como sustentaculo de todos os erraticos, adentran-
do um denso campo de possibilidades inventadas, como a do
uso direto de animais (cavalos, jumentos, elefantes, bufalos), ou
a do uso dos animais como tracdo, no caso das carrocas, trenos,
carros de bois e carruagens, ou 0s movidos a propria tracao hu-
mana, por intermeédio de avangos da mecanica, Como as bici-
cletas, liteiras. E ainda os diversos meios de transporte aquaticos,
sejam 0s movidos pelas forca humanas, como as canoas, 0S
botes, barcos, os movidos pelo vento com auxilio de anteparos,
Ccomo as jangadas e caravelas e, por fim, 0os avangos na fabri-
cacéo de motores a combustao, que permitiram inovagdes no
modo de se locomover pela terra, pela agua e pelo ar.

Nos ultimos dois seculos, € importante ressaltar a importan-
cla de dois melios de transporte: o carro e o avido. Os veiculos
foram responsavels por instaurar grandes mudancgas e reper-
cussdes no modo de vida das cidades e, também, na cultura.
No inicio do século XX, Le Corbusier afirmava a possibilidade
de morar em locais distantes do trabalho e da prestacdo de ser-
VICOS gragas ao automovel, enquanto hoje, no século XXI, as
barreiras e distancias vencidas pelo avido parecem alargar ainda
mais as possibilidades de locomocéo, ndo apenas na mesma

cidade ou bairro, mas pelo mundo.

A obra de Jac Leirmer € resultado, portanto, da sua existéncia
dentro desses dois fluxos principais, fluxos estes que passam

tanto pela preexisténcia de dindmicas geoecondmicas como
pelo desejo objetivo da artista em participar dessas movimen-
tacdes. O primeiro fluxo € global e se relaciona com a pratica
do colecionismo pela artista. Para entender, basta imaginar que
a existéncia da obra 144 Bag Museums” so € possivel median-
te a movimentacdo da artista por varios museus, situados nas
diferentes partes do mundo, ou mesmo pelo envio a partir de
outras regides. Essa movimentacdo so é possibilitada devido
a0s avangos nos meios de transporte ja listados, que passaram
a ser cada vez mais: a) rapidos, em velocidade e frequéncia de
disponibilidade, b) integrados, pois € possivel observar uma li-
gacao crescente entre transportes intermodais (nos aeroportos
e possivel ter acesso a uma rede de trens, onibus, taxis, aluguel
de carros, além da vasta disponibilidade dos servicos oferecidos
por aplicativos de transporte que oferecem principalmente car-
ros particulares corridas diversas). Do contrario, talvez a artista
nao tivesse tempo em vida para reunir sacos de lugares tao
distantes e distintos.

Na obra “Gare de Lest’ de 2006, a artista Francisca Benitez re-
aliza um conjunto de filmagens nas quais as sacolas plasticas re-
velam um outro lado dos deslocamentos globais. Nas imagens
registradas, a presenca humana € um tanto irrelevante, sobres-
saindo-se as arvores e, em suas copas, por entre os galhos como
frutos posticos, uma incomum presenca de sacolas plasticas
com seus interiores cheios de conteudos ndo identificaveis. No
livro Post It Cities (2009), do qual a obra tambem faz parte, reve-
la-se que 0s sacos S&o pertences pessoais de imigrantes afegaos
guardados em arvores gue ficam nas proximidades de uma das
mais importantes estacdes ferroviarias de Paris, a Gare de Lest.

A artista captura, portanto, o rastro de uma presenca por ve-
zes invisivel: dos imigrantes e refugiados na cidade de Paris. Para

41 SACOLAS, CIRCULACAO EMERCADO



42 SACOLAS, CIRCULACAO EMERCADO

Figura 5 - Fardos de sacolas plasticas de imigrantes suspensos em arvores de Paris.

estes grupos, os deslocamentos s&o realizados de modo forca-
do ou como estratégia de sobrevivéncia. A eles restam as penas
dos transportes precarios, tal como barcos superlotados sem
O minimo de seguranga, as longas caminhadas, a exposicao a
caréncla alimentar e de saude, € o risco de morte constante.
Somado a 1sso, quando chegam a outros paises, iIncluem-se 0s
preconceitos, a xenofobia e o racismo. A fragilidade das sacolas
plasticas revela também a fragilidade das condi¢cdes de vida a
que alguns imigrantes e refugiados sdo submetidos. Se estabe-
lece uma invisibilidade forcada, uma vez que se faz necessario
nao estar exposto ao olhar das instituicdes, que podem impedir
Sua permanéncia, habitar locais baratos ou espacos publicos, ter
documentos legais, ter ocupacdes e trabalhos, ainda que infor-
mais ou em condi¢des criticas.

Aléem de ‘Gare de Lest’ a obra "Reacdo (2003-2006)", do ar-
guiteto e artista Marcos Martins, se apresenta como uma pro-
posta instalativa e performatica que consistiu na insercédo de
paes em involucros de sacos plasticos inflados com ar, sendo 0s
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mesmos pendurados em uma arvore com fio de nylon, crian-
do uma visualidade que sugere que sacos sejam frutos plasti-
cos pendurados. A obra € uma das primeiras criagdes do artista
apresentadas ao publico e foi realizada inicialmente na Rua 25
de Marco, no Centro de Fortaleza, em um contexto de mobili-
zacao de artistas para a ocupacao da rua.

Em "Reacéo’, o mesmo estranhamento provocado pelas sa-
colas penduradas na ‘Gare De Lest” se repete. O contraste da
organicidade das plantas com o0s sacos plasticos inflados pen-
durados como frutos nos permite levantar questdes sobre 0s
deslocamentos tensionados pela arte e nos questionar sobre
qual o lugar das coisas, sobretudo qual o lugar que as mercado-
rias ocupam. Comumente, o lugar em gque podemos comprar
paes € nas padarias ou supermercados. Ja a partir da perfor-
mance, nos confrontamos com um péao disponivel gratuita-
mente em uma arvore. Como bem sabemos, a producdo dos
pées e dos plasticos € fruto do trabalno humano, por sua vez,
as plantas possuem um crescimento e desenvolvimento que
podem ser completamente independentes da acdo humana.

Assim, a performance instalativa nos convida a pensar quem
pode ter acesso aos alimentos, na mesma medida em que pro-
voca O pensamento sobre quem pode ter acesso a arte. Alimen-
to e arte séo, portanto, postos em um jogo que troca lugares e
papeis. A necessidade de romper com o Involucro plastico que
protege o pdo, mas também o isola, € essencial para O acesso
ao alimento. Da mesma forma, € necessario romper ou defor-
mar as bolhas, regras e barreiras para que possamos ter acesso
a arte e aos museus de modo livre. A obra nos ajuda também
a refletir sobre a utilizacdo dos plasticos de modo exacerbado
para a conservacgdo e distribuicdo dos alimentos, sendo hoje
uma questdo fundamental para pensarmos a sustentabilidade
da producgéo das industrias alimenticias.
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Figura 6 - Imagem da obra “Reacéo’, de Marcos Martins.

Outra variante ou camada importante € justamente a di-
menséo do tempo nas obras de Leltrner, na qual se coloca uma
contradigédo, em gue ad mesmo tempo que a artista se alia a
velocidade dos melios de transporte para executar suas obras,
também se vale, em alguma medida, da lentiddo para o0 acumu-
lo de materiais de trabalho. Algumas das fichas técnicas de suas
obras apresentam como dados uma datacdo estendida, como
O caso de Names, produzidas a partir de 1985, seguindo para
aléem os anos da década de 2010, ‘Pulméao” (1987), feita com
mais embalagens guardadas por trés anos, e ‘Corpus Delicti,
produzida entre 1987 e 1992 com objetos furtados de avides.

Esses dados nos levam a tragar a pergunta: por que essas
obras levaram tantos anos para serem realizadas? No caso de
‘Names’, em que a construcao se deu ao longo de mais de vinte
anos, a obra esteve em constante crescimento e passou a fazer

parte da vida da artista de modo mais profundo, mesmo que
a frequéncia ndo seja tdo intensa e que momentos de pausas
tenham existido. Como a maioria das pessoas que possuem o
habito de guardar alguns objetos ao longo da vida, especificos
ou diversos, em maior ou menores quantidades, a artista funde
de modo extremo sua vida a producado de suas obras, de modo
que elas n&o sdo apenas prolongamentos de sua acéo sobre
determinado material, mas frutos da sua historia de vida, seus
consumos, dos contextos onde vivia, de suas viagens e de seus

habitos mais intimos e rotineiros.

Se, por um lado, temos a temporalidade expandida e lenta
da execucdo das obras, do outro temos o signo da velocidade
gue aparece na obra apenas como indice, afinal, como poderia
uma pessoa reunir objetos das mais variadas partes do mun-
do, sendo pelas possibilidades desenvolvidas ao longo dos anos
nos meios de transportes? Ao dedicar-se a objetos muitas vezes
descartavets, de uso rapido e pontual, a artista insere nos mu-
seus aquilo que pode ndo ser visto com aten¢do ou importancia.
Nesta disputa por olhares e atencdo, podemos nos dar conta de
COMO NOssas experiéncias — de vida e nos museus — podem ser
influenciadas e regidas por muitos fatores. Dentre eles, algumas
variavels cComo a pressa e 0 consumo coordenam efeitos em

nossas acdes diarias: a velocidade, a distracéo, 0 cansaco.

No texto "Elogio da Lentiddo’, o gedgrafo Milton Santos dis-
corre sobre como essa variavel passa a ser uma medida de valor
no mundo, nas empresas e em algumas instituicdes, apesar de
nao ser dominante. A velocidade ¢, sobretudo, buscada nos sis-
temas capitalistas como meta para que as producdes rendam
mais lucros. Mecanizar, otimizar, evitar retrabalhos, ter eficiéncia,
sdo termos utilizados que tém a velocidade como baliza para
a qualidade de processos. Os avancos nas tecnologias de co-
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municacgao e a sua forte insercdo nas relacdes sociais fez com
que a velocidade tambéem fosse um item inserido nas relagcoes
soclais e experiéncias humanas. Tal como afirma Milton Santos:

Essa velocidade exacerbada, propria a uma minoria, nao
tem e nem busca sentido. Serve a competitividade desabrida,
coisa que ninguém sabe para o que realmente serve, de um
ponto de vista moral ou social Fruto das necessidades em-
presarials de apenas um punhado de firmas, tal velocidade
pbe-se a servico da politica de tais empresas. E estas arras-
tam a politica dos Estados e das instituicbes supranacionais
(Santos, 2001 n.p).

Assim, ao produzir obras em uma temporalidade estendida,
a artista dribla justamente a pressa por ser util, e faz 1sso justa-
mente dedicando seu tempo as coisas banais. Assim, dar novos
usos ao lixo, subverter existéncias descartaveis e distrair-se do
gue é classificado como importante sdo importantes ferramen-
tas de trabalho de Jac Leirmner.

A obra ‘O espectro de cor da minha vida" (1989), da artista
Ana Amorim, em exibicao na exposicao “Tempos fraturados’, no
MAC-USP, soma-se ao debate das temporalidades que cruzam
as dimensdes da vida e da producao de obras. Aqui também po-
demos observar um trabalho processual, no qual o colecionis-
mo € uma das chaves principais de criacdo, realizado ao longo
de um ano, por meio de uma atividade de selecéo, organizacao
e conservacao dos objetos em sacos plasticos do tipo ziplock
(que possuem na parte superior uma espéecie de ziper plastico,
que une duas partes plasticas com encaixe tipo ‘'macho fémea’).
Os objetos escolhidos pela artista para compor a obra fizeram
parte do seu cotidiano durante o ano de 1989.

Figura 7 - “O espectro de cor da minha vida’, 1989.

Na exposi¢cao, a obra assume uma montagem visualmente
racionalizada, com a utilizacéo de sacos com tamanhos seme-
lhantes fixados em uma parede expografica com alfinetes de
ponta metalica, que formam uma trama ortogonal de chelos e
pequenos vazlos entre os sacos. Na regidao direita da trama, o
ritmo do posicionamento de sacos € quebrado, de modo que
nao se concebe uma forma retangular perfeita, sugerindo que
a montagem foi realizada da esquerda para direita, tal como a
leitura ocidental, e que existe espaco para a continuidade. Em
cada um dos sacos, a artista insere uma etigueta na qual € ins-
crito um numero aparentemente aleatorio, que se explica na
leitura do texto da artista posicionado ao lado da obra:

Em o “Espectro de Cor da Minha Vida’ de 1989, a minha
rotina consistia em coletar um objeto qualquer que estives-
se ao meu redor, imediatamente apos terminar O registro
do mapa do dia. Eu insen esse objeto dentro de um saco
plastico hermético, rotulando com o numero de horas que
faltavam para o final do ano, o numero de dias gue faltavam
para o final do ano, a minha idade e o numero do mapa

produzido no dia (Amorim, 2023, sem pagina).
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A acgéo da artista de criar um método especifico para nume-
rar cada unidade ¢, essencialmente, uma acéo de catalogacéo.
Em museus e em outras instituicdoes que possuem acervos, ou
mesmo em acervos particulares, € comum gue, NOS Processos
de catalogagdo, seja criada uma metodologia para criacéo de
numeros de identificacédo sob o qual a obra € "batizada’. Esse
numero pode contar também com o auxilio de letras, o que faz
sentido dentro do sistema total de catalogacéo, e pode Indi-
car uma sequéncia temporal, auxiliar na localizacao espacial (e
mental) de acondicionamento de acervos em reservas técnicas
e outros espacos, alem se ser fundamental para © acesso de sis-
temas de gestdo de acervos, sejam eles virtuais ou analdgicos,

tal como os livros de tombo.

No processo de Ana Amorim, a sua catalogacdo localiza a
obra dentro do tempo de sua vida. O que importa na identifi-
cacdo do objeto é situar a sua presenca dentro de uma tem-
poralidade que escapa ao objeto em si e se fundamenta na sua
relacdo com a artista. Ao todo, a obra € composta por 365 par-
tes, revelando o comprometimento da artista diariamente, ao
longo dos 365 dias do ano.

Além da visualidade ortogonal ja mencionada, outro aspecto
cruclal para a obra s&o as cores dos objetos postos nos sacos,
parte posta em relevancia pela artista no titulo da obra. Ao ob-
servarmos a obra, uma infinidade de cores salta do tabuleiro
formado. Em algumas partes, as cores mais vivas entram em
contraposicao ao brilho opaco dos sacos com objetos de me-
nores dimensdes. Numa observagcao mais minuciosa, a diversi-
dade de cores revela também incontaveis conteudos: fotogra-
flas, pacotes de alimentos, paginas de revistas, embalagens de
remedio, tecidos, papels variados, textos escritos com o proprio
punho, partes de quebra-cabeca, recortes de jornal, cedulas de
dinheiro e uma infinidade de objetos e partes por identificar.

Como ja comentado rapidamente, os procedimentos de co-
lecionar/acumular objetos ao longo de anos estdo presentes
também na esséncia da obra "Pulmao’, resultado do acumulo
de milhares de cigarros fumados ao longo de anos. Para a pro-
ducéo da obra a artista utilizou todas as partes que compdem
a embalagem do cigarro, o primeiro lacre puxado, 0 envoltorio
de celofane, as caixas, 0s papeis laminados e os selos. A unica
parte que ndo aparece visivelmente € o cigarro, entretanto, ao
dar o titulo de pulméo, podemos entender que a obra exige um
exercicio de abstracdo na busca por uma interioridade n&o vista,
pois certamente foram deixadas marcas no pulmao da artista
pela rotina tabagista de anos. Ela, entdo, consegue explorar de
cada materialidade, de cada parte do mago, uma montagem
especifica, utilizando-as como massa escultorica para empilhar,
enfileirar ou apenas sobrepor, com ou sem nenhum tipo de or-
ganizacao especifica. Sobre essa obra, Jac Leirner diz:

Me del conta da diversidade de materais que constituem o
maco de cigarros, bermm como dos gestos que eu fazia para
manipula-los para fumar. Resolvi aproveltar essas observa-
¢Oes para analisar, experimentar e compreender esses ma-

tenais (Nelson, 2013, p. 56).

Entretanto, como descrito no primeiro paragrafo, as obras
produzidas por Jac tém muitas camadas. Suas esculturas séao
formadas também por uma carga imaterial (tedrica e/ou inte-
lectual) que da ao seu trabalho uma complexidade unica. Na
obra "‘Pulmao’, o principal ponto esta na subversdo de usos da-
quilo que possul utilidade limitada, ja que ao longo do consu-
mo do cigarro, as partes que compdem sua embalagem vao
sendo desfeitas uma a uma para se tornarem simplesmente lixo.

Sobre outra obra bastante famosa da artista, feita a partir de
cédulas de dinhelro, o critico britdnico Guy Brett afirma, no texto
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Figura 8 - "‘Puimao®, 1987.

Figura 9 - “Os Cem®’, 1986.

4 Papel celofane (capa de caixa de cigarro) montado em caixa de acrilico.
5 Dinheiro com estrutura de poliuretano. Reproducao fotografica Romulo Fialdini.

“A Bill of Wrongs” (1989), (publicado originalmente no catalogo da

exposicdo de Jac Leimer na Galeria Millan) que: “O objeto feito
tira parecia encarnar uma compreensao, uma acao que combina
material e pensamento, de um tipo que apenas o artista plastico
pode realizar” (Brett, 1989, n.p). A frase ver do contexto da pro-
ducao da obra "‘Os cem” (1987), em que a artista produz tiras de
cédulas que, ao serem enfileiradas em um Ccorpo unico, ganham
uma materialidade oposta a fragilidade e delicadeza de uma ce-
dula. O corpo produzido se torna solido e robusto, e no contexto
de hiperinflacdo em que foi produzido, na qual o dinheiro (cru-
zelro) rapidamente perdia seu valor, Brett chama atencao para a
carga soclal gque se somava a materialidade da obra.

E também sobre este ultimo aspecto que nos interessa o uso
dos plasticos na obra da artista, ja que, para além do uso en-
guanto massa material para criacdo de grandes planos de plas-
tico, existerm também os sentidos politicos e culturais que esse
material adquiriu. Na obra ‘Names (museums)” e em “144 Bag
museums’, o plastico assume papel de relevancia, e, apesar de
nao existir a defesa de um argumento ecologico, mesmao assim,
a artista o faz ao reciclar as sacolas. Na arte contemporanea, de
um modo geral, os artistas passaram a explorar uma infinidade
de materiais, suportes e técnicas de produc¢do, marcando uma
diferenciacdo em relacéo aos seculos anteriores, em que as pro-
ducdes artisticas eram feitas em pintura a oleo, témperas e em
escultura de pedras e madeiras. O museu de plastico, criado por
Jac Leimer se relaciona exatamente com as contradi¢cdes dos
museus contemporaneos pela vontade de subverter a pratica
do consumo, por nos fazer refletir sobre os circuitos e a posse
das obras de arte e por revelar gue muitas vezes as aparéncias e
experiéncias descartavels podem ser mais importantes do que
fruir a arte, se contrapor a arte e experimenta-la com atencéo e
em alguma profundidade.
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Em "Figuras de Conversdo’, de Mateus Rocha Pitta, a obra nos
sugere O registro de um processo, uma conversao, semelhante
ao procedimento realizado por Jac Leirmer. A obra € construida
de alguns grupos, sendo que cada um é constituido por: trés
fotografias: uma maior e duas de menor tamanho, com tama-
nhos iguais, € um conjunto de roupa disposto no ch&o sobre
tecido. Nas imagens de menor tamanho, o artista se revela com
O corpo erguido, com as suas sacolas suspensas pelas alcas em
cada mao. Na imagem acima, o artista aparece inclinado, como
guem solta no chao as sacolas plasticas cheias de produtos. Na
imagem de maior tamanho, o nicio da conversdo sugerida se
mostra de modo direto. O artista se encontra dentro de uma
grande sacola plastica formada pela colagem e remendo das
sacolas menores, com a mesma cor e forma da sacola menor
das duas imagens anteriores.

Utilizando-se do simples recurso de inverter a posigao ori-
ginal da imagem, na qual o artista com o0s pés no chao pde a
grande sacola plastica sobre seu corpo, se sugere com a rota-
Cao que o corpo do artista esta pronto para ser transportado
dentro da sacola, tal como uma mercadoria. Dando continui-
dade a0 movimento da obra, no espaco fisico, € possivel ver a
roupa que o artista utilizava nas imagens sobre o ch&o. Essas
roupas, por sua vez, estédo preenchidas com produtos de super-
mercado: latas, caixas etc. Voltando ao conjunto e a sugestao
de conversdo, 0 que se apresenta € uma troca fisica de posi-
¢des. A grande sacola ndo leva os produtos, mas sim um corpo
nu, agora apresentado com um bem de consumo. Ja as roupas
nao sao itens utilitarios para © corpo humano, mas para a massa

disforme composta por mercadorias.

O movimento proposto na obra questiona, portanto, os luga-
res de relevancia, em gque somos também produtos, itens quanti-

Figura 10 - Imagem da obra

“Figuras de Conversao’.
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tativos a serem captados pelos mercados que vendem produtos
e servicos dos mais variados tipos: transporte de passageiros por
aplicativos, eventos, centros culturais, bancos, escolas, empresas
etc. O movimento gue se apresenta, em quatro momentos, en-
tre objetos e imagens, sugere didlogos de circuitos em que as
posicdes podem a todo instante mudar, seja de seu lugar fisico,
soclal ou econdmico. As roupas e as mercadorias apresentadas
nas imagens também se materializam no espaco da galeria, ja o
COrpo presente nas duas imagens nao se apresenta no espaco
expositivo. As pessoas como produtos... 0s produtos como pre-
senca fisica que pode substituir a presenca humana...

Se Jac Leimer coloca 0s sacos plasticos auxiliares como ponto
central da obra, Matheus Rocha Pitta aponta para uma conversao
que nos permite indagar: 0 que € mais importante? As pessoas ou
0s produtos consuMmidos? Somos tambem produtos descartaveis?

O museu de plastico de Jac Leimer também traca relacdes

com a idela do souvenir, gue tem como primeliro objetivo o de

fomentar a economia das instituicdes museologicas, uma vez
que a loja € uma fonte de renda e, em algumas situacoes, €
cruclal para a manutencao dos espacos, junto com a bilheteria
e outras fontes de recursos. AO mesmo tempo, a loja de sou-
venir € a personificacédo do desejo de posse das obras de arte.
Posse essa que € impossivel para a grande maioria das pessoas,
Visto que, no caso do Brasil, a maior parte da populacdo ndo
term condi¢des financeiras para comprar ou pagar itens e servi-
cos basicos. Nesse contexto, s&o as instituicdes museologicas
as maiores detentoras das obras de arte, em conjunto com os
colecionadores privados.

O fato crucial para o trabalho € que ele e transportado do
museu para 0 museu, sendo reposicionado de lugar. A artis-
ta atua, justamente, na subversdo dos fluxos, ja que em varios
museus as lojas onde 0s souvenirs sdo vendidos estao posiclio-
nadas como o ultimo ponto a ser visitado antes da saida. Esse
ordenamento de fluxos proposital pde o visitante dentro das
lojas apOs percorrer e observar boa parte das obras em expo-

Figura 12 - Imagem da obra “Figuras de Conversao'.
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SICA0 e, em varios casos, ndo permite a saida do edificio sem a
passagem pela loja. Tal experiéncia tambéem € vivéncia nas lojas
duty free dentro de aeroportos, onde o fluxo de passageiros em
embargue ou desembarque € recortado, obrigatoriamente, pela
passagem entre os produtos.

Assim, ao transformar em arte um subproduto que seria des-
cartado, a artista apresenta as contradicdes de um circuito que
pode em alguns momentos ser pautado por premissas duvi-
dosas, pois, em teoria, todos tém acesso ads Mesmos sacos
plasticos, e nem por 1sso estdo em contato com uma obra de
arte. E se por muito tempo o desejo pela posse estava limita-
do as obras de arte, na contemporaneidade as arquiteturas de
MUSEUS € Seus icones passam a ser tambeém objetos de desejo.
Na figura abaixo, o arquiteto Mario Botta aparece utilizando um
chapeu com formas e cores semelhantes ao Museu de Arte
Moderna de Séo Francisco (SFMoMA), projetado por ele.

Alguns museus, aliados a outras instituicdes, monumentos
e patrimaonios, sao responsaveis pela criacédo de grandes fluxos
de turistas e visitantes em cidades ou bairros especificos. Se, por
um lado, € importante que ocorra uma disseminacgao da arte, ter
acesso e poder experimentar uma obra, do outro lado devemos
refletir sobre como se dao e quais as motivacdes dessas experi-
éncias. Estima-se que o Centro Georges Pompidou, em Paris, e
0 Museu Guggenheim, em Bilbao, recebam milhdes de visitantes
por ano. No caso do Pompidou, € necessario considerar que Pa-
r1s, ja ha algum tempo, € consolidada como uma capital turistica,
colaborando para o alto numero de visitantes, fato que ndo ocor-
re em Bilbao, uma comunidade autbnoma no Pais Basco, cujo
passado assenta sobre a industria pesada, hoje em declinio.

A nsercédo do museu na cidade, alem de ter motivacdo na
busca por uma requalificacdo urbana, foi responsavel por uma

mudanga brutal no fluxo de turistas recebidos. Tais experiéncias,
algumas vezes, sdo pautadas no signo da velocidade, ja que em
alguns desses grandes museus € impossivel ver, ou de fato se
aproximar, de todas as obras em exposicao em um roteiro que
dura apenas algumas horas. Tomando como exemplo o Louvre,
€ possivel afirmar que ele sO poderia ser plenamente visto ao
longo de varios dias. O mesmo ocorre em museus de menores
dimensdes, mas que, ainda assim, apresentam grandes quantida-
des de obras em exposicoes permanentes e temporarias. As obras
com sacos plasticos de Leirner nos pdem tambem em contato
com essa efemeridade que pode guiar nossa Vvisita aos museus e
com o pensamento de como podemaos criar exercicios de sub-

versao do consumo da arte enquanto um simples produto.

Um dos modos de fixacdo das experiéncias € o estimulo a
criagcdo de museus intimamente ligados para o lugar onde estéo
inseridos, seja por ter uma colecéo representativa do lugar e seus
artistas ou por um foco de acdes que procure se relacionar antes
com a populacéo local do que turista. Essa afirmacéo ndo tem
por interesse criar museus pautados em ideais nacionalistas ou

‘bairristas’, onde somente o artista local tem espaco. Entretanto, €

necessario planejar e defender prioridades para a criagéo e ges-

tao de museus de modo democratico e sustentavel.

Algumas experiéncias, em alguns dos mais importantes mu-
seus do Brasil e do mundo, se apolam na arquitetura como
principal item a ser visto e vivenciado, colocando em disputa
(ou em segundo plano) a atencdo que antes era dada em maior
numero para as colecdes e programacoes sediadas pelos edi-
ficios. Nesse contexto, a fotografia e as redes sociais s&o fun-
damentais para alimentar o ciclo do desejo e do consumo das
arquiteturas de museu. As formas arquitetonicas sao posiciona-

das como geradoras de popularidade, atraem grandes publicos
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e, consequentemente, geram mais renda. Tal como afirma Pe-

dro Fiori Arantes:

Se a circulacéo das imagens potencializa a renda da forma
e remunera diversos agentes intermedidrios, comao vimaos
(de editores e fotografos a todos os que se beneficiam
do consumo da imagem em si), a sua realizacdo econo-
mica para os empreendedores e para a economia local
SO se efetiva por melo da atragdo de empresas e agen-
tes solventes que possam investir ou despender recursos
localmente. Parte significativa, embora ndo unica, desses
ganhos decorre da industria do turismo. Como veremos,
a seducéo pela imagem espetacular e a compra e venda
de experiéncias unicas pelo turismo estdo estreitamente

associadas (Arantes, 3012, p. 308).

Os exemplos disso podem ser dados, no contexto brasileiro,
quando falamos do Museu de Arte de Sdo Paulo, e seu grande

vao livre, do Museu Oscar Niemeyer, e a forma escultorica que

lembra um olho, do Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura,
e suas piramides e cupulas. Ja em um contexto global, pode-
mos citar o caso do Pompidou e suas instalacdes aparentes,
do Louvre e sua grande piramide, do Guggenheim de Bilbao
e suas formas retorcidas, ou mesmo do Guggenheim de Nova
York e suas espirais circulares. Aléem das problematicas ja cita-
das, alguns desses edificios s&o responsaveis por grandes mu-
dancgas nos tecidos urbanos em que sé&o inseridos, gerando, por
vezes, polémicas de rejeicao por parte das populacdes localis,
seja por gerarem movimentos de especulacao imobiliaria, en-
carecimento de alugueis, aumento do custo de vida, aumento
do fluxo e circulagcéo de pessoas, mudancas nas dindmicas re-
sidencials, uma vez gque outras atividades sdo atraldas e esti-
muladas com enfoque para turistas, ou mesmo por destoar e

nao dialogar com as arquiteturas pré-existentes. Além disso, a
construcéo de grandes equipamentos requer grandes interfe-
réncias urbanas para as suas construcoes, fato que pode trazer
problemas pontuais e permanentes para a populacdo e o am-
biente do entorno.

Assim, como nas obras de Leirner os sacos plasticos e as
logomarcas dos museus tornam-se também sua identidade e
forma de representacdo, hoje séo as fachadas e a arquitetura
um dos principais aspectos formadores da identidade desses
lugares, estimulando a peregrinacédo de turistas das mais di-
ferentes partes, ja ndo sendo, em algumas situacdes, tao im-
portante o que vai ser visto nas exposi¢cdes ao se visitar um
museu. A seguir, serao trazidos exemplos de obras e projetos
que tensionam os modos dos publicos se relacionarem com os

MuSEeus e suas obras.



No ano de 2004, o jovem artista mexicano Hector Zamora
criou a obra "Paracaidista, Av. Revolucion 1608 bis’, no Museo
de Arte Carrillo Gil (MACG), na Cidade do México. Fixada na fa-
chada do museu, a estrutura externa criada pelo artista destoa
da arquitetura original, mas, a0 mesmo tempo, esta intimamen-
te ligada a ela, seja pela proximidade, seja pela utilizagédo das
partes componentes do edificio. Em um primeiro momento, a
estrutura criada por Zamora para ser sua habitacdo provisoria
segue uma logica parasitaria, na qual usufrul das infraestruturas
pré-existentes do museu, como a fachada e sua rigidez estru-
tural, a eletricidade, a agua, 0s recursos financeiros e a legittima-

cao Institucional. Entretanto, em um momento posterior, apos
uma reflexdo mais demorada, podemos perceber que a obra

n

leNnclas

passa a ndo somente usufruir do museu, como também lhe

fornecer outros sentidos, outras possibilidades e outras formas
de existir enquanto museu.

A obra de Zamora, bem como seu processo de concepcao,
tem fortes relacdes com a arquitetura, pois, aléem de ser o prin-
cipal substrato fisico da obra, a sua realizagcdo contou com a
utilizacdo de elementos tradicionais da construcao civi, como
trelicas metalicas, cabos de aco, telhas, tabuas de madeira, uti-
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lizadas tanto na producéo formal da arquitetura, quanto — e
sobretudo — na informal. A montagem da obra e sua criagcdo

Figura 13 - Obra "Paracaidista, Av. Revolucion
1608 bis” instalada na fachada no Museo Carrillo Gil.
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passaram pela organizagdo e modos de fazer semelhantes a
um canteiro de obras, conformacéao necessaria devido ao cara-
ter estrutural do trabalho. Para a estruturacdo de Paracaidista, o
artista projetou uma serie de estruturas metalicas trelicadas em
formato de “U" achatado (ou metades simétricas de elipse), na
qual a parte reta se posiciona justaposta a fachada do edificio, e
a parte curva se projeta para a rua, em balanco.

O artista teve diversos desafios para a concretizacao da obra.
Uma parte deles era referente a materializagéo técnica do pro-
jeto, a outra era referente as autorizacdes e licenciamentos para
sua execucao. O primeiro ponto a ser superado era a iImpossibi-
lidade de fixacéo da estrutura na fachada do museu, pots, apesar
de sua aparéncia de monolito rigido, ela € composta por pla-
cas cimenticias, que n&o suportariam a adicao de peso. Diante
disso, a solugdo encontrada fol atirantar as pecas metalicas na
cobertura do museu, usando para 1SsO ancoras metalicas fixa-

Figura 14 - Estruturas metalicas da obra
fixadas na fachada do Museo Carrillo Gil.

WITI

das na estrutura superior. Com a base estrutural pronta, o artista
utilizou diversos outros materiais para cCompor sua intervencao
além dos metais ja citados.

Os fechamentos externos foram feitos com telhas pré-fabri-
cadas e esquadrias com vidro, O piso era constituido por tabuas
de madeira. A torre de acesso que ligava 0 chéo a estrutura
elevada fol feita também em madeira. Nela se desenvolve uma
escada, que era unica forma de acesso. Dentro da construcdo
foram dispostos diversos espacos criados para acomodar Hec-
tor Zamora, tal como uma habitacdo: local para dormir, cozinha,
banheiro com vaso sanitario e chuveliro, plantas, livros e varan-
da com vista para a cidade.

O primeiro passo € entender que a obra de arte de Zamo-
ra ndo utiliza 0 museu como pedestal, tampouco ocupa o lu-
gar convencional das obras de arte que sédo expostas em um
museu, que € O seu interior, preparado para a recepgcao com

Figura 15 - Trelicas metdlicas sendo icadas.
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as condi¢cdes de microclima adequado, luz artificial ou natural
adequadas, aparatos de comunicagao, tal como textos e legen-
das, expografia e outros aparatos. A proposicao de Hector esta
Nno museu, mas ocupa um lugar de transicdo, de modo que
podemos afirmar que a obra também estava na cidade, na rua,
no cotidiano de quem passou por ela, ainda que ndo desejasse
conscientemente encontra-la. Na dissertacdo de mestrado "Ha-
bitar la fachada. Cuerpo e imagen en la instalacion Paracaidis-
ta Av. Revolucion 1608 bis, de Hector Zamora', apresentada na
Universidad Nacional Autonoma de México, Eduardo Maldona-
do Villalobos afirma que:

La fachada se activd como un terreno vertical disponi-
ble, aprovechandose su potencial comunicativo en la
urbe. Asi el habitar la fachada se planteo como una con-
Jjugacion problematica entre un elemento real y otro ilu-
sorio — entre cuerpo e imagen — ambos condicionados
operativamente por las dindmicas urbanas de la renta y
la exhibicion como mecanismos de visibilidad en la urbe

(Villalobos, 2016, p. 17).

O titulo do trabalho, “Paracaidista, Av. Revolucion 1608 bis’,
nos oferece também a possibilidade de reflexdo sobre alguns
conceltos explorados pelo artista. O primetro diz respelto ao re-
ferencial urbano dado ao trabalho, ja que, por utilizar um nome
da rua onde o0 museu esta implantado, denota-se que a escala
do trabalho ultrapassa os limites do edificio arquitetonico e se
relaciona também com a cidade. Dai seguimos para as outras
duas partes que compdem o nome: ‘paracaidista’ e “bis” No
Meéxico, cidade materna de Hector, o termo “paracaidista’ € utili-
zado para classificar as pessoas que ocupam terrenos de forma
rregular, tal como descreve Gonzalo Ortega (2007, p. 18), cura-
dor da intervencao no MACG. Paracaidista (em traducdo para

O portugués: paraquedista) €, portanto, uma analogia a quem

‘cal do céu” em determinada area e dela se apropria. Assim, o

artista lanca sua primeira critica, aoc abordar o tema da posse e
dos direitos as terras, gue rebatida ao museu levanta a questao
de quem pode ocupar e usar esses espagos.

O termo "bis” € utilizado, tambem no México, para identificar
uma construgdo anexa ad mesmo terreno, normalmente refe-
rente a outros pisos construidos sobre o original, e habitados
por diferentes proprietarios. Na intervencao do artista, o termo

‘bis” nos indica justamente esta replicacdo de edificacdes no

mesmo terreno, delimitando tambeém que diferencas existem.
Uma dessas diferencas esta nos diferentes acessos, uma vez
que a construcdo de Zamora possul um acesso restrito, limita-
da ao artista e seus convidados prioritariamente, ao passo que
O museu e aberto ao publico espontaneo. Um dos objetivos de
Hector com a materialidade e forma da intervencao foi também
O de criar semelhancas com os tipos de arquitetura vernacular
produzidos no México. Assim, sua construcao né&o € higieni-
zada visualmente, € composta antes por diferentes materiais e
se vale do improviso e criatividade para disposicéo formal e de
outras solucdes de projeto. Villalobos afirma que:

El nombre de la instalacion es tomada del mote que de-
signa a los grupos de personas que ocupan de manera
Irregular un lote o un inmueble con la finalidad de esta-
blecer alli su propia vivienda. Junto con los materiales de
bajo costo empleados y la nocion de autoconstruccion,
la cludad a la que parecia hacerse referencia era la de los
cinturones de miseria que, a pesar de ser proporcional-
mente mucho mas grandes que los centros urbanos, per-
manecen en la invisibilidad. El lugar ocupado por Zamora,

de manera contraria, fue uno que en principio es visible:
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la superficie de la fachada. Introduciendo el aspecto de
las zonas excluidas, la ciudad a la que Zamora apela con
su emplazamiento es la que se exhibe con sus superficies

(Villalobos, 2016, p. 13).

Hector Zamora né&o teve por intencdo criar uma expansao
verossimil do museu ou um museu de artista. Seu objetivo ndo
era replicar uma estrutura museologica, mas amplia-la, utilizan-
do 0 museu como substrato, a partir do qual se conforrma um
lugar de criacdo. De modo diferente de outros artistas que repli-
caram/replicam a logica museologica do colecionismo, reunin-
do objetos, trabalhos, imagens, ideilas, palavras etc, Zamora se
debrucou na ampliacéo das possibilidades de fazer experiéncia
no museu ou, em outras palavras, o artista se dedica a expandir
as possibilidades de uso do museu. ‘Paracaidista, Av. Revolucl-
on 1608 bis” de fato criou uma possibilidade de uso inexistente
no Museo Carrillo Gil, entretanto este uso ainda foi, em parte,

Figura16 - Interior da obra “Paracaidista, Av. Revolucion 1608 bis'.

restrito, uma vez que podiam acessar O espago, o artista, seus
convidados e visitantes sob a sua orientacdo. Assim, apesar da
radicalidade da proposta, o poder de controle dos usos fol re-
movido parcialmente da instituicdo e passou a ser controlado
tambem pelo artista, entrando assim em uma espécie de con-
tradicéo, ja que as possibilidades de uso seguiram limitadas.

A obra de Hector nos faz pensar em algumas questbes como:
quais sdo as possibilidades de existéncia dos museus? Como o
publico pode fruir um museu? Quais os lugares de atuacgéo e
criacdo de um artista em um museu? E possivel viver em um
museu? Pensar nessas questoes significa refletir sobre a plastici-
dade da existéncia de um museu e sobre quais as expansoes e
Nnovos iImaginarios que podem surgir a partir de criagdes como
a de Zamora. E possivel imaginar que outras experiéncias po-
dem ser feitas que alarguem as ja existentes? Pensar as possibi-
lidades de uso dos museus € pensar tambem as possibilidades
de proporcionar experiéncias novas nesses espacos e, assim, a
plasticidade da sua existéncia e atuacéo. No contexto da obra
na fachada do MACG e dos imaginarios criados a partir das
obras, Eduardo Villalobos observa que:

El mecanismo de las fachadas funciona como una su-
perficie vertical que aloja imagenes, es decir, como un
medio que se hace visible cuando soporta formas visu-
ales desde donde se proyectan y reproducen imagina-

rios (Villalobos, 2016, P. 18).

O que € um museu? O pensamento sobre 0OS seus usos e
possibilidades também gera questionamentos sobre a esséncia
conceitual desses lugares. A partir da questao, me aproprio do
titulo do texto escrito em um dueto de falas em dialogo pelos
artistas Robert Smithson e Allan Kaprow, “What 1s a museum?”
(O que € um museu?) para dar seguimento ao raciocinio. No
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texto de 1967 os dois artistas estadunidenses tracarm um dialogo
sobre arte contemporanea, museus e outros temas que cruzam
as producoes artisticas e outras ideias de ambos. Nos primei-
ros paragrafos, Smithson descreve seu desejo de construir um
grande museu dedicado ao vazio, semelhante a urm mausoléu.
Sua ideia surge como um movimento de contraposicdo a atual
configuracéo de alguns museus como local que sedia eventos,
e fornece entretenimento turistico. A0 mesmo tempo, aoc ima-
ginar um espaco dedicado as lacunas, ao que nao acontece, o
artista se coloca contra a ideia da necessidade produtiva e de
existéncia de utilidade que guiam a logica capitalista.

O artista Robert Smithson, que é reconhecido por seus tra-
balhos em Land Art, delineila em um desenho a lapis o "Mu-
seum of The Void" (Museu do Vazio), de 1966-69 e desenvolve
em um outro texto a ideta critica em que faz associagdes entre
espagcos museologicos e tumulos, esse com o titulo de ‘Some
Void Thoughts On Museums” (Alguns pensamentos vazios so-
bre museus), de 1967 O museu desenhado a lapis por Smithson,

Figura17 -
“Museum of The Void”
(Museu do Vazio), de 1966-69.

pertencente ao acervo do Museu de Arte Moderna de Nova
York (MoMA) e tem seu titulo, que € o mesmo dado ao dese-
nho, escrito em uma espéecie de testada ou ‘frontdo’. O museu
desenhado se divide em duas partes, inferior e superior, tem a
base conformada por longos paralelepipedos desencontrados,
coberta por uma laje plana, também com formas de um prisma
guadrangular. O espaco parece ser um grande monumento a si
mesmao; seu interior esta recheado apenas com o vazio criado
por sua forma. Na parte superior, o artista desenha um conjunto
de edificios em forma de zigurate, que trazem inevitavelmente
semelhancga aos edificios sagrados ou mortuarios de povos an-
tigos, assim como as construgcdes Mesopotamicas e Maias, por
exemplo. A ideia (critica e a0 mesmo tempo poética) de Smi-
thson sobre museus revela seu desejo pela fundagcéo de outros
lugares possivels para a arte e, em consonancia, também sugere

um Novo uso para a arquitetura dos museus, 0 de monumentos.

Os museus sao tumulos e parece que tudo estd se trans-
formando em um museu. A pintura, a escultura e a ar-
quitetura estdo acabadas, mas o habito da arte continua.
Arte se Instala em uma inércia estupenda. O siléncio for-

nece o acorde dominante (Smithson, 1979, p. 42).

As ideias de Robert Smithson propdem O museu como um
espaco essenclalmente contemplativo, indisponivel a entrada de
pessoas em seu interior. Tracando um paralelo, podemos afir-
mar que a proposta conceitual de Smithson segue um caminho
oposto ao da obra de Zamora, que propde N&o apenas um con-
tato mais ntimo, como também prolongado com o museu. Ape-
sar do tempo estendido, € preciso ressaltar que a proposta de
Zamora durou por um tempo determinado, tendo assim, essen-
clalmente um carater efémero. A partir disso, Villalobos (2006, p.
23) ressalta que “Esta relacion parecia mostrar la diferencia de es-
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trategias, en cuanto a presencia urbana, ejercidas desde un arte
moderno solido y permanente, opuesto a un arte contempora-
neo transitorio y parasitario’. Sobre a mudanca da concepcao de
arte no século XX, a partir das oposi¢coes entre a arte moderna e
a arte contemporanea, Robert Kudielka escreve no texto ‘Objetos
da Observacdo - Lugares de Experiéncia’” que, se por um lado,
a arte contemporanea tem se preocupado em criar lugares de
experiéncia em detrimento de objetos de contemplacéo e ob-
servacao, ainda ndo tem sido possivel se relacionar com esses
lugares de modo prolongado, tendo o tempo como aliado critico
para a analise e o estudo das obras ao longo dos anos, tal como
ocorre com a arte moderna, ainda disponivel para acesso Nnos
museus e outras colecoes. Kudielka afirma que:

Essas tentativas engajadas de levar a serio a mudanca
do carater de obra nas artes plasticas do seéculo XX deixa
naturalmente em aberto uma ultima questao: ndo seria
O caso de se pensar que, com a transformacao do obje-
to da observacédo em lugar da experiéncia, a dimensao
historica do tempo perdeu o seu significado primario de
contato com a arte? (e com ele a tarefa dos museus de

fazer cole¢cSes?) (Kudielka, 2008, p. 177).

Se as obras de arte possuem um prazo de validade para
suas existéncias, passando a existir sob outros parametros, Ku-
dielka levanta um guestionamento sobre uma das funcdes ou
usos tradicionais dos museus: a de fazer colecdes e as preser-
var. Apesar da mudancga da materialidade e temporalidade das
obras contemporaneas, outras linguagens continuam a ser pro-
duzidas: pinturas, desenhos, e esculturas, fotografias etc. Além
disso, a reinvencao das formas de fazer colecdo se adaptou e
encontrou formas de guardar o efémero, ainda que de modo
parcial. Assim, passam a fazer parte das colecdes, magquetes,

projetos, registros de performances, fotografias de instalacdes e
intervencoes sites-specific.

E interessante também ressaltar que a obra “Paracaidista’
ocupa um lugar fora do museu, apesar de estar em um limiar
entre seu exterior e seu interior, alinhando-se, de certo modo,
ao museu do vazio, ja que, pela logica de Smithson, as obras
estariam ocupando outros lugares, exteriores aos edificios mu-
seais. Ocupar 0s museus COMmo um corpo que contempla, ou
entao como um Ccorpo que vive O espaco, € tambeém uma ques-
tdo fundamental para os dois trabalhos. As formas ou modos
de experiéncias vivenciados nos museus sao temas amplos e
pauta de discussdes em producdes bibliograficas. Entretanto, €
importante colocar que as obras presentes nesses espagos sao
essenciais para o tipo de construcéao de experiéncia, a partir das
quais se moldam possiveis relacoes. Sobre 1sso, Kudielka anota:

Esta mudanca de orientacdo, que se pretende ‘pos-mo-
derna; apresenta aparentemente um poderoso argu-
mento. o fato historico de que as obras de arte se des-
tinam tradicionalmente a lugares e fungées legitimadas
para isso. A acentuada diminui¢cdo desse aspecto na arte
moderna ndo se originou, naturalmente, de nenhuma
presuncédo do artista, mas da dissolucdo daquela estru-
tura rigida de lugares e atos representativos, a qual, até
aqui, havia marcado a realidade da alta cultura. O ideal
da obra auténoma, ndo ligada a qualquer localidade, foi
um reflexo inteiramente involuntario no ambito das artes,
em resposta a liquidacdo de ordenac¢des e orientacoes
sociais rigidas. Liquidacdo que, pelo menos desde a Re-
volucdo Industrial, tornou-se o fator social dominante. E
esta mobilizacdo das relacdes ndo sofreu qualquer de-

créscimo desde entdo — ocorreu justamente o contrario.
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Se, por isso mesmo, nas duas ultimas decadas a insis-
téncia em torno de imposi¢oes e intervencoes se tornou
um motivo determinante nas artes, observa-se menos
um retrocesso ou anacronismo do que uma resposta
direta a problematizada ‘Atopia” do mundo moderno,
presente na moderna critica da civilizacdo, de Nietzsche
a Foucault. A explicita configuracdo de lugares na arte
contemporanea parece ser apenas a resposta dada de
modo complementar a um sensivel embaraco: a cres-
cente auséncia de um lugar para a experiéncia (Kudielka,

2008, p. 173 e 174),

Junto as obras, uma série de outras questdes entram na con-
ta final, tais como a finalidade para a qual o0 espaco fol cons-
truldo (se para um acervo especifico e fixo, se para exposicodes
temporarias, se € um espaco dedicado a arte moderna ou a arte
contemporanea), quais os padroes museologicos estabelecidos
para 0Os espacos, quais sdo as politicas de inclusdo de popula-
¢des e grupos minoritarios, qual a politica cultural praticada por
esse museu, se € uma instituicdo mantida com verbas publicas
Oou incentivos privados etc.

O filosofo ttaliano Glorgio Agamben discorre sobre 0 museu,
Nnao como um espaco, mas como a dimensao separada para a
qual podem ser transferidas cidades inteiras, um grupo de pes-
soas, um monumento, obras de arte etc. Smithson e Agamben
constroem reflexdes a partir de movimentos que parecem que-
rer preservar no tempo, como patrimonio, nao apenas a arte,
mas cidades, modos de viver, retirando dos mesmos a sua vita-
lidade e a possibilidade de fazer experiéncia. Como critica aos
processos de museificacdo, Agamben escreve:

a impossibilidade de usar tem o seu lugar topico no mu-

seu a museificacdo do mundo é atualmente um dado de

fato. [..] de forma geral, tudo pode tornar-se museu na
medida em que esse termo indica simplesmente a ex-
posicdo de uma impossibilidade de usar, de habitar, de

fazer experiéncia (Agamben, 2007, p. 73).

O habitar e 0 "fazer experiéncia’ a que se refere Agamben sera
tratado adiante a partir de algumas producdes tedricas de 1m-
portantes autoras e autores, como Ricardo Fabbrini, Otilia Aran-
tes, José Larrosa Bondia, Walter Benjamin, Pedro Fiort Arantes
e Jean Baudrillard, dentre outros interlocutores. A partir desses
autores, serdo tracadas relacdes com as ja citadas obras "Para-
caidista, Av. Revolucion 1608", "‘Museum of the void’, somando-
-se adiante o Centro Pompidou, em Paris, e a obra “Oasis N2 7,
realizada na 52 Documenta de Kassel, na Alemanha.

No texto "Fruicdo nos Novos Museus’, o filosofo e professor da
USP Ricardo Fabbrini discorre sobre os modos como os publicos
dos museus vivenciam as exposi¢cdes e obras em museus de arte.
A construcéo do texto de Fabbrini se da a partir de textos impor-
tantes, como "O problema dos museus’, de Paul Valéry, e do texto
‘Museu Valéry-Proust’, de Theodor Adorno, onde se somam, para
as bases das discussdes, as contribuicdes de Marcel Proust. Cen-
tradas nos museus franceses, as colocacdes de Valéry e Proust
se colocam quase como complementares. O primelro critica as
disputas criadas pela justaposicdo de obras nos museus, em que
a dimensao profunda, técnica e conceitual de cada obra se per-
de em melo a profusédo quantitativa. O autor também critica a
opressao causada pelo espaco, na qual seu corpo passa a agir de
forma mais racionalizada, citando o exemplo do volume de sua
VOzZ, que €, automaticamente, reduzido. Ja Adorno, aponta para
uma busca por lugares de foco em meio a diversidade de opgoes,
sugerindo que cada pessoa busque, Nno meio das centenas de
obras, algumas unidades que de fato lhe fisgam a atencéo.
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A esséncia dos dois textos se articula em busca sobre qual a
forma ideal de estar em um museu e viver este momento de
um modo prazeroso, ou inquietante, ou tranquilo e com liber-
dade. Evitando, assim, ser engolido por arquiteturas, esmaga-
do por cifras e quantidades de obras, tampouco solapado pelo
peso da historia que se assenta em obras e nomes, dentro de
um tempo possivel para digerir as experiéncias de estar e passar
por esses lugares.

No texto "Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia’,
Jorge Larrosa Bondia elabora um esquema do que €, ou pode
VIr a ser, uma experiéncia na contemporaneidade. Essa palavra,
ja citada anteriormente neste texto, e que € o centro do inte-
resse deste capitulo, € associada a palavra museu, outra palavra
de sentidos amplos, citada de modo repetido pela centralidade
deste trabalho. Desse modo, uma questdao ganha destaque: o
que € a experiéncla em um museu? Ou como indaga Walter
Benjamin: ‘de que serve toda a cultura se ndo houver uma ex-
periéncia que nos ligue a ela?” (2016, p. 86).

Diante da imediata dificuldade de responder a questao, ini-
claremos buscando definir © que Ndo € uma experiéncia, ou
O que pode limita-la. Para isso, € fundamental entender que
Bondia (2002) afirma que a experiéncia € cada vez mais rara por
conta do excesso de informacao a que somos submetidos e do
excesso da emissao de opinides requeridos por uma sociedade
da informacéo, da pressa e falta de tempo, aléem do excesso de
trabalho, quando o tempo passa ser a maior moeda de troca de
uma sociedade.

Walter Benjamin inicia o texto “Experiéncia e Pobreza' fazen-
do uma critica ao trabalho tratado de forma moralizante como
promotor de experiéncia e transmissao da mesma. O escritor
relata 0 exemplo de uma fabula comum na Alemanha no final

do século XIX e inicio do seculo XX, em que um pal qgue diz aos
filnos ter escondido um tesouro no chao de uma vinha como
heranca, apos um periodo de busca sem sucesso, os filhos des-
cobrem gque a bonanca surgiu em decorréncia de revirar o solo,
pratica que promoveu mais fertilidade para a vinha. Assim, a
verdadeira heranga e experiéncia deixada pela transmissao da
fabula € uma licdo moral, tal como explica Benjamin: "a béncéo

nao esta no ouro, mas no trabalho’ (2016, p. 85).

Pensar em uma socledade que prioriza o trabalho acima de
tudo, € uma das chaves para entender as caréncias de experi-
éncia, sobretudo para as pessoas pobres e de classe media, que
conformam a maior parte da populacdo, que precisa trabalhar
para sobreviver. De modo gue visitar um museu, muitas vezes,
€ um luxo distante. Alem do trabalho em excesso, 0 peso da
distincdo e exclusao praticados pelas instituicdes e outras es-
truturas ainda recai sobre as pessoas que Nnao se sentem per-
tencentes a museus, galerias de arte ou outras instituicdes afins.

No mesmo texto, Walter Benjamin refletiu sobre a pobreza
que se abatia sobre as populacdes diante dos avancos da tecnica.
Como sintomas, a perda da oralidade fol um primetro aspecto que
fol reduzido, levando o filosofo a questionar sobre “‘onde € que se
encontram ainda pessoas capazes de contar uma historia como
se deve ser?” (Benjamin, 2016, p. 85). A pobreza da experiéncia
descrita por Benjamin, € que se abate sobre as pessoas no seculo
XX, também passa pela conformacéo das novas arquiteturas.

Segundo o autor, o vidro, e também o aco, sdo materiais que
néao deixam rastros no tempo. Sera possivel saber o quéo antigo
e um vidro? Diferentemente de materiais tradicionais, como a
pedra e a madelra, que recebem as marcas do tempo e do uso,
0S Novos Mmateriais da época (incluindo o vidro e 0 aco) séo cada
vez mais resistentes ao passar do tempo. Desse modo, tanto os
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novos edificios contribuem para a pobreza da experiéncia dos
Nnovos usuarios, como estes sdo criados com a intencao de se-
rem arquiteturas auraticas, de forte apelo visual, autorreferentes.

Pedro Fiorl Arantes, no livro Arquitetura na era digital finan-
celrg, ressalta a importancia imagetica da arquitetura nas revis-
tas, redes sociais e outros meios e formas de comunicacao e
interacdo. A imagem ganha papel central em um mundo di-
gitalizado, em que o capitalismo encontra sempre formas de
se embrenhar nas novas tecnologias. Sobre isso, Pedro Aran-
tes também argumenta que “a fabricacdo da aura n&o € apenas
um ato externo do Capital em relacéo a criacdo arquitetonica.
Como vimos, 0s escritorios estdo estudando o efeito visual e
sua capacidade de atracdo desde os primeiros instantes do pro-
jeto” (Arantes, 2012, p. 310).

Assim, a aura dos novos museus contribut também para con-
formacdes do museu como espaco de distingcéo, e agora ndo
somente pelos objetos que possul, mas também por sua arqui-
tetura. Essa distincdo se aproxima do sentido original da palavra

‘sagrado’, ou seja, algo que se encontra em uma esfera separada.

A esfera separada tambem significa, por esséncia, a impossibili-
dade de usar algo ou de fazer experiéncia.

Ricardo Fabbrini, no texto ‘A fruicdo nos Novos Museus),
constrol, a partir de varias referéncias, um delineado de como
se entende a fruicdo, ou, em outras palavras, a experiéncia, nos
museus. Fabrinnt se aproxima de Andreas Huyssen, que des-
creve a experiéncia do publico contemporaneo como a de um
corredor de maratona, personalidade que substitul a idela do
flaneur do inicio do século XX, e aponta também para a pressa
sob a qual se da a fruicdo nos museus. A insercado dos mu-
Seus nos circuitos internacionais do turismo, sendo eles um dos
principais fomentadores deste setor, mudou também a forma

pela qual o publico se relaciona com a arte. Como ja comenta-
do no primeiro capitulo, no século XX, os meios de transporte
passaram por muitos avangos, permitindo um rapido desloca-
mento entre diversas partes do mundo. Nao apenas 0s meios
de transporte, como também as pessoas passaram a ter ritmaos
de vida mais acelerados.

Paul Valéry, no contexto dos museus célebres franceses, es-
creve sobre o0 ofuscamento causado pelo excesso de obras e
estilos nas salas expositivas. Aqui cabe uma outra aproximacao
com Bondia, quando se refere ao excesso de informacéo. Mes-
mo entendendo que a informacao citada pelo autor cataldo se
refira a0 mundo das ciéncias de dados, acumulo de informa-
cdes como forma de criar algoritmos e outras formulas de co-
optacdo, cabe também citar o0 excesso de informacdes visuais,
estimulos e outras formas de profusdo que podem atrapalhar a
possibilidade de ter experiéncias, uma vez que somos a todo
tempo bombardeados pelas imagens e informacdes em geral,
seja nas redes soclais, seja nos melos de imprensa tradicionais.

A experiéncia, de acordo com com Larrosa Bondia, esta nos
campos das possibilidades, ou melhor, nas brechas abertas para
que as possibilidades possam acontecer, e nos tocar de algu-
ma forma. A definicdo de “lugar de experiéncia’, de Kudielka, se
aproxima da ideia de experiéncia explorada por Bondia. A expe-
riéncia n&o € algo palpavel, ou coletivo, no sentido de um acon-
tecimento de massa, padronizado. A experiéncia € unica para
cada pessoa, e em cada uma se passa a seu modo, a seu tempo:

Entendido como espaco do artista, o espaco pictorico
se revela como uma esfera de usos, relacées e ligacdes
especificos, a qual afasta dos contextos herdados ou
costumeiros tudo aquilo que a penetra. Estar num lu-

gar ndo significa simplesmente ocupar uma posIcdo, a
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experiéncia do lugar pertence, em geral, um contrapon-
to no espaco, o qual pode ser meramente uma coisa,
um olhar ou, mais raramente, a presenca perceptivel do

nada (Kudielka, Robert 2008, p. 7).

Bondia constrot em seu texto uma defesa da ideia de que a
experiéncla sugere um conceito impermanente, mais facil de
ser definido pelo o que ndo é do que por afirmacdes de fron-
teiras fixas. Assim, € possivel afirmar que a experiéncia € um
conceito plastico, algo a ser moldado, produzido por cada pes-
soa, que nasce justamente da possibilidade de imaginacéo, de
criacéo, de ser vivido e habitado. De acordo com Bondia "Do
ponto de vista da experiéncia, o importante nao € [..], mas a

‘exposicao, nossa maneira de ‘ex-pormos, com tudo o que 1Sso

tem de vulnerabilidade e de risco.” (2002, p. 25). Alem disso,
ressalta que:

Em qualquer caso, sgja como territorio de passagem, seja
como lugar de chegada ou como espaco do acontecer,
O syjelto da experiéncia se define ndo por sua atividade,
mas por sua passividade, por sua receptividade, por sua

disponibilidade, por sua abertura (Bondia, 2002, p. 24).
José Larrosa Bondia complementa também que:

‘O suyjelto da experiéncia é também um sujeito sofredor,
padecente, receptivo, aceitante, interpelado, submetido.
Seu contrdrio, o sujeito incapaz de experiéncia, seria um
sujeito firme, forte, impavido, inatingivel, erguido, aneste-
siado, apatico, autodeterminado, definido por seu saber,

por seu poder e por sua vontade.” (Bondia, 2002, p. 25).

Assim, rebatendo para uma obra ou um museu, € preciso sa-
lientar que este ultimo sera um espaco de experiéncia se este es-
tiver aberto para os didlogos e proposi¢des com artistas, se tiver

como arcabouco um conjunto de praticas que n&o priorizem a
construcao de regras disciplinares e que esteja aberto a ser mais
gue sua matéria fisica. Tal como uma obra que se abre ao mundo
para as diversas percepcdes estéticas, © museu deve estar aberto
para se relacionar com o seu publico, seus trabalhadores e artis-
tas de modo "receptivo’, como argumenta Bondia.

Da mesma forma como relatado no catalogo da obra “Para-
caidista’ no Museu de Arte Carrillo G, as dificuldades burocra-
ticas e institucionais enfrentadas para a realizacédo da obra de-
monstram que nem sempre existe uma abertura concreta para
a realizacéo do fazer artistico. Como ja sabemos, mesmo com
todas as dificuldades a obra fol realizada e continua a reverberar
anseios, tal como os colocados neste texto, vinte anos depois
de sua realizagéo. Assim, podemos perguntar: que outros tra-
balhos ndo passaram de projetos conceituais e que poderiam
nos ajudar a tracar reflexdes sobre os futuros dos museus, das
praticas culturais, das formas como nos relacionamaos com o
sensivel que nos cerca? Nao a toa, sdo artistas as pessoas a ten-
sionar a rigidez e solidez das instituicoes.

Entretanto, € preciso salientar novamente que a obra realiza-
da em 2004 ndo existe mais de modo material, de forma que
poOssamos concretamente experimenta-la. A fornma como nos
relacionamos hoje com a obra "Paracaidista’ se da a partir de
outras experiéncias: a da leitura e da visualizagdo das imagens.
Ainda que limitada, essa obra ja realizada nos permite imaginar
outras experiéncias possiveis. Como seria viver por alguns dias
dentro de um museu das nossas cidades? Seriam esses am-
bientes receptivos a tais usos?

O museu do vazio, proposto por Robert Smithson €, alem
de uma critica, um exercicio de vulnerabilidade da arquitetu-
ra, Proposicéo essencial para a criacdo do novo. Do contrario,
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uma arquitetura rigida, um volume solido e estavel se encontra,
em certa medida, fechado aos acontecimentos da experiéncia.
A liberdade ou vulnerabilidade oferecida e proposta pelos mu-
seus, arquiteturas e cidades rebate diretamente nas vivéncias
das pessoas, de modo gque Jorge Larrosa afirma que:

O sujelto da experiéncia tem algo desse ser fascinante
que se expde atravessando um espaco indeterminado
e perigoso, pondo-se nele a prova e buscando nele sua
oportunidade, sua ocasido. A palavra experiéncia tem o ex
de exterior, de estrangeiro, de exilio, de estranho e tam-
bém o ex de existéncia. A experiéncia € a passagem da
existéncia, a passagem de um ser que nao tem esséncia
ou razdo ou fundamento, mas que simplesmente ‘ex-iste’
de uma forma sempre singular, finita, imanente, contin-

gente (Bondia, 2002, p. 25).

Walter Benjamin ja citava a distracdo como uma possibilida-
de forte de experienciar a arquitetura. Essa distracdo nada mais
€ gue uma abertura para as possibilidades de viver experiéncias,
cada vez mais raras, sequndo Bondia. Fabrinni traz também a
teoria benjaminiana da distracédo das massas para o debate no
texto sobre a fruicdo, a partir do texto “A obra na era de sua
reprodutibilidade técnica’, no qual o autor aleméao defende o
fim da aura da obra de arte e, portanto, formas de fruicdo que
nao sdo ordenadas apenas pela contemplacdo, 0 que sugere a
diminuicdo das distancias entre obra e publico, a partir de uma
vivéncia distraida. Fabbrini constrol este trecho a partir de con-
tribuicdes de Otilia Arantes, sobretudo tomando como base a
criacdo do Centro Pompidou, em 1977 um marco mundial no
estudo dos museus. A autora defende que essa ideia da dis-
tracéo teve um efeito oposto, de massificar e tornar a cultura
descartavel e superficial. Otilia observa que:

Figura 18 - Centro Pompidou inserido
na paisagem urbana de Paris.

Mas ai, a impressdo animadora diante de uma pequena
multidao de usuarios que acorre aos Nnovos MuSeUs e
parece se divertir com a desenvoltura de futuros espe-
clalistas dura pouco — a abolicdo da distancia estética re-
solve-se num fetiche invertido: a cultura do recolhimen-
to administrada como um descartavel. Ou seja, na outra
ponta do processo descrito por Benjamin, assistimos a
um resultado inverso ao que ele imaginava: a massifica-
¢cdo da experiéncia de recepgdo coletiva da obra de arte,
onde a relagcdo distraida ndo é mais do que apreensao
superficial e maximamente interessada da obra enquanto

bem de consumo. (Arantes, 2015, p. 240).
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O trecho acima fot retirado do entdo texto "Novos Museus’,
levado originalmente a publico pela primeira vez como uma
exposicao oral, em 1994, por Otilia Arantes. Nele, o Beaubourg
de Renzo Piano e Richard Rogers € também uma peca fun-
damental para a articulagéo geral. Antes de entrar de fato no
texto, € importante destacar que Otilia considera que € no Cen-
tro Pompidou ‘onde tudo comecou” (2015, p. 163). Segundo a
autora, certamente, esta no Beaubourg o inicio das praticas na
quais 0s museus despontam como um dos focos do contexto
da expanséo dos museus, e também sua insercédo em dinami-
cas econdmicas contemporaneas, nas quais o turismo se confi-
gura como uma das principais atividades. Aqui o surgimento de
grandes museus certamente ndo € uma novidade, sendo Novos
0OS processos que desencadelam a constante manutencéo de
uma ‘cultura dos museus”. Da mesma forma que Andre Malraux
apontava para a importancia dos museus no século XIX, no sé-
culo XX tal afirmativa também poderia ser novamente atestada,
e Mmesmo 0s primeiros anos de Nnosso seculo ja anunciam des-
tinos que até agora se mantém, uma vez que grandes museus

continuam a ser criados e/ou ampliados.

E importante reforcar novamente que 0s novos museus (e

também 0s novissimos museus) Nao S&o necessariamente os

‘culpados” ou ‘grandes vildes’, mas sdo, possivelmente, mais

uma das formas de manifestacéo do capitalismo, sob as faces
do estimulo do turismo global. Agamben aponta que “por 1Sso
enguanto representa o culto e o altar central da religido capi-
talista o turismo € atualmente a primeira industria do mundo
que atinge anualmente mais de 650 milhdes de homens” (2007,
p. 74). As cifras de visitacdo no Beaubourg estao em torno de
sels milhdes de pessoas por ano, ja no Guggenheim de Bilbao,
sao oito milhdes por ano. Os milhdes em numeros de visitacao
sao diretamente proporcionais aos milhdes em ganhos e lucros,

mostrando que, por mais que estes projetos exijam grandes in-
vestimentos, sdo tdo maiores e rentaveis os retornos obtidos
direta e indiretamente a partir da arquitetura e funcionamento

destes museus.

Como ja mencionado, o projeto de Rogers e Piano se confi-
gurou COmo um marco para a arquitetura de museus. A grande
forma de paralelepipedo escapa da possibilidade de resumo de
sua visualidade ao aspecto geomeétrico, pois, apesar de ser uma
constante, por sua estrutura rigidamente organizada em mo-
dulos de aco, € na articulacao das infraestruturas (ou dos pro-
jetos complementares) que se da a grande jogada conceitual
do Centro Pompidou. Nas quatro fachadas do edificio, tambem
no topo e no térreo, em areas adjacentes, foram posicionados
tubos com variadas cores primarias, entradas de refrigeracéo,
caixas de circulacdo vertical, escadas rolantes, cabos de aco,

passarelas de vidro e outros elementos construtivos.

Mesmo com a justificativa de aumento em tamanho e flexibi-
lidade dos espacos intermos, ja que boa parte de infraestruturas
s&o deslocadas do exterior para partes externas do edificio, a uti-
lizacéo destes elementos como ‘ornamento” do edificio € o que
mais chama a atencéo e, como um todo, a aparéncia de algo
inacabado ou de fabrica fot um dos principais pontos que causa-
ram uma rejeicao inicial por parte da populacéo. Na fachada leste,
0 aspecto quase cadtico é predominante. E aqui que se concen-
tram de forma mais densa os tubos coloridos. A partir disso, o
arquiteto e critico Josep Maria Montaner afirma que:

O momento crucial da evolucdo do museu como con-
téiner foi quando esta tradicdo da caixa eclodiu no edifi-
cio-massa do Centro Pompidou em Paris (1972-1977), de
Renzo Piano e Richard Rogers, um centro de arte mul-

tifuncional e popular idealizado pelo musedlogo Pontus
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Hulten. A partir da imagem futurista de Archigram e das
possibilidades tecnologicas dos-anos setenta, tormando
como referéncia a imagem retroativa da fabrica ou de
refinaria de petroleo e enfatizando os elementos de mo-
vimento, como escadas rolantes, elevadores e passarelas,
ficou demonstrado que o modelo da caixa polifuncional
continuava util e era capaz de um salto qualitativo (Mon-

taner, 2003, p. 40).

Entretanto, o que pode parecer caodtico e livre em um pri-
meiro momento passa a se apresentar como organizado e seg-
mentado. A principal demonstracéo disso € que as partes ou
Infraestruturas estdo perfeitamente delimitadas e subdivididas
em cores. A estrutura metalica principal e alguns componen-
tes da ventilacdo s&o brancos. Os sistemas elétricos possuem
cor amarela e laranja, sdo verdes as instalacdes hidraulicas e de
Incéndio, outras partes do sistema de ventilagédo tém cor azul,
elementos de circulacdo séao vermelhos e prateados. Sobre o
Beaubourg, Jean Baudrillard escreve que:

E que esta, com as suas redes de tubos e o seu ar de
edificio de exposicdes ou de feira universal com a sua
fragilidade (calculada?) dissuasiva de toda a mentalidade
ou monumentalidade tradicional, proclama abertamente
que 0 nosso tempo nunca mais sera o da duracdo, que a
nossa temporalidade é a do ciclo acelerado e da recicla-
gem, do circuito e do transito dos fluidos. A nossa unica
cultura no fundo é a dos hidrocarbonetos, da refinacéo,
do cracking* da particdo de moléculas culturais e da sua
recombinacdo em produtos de sintese. Isto, Beaubour-
g-Museu quer escondé-lo mas Beaubourg-carcaca pro-
clama-o. E é o que constitul profundamente a beleza da
carcaca e o fracasso dos espacos interiores. De todas as

manerras, a propria ideologia da «producéo cultural» € a

antitese de toda a cultura, como a de visibilidade e de es-
paco polivalente: a cultura € um lugar de segredo, de se-
ducéo, de iniciacdo, de uma troca simbolica restrita e alta-
mente ritualizada. Nada a fazer. Tanto pior para as massas,

tanto pior para Beaubourg (Baudrillard, 1991, p. 84 e 85).

A fachada principal, situada na posi¢ao oeste, € mais contida.
Nela, as estruturas de aco, os vidros e a estrutura tubular com
escadas rolantes, que serpenteia a fachada, sdo 0s pontos que
mais chamam a atencéo. O tubo de circulacédo da movimento
ao edificio e também pde o visitante em um movimento pecu-
liar. Apos entrar pelo térreo, as pessoas sao levadas a este espa-
co de transi¢cao, localizado ao mesmo tempo dentro e fora do
edificio, e sequem até o topo, por escadas rolantes, e sO a partir
dal podem seguir a gravidade percorrendo o centro cultural de

cima a baixo.

Figura 19 - Vista de Paris a partir da estrutura
tubular do Centro Cultural Pompidou.
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Figura 21- “Oase No. 7" ocupando a
fachada do Fridericianum Museum.

Figura 22 - Estudos e desenhos
para “Oase No. 7",

Figura 23 - “Oase No. 7" ocupando a
fachada do Fridericianum Museum.
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Figura 24 - Conjunto de imagens que mostram
aintervencéao “Balloon for two” sendo inflada.

Figura 25 - Esboco de “Balloon for two'

Figura 26 - “Balloon for two" sendo ocupada por duas pessoas.
=
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O passeio pelo tubo cilindrico do Beaubourg € um dos “pon-
tos altos” da experiéncia no edificio. Tal constatacdo causa algum
estranhamento por se tratar de uma area de circulagcéo, que tém
por funcao primordial comunicar partes de um programa, mas €,
mais uma vez, uma parte que, geralmente, € secundaria (e nem
por 1sso deve deixar de ser interessante) que ganha a atencao. No
caminho de subida, envolvidos por essa pele de vidros curvos e
aco, e pendurados por cabos tensionados, o publico pode habi-
tar, ainda que momentaneamente, a fachada do edificio, em um
lugar entre o dentro e o fora, e ter uma experiéncia de acesso as
vistas de Paris por varios angulos e posi¢coes.

O museu tem um poder de Ima em relacdo ao entorno, fato
gue pode ser percebido na praca em frente a fachada principal
(oeste), onde o declive do piso comeca mais alto no nivel da rua
e segue diminuindo até chegar ao edificio, gerando assim uma
atracdo quase gravitacional, na qual o movimento "natural” € ir
do entormo para dentro do edificio. Este declive tambéem cria
uma espécie de pequena arquibancada (sem degraus), que tem
como ponto focal o proprio Beaubourg, de maneira que nao
Sa0 raros 0s momentos em gue diversas pessoas sentam-se no
ché&o desta espécie de praca e colocam-se frente a frente com
a arquitetura para contempla-la.

O Interior do Beaubourg foi estruturado de modo a atender
a uma multiplicidade de atividades e a permitir variagdes nos
usos. Seu programa misto faz com que o centro cultural seja
um pouco de tudo. Alem das areas expositivas, com espaco
para exposi¢cdes temporarias, o centro abriga o Museu Nacional
de Arte Moderna, com colecdes de arte moderna e contem-
poranea, a Biblioteca Publica de Informacéo, um espaco para
pesquisas acusticas e musicais, alem de salas de cinema, atelié

para criangas e outros espacos. Ao contrario do "‘Museum of the

Void’, o Centro Pompidou € um espaco polivalente, capaz de
receber atividades e eventos os mais variados possiveis.

A experiéncla de habitar a fachada aparece também no tra-
balho "Oase No. 7" do grupo vienense Haus-Rucker. O oasis fol
criado pelo grupo no contexto da 52 Documenta de Kassel, ocu-
pando a fachada do Fridericianum Museum em 1972. A proposta
do grupo é constituida por uma grande bolha transparente de
PVC, com aproximadamente oito metros de diametro. O involu-
cro transparente e posicionado em uma das janelas da fachada
principal do museu. No interior da bolha, uma estrutura metalica
semelhante a uma escada sail da janela e se projeta no ar. Na
ponta extrema da estrutura, sdo posicionadas duas palmeiras ar-
tificiais de plastico, entre as quais se coloca uma rede, algumas
plantas de menor porte e uma bandeira vermelha. O oasis que
brota do edificio propunha um movimento duplo: ad mesmo
tempo que busca uma expansao e um contato com o ambiente

externo, se mantéem aprisionada na arquitetura e anexa a ela.

Uma das primeiras realizacdes do grupo fot o “Balloon for two',
de 1967 que consistia em uma criacéo semelhante ao ‘Oase n®
7" Tratava-se de uma estrutura pneumatica de PVC, inflada com
ar na janela de um apartamento. A partir de uma estrutura me-
talica que se projetava em balanco, a bolha poderia receber em
seu interior duas pessoas. As criacdes do grupo tinham fortes
relacdes com o desejo de pensar solucdes para um futuro de
crises ambientais e sociais na qual seria necessario se relacionar
com o mundo com a mediacdo de anteparos ou cascas. E o
caso da criacdo ‘Mind-Expander’, uma espéecie de bolha plastica
que cobriria a cabeca dos usuarios, semelhante a um capacete
de mergulho ou de astronauta, criando um espaco hermetico
isolado do exterior. Na pele da estrutura pode se observar a sigla
HRC, referente a Haus Rucker Co., nome do grupo.
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A proposta do Haus Rucker Co. ndo se configura como uma
tentativa de criar um lugar de permanéncia prolongado, tal
como propde Zamora em ‘Paracaidista’. A 1dela de um 04asis
artificial realizada na fachada de um museu se aproxima mais
da experiéncia de passagem nas estruturas tubulares do Centro
Pompidou. Mesmo assim, o carater da proposta apresenta um
aspecto de estudo, em que O grupo parecia estar interessado
em realizar testes de como levar o edificio para 0 ambiente
externo, ampliando as condi¢cdes que a arquitetura, tal como
construida, ndo poderia suprir. Assim, por meio das tecnologias A
disponivels, mais higienizadas que as utilizadas no Museu de ] . ﬁ
Arte Carrillo Gil, conseguiu propor um meio de expandir os li- . 2 o
mites do edificio, permitindo que o publico visitante se lancasse ﬁ.r.'{

Nno espaco em suspensao, um quase voo, ou desejo de flutuar.

A experiéncia proposta ao publico na obra do grupo vienen-
se tem semelhancas com o que € proposto nas circulagoes tu-
bulares do Centro Pompidou, e tambem na obra de Hector Za-
mora. Assim, as trés obras apresentadas, tracam paralelos entre
O desejo por habitar os museus, mais precisamente suas facha-
das, que séo as areas de maior contato com a cidade, revelando
O desejo por expandir as possibilidades de uso dos museus e
aproxima-los das experiéncias de vida que tambem acontecem

do lado externo. Hector Zamora nao utiliza 0 museu como es-

paco onde apenas se expdem trabalhos de arte. E o proprio

museu um local de criacdo, seja pela ampliacdo pensada justa-
posta a materialidade do edificio, seja pelos diversos usos con-
cretizados pelo artista nesse novo espaco, transformando assim,
também o museu em espaco de descanso, de habitar, de dor-

mir, de sonhar, de encontros e de imaginacao.
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No periodo em que esteve a frente do MAC-USP como dire-
tor, de 1963 a 1978, o professor, critico e curador Walter Zanini fot
responsavel por uma série de acoes estruturantes para 0 museu,
como a construgéo e conservacao da colecdo, organizacédo de
exposi¢coes, tratativas para criacdo de uma sede fixa do museu,
realizacdo de seminarios, acdes educativas, alem de uma série
de outras articulacdes para criagédo de uma rede colaborativa.
Dentre as acdes citadas acima, sera dado enfoque nas exposi-
¢cdes circulantes pensadas principalmente em um momento do
MAC-USP ainda sem sede fixa. Estas exposicdes foram organi-
zadas principalmente com obras do acervo do museu e circula-
ram por cidades do interior de Sado Paulo e, posteriormente, por
cidades de outros estados.

Foram consultados no arquivo os boletins informativos, livros
de atas de reunides do conselho do museu, aléem de outros do-
cumentos, como cartas, projetos e estudos de arquitetura. Um
dos projetos também analisados a frente € o “Trem da Arte’, que
nao chegou a ser realizado, mas visava potencializar as acdes
de circulacdo de obras por outros territorios. A politica muse-
al implementada por Zanini € a equipe do museu teve uma
importancia fundamental para as tentativas de descentralizar
acoes, colaborando para o processo de difusdo da arte e de
formacao de publicos em varias cidades do Brasil. No livro Wal-
ter Zanini: escrituras criticas (2013), a pesquisadora e curadora
Cristina Freire aponta que:

As Exposicdes itinerantes projeto continuo do "MAC de Zani-
ni” € um bom fator para diferenciar tal proposta de teor illumi-
nista, de acesso ao conhecimento e a cultura a todos, dessas
exposi¢coes itinerantes de corte neoliberal que a partir dos anos
1980 movimentam grandes museus ao redor do mundo, crian-

do seus satélites e filiais, e alavancando valores mais economi-
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cos do que simbolicos em distintos lugares, como o Gugge-
nheim em Bilbao, na Espanha e nas outras extensdes do Louvre
erm Abu Dhabi, nos Emirados Arabes (Freire, 2013, p. 62).

No principio, as exposicdes eram realizadas de modo “im-
provisado’, utilizando recursos expositivos basicos e melios de
transporte como Kombis. Nos anos seguintes, devido a busca
por implementacéo de diretrizes de seguranga e conservagao
de obras museais, a0 mesmo tempo que a prestacao de alguns
SErvicos para museus comecaram a se especializar, as itineran-
clas passaram a contar com empresas de transporte de obras

de arte. Tal como afirma Cristina Freire:

As imagens dessas exposicoes testemunham a simplicidade,
quase precariedade, da montagem de espacos, condicdo que
se repetia no transporte a cargo do faz-tudo, ou fac totum no
dizer elegante de Zanini, do Museu, Hironie Ciafrels, que dirigia
a Kombi, levando obras e conferencistas. No destino final, era
ele mesmo que arregagava as mangas €, com eventuais aju-
dantes locais, montava as exposicoes. De fato, nesse momento,
obras de arte circulavam livremente pelas cidades do interior,
por outros estados e até por outros paises sem as restricoes
conhecidas atualmente. E fato que os aparatos de embalagem,
transporte e seguro foram se sofisticando e tornaram-se areas
acessorlas altamente especializadas. Passaram tambem a ba-
lizar o profissionalismo das instituicdes ao mesmo tempo em
que lograram consolidar rentaveis negocios inviabilizando, por
conseguinte, projetos de exposi¢cdes circulantes oriundos de
instituicdes publicas (Freire, 2013, p. 61).

A seqgulr, serdo relatados de modo resumido algumas expo-
sicOes circulantes descritas nos boletins informativos do MA-
C-USP, datadas de 1964 a 1980. Apos esse periodo, nao foram
encontradas referéncias a exposicoes itinerantes nos boletins.

O Boletim n© 26 (31 de Marco de 1964) aponta que as primei-
ras iniciativas de circulacdo de exposicédo no MAC-USP ocorre-
ram no ano de 1964, sendo ela a 'l Exposicdo do Jovem Desenho
Nacional’, formada por 92 artistas com até 36 anos de idade. A
exposicao ja havia sido apresentada no MAC-USP, no Centro de
Ciéncilas, Letras e Artes de Campinas e no Museu de Arte de Belo
Horizonte. A exposicao seguiu para 0 MAC Parana (Curitiba) e
para 0 Museu de Arte do Rio Grande do Sul (Porto Alegre).

O Boletim anuncia também sobre a futura abertura da expo-
sicdo com obras de Di Cavalcanti, intitulada no documento de

‘Mostra Di Cavalcanti Circulante’, com itinerancia prevista para ou-

tras cidades de S&o Paulo e para outras capitais do Brasil. O Bole-
tim n2 37 (19 de Novembro de 1964) apresenta a confirmacao da
realizacdo da exposicao de 50 desenhos de Di Cavalcanti em Sao
Paulo, Campinas, Belo Horizonte e Porto Alegre, anunciando que
devera seguir, posteriormente, para Curitiba. O Boletim n2 39 (sem
data) aponta que a exposicao de Di Cavalcanti seguira para a Bahia.

No Boletim n? 36 (6 de Novembro de 1964), € citada a itine-
rancia da ‘I Exposicéo da Jovem Gravura Nacional’, que estava
prevista para acontecer na Escola de Artes Plasticas de Ribeirdo
Preto. No Boletim n? 39, se anuncia que a da Jovem Gravura
esteve tambéem em Campinas e que deve seguir para Belo Ho-
rizonte. O final do Boletim n? 36 aponta a previsao para 1965 de
realizar uma itinerancia por varias capitais do Brasil, com mais
40 obras do acervo do Museu, partindo da obra de Anita Malfatti
com enfoque na pintura no Brasil. Junto com essa exposicao,
circularam também obras de artistas italianos renomados (da
década de 1940 e 1950), como De Chirico e Carra. O final do
Boletim n® 39 (1965) apresenta que o MAC-USP estava em car-
taz com a referida exposicéo, reforcando também a previséo de
circulacdo pelas capitais brasileiras.
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O Boletim n2 60 (1966) apresenta que, em 19 de Abril de
1966, em Minas Gerals, sera realizada uma exposicao itinerante
com obras do acervo, sendo 30 obras de artistas nacionais e
vinte obras de estrangeiros, somando um total de 50 obras e
48 artistas. Dentre os nomes citados estdo Kandinsky, Léger,
Chagall, Anita Malfatti, Tarsila do Amaral, Cicero Dias, Iberé Ca-
margo, Portinarl e varios outros artistas. Aponta-se tambem
O plano de circular a exposi¢éao por varias outras cidades. O
Boletim n? 62 (24 de Maio de 1966) afirma que a exposicao
recebeu mais de 15 mil visitantes no Museu de Arte de Belo
Horizonte e que seguiria posteriormente para as capitais no
Sul, com inicio em Florianopolis.

O Boletim n® 62 aponta ainda que, proveniente de uma ex-
posicdo em S&o Joseé do Rio Preto, seria inaugurada no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM RJ), no dia 2 de Junho
de 1966, a Il Exposicdo do Joverm Desenho Nacional. Foram 59
artistas de variados estados apresentando 119 obras. No Boletim
tambéem comenta-se sobre a presenca da exposicao de Di Ca-
valcanti em Marilia (SP), a 102 cidade a receber a exposicao. Por
fim, o boletim comenta sobre o estreitamento da parceria com
O Museu de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte, por meio do
envio das Mostras de Jef Golyscheff e Helena Wong.

O Boletimn® 77 (14 de Fevereiro de 1967) aponta que a Bahia,
atraveés do Museu de Arte Moderna da Bahia, sera a 132 cidade a
recebe a exposicdo 50 Desenhos e Guaches do Jovem Di Ca-
valcantl’, e cita também que a exposicao seguira para a Galeria
Celina, em Juiz de Fora. O referido boletim também destaca a
continuidade da Mostra com 50 artistas nacionais e internacio-
nais do MAC-USP (neste Boletim € revelado que a exposicao
possul como titulo o nome “Meio século de Arte Nova'), ex-
posta agora no Museu de Arte do Rio Grande do Sul. O boletim

reforca a grande quantidade de publico que esta visitando a
exposicao, com destaque para 0s grupos de escolas.

O Boletim n® 88 (6 de Outubro de 1967) descreve a presenca
de uma exposicdo com 40 gravuras nacionais e estrangeiras do
acervo MAC-USP na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de
Marilia. Alem desta, o MAC organizou uma circulante com gra-
vuras de Maciej Babinski e Evandro Carlos Jardim, apresentadas
em Campinas e posteriormente em Belo Horizonte.

O Boletim n2 93 (19 de Marco de 1968) destaca a realizacdo
da exposicao Il Exposicado da Jovem Arte Contemporanea no
MAM Bahia, a itinerancia da exposicao “40 gravuras nacionais e
estrangeiras’, em Santos, a continuidade futura da circulacdo de

‘50 desenhos e guaches de Di Cavalcanti” em Campo Grande

e Culabg, somando 16 cidades a receber a exposicdo e, por fim,
os planos de itinerancia de duas exposi¢coes individuais: do ale-
mao Georg Hadeler e da argentina Carmen Garcla.

As primeiras exposicoes itinerantes estiveram voltadas so-
bretudo para estados da regido Sudeste e Sul, sobretudo por
conta da proximidade para deslocamentos. Também sé&o pre-
dominantes as exposicdes organizadas com obras de suporte
em papel, como gravura, desenho, guache, também por conta
da facilidade do transporte das mesmas, uma vez que obras em
papel podem ser acondicionadas em volumes mais compactos.
Tal como afirma Cristina Fretre:

Desenho e gravura foram privilegiados nas edi¢cdes das
primeiras exposicées de arte contemporanea realizadas
na gestdo Zanini, organizadas por meio de convocato-
rias. Jovem Desenho Nacional e Jovermn Gravura Nacional
foram também as primeiras mostras itinerantes. Segundo

Donato Ferraris, as obras em suporte papel foram privile-
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giadas menos pela técnica e mais pelas facilidades ofe-
recidas para o transporte, pois desenhos e gravuras em

papel podiam viajar mais facilmente (Freire, 2013, p. 59).

O Boletim n2 107 (18 de Dezembro de 1968) se dedica inteira-
mente a dar informacdes sobre o projeto do “Trem da Arte”. Em
sintese, tratava-se de um projeto de reforma e adaptacdo de um
vagao de trem para que pudesse receber exposi¢coes e transpor-
tadas. O projeto visava reforcar a politica de circulacéo de obras
e exposi¢cdes empreendida por Zanini e a equipe do MAC-USP
Tal como citado em varios trechos dos boletins, as exposicoes
eram chamadas de ‘itinerantes’, ‘circulares” e também de ‘didati-
cas’ Essa nomenclatura ultima chama atencao por revelar o de-
sejo de expandir conhecimentos da arte e formar um publico de
modo descentralizado, espalhando, na medida que era possivel,
exposicoes, obras e artistas pelos territorios do Brasil.

O projeto do MAC-USP com Walter Zanini tinha como base
fundante o convénio com a Companhia Paulista de Estradas
de Ferro (CPEF), relacdo que seria dividida, segundo o Boletim
Informativo n® 107, da seguinte forma:

Na distribuicdo de tarefas prevista pelo projeto do MAC, a
CPEF adaptaria vagbes de carga, revestindo seu Interior,
reformando e decorando a parte externa. Os carros seriam
dotados dos requisitos essenciais para a apresentacdo de
exposi¢cdes artisticas de diferentes categorias e sobretudo
didaticas, o projeto prevé um sistema de paineis moveis,
ar condicionado, lluminacao artificial, pequeno comparti-
mento com traineis para a guarda das obras quando em
trénsito e pequeno recinto de repouso para o publico. Ao
mac caberia essenclialmente as tarefas técnicas da orga-
nizagdo e instalagdo das exposi¢oes (Boletim Informativo

N¢ 107, Arquivo MAC-USF, n.p).

O Boletim n2 115 (11 de Julho de 1969) apresenta um pano-
rama geral das exposi¢cdes circulantes desde 1963, citando uma
lista de mais de vinte cidades beneficiadas com as acdes. Como
um dos principais destaques esta a centesima exposicao de ‘50
desenhos e guaches de Di Cavalcantl, sediada pelo Instituto
Brasil-Estados Unidos, na Guanabara. S&o tambeém destacadas

as exposicdes ‘84 obras nacionais e internacionais do Acervo,

"Meio seculo de arte nova’, '40 Gravuras Nacionais e Estanheiras”,

6 Mostras do Jovem Desenho e Jovem Gravura Nacional, den-
tre outras. O Boletim faz mencao novamente ao projeto em an-
damento do Trem da Arte como uma agao que vai fomentar as
politicas de circulacéo, tal como se pode ver na imagem abaixo,
recorte final do citado boletim.

O Boletim n? 117 (4 de Setembro de 1969) aponta para a con-
tinuidade da circulacédo da exposicdo ‘50 desenhos e guaches
de Di Cavalcanti’, desta vez em Sao Carlos (Sao Paulo), 40 Gra-
vuras nacionais e estrangeiras do MAC-USP’, em Porto Alegre,

‘Il Exposicdo da Jovem Arte Contemporanea’, em Curitiba. Se

somam a estas a realizacdo da exposicao “28 artistas brasileiros
das novas geracdes’, realizada em Fortaleza, "Artistas japoneses
e coreanos da [SPAA", em Santa Maria, e "100 cartazes poloneses
recentes’, em Sao Joseé do Rio Preto.

O Boletim n2 123 (19 de Janeiro de 1970) apresenta um pa-
norama geral das atividades realizadas no ano de 1969. Na fi-

Figura 27 - Recorte do Boletim n© 115. Fonte: Arquivo MAC-USP

Enpenhalc en dar continuidode 2s suas circulantes,para as quais
nio falten solicitagl8o de vdrias outras cidades, o MAC pretende

no préxino futurc comerctizar a idéia do "Tren de arte",através
de un convénio com o Companhia Pauliete de Estradas de Ferro,
S.Paulo, 11 de julho de 1969
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gura abaixo, recorte deste boletim, apresenta-se um texto refe-
rente as exposicoes itinerantes, no qual fica evidente o esforco
em concretizar as acdes de circulacédo e o interesse em tam-
bém realizar acdes formativas, conferéncias e cursos didaticos.
E relevante também chamar a atencdo para o trecho em que
€ sinalizado que as exposicdes ocupam nao SO MuSeuUs, mas
universidades, faculdades, centros de cultura e bibliotecas.

O MAC completou um total de 100 exposicdes circulantes
com "50 desenhos e guaches de Di Cavalcanti’, exposta na Ga-
leria do Instituto Brasil-Estados Unidos (Guanabara), sendo ex-
posta também no mesmo ano em Séo Carlos e Itapetininga.
Além dessa, foram realizadas “28 artistas brasileiros das novas
geracdes’, em Belém, Fortaleza e Olinda, 100 cartazes polone-
ses recentes’, em Campinas, 40 gravuras nacionais e estrangei-
ras’, em Sao Caetano do Sul, Santa Maria, e em Porto Alegre, ‘I
Exposicédo Jovem Arte Contemporanea’, no Parana e em Minas

Gerals, e diversas outras exposicoes individuals e coletivas

O Boletim n® 141 apresenta um relatorio geral de atividades
desenvolvidas em 1970: "Cartier-Bresson: fotografias recentes’,
em Brasilia, Rio de Janeiro e Belo Horizonte, 555 desenhos e 4

Figura 28 - Recorte do Boletim n© 123, Fonte: Arquivo MAC-USP
EXPOSICUES ITINERANTES

0 Muscu de Arte Contemporfnea de USP deu infeio no pais, doede o
ano de sue fundagfo, o uma atividade sistendtica de exposigles
itinerantes que conheceu grande desenvolvimento nos anos poste -
riorgs, nfo obstante as enormes dificuldades representades pelas
distincias gcogrdficas, auséncia de verbas e pessoal dualificado,
No decorrer de 6 anos nfo apenas numerosas cidodes do interior de
§.Paulo comegaram & reccher as itinerantes do MAC porém também
capitais e cidades de 10 outros Estados (Rio Grande do Sul, San-
to Catarina, Parand, Mato Grosso, Minas Gerais,Gb,Babia,Pernambu
co, Ceard ¢ Pard), 2lén de Brasflia, As exposiglcs quasc sempre
acompanhadas de conferéncias ou/e cursos diddticos tem lugar em
Muscus, universidades, faculdades, centros de cultura, bibliote-
cas etc, Da constituigiio dessa réde ¢ do esfbrgo de todos resul-
tou o criagdo da AMAB (Associagfo dos Museus de Arte do Brasil),
fundeda em 1968, Como foi dito, todo o trabalho empreendido até
agora foi realizado com um minimo de pessoal e de verbas,
racionalizag&o dos métodos de trabalho, possivel apencs com &

svafaes

Oleos de Tarsilla do Amaral’, em Belo Horizonte, "27 artistas das
novas geracdes na colecdo nacional do MAC’, em Olinda, Cam-
pina Grande e Salvador, além de diversas outras exposicoes.

O Boletim n? 190 (19 de Dezembro de 1972) apresenta um
relatorio geral das atividades desenvolvidas pelo MAC-USP em
1972. Foram realizadas as exposicdes ‘Gravuras e posteres da
Finlandia’, “Gravura Contemporanea da lugoslavia’, ‘40 gravuras
do Acervo MAC’, sem detalhamento das cidades envolvidas.

No Boletim n® 317 (20 de Novembro de 1976), é feito um
convite para artistas interessados em participar da exposicao

‘Editions & Communications in Latin America’, organizagéo de

Guy Schraenen, com planos de circulagcéo para a Europa.

O Boletim n? 333 (7 de Maio de 1977) anuncia a inaugura-
céo da circulante intitulada "'Di Cavalcanti: 100 obras do acer-
vO', organizada pelo MAC-USP. com previsdo de itinerancia para
Natal, Santos e S&do José do Rio Preto. O Boletim N2 379 (10 de
Dezembro de 1977) apresenta um relatorio geral de atividades
realizadas pelo museu, e dentre elas se confirma a itinerancia
prevista no Boletim N¢© 333 para Natal, incluindo-se a informa-
cao que fol exposta tambéem em Mossord (Rio Grande do Nor-
te) e, antes de Belo Horizonte, a exposicao foi exposta em Sao
Paulo e Campinas. O Boletim N2 413 (30 de Dezembro de 1980)
aponta para a realizacdo das itinerancias de Emiliano Di Caval-
canti na Universidade Federal de Uberldndia e Desenho de Di
Cavalcanti na Casa da Cultura de Ribeiréo Preto.

A partir de 1968, Zanint inicla o projeto chamado “Trem da
Arte”, ja citado acima. O projeto pretendia uma parceria com a
Companhia Paulista de Estradas de Ferro, para reforma e adapta-
céo de vagodes de trem para que pudessem receber exposicoes
itinerantes. Por indicacdo de Walter, os estudos e o projeto de
arquitetura para o vagéo foram concebidos por Lina Bo Bardi. A
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Figura 28 - Projeto® de vagdes para o “Trem da Arte”. Fonte: Arquivo MAC-USP

indicagdo de Lina consta no livro de ata do conselho do museu
(Pasta 2: FMAC-USP 0176/002, p. 13), datado de 20 de Abril de
1969, no qual Zanini faz a defesa a partir da experiéncia consti-
tulda com a criacdo do Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM
Bahia) e do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP).

Além de areas expositivas, o projeto do “Trem da Arte” contava
com espaco para guarda de obras, dormitorio, banheiro e toda
Infraestrutura complementar para boa realizacdo das atividades
expositivas. De acordo com o documento, enviado em 11 de De-
zembro de 1968 por Zanini para o Coronel Walfrido de Carvalho,
entéo presidente da Companhia Paulista das Estradas de Ferro,
era necessario revestimentos interiores (tetos, laterais e pisos),
sistema de painels movels no interior do vagéo, ar condicionado,
lluminacao natural e por spots, compartimento com traineis para
guarda de obra sem transito, pequeno recinto de repouso, siste-

80 projeto em questao foi executado por Lina Bo Bardi.

Figura 30 - Orgcamento para execugao de adaptacdo de
vagoes para o projeto “Trem da Arte”. Fonte: Arquivo MAC-USP

ma anti-incéndio, pintura externa com referéncias as duas insti-
tuicdes envolvidas. De acordo com o0 mesmo documento, era
previsto que o trem pudesse levar uma mostra itinerante com-
posta entre 50 e 60 obras, de artistas nacionais e estrangeiros.

Apesar dos esforcos de Zanini e de outras pessoas colabo-
radoras, o projeto nunca fol concretizado. Apesar dos motivos
nao serem revelados com objetividade nos documentos, algu-
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Figura 31- Comentarios sobre 0s custos e orgamento para execugao de
adaptacao de vagdes para o projeto “Trem da Arte”. Fonte: Arquivo MAC-USP

mas cartas de Walfrido de Carvalho, entao Diretor da Companhia
Paulista de Estradas de Ferro, relevam os custos para execucao
do projeto, e que ‘o preco do servico € o de um vagao novo'.

A partir de entrevistas realizadas com Walter Zanini, Cristi-
na Frelre apresenta alguns depoimentos referentes aos temas
debatidos. Sobre a falta de sucesso do projeto “Trem da Arte’,
Freire apresenta o depoimento de Zanini:

Eu conversei com a Lina Bo Bardi Ela se prontificou a
fazer o projeto. Eu fui procurar um diretor da Estrada de

Ferro Paulista. Ele me deu permissao de visitar Rio Claro,

onde estavam os grandes patios ferroviarios da Paulista.
La, andamos pelos vagbes dos trens e era necessario re-
formar [...]. Que pena [...] o Conselho do Museu ndo foi de
acordo, ja era outro, pois tinha mudado o Conselho do
MAC. Ndo conseguimos votos suficientes (..] ah, € que ha
despesas..., varias coisas foram ditas, havia a despesa e a
Paulista ndo ia fazer 1sso para nos. E a Lina tinha feito um
projeto com um belo de um compartimento, havia insta-
lacbes para quando a pessoa chegava, bermn confortavel, e
tinha pensado, quando chegava em uma estacdo, tinha
conversado nas estagbes como fazer quando o trem che-
gava. Estava tudo muito bem encaminhado. Eu achava
que la atralr mais gente [...]. A gente levava (as exposicoes
itinerantes) para escolas profissionais em Araraquara, para
clubes, as sociedades, 0S pequenos museus, as escolas
em Ribeirdo. Mas eu achei que nas estacées de trem fica-
ria mais popular, com mais gente. Mas ficou so o projeto

[..]. (Zanini apud Freire, 2013, p. 71).

O desejo por implementar acdes de movimento e transfor-
macao nos museus como forma de conferir maior plasticidade
e dinamismo para estes espacos nao € uma novidade. No ano
de 1939, Le Corbusier realizou os estudos e o0 esboco para O
Museu de Crescimento llimitado: trata-se de uma caixa geo-
meétrica de forma retangular (ou de paralelepipedo), suspensa
sobre pilotis, que cresce ao redor de sua forma preexistente. De
forma ideal, © museu de Corbusier visava dar conta de um co-
lecionismo Infinito, que superaria as limitacdes espaciais e tem-
porais dos museus. Se fosse um museu de arte, poderia abrigar
geracdes de artistas de diferentes épocas, entretanto, a logica
acumulativa que ter “um pouco de tudo’ poderia ser perigosa
por reproduzir os movimentos colonialistas de saqgueamento e
roubo cultural que alimentou o acervo de diversos museus.
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O mesmo se reforca por ser um espaco universal, neutro, ca- Figura 32 - Museu de Crescimento limitado.

paz de receber qualguer obra ou objetos de interesse cultural,

historico e museologico. Entretanto, no livro ‘Museus para o Se-
culo XXI" (2003), o arquiteto e critico catalao Josep Maria Mon-
taner aponta também a importancia do modelo de Le Corbu-

sier, ao lado do de Mies Van Der Rohe, para a conformacao dos
primeiros museus Nno seculo XX, que possuiam a capacidade de

transformacao destes espacos como uma de suas caracteristi-
cas fundamentais. Montaner afirma que:

A arquitetura moderna manteve a idela de caixa, contu-
do transformou totalmente a sua concepcao. O interior
da caixa opaca e ao mesmo tempo simbolica do museu,
com espacos interiores compartimentados, comegou a
se diluir. Dentro da tradicdo racionalista, foram Le Cor-
busier e Mies van der Rohe que definiram os dois mode-
los contemporéaneos iniciais, abertos ao crescimento e a
transformacdo interna: 0 museu retilineo de crescimen- Figura 33 - Modulor de Le Corbusier.
to ilimitado (1939) e 0 museu de planta livre, concebido
no ambito do projeto Museu para uma pequena cidade
(1942), respectivamente. Eram perseguidas as formas da
transparéncia, a planta livre e flexivel a maxima e aces-
sibilidade, o predominio dos elementos de circulagdo, a
luz natural no espaco moderno e universal, a extrema

funcionalidade, a capacidade de crescimento, a precisao

tecnologica como elemento de identificagdo do destino

do edificio, a neutralidade e auséncia de mediacdo entre

espaco e obra a ser exposta (Montaner, 2003, p. 29).

Acima do desenho para o Museu de Crescimento Illimitado,
Corbusier traca a forma concha e, ao lado da concha, realiza uma

simplificacdo da forma que resulta em uma espiral de proporgcéo
aurea. A mesma proporcao aurea utilizada para criar o Modulor,
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um padrao ideal de corpo a partir do qual a arquitetura deveria
se adequar. Por volta da segunda metade do seculo XX, Marcel
Broodthaers val também se inspirar na natureza para criar suas
obras e pensamentos, entretanto, ndo para criar diretrizes gerais
universalizantes, mas como metafora do trabalho em escassez.

Em varios de seus trabalhos, o artista usa a casca de mexihoes
como material base, ou seja, © mexilhdo é trabalhado como me-
tafora. Uma vez que o crustaceo cria sua propria casa, Marcel,
como artista, buscava também criar seu abrigo e ambiente de
trabalho, como ¢ o caso do ja citado museu criado pelo artis-
ta. Sequindo essa metafora, e no contexto do ambiente europeu
do maio de 1968, o artista belga criou o seu proprio Museu: O
Museu de Arte Moderna Departamento das Aguias, um museu
ficticio que he dava independéncia criativa para realizar suas Cri-
ticas e producdes. De 1968 a 1972 foram criadas, aproximada-
mente, 13 secdes, forma que o artista encontrou para organizar
seu museu, inspirando-se nos museus tradicionais, subdivididos
por salas, areas do saber ou periodos artisticos e historicos espe-
cificos. Aléem da mimese de organizagcao expositiva e classifica-
toria, Broodthaers copiou a sua maneira outros aspectos de um
museu real: como € o caso da fundacdo/inauguracéao do museu
na sua propria residéncia, com vernissage para convidados, 0s
documentos publicados e enviados marcados com carimbos e/
ou nome do musevu, a declaracao de faléncia por motivos finan-
celros, com posterior tentativa de venda, a utilizagdo de formas
de comunicagao disciplinar.

Assim como Broodthaers, a partir do final da decada de 1960,
alguns artistas iniciaram empreendimentos na busca por alter-
nativas ao mercado e aos sistemas oficlais das artes. Como ci-
tado anteriormente, alguns artistas tracaram como campo de

atuacdo o espaco fora dos museus, Nos ambientes publicos, por

exemplo, € outros se aventuraram na INCursdo de criar 0s seus
proprios museus imaginarios. Essas criacdes visavam tracar al-
ternativas aos grandes museus, saturados de demandas, obras e
programacdoes e, em alguns casos, repletos de praticas restritivas.
Assim, tal como ja abordado no capitulo anterior, alguns artistas
Criaram novos procedimentos e campos de trabalho, passando
a operar também a concepgdo espacial de lugares, a formacgéao
de colecdes, a criacédo de documentos e a gestdo processual de
suas obras, operantes por periodos de tempo mais dilatados. De
acordo com Hans Belting:

A cultura oficial foi ligada durante tanto tempo a um dis-
curso dominante e fol simultaneamente tdo mercantiliza-
da que agora ndo possul mais a autoridade de um ideal
comunitario. Ha muito dissemina-se também um desejo
geral de criatividade que ndo quer mais entregar aos artis-
tas © monopaolio da expressdo em si, ao passo que esses
comecam a assumir sob direcao propria 0s museus de

artistas e a se libertar do mercado (Belting, 2012, p. 196).

Sé&o exemplos de obras e artistas atuantes segundo essas
diretrizes: o Museu do Homem do Nordeste, de Jonathas de
Andrade, o Museu Travesti do Peru, de Giuseppe Campuzano,
0 museu de Mabe Bethénico, O Museu de Arte de Crisciuma,
de Daniele Zacarao, e o Museu do Amor Sapatao, de Marilia
Oliverra. Belting levanta a discussao sobre como esses museus
imaginarios podem ser uma nova fisionomia das instituicdes de
arte, sem significar que ac mesmo tempo 0s museus tradicio-
nais deixem de existir. De modo que o autor afirma:

Objetar que ficcdes também fizeram historia e que elas
também foram retificadas. A arte € uma ficcdo historica,
como ja provou Marcel Duchamp, do mesmo modo que

a historia da arte, o que André Malraux descobriu sem

115 MUSEUS EM MOVIMENTOS E TRANSFORMAGCOES



116 MUSEUS EM MOVIMENTOS E TRANSFORMAGCOES

querer quando escreveu sobre o ‘Museu sem paredes’
Portanto € uma questao de instituicdes e ndo de conteu-
do, e muito menos de método, se e como arte e historia
da arte sobreviverdo no futuro. Afinal as catedrais sobrevi-
veram, ha ndo muito tempo, a fundacdo dos museus. Por
que 0s museus atuais ndo devem vivenciar a fundacdo de
oultras instituicoes em que a histona da arte ndo tem mais
lugar ou tem uma aparéncia completamente diferente?

(Belting, 2012, p.198).

Uma das partes mais importantes do Museu de Arte de Cricl-
uma € uma peca grafica presente em uma exposicao de apre-
sentacdo do museu. Nela se demonstra a multiplicidade de
significados que a artista busca explorar complementando ou
expandindo as ideias e conceitos de museu. Utopia, ficcdo, es-
cola, pratica artistica, invencéo, desobediéncia, desejo, educacgéo,
dentre outras, sdo proposi¢cdes da artista para essa expansao.

Figura 34 - Imagem do Museu de Arte de Criciima, de Daniele Zacarao.

erimentacao
boratério

Em um contexto geral, a tematica da expansao dos museus
tambem tem um rebatimento pratico na arquitetura e desenho
das cidades. No ensaio ‘Caixas Cinzas", o critico americano Hal
Foster (2021) ressalta que “as duas ultimas décadas assistiram a
um boom mundial dos museus de arte moderna e contempo-
ranea.” (Foster, 2021, p.89). Como ja abordado anteriormente,
0 ato de colecionar, que € intrinseco a existéncia dos museus,
rebate diretamente na problematica da limitacéo dos espacos
de guarda com o passar dos anos.

Diante disso, dois aspectos correlacionados podem ser ob-
servados: um € a criagcdo de novos museus mediante O surgi-
mento de novas demandas artisticas ou da idealizagao de novo
projetos, 0 outro diz respeito as ampliacdes e reformas nos mu-
seus ja existentes, visando a atualizacdo e melhoria de funcdes
antigas, bem como incluir novas atividades. No sequndo caso,
O crescimento dos museus, na maioria das vezes, repercute di-
retamente no aumento de areas expositivas e de seus acervos,
bem como a modificacao e reorganizacado de fluxos, entradas,
adequacdes de acessibilidade arquitetonica, um item funda-
mental para a construcdo de espacos democraticos e INClusivos
para toda a diversidade de corpos existentes, e tambéem, ndo
menos Importante, a remodelacdo de visualidades e espaciali-
dades focais, na qual novas fachadas e interiores sdo recriadas,
adicionando novas sentidos e percepcdes aos projetos.

Exemplificando alguns destes casos, podemos citar algumas
museus que passaram por reformas e expansdes no seculo XX e
XXI: 0 Guggenheim de New York, Museu do Louvre, o Museu de
Arte Moderna de New York (MoMA), o British Museum, o Museu
Judaico, na Alemanha, a Tate Modern, Museu de Arte do Rio
(MAR) e o Museu da Cultura Cearense (Centro Dragao do Mar
de Arte e Cultura). No Brasil, recentemente foram inauguradas
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0 novo edificio da Pinacoteca Contemporanea e a reforma do
Museu Paulista, que apesar das diferencas de programa de ne-
cessidades e de atuacao, apresentam em seus projetos alguns
dos aspectos mencionados no paragrafo. Atualmente, tambem
segue em curso a reforma de ampliagéo do Museu de Arte de
Sao Paulo (MASP), na qual sera elaborada uma nova entrada/
bilheteria/recepcéo, sendo também aumentadas as areas para
exposi¢coes e guarda de acervo.

Robert Kudielka escreveu no texto ‘Objetos da Observacéo
- Lugares de Experiéncia’, sobre a mudanca da concepcao de
arte no século XX, ja citado no capitulo anterior, e sobre a limita-
cao espacial dos museus e outras instituicdes que colecionam
obras de arte, 0 autor afirma que:

Ao contrdrio disso, o parcelamento do espaco disponivel
por melo de instalacées e environments acarretam um
dilema que ndo se pode mais ignorar. © que acontece
com 0s espacos reclamados e reivindicados com exclu-
sividade pelos artistas, quando eles tém de ser arrumados
a fim de ceder o lugar a novas aquisicées? A pressao para
o desalojamento é Inevitavel uma vez que os lugares e
as Instituicdes destinados as obras de arte sGo limitados

(Kudielka, 2008, p. 176).

No contexto do MAC-USP. Cristina Freire utiliza uma parte
do questionamento levantado por Walter Zanini sobre as caixas
utilizadas para transporte e conservacao das obras:

Eu ja comentei com vocé que houve o momento das
calxas, ndo é? Cairam a moldura, o cavalete, mas chega-
ram as caixas, mas as caixas, de caixinhas viraram caixas
(sic) e eu nunca esqueco dos funcionarios do Stedelijk de

Amsterdd na reserva técnica deles, com umas caixas gi-

gantescas de cinco metros, e eles ndo sabiam onde co-
locar, nos vamos fazer um predio para colocar as caixas?,
ainda bem que as caixas ndo demoraram... Al vieram as
instalacées, as performances, outra coisa [...). Inclusive a
desmaterializacdo, de um lado, fez 1sso ser superado, foi
uma coisa muito efémera. Mas o museu sempre enfren-
ta esses problemas, saem uns problemas e vém outros
como esses que vocé encontra agora [...] (referindo-se ao

acervo conceitual) (Zanini apud Freire, 2013, p. 62).

Atualmente, € possivel perceber um forte apelo para os cui-
dados e promocéo de politicas de aquisicdo de obras que con-
templem as lacunas historicas, como as de diversas populacoes
e grupos que foram excluidos das instituicdes e da historia da
arte. Entretanto, com a constante demanda por atualizacdo dos
acervos de instituicdes e 0 aumento gradual de obras colecio-
nadas, € preciso também refletir sobre quais as politicas de des-
carte dessas nstituicdes. Ou quais sdo os projetos futuros de
crescimento, ampliacédo, entendendo que esses movimentos
de transformacao pressupdem tambeém um aumento de inves-
timentos financeiros pontuais (para as reformas e ampliacoes) e
fixos (para a manutencdo dos espacos, contratacdo e qualifica-
cao constante dos profissionais envolvidos).

Como destaca Kudielka no texto citado, € preciso tambem
refletir que outras formas de fazer memoria e conservar obras
de arte surgirao nos proximos anos. Hoje, 0s museus ja con-
tam com o auxilio dos registros fotograficos e das tecnologias,
como as técnicas de escaneamento 3D, que permitem que
obras e outras instalacdes tenham suas formas e visualidades
digitalizadas com precisdo maxima, permitindo tanto a analise
como a reproducao em outras materialidades. De modo que é
necessario também o debate ético e conceitual sobre quais as
camadas das obras se deseja ou se interessa preservar.
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No ano de 2017 o artista e mediador cultural Diogo de Mo-
raes realizou a publicacdo do "Diario do Busé&o: visitas escolares
a instituicOes artisticas’, resultado do trabalho realizado desde
2015 a partir do acompanhamento de visitas de escolas a ins-
tituicOes culturais da cidade de Sdo Paulo. Foram acompanha-
dos grupos de estudantes no Instituto Tomie Ohtake, na Casa
Modernista, no MASP. na Pinacoteca de Sao Paulo, no Museu da
Imagem do Som (MIS SP) e na Bienal de Sao Paulo. A proposta,
apesar de cunho fortemente artistico, contribut para a reflexao
sobre o papel educacional das instituicdes culturais e tambéem
sobre as formas de guardar memorias e experiéncias a partir
da visita dos diversos publicos. A proposta também nos ajuda
a ampliar a ideia de Walter Zanini de circulacdo da arte a par-
tir dos meios de transporte (questdes também levantadas no
segundo capitulo deste trabalho), uma vez que na publicacao,
O Onibus € um dos principais meios de ligacdo entre pessoas,
experiéncias, obras e instituicoes.

O acompanhamento citado trata-se, na verdade, de uma n-
filtracdo entre os alunos para observar € documentar as formas
Ccomo estes experienciam as visitas, os trajetos, os estimulos visu-
ais, obras de arte, arquiteturas, os discursos, abordagens de pro-
fessores, mediadores e educadores culturals, segurancas, alem
e claro das relacdes entre os proprios alunos. Mais do que nas
formas de transmissao e recepcao de conhecimentos e apren-
dizados, Diogo estava interessado em captar aquilo que muitas
vezes Ndo quer ser visto: o desinteresse, 0s questionamentos, a
desatencao, os comentarios sarcasticos, © cansaco e a manifes-

tacdo independente e espontanea que partes dos estudantes.

A linguagem escolhida por Diogo e a da ilustragéo, certa-
mente escolhida por possibilitar o cruzamento entre palavra e
Imagem e aplicar um tom de humor critico que pde em che-
que acdes e posturas praticadas por instituicdes e profissionais

envolvidos no processo. Como € o caso da imagem abaixo, na
qual o artista enfatiza que uma das primeiras acdes do grupo
e diminuir o volume da voz ou ficar em siléncio. No primeiro
contato com o mediador da instituicao, e reforcado tambem
o pedido para que nada seja tocado. As duas ac¢des ilustradas
e descritas revelam as permanéncias de origem historica do
carater disciplinador de espacos culturais, no qual, desde muito

—_

tempo, se preza por um controle corporal do publico para que

as acoes planejadas pela instituicao sejam desenvolvidas.

Figura 35 - Capa da publicacéo
de Diogo de Moraes.
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Figura 36 - llustracao da publicacéo Diario do Buséo,
referente a visita no Instituto Tomie Ohtake.
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No momento da entrada do grupo no
Instituto Tomie Ohtake, sem que tenha
havido qualquer orientagdo expressa

por parte dos mediadores ou da Antes de adentrar o espago expositivo
professora, os jovens rebaixam suas com o grupo de jovens, o mediador diz:
falas quase por completo, oscilando "Vou pedir para vocés ndo tocarem nas
entre siléncios e sussurros. obras, pelo amor de Deus".

Figura 37 - llustracao da publicacé&o Diério do Buséo,
referente a visita no Instituto Tomie Ohtake.

Ie

Professora: "Ld no Instituto Tomie Ohtake nio vai poder tocar em nada’.
Aluna: "Nem no chao? E como é que a gente vai andar por ld?".

Figura 38 -llustracéo da publicacao
Diario do Buséo, referente a visitano
Instituto Tomie Ohtake.

O garoto pergunta: “Pode entrar de chinelo na Pinacoteca?”.

A figura 37 também releva com ironia a impossibilidade de
tocar em algo, uma vez que nao ¢ possivel flutuar nos espacos
expositivos. Ao lado, ao expor a duvida de poder ou n&o entrar
na Pinacoteca por estar de chinela, revela a sensagcdo de um néo
pertencimento por conta do tipo de cal¢ado, resultado indireto
de um elitismo velado gque ainda circunda as instituicdes de arte.

Como descreve o proprio titulo, a publicacdo tem um carater
diario, na qual agcdes cotidianas comuns sdo gravadas e docu-
mentadas, ganhando outro tipo de importancia na memoria. O
trabalho de Diogo é fundamental para o estimulo e registro das
formas com gue nos relacionamos com 0S museus e outras
instituicoes. Registrar aqui € tecer um objeto de estudo e evitar
gue 0 mesmo seja apagado pelo passar do momento. No texto
de apresentacéo da publicacéo, Diogo de Moraes afirma que:

O desaparecimento das formas emergentes, desviantes
e em certos casos, antagonistas de atuacdo dos publicos
mostra-se conveniente a uma retorica cultivada pelas ins-
tituicdes artisticas em tormo do seu ‘nquestionavel” papel
socloeducativo e pretensamente benéfico ao outro — o ndo
iniciado —, exercido com base na sua missdo de difundir os
exemplares legitimos da cultura e, assim, buscar garantir o

acesso para muitos daquilo que é produzido por poucos, de
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acordo com o lema da democratizacao cultural O Didrio do
buséo surge da desnaturalizacdo dessa logica e, mais ainda,
da necessidade de Inserir nos contextos expositivos expern-
mentos extrainstitucionais aptos a operar como dispositivos
de escuta e amplificacdo daquilo que seram as discursivi-
dades, performatividades e taticas praticadas pelos publicos
em melio a orquestracdo institucional, atraves de desvios se-
manticos, profanacées comportamentais e gestos oposiclio-

nais (Moraes, 2017, np. Grifo do original).

Tal como um caminho percorrido de trem ou de carro, Die-
go cria um percurso de onibus no qual o leitor da publicacéo
passa por varias imagens, sensacoes, frases, caminhos e lugares,
deixando as marcas mais relevantes fixadas. A fixagdo nas pagi-
nas da publicacdo ¢ uma porta aberta para o debate e a reflexdo
sobre quails s&o 0s Imaginarios que sdo permitidos e estimula-
dos nos museus. Nas trés ilustracdes abaixo, o artista explora as
formas como os estudantes se relacionam com Os espagos e
arquiteturas das instituicoes visitadas. Seja pelo simples encostar
no pilar da Casa Modernista para descansar totalmente envolvido
pelo moletom, pelo correr no vao livre do museu ou por utilizar
as paredes da Pinacoteca para realizar manobras com O COrpo.

A publicacdo, assim como o que aconteceu de forma espon-
tanea durante o processo de mediacao, utiliza elementos cultu-
rais populares e proximos dos estudantes, como a bola de gude
e a pratica esportiva do Parkour. O mesmo se repete no caso do
folder de exposicdo utilizado como microfone para cantar, ou
da obra de Léon Ferrari, entendida como os ferros/vergalhdes
de espera para construcédo de um pilar. Na figura 44, quando
indagados pela mediadora sobre as imagens do cotidiano, um
dos alunos fala sobre o poster do time do Corinthians.

Figura 39 - llustracao

da publicacéo Diério do
Busao, referente a visita
na Casa Modernista.

Performatividades em torno do piloti da varanda

A genialidade de Gregori Warchavchik é
constantemente reforgada pela mediadora.

Boa parte da visita é dedicada a ratificar uma
histéria familiar de poder e posses: Klabin,
criados/empregados, lareiras, propriedades,
piscinas, banheires privativos, closets...

Figura 40 - llustracdo da publicagao Diario
do Buséo, referente & visita no MASP,

X%

As eriangas se espalbam pelo vio livre do
MASP como bolas de gude.
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Arigueza e a inteligéncia com gque adolescentes e criangas li-
dam com o novo e o desconhecido, colocando suas referéncias
pessoais na mesa de troca das relacdes, e as valorizando, € um
dos aspectos mais bonitos ressaltados por Moraes, nas expert-
éncias llustradas, fato que se sobrepdem aos limites constante-

Figura 41- llustracdo da publicacao Diario do Buséo,
referente a visita na Pinacoteca de Sao Paulo.
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A dupla cogita mandar umas manebras de parkour na parede do pdtie interno...

Figura42 - llustracdo da publicacéo Diario do Busao,
referente a visita na Pinacoteca de Sao Paulo.

[

O folder da exposigao serve de microfone na batalha improvisada de MCs.

mente Impostos nas instituicdes durantes as visitas. Os dribles
realizados com ironia e humor e os exercicios de imaginagao
das criancas e adolescentes a partir do confronto com os mu-
seus podem ser importantes caminhos para pensar 0S Mmuseus
hoje, ontem e amanha.

Figura43 - llustracdo da

publicacao Diario do Busao,
referente a visita na Pinacoteca I
de S&o Paulo. I

.

Ao se deparar com a escultura do artista Leon Ferrari, exposta no pdtio
interne, o garoto observa: "Essa ferragem € pra fazer uma coluna”. E
emenda dando risada: "Quando serd que termina a obra desse prédio?”.

Figura44 - llustracdo da publicacao Diario
do Busao, referente a visita no MIS SP.

Respondendo a nta da mediadora sobre as i com as quais nos relacionamos no
gu g g

dia-a-dia, alguém menciona o péster do time de futebol pregado na parede do quarto.
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E notével que a palavra ‘museu’ ja ndo da conta das neces-
sidades atuais requeridas por aquilo que ela representa em ter-
mos de arquitetura, colecdo e pratica politica. Para abarcar a
multiplicidade de manifestacdes, outras palavras e praticas sao
utilizadas para buscar dar um sentido plastico ao museu: mu-
seu escola, museu atelié, museu oficina, casa museu, museu
itinerante, museu a céu aberto, ecomuseu, museu comunitario,

museu Imaginario, museu museu.

Tal como as palavras acima, este trabalho buscou explorar
obras, projetos e textos que colaborassem para a deformacéo
plastica do que entendemos como museu. A obra de Jac Leir-
ner é fundamental para situar as questdes do colecionismo, dos
circuitos e modos de circulagcdo de obras e pessoas pelo mun-
do. O turismo tem sua importancia econdmica para as cidades,
entretanto, esta ndo pode ser a atividade balizadora da atuacdo
cultural dos museus.

A educacao, a fruicdo livre e inclusiva e o Incentivo a criativi-
dade devem ser diretrizes mais primordiais do que a conguista
por grandes quantidades de publico. O entormo, as comunidades
e o territdorio devem ser ponto de partida para o0 pensamento
museologico e Ndo temas acessorios para cumprir agendas pu-
blicitarias. No ano de 2022, apos diversos debates e consultas
publicas mobilizadas pelo Conselho Internacional de Museus em
varias partes do mundo, foi eleito 0 novo conceito de museu. O
conceito mantém praticas e termos tradicionais, mas se atualiza
frisando a importancia de ser uma instituicdo sem fins lucrativos,
demarcando também a relevancia da funcdo educativa e de frui-
céo dos museus. O novo conceito de museu aponta que:

Um museu € uma Instituicdo permanente, sem fins lucrati-
VOS, a0 servico da sociedade, que pesquisa, coleciona, conserva,
interpreta e expde o patrimdnio material e imaterial. Os museus,
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abertos ao publico, acessivels e inclusivos, fomentam a diversi-
dade e a sustentabilidade. Os museus funcionam e comunicam
ética, profissionalmente e, com a participacédo das comunida-
des, proporcionam experiéncias diversas para educacao, frui-
cao, reflexao e partilha de conhecimento (ICOM, 2022, n.p).

A partir das obras “Paracaidista, Av. Revolucion 1608 bis” e ‘Oase
Ne 7" pudemos discutir os usos dos museus, buscando escapes
para funcdo de receptor e expositor de obras de arte. O museu
COMO um espaco de criacao € uma das mais valorosas marcas
deixadas por essas obras, nas quais existia © desejo por uma busca
de alargar os limites fisicos e mentais propostos por arquiteturas de
museu. Ainda que 0s museus estejam abertos a criacdo de lugares
de experiéncia, € preciso ter em vista que existe um mercado da
experiéncia atento para captar publicos e lucros.

Recentemente, um fendmeno vem se espalhando nas cida-
des, que € o das exposicdes imersivas, geralmente situadas em
shoppings, com muitos recursos do audiovisual, como proje-
céo, telas interativas, ambientes semelhantes a caixas escuras,
nas quais qualquer obra, paisagem ou historia pode ser exibida.
Exposicdes como essas, apesar de seu carater ludico, sdo pro-
blematicas por ndo terem preocupacdes criticas e educativas,
fomentando ainda mais o consumo descartavel da cultura. O
tempo € um fator fundamental para © mercado da experiéncia.
Tal como abordado nos capitulos um e dois, © tempo de expo-
sicdo e as formas de conservacao das obras sdo essenciais para
analise dos interesses envolvidos. Se de fato for um interesse
dos museus uma aproximacao frutifera com a arte contempo-
ranea, € preciso pensar nas formas de permanéncia, contra 0s
constantes apagamentos e essa cultura do descartavel em voga.

Os museus, de um modo geral, ainda ocupam centralidades
nas cidades, geralmente em bairros ou regides ja bem abaste-

cidas de equipamentos e infraestruturas. Cada bairro, cada pe-
quena comunidade, term um potencial para a criacdo de um
museu, um ponto de memaoria ou espaco cultural. Muitas das
iniciativas que existem, resultam de agcdes. A0 mesmo tempo
gue € necessario pensar na criacdo de mais museus, em zo-
nas periféricas e em outras regides pouco providas de equipa-
mentos culturais. E necessario que os museus existentes plane-

jem formas de circulacéo e de descentralizacdo. O exemplo do

“Trem da Arte” e das Exposicdes Circulantes do MAC-USP séo

importantes para imaginar os museus atuando mais em consi-
deracdo aos territorios e comunidades do que a suas proprias
arquiteturas. Um exemplo de sucesso nesse campo, Sa4o0 0S mu-

seus comunitarios.

Durante os processos de criacdes dos museus comunitarios
e ecomuseus, ainda no seculo XX, um importante conceito se
firmou, que era o de descentralizacdo de dois elementos até
entdo fundamentais para 0s museus: sua arquitetura e sua co-
lecdo. Neste aspecto € importante o comentario do museologo
Hugues de Varine:

Como o proprio desenvolvimento, o0 museu de comuni-
dade € mais bem descrito como um processo. Ele certa-
mente ndo € uma instituicdo ou uma estrutura acabada.
E um ser vivo, como a propria comunidade, em constan-
te movimento para se adaptar as mudancas que aconte-
cem nela e em seu ambiente, seja ele regional, nacional
ou global. E por isso que ele ndo pode ser trancado num
edificio, restrito a uma colecdo e uma exposicdo ou ad-
ministrado por profissionals competentes sem conexao
ou comunicacdo com a comunidade. E também por isso
que esse museu ndo pode ser concebido como uma ara-

puca para turistas ou como um monumento a ser inau-
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gurado pelo politico local as vésperas da eleicao (Varine,

2014, p. 28-29).

Os museus comunitarios séo de fundamental importancia para
a constituicdo de sociedades, assim, a sua interligacdo com o terri-
torio e fundamental para a sua logica de existéncia, uma vez que a
arguitetura do museu e sua colecdo passam a nao ser os elemen-
tos fundamentais da logica de existéncia museal. Agora, de modo
diferente, as pessoas sdo vistas tambem como importantes deten-
toras e disseminadoras da cultura. De modo igual, podem ser con-
siderados como parte da constelacdo do acervo de um museu as
praticas alimentares de uma regido, ou uma festa tradicional, uma
casa religiosa e suas tradicdes, um modo de fazer arte (como por
exemplo objetos utilitarios de uso domeéstico) etc. E importante
também ressaltar que essa mudanca se nsere também na forma
de se posicionar do museu contra o capitalismo presente nos mu-

seus tradicionais e coloniais. De acordo com Mario Chagas:

Toda museologia e todo museu existem em sociedade ou
numa determinada sociedade, mas quando falamos em
museu soclal e museologia social, estarmos nos referindo
a compromissos eticos, especialmente no que dizem res-
peito as suas dimensées cientificas, politicas e poéticas,
estamos afirmando, radicalmente, a diferenca entre uma
museologia de ancoragem conservadora, burguesa, neo-
liberal capitalista e uma museologia de perspectiva liber-
taria, estamos reconhecendo que durante muito tempo,
pelo menos desde a primeira metade do seculo XIX até
a primeira metade do século XX, predominou no mundo
ocidental uma pratica de memoria, patnimonio e museu
inteiramente comprometida com a defesa dos valores
das aristocracias, das oligarquias, das classes e religides

dominantes e dominadoras (Chagas, 2014, p. 17).

Diante de tantos desafios e barreiras, ainda assim, © campo
museal comunitario no Brasil € muito rico, sendo muitas as ini-
clativas em curso que realizam atividades de profunda impor-
tancia para as comunidades e territorios onde estédo inseridos.
Estes espacos, sem duvidas, poderiam estar funcionando de
modo ainda melhor se recebessem a devida atencdo de go-
vernantes e politicas publicas. Sobre a poténcia desses espacos,
Mario Chagas diz:

As multiplas designacdes indicam, de algum modo, a po-
téncia criativa, a capacidade de invencdo e reinvencdo
dessas experiéncias e iniciativas, e evidenciam a dispo-
sicdo para driblar e resistir as tentativas de normatizacéo,
estandardizacdo e controle perpetradas por determinados
setores culturais e académicos. Essas museologias indis-
ciplinadas crescem de mdos dadas com a vida, elaboram
permanentemente seus saberes e fazeres a luz das trans-
formacdes sociais que vivenciam como protagonistas,
pOr 1SS0 mesmo € no fluxo, no refluxo e no contrafluxo
que se nomelam e renomelam, se inventam e reinventam,

permanentemente (Chagas, 2014, p. 16).

E preciso salientar que, nos ultimos anos, © campo da cultura
assim como 0 dos museus passam por diversos ataques, repercu-
tindo em todo pais e nas mais diversas areas da cultura. Como for-
ma de organizacgao, estdo estruturados abaixo algumas reflexdes e
conclusdes sobre trés eixos: o politico, o financelro e o estrutural.
Apesar da divisao, os trés estao interligados de modo indissociavel.

O politico tem relacdo direta com os desmontes recentes fei-
tos principalmente pelo antigo governo federal e também por
algumas instancias estaduais e municipais. Além da desleqiti-
macao que circunda um campo Simbolico, em que 0S museus,
seus campos de estudo (arte, historia etc.) e diversos trabalhos
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S80 vistos como desnecessarios, inutels, perda de tempo, quan-
do né&o classificados como atos de degeneracdo, promiscuida-
de, pedofilia etc. Essa desvalorizacdo simbolica acaba por in-
fluenciar na desvalorizacéo do trabalno nos museus e ser ponto
de partida para desmontes estruturais.

Na anterior gestdo do governo federal, observamos o fim do
Ministério da Cultura, sendo ele reduzido a uma Secretaria dentro
do Ministério do Turismo. Alem de ser erroneamente associado
diretamente a atividade econdmica do turismo, a cultura do pais
passou entdo a ter investimentos e atencdes divididas com ou-
tras pautas. Foram também observadas seguidas nomeacdes de
profissionais desqualificados para ocupar cargos de gestdo, nas
guais se optou por escolhas sem critérios técnicos para ocupar
esses lugares. Tais nomeacdes prejudicaram a manutencao de
politicas publicas ja existentes e a criacéo de novas.

Os atagues financeiros estdo relacionados a diversos aspec-
tos que constituem uma base de funcionamento para 0s mu-
seus no Brasil. Como um dos mais graves estdo os cortes nos
Investimentos a pesquisa e aos repasses para universidades, que
passam a sofrer para manter atividades basicas. Alguns dos im-
portantes museus do brasil estdo associados as universidades e
também dependem diretamente dos repasses do governo fe-
deral. Ainda que exista alguma distancia, sdo as universidades
responsaveis por formar muitos profissionais que atuam em di-

versas atividades, inclusive em museus comunitarios.

Alem disso, nos ultimos anos, as universidades publicas tém
deixado de ser o espaco das elites do brasil para se tornar tam-
bém o lugar de pessoas com menos condi¢cdes de renda, per-
tencentes a grupos que foram por muito tempo diminuidos e
marginalizados no pais. Tambeém fol possivel perceber cortes
nos nvestimentos em editais publicos que fomentam exposi-

coes, artistas e instituicdes, forcando que estes diminuam ou
paralisem suas atividades, uma vez que ndo ha renda para o
pagamento de despesas basicas (energia elétrica, agua, funcio-
narios). Uma solucado tem sido a associacao ao interesse priva-
do, unido gue pode, em alguns casos, Ndo ser vantajosa para o
bom funcionamento dos museus, repercutindo diretamente no
aspecto estrutural, como podemos ver no paragrafo a seguir. SO
recentemente, com a mudanca do governo federal, pudemos
observar a retomada desses investimento e fortalecimento da

cultura no cenario nacional.

O estrutural, por sua vez, também tem relacdo com os outros
dots, politico e financelro, e repercute no funcionamento que
torna-se precario. E ndo sdo raros 0s casos em que 1sso pode
levar a perdas rreparaveis, Como € o caso do incéndio que vem
ocorrendo em museus brasileiros. E o caso do Museu Nacional,
no Rio de Janeiro, em 2018, o incéndio no Museu da Lingua
Portuguesa, 2017 e tambem o incéndio na Cinemateca Brasilei-
ra, dentro outros ‘pequenos” incidentes que ndo aparecem em
midias de grande visibilidade publica, ou gue simplesmentes sdo
escondidos por instituicdes a modo de esconder fragilidades.

Estes "pequenos’ incidentes vao desde problemas estrutu-
rais nas edificacdes, como infiltracdes, rachaduras, presenca de
umidade, até caréncias de equipamentos basicos para que OS
museus possam funcionar, tal como a existéncia de computa-
dores para pesquisas, bibliotecas, equipamentos de condiciona-
mento de ar condicionado para 0s que abrigam acervos fisicos,
auséncia de mobiliarios como mesas de trabalho, cadeiras, ar-
quivos e mapotecas para salvaguarda de documentos.

Assim, 0s problemas politicos, financeiros e estruturais afe-
tam sobretudos os pequenos museus, ou museus distantes do
centros econdmicos (como a Regido Sudeste) que ainda sdo
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detentores de grande parte das verbas e investimentos, so-
frendo duas vezes com as problematicas citadas, uma vez que,
além dos problemas de manutencao, existem anteriormente os
problemas para que o basico exista. Ocupar um espaco exige a
posse ou aluguel da terra, insumos para construcado de edifica-
¢des ou 0 pagamento de aluguel, fatos que ja constituem uma
grande barreira para a existéncia inicial de alguns museus.
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