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O evento académico Hiperconectados: museus, estratégias e conexfes integrou a
programacdo da 16 Semana de Museus, promovida pelo Instituto Brasileiro de
Museus (IBRAM/Minc), que teve como tema Museus Hiperconectados: novas
abordagens, novos publicos, proposto pelo Conselho Internacional de Museus
(ICOM), em comemorac¢do ao Dia Internacional de Museus, em 18 de maio de
2018. O evento, composto de palestra e mesas tematicas, foi realizado numa
parceria entre o Programa de Pés-Graduagao em Artes (PPGArtes) do Instituto de
Ciéncias da Arte (ICA) da Universidade Federal do Para (UFPA), conjuntamente
com o Museu da Universidade Federal do Para (MUFPA); e organizado por

Rosangela Britto, Orlando Maneschy e Marisa Mokarzel.

As discussdes tematicas englobaram reflex&es criticas acerca da instituicdo museu
em Belém e na Amazdnia, tendo como referéncia a producdo tedrico-empirica
das areas de Artes Visuais, Arqueologia, Ciéncia da Informacdo, Historia,
Museologia e Patrimdnio. Os trabalhos tiveram como eixo tematico o estudo da
Cultura Material e Imaterial, em especial os processos desenvolvidos em cole¢es,
arquivos e museus de arte ou etnograficos, entre outros temas correlatos.

As questdes postas aos participantes das mesas foram: Qual o papel do museu
no mundo contemporaneo? Como pensar um territério interconectado refletindo



as friccdes e fluxos comunicativos encadeados nos museus, em processos
articulados com o publico, na perspectiva de construcdo de campos de
permeabilidades? Como constituir um territério hiperconectado em um pais de
terceiro mundo, numa dimensdo circundada por florestas?

O evento contou com duas conferéncias, a primeira “Museu da Universidade Federal
do Pard e os 60 anos da Universidade” proferida por Jussara Derenji, arquiteta e
pesquisadora da UFPA, atual diretora do MUFPA. A conferéncia historicizou o
contexto sociopolitico cultural da década de 1960 no mundo. As manifestacdes
estudantis e o movimento incialmente educativo que se transformou num
movimento cultural gerado a partir de Paris, que ficou conhecido como Maio de
1968; e no Brasil o Golpe Militar de 1964, dentre outros eventos. Na Universidade
Federal do Para (UFPA), fundada em 1957, a palestrante destaca a construgao do
campus do Guama, no ambito de uma arquitetura mais isolada e as atividades
culturais, que a época eram ligadas ao grupo de arquitetos e engenheiros
envolvidos nas obras do Campus Universitario e outros intelectuais, como Alcyr

CONFERENCIA: Museu da Universidade Federal do Pard e os 60 anos da Universidade Jussara
Derenji - Arquiteta, Pesquisadora e Diretora do MUFPA.



Meira, Eneida de Morais, Haroldo Maranhdo, dentre outros. A autora sintetiza: os
anos de 1963 e 1965, dois Sal6es de Arte e a Primeira Cultural, proposta mais
ampla para o campo cultural e ndo somente das Artes Visuais. Destaca a critica
do momento, os participantes dos eventos e sua atualidade; e, fundamentalmente,
afuncdo ou papel da universidade como propositora de mudancas de paradigmas
da cena artistica belenense e paraense da época.

A segunda conferéncia “A Légica das Artes Indigenas - povos indigenas e museus:
conectividades”, proferida por Lucia Hussak Van Velthem, pesquisadora e curadora
da Reserva Técnica de Antropologia do Museu Paraense Emilio Goeldi (MPEG/
MCTIC). As palestras foram ordenadas em trés mesas tematicas: Trecos e as
“Agéncias das Coisas” - abordagens (inter)disciplinares; Colec¢des, Histéria e Ciéncia

e

Mesa Tematica 1: Trecos e as “Agéncias das Coisas” - Abordagens (inter)disciplinares. Marcia
Bezerra, arquedloga, professora (PPGAS/IFCH/UFPA); Afonso Medeiros, arte-historiador, arte-
educador, Professor (PPGArtes/ICA/UFPA); Rosangela Britto, musedloga, artista plastica,
professora (PPGArtes/ICA/UFPA). Media¢do: Marisa Mokarzel.



da Informacdo: processos de salvaguarda e comunicagao; Arte, Museu e Colecdo:
limites e esgarcamentos. Foi realizada ainda uma série de comunicagdes
concernentes as pesquisas em andamento nos cursos de mestrado e doutorado
em Artes, Histéria Social da Amazénia e Ciéncia da Informacdo, vinculados a
Universidade Federal do Par3, exceto uma do curso de pés-graduagdo (Comunicagao,
Linguagens e Cultura) interdisciplinar da Universidade da Amazdnia (UNAMA).

Os registros fotograficos de Maryori Katherine Cabrita Garcia, fotégrafa e discente
do Programa de Pés-Graduagdo em Artes, acompanham as sinteses das conferéncias
e mesas tematicas, além da producdo do ensaio fotografico Flagrantes Poéticos.

A organizagdo do livro ndo segue a ordem da programac¢do do evento, cujos
trabalhos estdo apresentados de forma independente, tendo como eixo comum as
reflexdes acerca das tematicas sobre museus e patriménios. O conteldo esta

dividido em duas partes: na primeira parte, denominada Cultura Material, Colecbes e

Mesa Tematica 2: Coleg8es, Histéria e Ciéncia da Informagdo - processos de salvaguarda e
comunicagdo. Luisa M.G. de Mattos Rocha (Instituto de Pesquisa Jardim Botanico do Rio de
Janeiro); Aldrin Moura de Figueiredo, historiador, professor (PPHISA/IFCH/UFPA). Mediacédo:
Rosangela Britto.



Comunicag8es de pesquisas em andamento: Cole¢ao Carmen Souza, Sandra Rosa (PPGCI/
ICSA/UFPA); Colecdo Manoel de Oliveira Pastana, Renata Maués (PPGArtes/ICA/UFPA);
Arquivo Geraldo Ramos, Maria Madalena Felinto Pinho (PPGArtes/ICA/UFPA). Mediagdo:
Marisa Mokarzel.

Museus, iniciamos com o artigo Um Olhar sobre as Artes Indigenas, de Lucia Hussak
Van Velthem, antropéloga e pesquisadora, curadora da reserva técnica de
Antropologia do Museu Goeldi (MPEG/MCTIC), no qual destaca que as “artes
indigenas se inserem em uma histdria da arte prépria, que remonta a milhares de
anos, como evidenciado pelos estudos arqueolégicos” (VAN VELTHEM, 2019, grifo
da autora). No seu texto, a autora refere-se as “artes indigenas” como uma expressao
cunhada na exposicao realizada em Sdo Paulo acerca do Redescobrimento do Brasil,
e nos apresenta as caracteristicas da arte indigena baseada em pesquisas de campo
e na andlise de cole¢des, e sua categorizacdo quando incorporada aos acervos de
museus, 0s quais “sdo categorizados como etnograficos e acondicionados em
reservas técnicas onde se inserem em sistemas governados por critérios
distanciados e exteriores daqueles que regem a sua producdo, uso e interpretacgao,



Comunicagdes de pesquisas em andamento. Neder Charone (PPGArtes/ICA/UFPA); Gil Vieira
Costa (FAV/ILLA/Unifesspa e PPHIST/PPHSA/IFCH/UFPA); Janice Lima, Acervo Paula Sampaio
(PPGCLC/UNAMA) Susanne Pinheiro Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA, Secdo Moda -
André Lima (PPGCLC/UNAMA). Mediagao: Orlando Maneschy.

nas sociedades de origem” (VAN VELTHEM, 2019). Ao final, apresenta as novas
relacdes dos museus antropolégicos e as cole¢Ses dos povos indigenas, que no
cenario brasileiro estao restabelecendo novas conectividades, com a¢des afirmativas
que unem, em parceria, os povos indigenas, musedlogos e antropélogos. Ja os
museus indigenas, criados e gerenciados por eles, sdo tidos como espagos de a¢des
politicas e de poder desses povos, voltados as suas memérias e identidades.

O artigo sobre a Colecdo Manoel de Oliveira Pastana (1888-1984) pertencente ao
acervo do Sistema Integrado de Museus e Memoriais da Secretaria de Cultura do
Para (SIM/SECULT-PA), intitulado A biografia de uma cole¢do: os desenhos projetuais
de Manoel Pastana, de Renata de Fatima da Costa Maués, mestranda do PPGArtes,
apresenta parte de sua pesquisa sobre esta colecdo, tendo como recorte a analise
das 17 pranchas projetuais de Arte Aplicada e o processo de criagdo do artista. O



Mesa Tematica 3: Arte, Museu e Colegdo: Limites e Esgarcamentos. Orlando Maneschy, artista,
professor e curador independente (PPGArtes/ICA/UFPA); Keila Sobral, artista visual e
curadora independente (PPGArtes/ICA/UFPA); Mariano Klautau Filho, artista visual, professor
e curador independente (PPGCLC/UNAMA); Marisa Mokarzel, curadora independente,
historiadora da arte (UNAMA)., Mediacdo: Rosangela Britto.

enfoque parte da andlise do processo de cria¢do artistica e estética e da construcdo
de uma abordagem biografica de desenhos e projetos de Arte Aplicada, pautados
em autores do campo da Antropologia, do estudo da cultura material e do campo
da Museologia.

O artigo intitulado Colecdo Armando Queiroz, reflexdes acerca da Agéncia das
Coisas no processo de sistematizacdo da documentagdo museolégica de um acervo
de Arte Contemporanea do MUFPA, de Rosangela Marque de Britto, musedloga e
docente do PPGArtes, apresenta um texto que parte da reflexdo critica do estudo
no ambito interdisciplinar da Museologia, da Antropologia e da Arte, acerca do
processo de Documentacao Museolégica de uma Colecdo de Arte Conceitual de
Armando Queiroz sob a guarda do Museu da Universidade Federal do Para. A
aproximacgdo da “agéncia das Coisas”, conforme adotado nos estudos de






antropologia da arte indigena, com o estudo da Arte Conceitual, tendo como
referencial a imaterialidade e as questdes contextuais de instauracdo da obra e
de seu processo, assim como os indices e registros audiovisuais.

O artigo Moda contempordnea na Cole¢io Amazoniana de Arte da UFPA: caminhos
classificatdrios de uma roupa rizomdtica, de Susanne Pinheiro Dias, trata do estudo
detalhado de uma peca da secdo Moda da Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA.
O artigo analisa e propde alternativas de classificagdo de um objeto de vestuario
criado por André Lima, que desafia classificac8es estanques e desobedece a légicas
classificatérias arbéreas, por ndo apresentar areas de apoio no corpo previamente
demarcadas e por sugerir multiplas formas de uso.

O texto seguinte, A Arte como Objeto, de Neder Roberto Charone, doutorando do
PPGArtes, trata-se de um ensaio critico reflexivo componente dos estudos
histéricos sobre as obras de arte dos anos de 1970 e 1990, presentes em trés

colecdes particulares em Belém do Para.




A segunda parte do livro, denominada Histdria da Arte, museus de Arte e cole¢ées,
redine textos que envolvem questées epistémicas, metodolégicas e conceituais
sobre Histéria da Arte, Museus e informacgdo em Arte. O ensaio As contradi¢bes de
historiografar a arte sob a condi¢éo da colonialidade, de Gil Vieira Costa, doutorando
em Histéria Social da Amazdnia pela UFPA e docente da Universidade Federal do
Sul e Sudeste do Para (Unifesspa), nos apresenta questdes epistémicas acerca da
estruturagdo e desenvolvimento de um campo artistico sob a condi¢do da
colonialidade, em especial sobre o controle econémico e do conhecimento.
Segundo o autor, “A colonialidade manifestada enquanto controle do
conhecimento diz respeito as concep¢des de mundo, ao imagindrio e ao préprio
ser das populagdes colonizadas” (COSTA, 2019). O pesquisador aborda, mais
especificamente, a histéria da arte dos anos 1960 e 1970, em uma cidade
economicamente periférica como Belém, a partir dos acervos de museus de arte.
Refere-se a constituicdo e conservac¢do de arquivos e acervos de arte questionados
pela 6tica de uma possivel precariedade institucional, que interfere, sobretudo,

no estudo histérico das artes visuais locais.




O artigo Casa das Onze Janelas e a Cole¢do FUNARTE: um relato de estratégias,
negociagdes e conexdes, de Marisa Mokarzel, nos apresenta as taticas e estratégias
no campo da pesquisa e da informacdo em arte, a partir do estudo de uma colegao
que culminou com a criagdo de um Museu de Arte. Neste trajeto, a autora nos
apresenta duas exposicdes de arte - a primeira nomeada Panorama da pintura
no Pard, que significou um dos raros momentos em que, em Belém, a pesquisa é
que propde a exposicao; e a segunda mostra, Tracos e Transi¢Oes da Arte Brasileira,
veio ainaugurar o Espaco Cultural Casa das Onze Janelas, em 2002. Esta exposi¢ao
foi gerada a partir da cole¢do FUNARTE e fez uso de outras cole¢8es, integrando
artistas locais com artistas nacionais.

O breve ensaio Museu e Hiperlink, Afonso Medeiros, arte-historiador e professor
da Faculdade de Artes Visuais (FAV) e do Programa de Pés-graduagdo em Artes
(PPGArtes/(ICA/UFPA), suscita reflexdes acerca do museu em termo link e hiperlink
numa dimensao critica, a partir de uma abordagem histérico e social, reportando-
se a “Link significa atalho, caminho ou ligag¢éo. Hiperlink é o termo utilizado para o
texto ou imagens crivados de marcas que nos levam a outros textos e imagens
correlacionados” (MEDEIRQOS, 2019, grifo do autor).




O artigo de Janice Shirley Souza Lima, intitulado Retratos e narrativas de uma

enunciagdo coletiva agenciada, apresenta os movimentos diasp6ricos ocorridos
no Brasil com acolhimento no sudeste do Pard e os processos de
desterritorializagdo e reterritorializacdo vivenciados pelos colonos pioneiros que
fundaram o municipio de Canad dos Carajas, retratados pela fotégrafa Paula
Sampaio. Ao término desta publicagdo somos brindados com o trabalho Uma
multiplicidade de vinculos - Cole¢do Amazoniana de Arte da Universidade Federal
do Para, com a narrativa sobre as instigantes taticas e estratégias de
institucionaliza¢do da colecdo, com enfoque na cria¢do do Arquivo da Colegdo
Amazoniana de Arte da UFPA, escrito pelo seu curador, o artista visual Orlando

Maneschy e coautoria de Keyla Sobral.

Esta publicagdo vai ao encontro da difusdo das a¢des desenvolvidas pelos grupos
de pesquisa Bordas Diluidas, coordenado por Orlando Maneschy, e o grupo Arte,
Mem©drias e Acervos na Amazébnia, coordenado por Rosangela Britto e Marisa
Mokarzel, ambos cadastrados no diretério de grupos de pesquisa do CNPq e
ligados ao Programa de Po6s-graduacdo em Artes da UFPA. Ambos os grupos tém
o interesse comum de incentivar as pesquisas NOs MuUseus € Nos espagos em
processos de musealizacdo ou ndo, os estudos de cole¢des de carater publico ou
particular, assim como o objetivo de aproximar as areas disciplinares da Arte,
Museologia e Patriménio.

Rosangela Britto
Organizadora
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Lucia Hussak van Velthem'

Os complexos sistemas de saberes das culturas indigenas, tal como o (re)
conhecimento de suas artes, praticas e prop6sitos permanecem assim
obscurecidos e ainda ndo estdo plenamente consolidados no Brasil. Refletem,
portanto, um desconhecimento geral a respeito do passado e do presente dos
povos indigenas, apesar do pais se reconhecer como pluriétnico e multicultural a
partir da Constituicao de 1988.

Nas ultimas décadas, a imagem e a cultura dos povos indigenas vém sendo
utilizadas sob as mais diversas formas, para multiplas finalidades, as quais sao

' Antropdloga, pesquisadora e Curadora da Colecdo Etnografica - Reserva Técnica Curt
Nimuendaju, do Museu Paraense Emilio Goeldi (MPEG/MCTIC).
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absorvidas pela sociedade urbana brasileira por meio de reportagens jornalisticas,
publicacdo de livros, catalogos, revistas e, principalmente, através de exposicées
em instituicdes museais. Este foi o caso da Mostra do Redescobrimento, em S3do
Paulo, que apresentou um expressivo acervo, recente e antigo, de artefatos
indigenas musealizados, e que consagrou a expressao “Artes Indigenas”.

Apesar disso, a contemplagdo das artes indigenas nos museus ainda provoca
rea¢Oes diversas, pois muitos se perguntam se seriam arte ou artesanato. Tais
artefatos sdao evidentemente objetos artesanais feitos com argila ou penas,
madeiras e fibras, porém, ndo podem ser definidos como artesanato, no sentido
de uma atividade manual voltada para o mercado, que tem como referéncia basica
a pessoa do artesdo? Outrossim, as criagdes materiais indigenas expressam
complexos conhecimentos que se organizam através de materiais, técnicas, usos,
representacdes, concepcdes estéticas e contextos que as qualificam enquanto
arte, a qual é prépria a cada povo indigena. Assim sendo, pode-se afirmar que
ndo existe uma arte comum e geral dos indios, apesar da midia, dos compéndios
escolares e de outros contextos identificarem, invariavelmente, essa diversidade
através de uma expressdo no singular, arte indigena. Ao expressarem
preocupacdes especificas, cada povo indigena desenvolve um estilo préprio e a
referéncia a essas artes requer sempre a pluralidade, a saber, artes indigenas
para uma correta identificagao.

Na apreciacao do campo abrangido pelas artes indigenas, o pensamento ocidental
estabelece uma escala de valores. Assim, tende a privilegiar categorias que sdo
visualmente de maior impacto, tais como os ornatos de penas e as mascaras de
uso ritual. Entretanto, como veremos, o fazer artistico indigena ndo recai
exclusivamente sobre artefatos cerimoniais, mas igualmente sobre os objetos que
sdo empregados na vida cotidiana, os quais podem se apresentar muito mais

2 Referéncias sobre artesanato podem ser encontradas em Frota (2000) e Arantes (2000),
entre outros.
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museus, estratégias e conexes

elaborados e embelezados do que seria necessario para as suas funcdes

estritamente utilitarias3.

O desconhecimento que cerca as artes indigenas também impede que se considere
a sua contemporaneidade, pois a elas atribui-se, quase sempre, um aspecto de
imutabilidade. Representariam, assim, obras de artistas incapazes de operar
mudangas ou entdo derivados empobrecidos de uma arte outrora vigorosa. A
realidade é completamente diversa, pois se constata que essas artes sdo
constantemente reformuladas, acompanhando as mudancgas que ocorrem com
as culturas indigenas e com as sociedades humanas em geral. A inovacdo nas
artes indigenas pode ter diferentes origens, tais como a criatividade individual ou
ser o resultado de trocas entre pessoas e grupos, ou provir da aquisi¢ao de novos
materiais, do desaparecimento de determinadas matérias-primas ou, ainda, do
surgimento de oportunidades de mercado. As obras produzidas refletem nao
apenas as mudancgas que sdo efetivadas no decorrer do tempo, mas constituem,
elas mesmas, em um arcabouco transformativo que contribui para a adaptacao
dos povos indigenas as novas realidades.

As artes indigenas se inserem em uma “histéria da arte” propria, que remonta a
milhares de anos, como evidenciado pelos estudos arqueolégicos. Efetivamente,
em um passado remoto, as sociedades indigenas perpetuaram concepg¢8es
estéticas em artefatos ceramicos ou de pedra e nos registros rupestres, pintados
ou gravados em abrigos e afloramentos rochosos nos leitos dos rios. Essas
evidéncias se concentram no Centro-Oeste, no Nordeste e na Amazénia e, entre
muitas manifestac¢8es, constituem obras classicas os diminutos muiraquitds, as
urnas funerarias de Marajé ou de Maraca, os vasos com figuras zoomorfas de
Santarém e as gravuras da Pedra Lavrada do Inga.

Descrever os sentidos das artes indigenas em poucas linhas ndo constitui uma
tarefa facil, pois se trata de uma tematica vasta e complexa, para cuja compreensdo

3 Como destacado por Ribeiro (1987).
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aprofundada faz-se necessario indagar aos produtores e criadores o seu
significado e importancia. Portanto, este texto, inspirado na literatura
antropoldgica“4, aborda tdo somente alguns aspectos, para indicar pistas a serem
futuramente trilhadas pelos interessados.

ARTES INDIGENAS, INTENCAO E CONCEITUAGAO

Uma aproximag¢do ao tema das artes indigenas deve destacar estudos
antropolégicos® precursores. Baseados em pesquisas de campo e na andlise de
colegdes, enfatizaram o importante papel dessas artes como veiculo de
comunicacdo ou como expressao de codigos estilisticos. A partir dos anos 1990,
os antropélogos voltaram-se, sobretudo, para a compreensao dos significados
das pinturas corporais e de outras formas de transformacdo do corpo humano,
com especial atenc¢do aos grafismos, aplicados também em outros suportes. Os
sistemas graficos, conectados a criacdo artistica e a expressao estética sdo tdo
significativos porque permitem aos povos indigenas ordenar e expressar sua
percepcdo de mundo e de si mesmos, assim como definir concepc¢fes
consideradas relevantes sobre os papéis sociais e as relacdes entre os humanos
e 0s demais seres que povoam 0 universo.

No inicio do século XXI os estudos das artes indigenas tiveram grande incremento
com a publicagdo de coleténeas, artigos, catalogos, livros e producdo de teses
que apresentaram novas perspectivas e langaram alguma luz sobre
determinados aspectos destas artes. Os campos privilegiados referem-se as
articulagdes entre arte e xamanismo e arte e cosmologia, assim como as
vinculacBes existentes entre grafismo e figuracdo. Outras pesquisas revelaram

4 Especialmente Vidal (2001), Lagrou (2005; 2009), Velthem (2000; 2005; 2008; 2010; 2012a;
2012Db).

> Ver, entre outros, Heloisa Fénelon Costa (1978), Darcy Ribeiro (1980), Sonia Dorta (1981),
Berta Ribeiro (1989), Regina Muller (1990), com destaque especial para a coletanea
organizada por Lux Vidal (1992a).
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a complexa relacdo entre ritual e criacdo artistica, particularmente o papel
desempenhado pela pintura corporal e pelas mascaras, bem como as
performances musicais e as artes verbais. Destaca-se como igualmente relevante,
os estudos que consideram a agéncia atribuida aos artefatos e suas caracteristicas
de elementos corporificados.

Os estudos antropolégicos enfatizaram que a experiéncia estética indigena se
expressa de diversas formas, unindo o material e o imaterial. Um importante
campo expressivo das artes indigenas é designado pelos antrop6logos como
“cultura material”, e é constituido por artefatos que resultam de técnicas
manufatureiras: ceramica, entalhe, cestaria, plumaria, tecelagem. Sao
confeccionados em contextos especificos e elaborados de acordo com materiais
e técnicas locais, obedecendo aos parametros da sociedade que os produzem.
Muitas dessas obras apresentam estéticas requintadas e multiplos saberes
técnicos, que se revelam tanto em suntuosos adornos plumarios quanto em
modestos utensilios destinados a produgdo de alimentos.

Ressalta-se, entretanto, que é reducionista o pressuposto de que as artes indigenas
se materializariam quase que exclusivamente através da producdo de objetos
que podem ser transportados, tais como os cestos, as panelas de barro, as redes
de dormir, os arcos e as flechas. Além dos artefatos, a experiéncia criativa indigena
esta presente também na composicdo de efémeras pinturas corporais e em outras
formas de ornamenta¢do pessoal, que atingiu grande refinamento entre
determinados povos, como o caso dos Kayap6-Mebengokre, com seus suntuosos
adornos plumarios confeccionados com penas de arara e arrematados com
plumas de gavido real®. Esta experiéncia é encontrada, ainda, nas duradouras casas
comunitarias e residenciais e no estabelecimento dos rogados e das aldeias, pois
ambos refletem a concepg¢do de espaco e de organizagao social, estreitamente
associadas a uma certa visdo de mundo.

5 A esse respeito, ver Verswijer (2011).

25



Na vida indigena, as artes configuram uma expressdo do conhecimento que é
material, técnico, pratico, conceitual e exercido em diversos campos. Trangar um
cesto ou tecer uma rede ndo se constitui propriamente em especialidades, restritas
a poucos homens e mulheres, pois estes saberes sdo acessiveis a todos e assim
se recriam através de inUmeras pessoas. Entretanto, as artes indigenas nao
possuem o carater de uma obra coletiva, enquanto somatério de obras individuais,
como pode ocorrer na arte ocidental. Observa-se, contudo, que as habilidades e
variagdes pessoais, sobretudo de género, se manifestam nos objetos produzidos,
0 que permite uma identificagdo imediata e precisa de um determinado individuo-
artista. Ademais, em um artefato, fun¢ao e forma estao intimamente associadas
e sua incorporacdo social s6 se concretiza quando ele esta acabado e, portanto,
pode ser utilizado.

Para determinados povos indigenas a audi¢ao esta associada diretamente com a
aquisicdo de conhecimentos, sobretudo os histéricos, mitolégicos e musicais,
porque sdo transmitidos oralmente. Contudo, para outros povos a visdo e os olhos
constituem os elementos que resguardam os saberes, 0s quais possibilitam a
execucdo de uma manufatura. As maos, por sua vez, desempenham um papel
importante nas formas de avaliacdo do resultado de uma elaboracdo técnica, como
ocorre com as ceramistas Aparai quando querem comprovar o arredondado de
uma vasilha de argila.

As artes indigenas que se exprimem através de artefatos apoiam-se em saberes
especializados, referentes as matérias-primas utilizadas: vegetais, animais e
minerais, ao local onde podem ser encontradas e a forma de processa-las. Outros
saberes referem-se aos locais, momentos e praticas favoraveis para a atividade
criativa, e sdo governados por praticas propiciatérias e por evitagdes.
Conhecimentos especificos remetem as técnicas de manufatura que abrangem
as formas de principiar, conformar um objeto, dota-lo de grafismos e arremata-
lo. Para a confec¢do de um artefato de uso ritual sdo exigidas habilidades e saberes
especializados que envolvem desde as origens miticas até as técnicas complexas
e a adequac¢ao material, pois todos esses elementos sdo essenciais para a
valorizacdo e consequente eficacia cerimonial de tal objeto.
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Os artefatos indigenas devem ser considerados para além da variabilidade das
formas concretas, das matérias-primas empregadas ou do requinte decorativo,
pois sao igualmente importantes os diferentes significados e as conexdes
estabelecidas por seu intermédio. A significacdo que impregna os artefatos é
constituida por uma série de relacées simbdlicas, histéricas e sociais, englobando
também aquelas que se efetivam em outros patamares, relacionados ao sistema
de crengas e valores, e que incluem as relagées com os ndo humanos.

Avalorizagdo estética de um artefato indigena nem sempre esta contida no objeto
em si, mas em sua permuta, nas rela¢des sociais que se estabelecem por seu
intermédio. Ademais, muitos objetos indigenas sdo apreciados através de seu
préprio uso, em sua utilidade, e tal qualidade, quando restrita, como ocorre entre
os Wayana, com as flechas para a caca aos macacos, acrescenta-lhe valor e amplia
0 seu aprego. Objetos multifuncionais sdo sempre menos apreciados, como é o
caso de um tipo de cesto cargueiro deste mesmo povo indigena, que se presta ao
transporte de muitos tipos de plantas cultivadas.

Entre diferentes povos indigenas, tais como os Kaxinawa e os Wayana, os objetos
compartilham com os humanos o fato de possuirem um corpo. Tais artefatos-
corpos ndo sdo necessariamente comparaveis aos dos seres humanos, podendo
expressar outros corpos, de animais e de outros ndao humanos, e reproduzi-los
de forma parcelada ou integral. Para determinados povos indigenas, alguns
artefatos-corpos apresentam poucos detalhes de identificacdo do modelo que
reproduzem, o que é necessario para que possam ser utilizados na vida cotidiana,
como o caso do tipiti, que figura uma serpente sem cabeca. Contudo, quando a
reproducdo integral do modelo é requerida, o artefato deve apresentar os minimos
detalhes da constituicdo do um corpo: o aspecto fisico, a textura da pele, os
ornamentos. Por esse motivo, esse tipo de artefato-corpo é extremamente
agentivo e desencadeia processos de revivescéncia, a exemplo das mascaras
Wauja’, o que é desejavel unicamente durante os rituais.

7 Aesse respeito, ver Barcelos Neto (2002).
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No geral, as artes indigenas se conectam a dois enfoques principais® e, portanto,
no plano expressivo, alguns povos privilegiam conceitos relacionados com a vida
em sociedade, mas outros dedicam atencdo especial as concepg¢des de fundo
cosmoldgico. No primeiro caso, as artes revelam aspectos da organizacao social
e, assim, os significados se conectam as rela¢des estabelecidas entre os
individuos e os grupos sociais, como ocorre particularmente com os povos de
lingua J&, tais como os Kayapé-Xikrin®. As artes indigenas diretamente vinculadas
aos conceitos cosmolégicos refletem as concepcdes existentes sobre a
composicdo do universo e das entidades que o habitam, o que é uma
particularidade dos povos de lingua Karib, como os Tiriy6, os Wayana. Neste
caso, as artes expressam as caracteristicas de seres que estdo apartados da
vida social, os ndo humanos, os animais, os espiritos, os inimigos, os
sobrenaturais. Este aspecto é percebido especialmente nos grafismos que foram
vistos e capturados, segundo as narrativas miticas de diferentes povos indigenas
amazénicos, da pele de serpentes sobrenaturais.

Os grafismos elaborados pelos povos indigenas podem ser encontrados em
diferentes suportes: corpos humanos, artefatos, elementos arquitetdnicos e sdo
executados através da pintura, da gravura, da tecelagem. Os contornos dos
padrdes graficos expressam, muitas vezes, a articulagdo existente entre diferentes
dominios, e assim, uma Unica representa¢do pode congregar elementos visiveis e
os invisiveis, pois o sentido representacional é multiplo. No sistema grafico wayana,
este é o caso do desenho de uma onga que tanto figura este felino quanto um
sobrenatural de mesmo aspecto, mas de tamanho descomunal. Contudo, os
sistemas graficos dos povos indigenas amazdnicos procuram antes sugerir do
que representar, o que significa que os grafismos ndo apresentam propriamente
a configurag¢do de um ser humano ou de um ndo humano, mas seus contornos
expressam as concepcdes que caracterizam e identificam cada um desses

8 Como definido por Vidal e Silva (1992¢).
° Sobre pintura corporal dos Xikrin, ver Vidal (1992b).
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elementos e, por seu intermédio, podem ser estabelecidas rela¢des e vias de
acesso entre os seres humanos e diferentes mundos.

POVOS INDIGENAS E MUSEUS: CONECTIVIDADES

Desde a descoberta do Novo Mundo, artefatos indigenas sul-americanos foram
enviados para a Europa, onde passaram a integrar os conhecidos “gabinetes de
curiosidades”. Tais objetos eram apreciados pelo exotismo e a raridade das
matérias-primas, entre 0s quais se destacavam os adornos plumarios. Contudo,
a coleta sistematica de objetos indigenas remonta ao século XIX, quando se
disseminaram na Europa e nas Américas, os museus de Histéria Natural™.
Deslocados de seus contextos de origem por cientistas, missiondrios, militares,
uma grande quantidade de artefatos foi encerrada em espa¢os museais no
continente americano.

Nas instituicGes museais, artefatos de origem indigena sdo categorizados como
etnograficos e acondicionados em reservas técnicas onde se inserem em sistemas
regidos por critérios distanciados e exteriores daqueles que regem a sua produgao,
uso e interpretagdo nas sociedades de origem. Quando apresentados em mostras
de cunho antropolégico, causam impacto duradouro devido a variedade das
formas e dos materiais que os constituem, pela exuberancia das cores que
apresentam. Os objetos etnograficos guardam em si uma infinidade de referentes
culturais, histéricos, técnicos, materiais, estéticos e aguardam o momento de
serem, enfim, resgatados e apropriados - sob diversas formas - pelos
descendentes de seus produtores.

No cenario brasileiro, novas conectividades estdo sendo estabelecidas entre os
museus dos centros urbanos e os povos indigenas, pois estes passaram a

% No século XIX, foram criados no Brasil os atuais Museu Nacional (Rio de Janeiro), Museu
Paraense Emilio Goeldi (Belém), Museu Paranaense (Curitiba) e o Museu de Arqueologia
e Etnologia (Sdo Paulo).
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considerar tais institui¢des enquanto espacos significativos de atua¢do na garantia
do direito a meméria e a diferenca. Caminhando na mesma direcdo, estdo os
museus indigenas, tais como o Museu Magtta no Amazonas, o Museu Kuahi no
Amapé, o Museu dos Kanindé no Ceara e o Museu Histérico e Pedagégico india
Vanuire em Sao Paulo. Estes museus representam espagos de construgdo de
identidades e de memérias diferenciadas e sdo frutos da crescente mobilizacéo e
protagonismo dos povos indigenas no cenario brasileiro.

Em relagdo aos museus antropolégicos, as conectividades implicam em um
movimento afirmativo, conduzido pelos povos indigenas, para que os bens
culturais musealizados se tornem acessiveis e visibilizados. Este movimento incide
em questionamentos acerca da autoridade e da legitimidade dos discursos -
expositivos e de salvaguarda - que sdo efetivados por ndo indigenas nos espagos
dos museus. Incluem também demandas especificas, relacionadas aos
mecanismos de controle, posse e de gestdo patrimonial, pois estes deveriam
refletir as formas de mobilizacdo e de atuacdo politica, que sdo exercidas de modo
especifico por cada povo indigena.

Em decorréncia desta atuagao, observa-se em determinados museus um dialogo
multifacetado que opde, de um lado, os interesses classificatérios e documentais
dos técnicos e, do outro, as politicas afirmativas das sociedades indigenas. A sua
complexidade evidencia, em algumas instituicbes, a permanéncia de praticas
marcadas pelo distanciamento, pois se constata que raramente as coletividades
indigenas detém o controle do discurso expositivo, assim como nas praticas
curatoriais, ndo exercem os seus conhecimentos especializados sobre os acervos'.

Alguns museus'?, entretanto, conseguem estabelecer a¢8es afirmativas em
parceria, que unem povos indigenas, museologos e antropélogos. As atividades
desenvolvidas buscam o fortalecimento cultural e sdo dinamizadas pelas formas

' Ver Velthem, 2012a a respeito destas questdes.
2. Como o Museu do Indio, no Rio de Janeiro, e o Museu Paraense Emilio Goeldi, em Belém.
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de transmissao de conhecimentos dos povos indigenas. Neste quadro renovador,
as colecBes conservadas em museus das grandes cidades passaram a
desempenhar um novo papel, que visa atender, de modo mais efetivo, as
demandas dos povos indigenas, sobretudo aquelas que estdo voltadas para a
redescoberta e 0 acesso a seus patrimonios, a sua documentacdo e divulgacdo.
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Quando comecei a trabalhar em museus, nunca havia pensado o que de fato
essa escolha representaria na minha vida, quais os caminhos que isso poderia
me levar e como seria a forma de me relacionar com esses espagos, com 0s
objetos museologicos; e também de que maneira essas coisas: a edificagdo, os
acervos e objetos, sem eu perceber, teriam influéncia sobre mim. Para Miller
(2013, p. 79), “[...] grande parte do que nos torna o que somos existe ndo por

' Este artigo foi elaborado durante a disciplina Cultura Material, ministrada pela Profa. Dra.
Marcia Bezerra, no ambito do Programa de P6s-Graduagdo em Antropologia da UFPA.

2 Mestranda do Programa de P6s-Graduacdo em Artes (PPGArtes), do Instituto de Ciéncias
da Arte da UFPA.
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meio de nossa consciéncia ou do nosso corpo, mas como um ambiente exterior
que nos habitua e incita”.

’

De acordo com Frangois Mairesse e André Desvallées (2013, p.64), “o termo ‘museu
tanto pode designar a instituicdo quanto o estabelecimento, ou o lugar geralmente
concebido para realizar a sele¢do, o estudo e a apresentacdo de testemunhos
materiais e imateriais do Homem e do seu meio”. A definicdo estabelecida em
2007 pelo International Council of Museums (ICOM) define 0 museu como:
[...] instituicdo permanente, sem fins lucrativos, a servico da sociedade e
do seu desenvolvimento, aberta ao publico, que adquire, conserva, estuda,
expde e transmite o patrimdnio material e imaterial da humanidade e do

seu meio, com fins de estudo, educagdo e deleite (ICOM apud MAIRESSE,
DESVALLEES, 2013).

Portanto, uma das fun¢des do museu é a pesquisa, conservacao e difusdo dos
testemunhos materiais do homem. De importancia monumental, essa instituicdo
responsavel pela guarda, preservacdo e protecdo dos objetos e coisas, acaba
exercendo uma agéncia sobre nds e as coisas e, por conseguinte, exercendo
também uma agéncia sobre ele. Quando ressaltamos que o museu exerce uma
agéncia, isso é perceptivel no poder oriundo da edificacdo, com suas paredes
seculares de onde emanam posi¢des politicas e ideoldgicas, o que nos afeta e
direciona a uma resposta de aceite ou recusa, de passividade ou ruptura.

Miller (2013), ao refletir sobre as casas, que ele chama de “elefante dos trecos”,
aponta diversas questdes referentes a habitacdo e de que forma as casas sdo de
dificil controle. Em sua teoria, Miller trabalha os varios significados do termo
acomodacdo, sendo um deles conceituado como “lugar para viver”. Esse lugar
pode ser préprio ou alugado; um lugar temporario ou talvez permanente, e
também pode ser algo imposto ou escolhido. Outro sentido para acomodacdo
seria a “apropriagdo da casa por seus habitantes”, ou seja, podemos nos adaptar
a uma casa fazendo modificacdes na mesma ou modificando a nés mesmos para
podermos nos acomodar na edificacdo e, por ultimo, a acomodacdo no sentido
de “compromisso no interesse do outro”, neste sentido, a casa ndo seria vista
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como coisa, mas como processo (MILLER, p.143-144). Nesses termos, Miller fala
de uma casa morada onde se adapta ou é adaptada; onde exerce influéncia sobre
noés e nods sobre ela.

Ingold (2012, p.30), ao tratar de coisas vivas, fala de uma casa ou prédio real.
Porém, ele ndo se refere ao projeto finalizado do arquiteto. Para o autor, a casa
real é aquela inacabada, que nunca fica pronta, pois “Ela exige de seus moradores
um esforgo continuo de reforco face ao vaivém de seus habitantes humanos e
ndo humanos [...]". Por sua vez, essa casa sofre iniUmeras influéncias dos
habitantes, do clima que interfere em seus materiais e que pode levar a outros
processos de biodegradacao, proliferacdo de fungos, manchas de umidade e
desgaste da sua estrutura. Ou seja, a casa real estd sempre em constru¢do, em
processo, em crescimento, em declinio, invadida, abandonada ou habitada.

Os museus sempre foram, desde a Grécia antiga, espagos estruturados como
habita¢des e, de certo modo, locais criados para preservacdo da meméria e das
artes. Nao é por acaso que a origem do termo Museu remete ao vocabulo grego
Mouseion, que significa templo ou casa das musas, era a morada das divindades
que possuiam a capacidade de inspirar a criagdo artistica ou cientifica. Em analogia
a ideia de Ingold, podemos falar do museu enquanto “a casa real”, que oferece
abrigo, com suas musas ou fantasmas, com normativas governamentais, com
imponéncia arquitetural, cheios de problemas e questdes organizacionais, com a
diversidade de pessoas e coisas que estabelecem rela¢des diferentes com ela e
sobre ela. Refiro-me a uma casa/museu, abarrotada de coisas distribuidas em
seus salGes decorativos e outras aprisionadas em reservas, sem possibilidade de
Habeas corpus, onde coisas livres e cativas estdo dentro das paredes dessa casa/
museu que nos guarda. Trata-se aqui de um museu vivo, apropriando-me das
palavras de Ingold ao se referir a casa, posso afirmar que o Museu real “é uma
reunido de vidas, e habita-la é se juntar a reuniao”.

Nessa trajetdria habitando a “casa museu” ou o “museu real”, acumulei diversas
experiéncias com as cole¢des de cada espaco, enfrentando todo tipo de adversidade,
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0 que de certa forma punha em risco todos os objetos com os quais trabalhava. No
entanto, ndo basta falar apenas de episddios ruins; é necessario ressaltar que nesses
20 anos tivemos inlimeros avancos e grandes conquistas no campo da preserva¢do
das coleg¢bes. Enfrentamos altos e baixos, o que colocava a prova nossa
determinacgdo de continuar “habitando” esses espacos. Dos avangos e retrocessos,
tudo girava em torno deles. Exatamente isso! Estava cercada de objetos e trecos,
interagindo sempre com as coisas, sendo agenciada por procedimentos, decisdes,
sofrendo influéncias dos objetos ao meu redor ou apenas me entrelagando com
eles em um fluxo e contrafluxo, pois, segundo Ingold (2012, p. 32) “[...] ndo pode

haver vida num mundo onde o céu e a terra ndo se misturam”.

Depois de transcorrido todo esse tempo trabalhando com cole¢des, trecos, coisas
em sua materialidade e imaterialidade, tinha a minha frente uma quantidade e
variedade de objetos que poderia me remeter a varios campos de pesquisa. Muitos
transitaram diante de meus olhos sem que eu pudesse de fato enxerga-los. Outros
conseguiram ter uma influéncia sobre mim, me envolver, me encantar. Talvez este
encantamento esteja associado ao que Alfred Gell (2005, p. 45) expde sobre a arte
enquanto sistema técnico, onde “O poder dos objetos de arte provém dos processos
técnicos que eles personificam objetivamente: a tecnologia do encanto é fundada
no encanto da tecnologia”. Para quem trabalha no campo da conservagao e
restauracdo, desvendar esse universo vinculado a tecnologia, associada com a
andlise do estado de conservagdo é premissa basica para elaborar uma proposta
de conservacdo e tratamento do objeto. E algo quase natural. Acabamos sendo
envolvidos pelo encanto da tecnologia da obra de arte. Talvez tenha sido esse
encanto que despertou o interesse em pesquisar a Colecdo Manoel Pastana.

Agora, refletindo melhor, ndo fui eu que escolhi a cole¢do, mas foi ela que me
escolheu. Cornelius Holtorf (2002, p. 53-54), em seu artigo “Notes on the life history
of a pot sherd”, ao citar Tilley (1999) afirma que as pessoas podem formar parte
das coisas, assim como as coisas formam partes de pessoas, pois, quando “Eu
toco um objeto com a mdo, sou tocado simultaneamente por ele”. Van Velthem
(2007, p. 606) afirma que é necessario compreender os objetos “como elementos
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capazes de se organizarem socialmente, de articularem e construirem relacdes
que sao de diferentes ordens e sao operadas pelas coisas, entre si e com as
pessoas”. Portanto, é possivel falar da histéria de vida de coisas feitas pelo homem,
como o que chamamos de objeto de arte.

Janet Hoskins (2008, p. 81), em seu artigo “Agency, Biography and objects”, considera
que os antropologos ha muito argumentam que as coisas podem, em certas
condicdes, ser ou agir como pessoas: eles podem apresentar certa personalidade,
demonstrar volicdo e desse modo ter agéncia. Para a autora, atributos de agéncia
estdo ligados ao antropomorfismo, processo pelo qual as coisas sao vistas como
tendo vidas sociais, assim como pessoas e, desse modo, podem ser assuntos
apropriados para biografias.

Hoskins (2008, p. 82) argumenta que o conceito de biografia, extraido da teoria
literaria, permitiu ampliar as perspectivas sobre a pesquisa da cultura material e
possibilitou novos questionamentos sobre o envolvimento das pessoas com coisas
por elas construidas e consumidas.

Assim como os objetos arqueolégicos, os objetos museolégicos possuem uma
histéria, tem uma trajetéria, uma biografia, dele pode-se extrair informacgdes
intrinsecas associadas a sua constituicdo material, suas marcas adquiridas ao longo
do tempo, sua forma de construcdo relacionada a sua morfologia, ele também esta
carregado de informagdes extrinsecas, sobre histérias e memdrias individuais,
coletivas e sociais. Desse modo, é possivel estudar os desenhos de Manoel Pastana
estabelecendo conexdes entre eles, o contexto em que estdo inseridos e onde foram
criados, pois, trabalhando a biografia da cole¢do pode-se construir a histéria de
vida desses desenhos criados pelo artista. Como nos explicita Igor Kopytoff (2008)
acerca da biografia culturalmente informada das coisas.

Ao fazer a biografia de uma coisa, far-se-iam perguntas similares as que
se fazem as pessoas: Quais sdo, sociologicamente, as possibilidade
biograficas inerente a esse status, a época e a cultura, e como se
concretizam essas possibilidades? De onde vem a coisa? E quem a
fabricou? Qual foi a sua carreira até aqui, e qual é a carreira que as
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pessoas consideram ideal para esse tipo de coisa? Quais sdo as idades
ou as fases da vida reconhecidas de uma coisa, e quais sdo os mercados
culturais para elas? Como mudam os usos da coisa conforme ela fica
mais velha, e o que Ihe acontece quando a sua utilidade chega ao fim?
(KOPYTOFF, 2008, p. 92).

A respeito da biografia da cole¢ao, Marcus Dohmann (2015, p. 84) informa que
“devera incluir todos os significados atribuidos ao artefato, ao longo de sua
trajetéria material e social, bem como aqueles advindos do dialogo entre os
diversos objetos de uma mesma cole¢do”. Portanto, é preciso estudar todos os
aspectos do objeto museoldgico, sua origem e procedéncia, conhecer o artista
que o elaborou, de que maneira o objeto se preservou e qual o periodo de sua
existéncia. Dentro dos marcadores culturais é necessario trabalhar questdes mais
complexas, associadas a sua historia e sua constituicdo enquanto objeto inserido
dentro de um museu, fazendo parte de uma cole¢do. Se esses objetos exercem
agéncias sobre nds, é possivel que estejam interligados a nossa biografia e a nossa
histéria de vida, sendo importante na constru¢do da identidade dos individuos.
Para Dohmann (2015, p. 87), “Interagir com esses objetos torna-se essencial para
compreender a sua fungdo e seu papel. Amaneira como um objeto é usado, como
€ movido e sua prépria sobrevivéncia, sdo indica¢8es de valor e significado”.

Compartilhando dessa abordagem, pensando os objetos como tendo uma histéria
devida, esse artigo trata de um conjunto de desenhos de arte aplicada elaborados
por Manoel Pastana e inspirados na natureza e nas pecas arqueolégicas,
principalmente as oriundas da ilha do Maraj6.

A COLEGAO MANOEL PASTANA:
A CONSTRUGAO DE UMA ABORDAGEM BIOGRAFICA

Manoel Pastana, artista Paraense ainda pouco conhecido no cendrio artistico
nacional, mais foi uma figura marcante no cendrio artistico de sua época,
contribuindo na estruturacdo de uma histéria da Arte no Pard. Ele nasceu em 26 de
julho de 1888 na Vila do Apeu, municipio de Castanhal, e faleceu no Rio de Janeiro
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em 25 de abril de 1984, com quase 96 anos. Pastana desenvolvia e explorava varias
técnicas e linguagens artisticas. Foi professor de desenho, pintor, ceramista, escultor,
incursionando no campo da arte decorativa. Teve como mestre e amigo o pintor
Theodoro Braga, figura marcante, que de certo modo teve grande influéncia na sua
producdo de arte decorativa, inspirada na ceramica arqueoldgica e na natureza.

No Sistema Integrado de Museus e Memoriais (SIM) da Secretaria de Cultura do
Estado (SECULT) encontram-se as obras produzidas por Pastana, incorporadas as
colec¢des de dois museus: Espaco Cultural Casa das Onze Janelas (colecao COJAN)
e Museu do Estado do Para (Colecdo Lauro Sodré). Apesar dessa alocagdo em
dois espagos museoldgicos, o conjunto de obras de Manoel Pastana foi tratado
como uma Unica colecdo pertencente a Secretaria de Cultura. Tendo claro o
conceito de colegao:

[...] como um conjunto de objetos materiais ou imateriais (obras, artefatos,
mentefatos, espécimes, documentos arquivisticos, testemunhos, etc.) que
um individuo, ou um estabelecimento, se responsabilizou por reunir,
classificar, selecionar e conservar em um contexto seguro e que, com
frequéncia, é comunicada a um publico mais ou menos vasto, seja esta
uma colecdo publica ou privada. (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013).

Conhecer e tragar a trajetéria dessa colecdo até ela ser musealizada é primordial,
pois sdo as coisas em movimento, nessa dindmica intensa, que possibilita a
interpretacdo do seu contexto cultural e social. Portanto, para isso buscou-se
informacg®8es para constituir a historia de vida desses objetos.

Appadurai (2008) reflete sobre os objetos e aponta a necessidade de se conhecer
sua trajetdria.
[...] Para isto teremos de seguir as coisas em si mesmas, pois seus
significados estdo inscritos em suas formas, seus usos, suas trajetérias.

Somente pela analise destas trajetérias podemos interpretar as transacoes
e 0s calculos humanos que dao vida as coisas” (APPADURAI. 2008, p. 16).

As pecas que compdem a cole¢do Pastana deram entrada nos museus em

diferentes momentos, podendo-se estruturar sua organizacdo em Vvarios
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segmentos, agrupamentos ou familias, levando em conta sua tipologia e técnicas.
As pranchas de desenhos em grafite, nanquim, aquarela e guache, pelas
caracteristicas apresentadas, podem ser subdivididas em dois grupos. O primeiro
grupo constituido por 98 pranchas de desenhos de observac¢do, que sdo registros
de pecas inteiras e fragmentos arqueoldgicos de importantes instituicdes
museoldgicas do Brasil e de colecionadores particulares (Figura 1). Esse conjunto
de desenhos foi incorporado a cole¢do do museu no ano de 1982 e tombados na
esfera estadual, publicado no Diario Oficial de 25 de marg¢o de 1983.

Figura 1. PASTANA, Manoel. “Louca de Pacoval Marajé (da colecdo do Dr. Carlos Estevdo).
Para/Brasil 1934". Exemplo de um dos 98 desenhos de observacdo realizado na técnica de
aquarela. Fonte: Acervo museolégico/ Sistema Integrado de Museus e Memoriais/SECULT-
PA. Foto: acervo pessoal da autora.
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O segundo grupo de pranchas de desenho, constituido de 17 obras elaboradas
em aquarela/guache e adquiridas por processo de compra, da amiga do artista,
Sra. Amassi Palmeira, em outubro de 1988, pela Fundagao Nacional Pré-Meméria,
atual Instituto do Patrimonio Histérico Artistico Nacional (IPHAN). Este segundo
grupo é composto de desenhos e projetos de arte aplicada, inspirados na
natureza com elementos da fauna e flora, associados ou ndo a elementos da

ceramica arqueoldgica.

As pranchas de desenhos constituem um conjunto de 115 obras, que mesclam
um rigor de observacdo académica, com a expressividade das formas escolhidas
de objetos e ceramicas da arqueologia amazdnica com processos de apropriagao
e criacdo de pegas em um design arrojado com uma tematica brasileira utilizando
elementos da natureza.

Além desses desenhos, os espagos museologicos ainda disp8em de pinturas de
paisagens, retratos de personalidades, autorretratos alem de algumas moedas,
fotografias de cunho documental, maleta de pintura e albuns contendo fotografias
recortes de jornais e assinaturas?.

Nesse artigo detenho-me a analise das 17 pranchas projetuais de arte aplicada e
o processo de criagdo do artista Manoel Pastana, associado a um repertério de
cunho nacional. Tais desenhos provavelmente foram elaborados para comporum
album, com objetivo de produzir os mais variados motivos a serem utilizados por
diferentes industrias.

O conjunto de desenhos de arte aplicada existentes no museu, com datagdo, foram
elaborados entre 1928 e 1933 e, como especificado nas préprias pranchas, a
grande maioria produzida no Para. Ou seja, ainda residindo em Belém, Pastana ja

3 Em abril de 2018, o Museu do Estado do Para recebeu significativa doagdo da neta do
artista, Sra. Lilian Pastana, constituida de um acervo documental e artistico (pinturas e
esculturas) que ainda estdo em processo de catalogacdo para serem incorporadas a
colegdo, cuja pesquisa e andlise ja demos inicio.
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desenvolvia um trabalho singular e com ares de modernidade para os padrdes
da época. Lembrando que a Semana de Arte Moderna havia ocorrido em 1922, e
que Pastana s6 passa a residir no Rio de Janeiro quando comeca a trabalhar na
Casa da Moeda em 1936, por empenho do entdo diretor, Sr. Masueto Bernardi.
No entanto, por volta de 1925 Pastana ja enviava trabalhos para salées nacionais,
dando inicio a exposi¢des no Rio de Janeiro em 1933. Até entdo, provavelmente a
maioria das pranchas projetuais ja existia, e tenha participado de mostras
realizadas na década de 1930 tanto no Rio de Janeiro quanto em Sao Paulo.

Dos 17 projetos de arte aplicada que fazem parte da cole¢dao do SIM/SECULT, quatro
projetos foram elaborados em 1928 (Figura 2), sendo eles: Terrina marajoara, vaso
ornamental, (ambos utilizando o motivo jabuti da mata); Painel decorativo
manguba e a grade de ferro forjado. Todos realizados no Para.

A terrina e o vaso ornamental apresentam o mesmo motivo decorativo como se
fossem elaborados para fazer parte de uma mesma familia de objetos, sendo
que no projeto da terrina, o artista introduz uma frisa marajoara com motivos
geométricos e curvilineos que configuram uma figura antropomorfica. Constam
como cores predominantes tons ocres como amarelo e marrom, e na terrina temos
o acréscimo do vermelho caracteristico da decora¢do da ceramica marajoara. Nos
dois desenhos o artista projetou a vista superior das pegas.

O painel decorativo enquadra-se em outra categoria de projeto de arte aplicada,
lembrando a riqueza dos papéis e pinturas de paredes palacianas. No entanto,
com uso de um motivo extraido da natureza brasileira, a fruta e as folhas da
manguba, planta nativa da América Latina, também conhecida na regido
amazbdnica como cacau-do-mato. O artista simplifica sua forma conferindo-lhe a
imponéncia de um castical ou lustre, aplicado sobre um fundo texturizado. Esse
padrdo poderia ser empregado na industria de papel de parede, como também
nas industrias de tecelagem, pois se trata de uma padronagem que poderia servir
para a fabricagdo de tecidos, estofamentos de mobiliarios e cortinas.
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Figura 2. Manoel Pastana (1888-1984). Projetos de arte aplicada e decorativa produzidos
em 1928. Vaso ornamental; terrina Marajoara; painel decorativo; grade de ferro. Fonte:
Acervo museolédgico / Casa das Onze Janelas/Sistema Integrado de Museus e Memoriais/
SECULT-PA. Foto: acervo pessoal da autora.
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O projeto da grade de ferro possui um primoroso arranjo de formas e linhas
inspiradas no agaizeiro e nas representac¢des antropomérficas das urnas
marajoaras. Apesar de motivos nacionais, sua composicdo lembra os portdes e
grades de ferro do Art Nouveau, com uma linha mais geometrizada, sem perder
sua organicidade.

De 1929, temos apenas um projeto no acervo, nomeado pelo artista de “Decoragao
mural- Motivo Ciry”. Trata-se de uma frisa decorativa com motivo geometrizado,
utilizando formas do siri dispostas lado a lado (Figura 3), com uso de cores
complementares em azul e laranja, o que intensifica o contraste na composicdo
do motivo ornamental. Na comparacdo da figura desenhada com a representagao
natural do animal, percebe-se que o artista extrai do crustaceo o que considera
de mais significativo para a estilizagdo do motivo.

Figura 3. Manoel Pastana (1888-1984). “Decora¢do mural - motivo Ciry”, 1929. Para-Brasil.
Fonte: Acervo museoldgico / Casa das Onze Janelas / Sistema Integrado de Museus e
Memoriais / SECULT-PA. Foto: arquivo pessoal da Autora.

Do ano de 1930 temos no acervo trés projetos de arte aplicada: um desenho de
luminaria intitulado de “Quebra-luz” (Figura 4) tendo como referéncia a arara para
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Figura 4.

Manoel Pastana (1888-
1984). Projetos de arte
aplicada: Quebra-luz.
Fonte: Acervo
museolégico/Casa das
Onze Janelas/Sistema
Integrado de Museus e
Memoriais/SECULT-PA.
Foto: arquivo pessoal
da Autora.

a configuracdo do objeto, com cores azul e amarela e o cacho da pupunha e o
conjunto de méveis (Figura 5) que utiliza como motivo a figura do jabuti (ambos
realizados no Para); além do projeto “Sugestao para decoracao mural (indio)” cuja
indicacdo na prancha, coloca como sendo executado no Rio de janeiro (Figura 6).
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Figura 5. Manoel Pastana (1888-1984). Projeto de arte aplicada "Moéveis - Motivo Jabuty da
Matta”, 1930. Fonte: Acervo museoldgico/Casa das Onze Janelas/Sistema Integrado de Museus
e Memoriais/SECULT-PA. Foto: arquivo pessoal da Autora.

Figura 6. Manoel Pastana (1888-1984). Projetos de arte aplicada: “sugestdo para decoracdo mural”,
1930. Fonte: Acervo museoldgico/Casa das Onze Janelas/Sistema Integrado de Museus e
Memoriais/SECULT-PA. Foto: arquivo pessoal da Autora.
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O projeto de mobilidrio, de acordo com a caracteristica formal e o motivo
ornamental jabuti da mata, bem como a paleta de cores (ocre e marrom), poderia
pertencer a mesma familia do vaso ornamental e da terrina apresentados na Figura
2, elaborados em 1928. No quebra-luz percebe-se a destreza da incorporacdo das
formas e curvaturas encontradas na natureza (arara) e sua adequacdo a funcdo
de abajur, o artista também traz da natureza as cores azul e amarelo das penas
da arara; e o verde, laranja e amarelo do cacho da pupunha.

O painel “Sugestao para decoragao mural” apresenta a figura do rosto do indio de
perfil, representa¢do naturalista, com diadema constituido de penas coloridas,
porém o que mais chama a ateng¢do é o padrdo decorativo extraido de uma tanga
marajoara também desenhada por Manoel Pastana (Figura 7).

Figura 7. Manoel Pastana (1888-1984). Detalhe da prancha n° 33 “fragmento de tanga de
barro das indias extintas do Marajé” com motivo decorativo que possivelmente inspirou o
projeto de sugestdo para decoragdo mural. Fonte: Acervo museolégico/Casa das Onze Janelas/
Sistema Integrado de Museus e Memoriais/SECULT-PA. Foto: arquivo pessoal da Autora.
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De 1931 temos “Aparelho p/ café, leite e cha, motivo tucano e acai” (Figura 8),
realizado no Para. Pelo desenho, pode-se perceber o brilho da porcelana do
conjunto, concebido magistralmente através da associacdo de elementos da fauna
e flora tipicamente brasileira: o tucano e a fruta do acai.

Figura 8. Manoel Pastana (1888-1984). Aparelho para Café, leite e Cha. Para-Brasil. Fonte:
Acervo museolégico/Casa das Onze Janelas/Sistema Integrado de Museus e Memoriais/
SECULT-PA. Foto: arquivo pessoal da Autora.

Datados de 1933, temos quatro projetos, sendo trés elaborados no Para e um
no Rio de Janeiro. Foram feitos no Para o desenho projetual “Mosaico Ciry”, o
“Aparelho p/ café, cha e leite” e o projeto para “Sombrinha” (Figura 9). Com
indicacdo de ter sido concebido no Rio de Janeiro, o projeto de um conjunto de
mobilidrio. Na elabora¢do do projeto “Mosaico Ciry” o artista utiliza quatro
modulos quadrados contendo uma forma matriz constituida da figura de quatro
siris estilizados, que se repete formando um padrdo geométrico simétrico cujo
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FPPRRELHT BRRR CAFE,CHR E LEITE
(loTivo: FRVCTARAD (FPLHA® FRVCTA] B SAWRIDS BRNTY
RELEVY, DA CERAMICA BE PRCUNYAL . . PASTANA, PRRA-BRASIL

Figura 9. Manoel Pastana (1888-1984). Projetos decorativos e de arte aplicada: Mosaico Siri;
Sombrinha; Aparelho para café cha e leite. Fonte: Acervo museolégico/Casa das Onze Janelas/
Sistema Integrado de Museus e Memoriais/SECULT-PA. Foto: arquivo pessoal da Autora.
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corpo (carapaga) ficam dispostas ao centro, configurando uma forma circular
que se destaca do fundo pela utiliza¢cdo das cores complementares contrastantes

laranja e azul.

O projeto conjunto para café e cha usa como referéncia a fruta-pao (folha e fruto),
associada com os motivos ornamentais de uma urna funeraria marajoara. O
projeto para Sombrinha utiliza os mesmos motivos, acrescidos da fruta da
manguba, aplicados dentro da forma circular, seguindo um padrdo muito comum
na ornamentac¢do que é a repeticdo de poucos elementos que juntos constituem

um padrdo maior e mais elaborado.

Desse mesmo ano, com a inscri¢do de ter sido realizado no Rio, o projeto do
conjunto de moveis utiliza como elemento ornamental motivos extraidos da
cerdmica marajoara e do cacho da pupunha. Este Gltimo projeto nitidamente

influenciado pelo art decé (Figura 10).

Sem datag¢do temos quatro projetos (Figura 11), sendo trés com indicagdo de terem
sido executados no Para: a “Frisa decorativa - motivo caranguejo”, a “Bandeja
motivo caranguejo e cofo”, e 0 “Quebra-luz motivo jabuti da mata”. Executado no

Rio de janeiro, também sem data, temos a frisa “Poraqué”.

Para Cardoso (2005, p. 13), desde o século XIX ja havia sinais de atividades
projetuais no territério brasileiro. No entanto, foi na década de 1920 que teve
inicio a maturacgdo e uso de forma mais ordenada de projetos e composi¢des
graficas com finalidade comercial. Cardoso (2005, p.12) ressalta que [...] “os anos
de 1920 foram um periodo importante para a consolidacdo da inddstria nacional
de modo geral, chegando mesmo a constituir, na opinido de alguns historiadores,

|n

um surto industrial”. Portanto, conhecer o passado projetual antes dos anos de
1960, periodo que realmente o design se afirma enquanto conceito e profissao,
é fundamental para a “compreensdo daquilo que pode ser entendido como uma

identidade brasileira no campo do design".
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Figura 10. Manoel Pastana (1888-1984). Projetos decorativos e de arte aplicada: Conjunto
de moéveis. Fonte: Acervo museolégico/Casa das Onze Janelas/Sistema Integrado de Museus
e Memoriais/SECULT-PA. Foto: arquivo pessoal da Autora.




Figura 11. Manoel Pastana (1888-1984). Projetos decorativos e de arte aplicada: Bandeja
cofo e caranguejo; frisa caranguejo; quebra-luz e frisa puraqué. Fonte: Acervo museolégico/
Casa das Onze Janelas/Sistema Integrado de Museus e Memoriais/SECULT-PA. Foto: arquivo
pessoal da Autora.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Os projetos de arte aplicada e decorativa fazem uma incursao no campo do
design, constituindo médulo de padronagem e projetos de produtos que
poderiam ser aplicados em azulejos, vitrais, estampas de tecidos, papéis de
parede, pegas ornamentais e utilitdrias que apresenta em sua organizacdo
elementos composicionais presentes no design de superficie, de produtos, design
grafico, entre outros.

Ao todo, sao analisados 17 projeto,s sendo 14 com indica¢Bes de produg¢do no
Para e apenas trés com indicacdo de terem sido realizados no Rio de janeiro. Isso
é bastante sugestivo de como a capital paraense teve grande efervescéncia no
desenvolvimento de projetos mais arrojados para a época, vivenciando a influéncia
do Modernismo, que apesar de tracarem caminhos diferenciados, ambos
apostavam na producdo de uma arte genuinamente brasileira, imbuidos em um
espirito de se apropriar do que havia de maior brasilidade em nosso pais, que
para Pastana era a fauna e flora, associadas ou ndo com elementos da cultura
material encontrada nas escavag¢des arqueolégicas na Regido Norte, mais
precisamente na ilha do Marajo.
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C0L8GA0 3TN0 QUBIOZ:

sistematizacdo da documenta¢dao museoldgica de um acervo
de arte contemporanea do MUFPA

Rosangela Marques de Britto'

AGENCIA DAS COISAS:
ANTROPOLOGIA, MUSEOLOGIA E ARTE CONCEITUAL NO MUFPA

Nesta comunicacdo busco aproximar as reflex8es criticas acerca das “Agéncias
das Coisas” e sua tensdo ou aproximagdo com o processo de categorizagdo das
obras conceituais? de Arte Contemporanea, tendo como objeto de analise a

" Docente dos Cursos de Licenciatura e Bacharelado em Arte Visuais e do Programa de
P&6s-Graduagdo em Artes (PPGArtes) do Instituto de Ciéncias da Arte da Universidade
Federal do Para (ICA/UFPA).

2 A Arte Conceitual tem como referéncia o conceito e a ideia e ndo a materialidade do
objeto artistico e estético.
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Colecdo Armando Queiroz do Museu da Universidade Federal do Para (MUFPA),
atribuicdo proposta por Britto, em sua pesquisa realizada entre 2015-2017, com
as pecas do acervo do MUFPA, ordenadas em trés arranjos: Quadros de Formatura
(1923-1934); Carmen Souza (1908-1942); e Armando Queiroz (Belém, 1963).

Compreendo a definicdo de uma colecdo de carater descritivo segundo Krzysztof
Pomian (1984), que se refere a:
[...] qualguer conjunto de objetos naturais ou artificiais, mantidos
temporaria ou definitivamente fora do circuito das atividades econémicas,

sujeitos a uma protecdo especial num local fechado preparado para esse
fim e exposto ao olhar do publico. (POMIAN, 1984, p. 53).

O autor diferencia uma colecdo particular de uma cole¢do de museu, que “ao
colocar objetos nos museus exp8em-se ao olhar ndo sé do presente, mas
também das gerag8es futuras” (POMIAN, 1984, p. 84). Entretanto, a dimensdo
imaterial do objeto em uma colecdo de museu é tratada somente apés o
reconhecimento do significado cultural e artistico na atribuicdo de valor ao
patrimoénio imaterial pela nocdo geral da colecdo. Neste sentido, destaco os
termos atribuidos a nocdo de colecdo expostos por André Devallées e Francois
Mairesse (2013, p.35, grifo nosso): “acep¢do mais ampla de colecdo, como uma
reunido de objetos que conservam sua individualidade e reunidos de maneira

intencional, segundo uma légica especifica”.

Neste sentido mais abrangente de cole¢do, destacando a sua légica especificae a
reunido de forma intencional do arranjo e informag¢do da documentacgdo das pecas
de Armando Queiroz selecionadas no MUFPA que propus a aplicacdo do termo
colecdo ao conjunto dos referidos objetos do artista, constituindo-se a “Colecao
Armando Queiroz”, respeitando sua especificidade de arte conceitual no ambito
da Arte Contemporanea, que foge aos sistemas tradicionais de classificacdo das
obras de arte, por linguagens baseadas numa légica moderna como pintura,
escultura, dentre outros. Neste sentido de contribuicdo a reflexdo de uma
estratégia de abordagem para o acervo de Arte Contemporanea, que trago as
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reflexdes do tema de “Agéncia das Coisas”, extremamente explorado pelo ambito
da Antropologia e Arqueologia (Estudos de Cultura Material)3.

E facil reportar-se & agéncia humana, ou seja, as relacdes das Pessoas com as
Coisas, mas reordenar a reflexdo pensando a partir das Coisas em si, requer outra
abordagem da propria relagdo do sujeito e o objeto e os processos de objetivacdo.
Cito Christopher Tilley (2008), no no Handbook of Culture Material, nos diz que o
conceito de objetivacdo pode ser considerado no centro dos debates e estudos
de cultura material, ou seja, “o que sdo as coisas e 0 que essas coisas fazem no
mundo social: a maneira nas quais objetos ou formas materiais sao inseridas no
mundo da vida de individuos, grupos, institui¢cdes, ou, mais amplamente, na cultura
e na sociedade” (TILLEY, 2008, p. 60). Também compreendo o termo Cultura
Material associado a sua contraparte, a Cultura Imaterial, além da materialidade
e as atribui¢es, indicios e rastros.

Destaco duas pecas da Colecdo Armando Queiroz, a escultura Mirante (2006),
que estava exposta com as demais esculturas no Jardim do MUFPA, e que foi
metaforseada em Desapego (2016), performance do artista para video. Neste
sentido, entendo que a circulagdo da peca e dos elementos da prépria colegdo,
Nno seu conjunto ou em partes, exposto mais adiante na comunicagao, possibilitou
verificar que ao “seguir as coisas em si mesmas [refletimos que] “[...] seus
significados estdo inscritos em suas formas, seus usos, suas trajetorias. Somente
pela analise dessas trajetérias podemos interpretar as transac¢des e os calculos
humanos que ddo vida as coisas” (APPADURAI, 2008, p. 17). Este momento é o
que Tilley (2008) nomeou de objetivagdo, que envolve a relagdo discursiva entre
linguagem e formas materiais, mas que se refletirmos atentamente ha um
movimento inverso, em que “sdo as coisas em movimento que elucidam seu
contexto humano e social” (Idem).

3 Ver o texto apresentado por Britto (2011, p. 2834-2851) no Xll Encontro Nacional de
Pesquisa em Ciéncia da Informacdo (ENANCIB, Brasilia, 2011), intitulado “Cultura material,
colecdo e museu: notas introdutoérias a biografia cultural da cole¢do de pranchas de Manoel
Pastana do Museu de Arte Contemporanea Casa das Onze Janelas em Belém do Para”.
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Els Lagrou (2013; 2010), em seu livro “Arte Indigena no Brasil” (2013) e outros
artigos, dentre estes “Arte ou artefato? Agéncia e significado nas artes indigenas”
(2010) instiga-nos a uma aproximacdo na interpretacdo da Arte Indigena e suas
agéncias com a Arte Conceitual:

A obra de arte, portanto, ndo serve somente para ser contemplada na
pura beleza e harmonia das suas formas, ela age sobre as pessoas,
produzindo reag¢des cognitivas diversas. Se féssemos comparar as artes
produzidas pelos indigenas com as obras conceituais dos artistas
contemporaneos, encontrariamos muito mais semelhangas do que a
primeira vista suspeitariamos (GELL, 1996). Pois muitos artefatos e
grafismos que marcam o estilo de diferentes grupos indigenas sao
materializagdes densas de complexas redes de interacSes que supdem
conjuntos de significados, ou, como diria Alfred Gell, que levam a
abdugdes, inferéncias comrelagdo a intengdes e agdes de outros agentes.
Pois muitos artefatos e grafismos que marcam o estilo de diferentes
grupos indigenas sdo materializagdes densas de complexas redes de
interacdes que sup8em conjuntos de significados, ou, como diria Gell,
que levam a abdugdes, inferéncias com relacdo a inten¢des e a¢des de
outros agentes. Sdo objetos que condensam acdes, relagbes, emocdes e
sentidos, porque é através dos artefatos que as pessoas agem, se
relacionam, se produzem e existem no mundo. Sdo objetos que
condensam ac¢des, relagbes, emocgdes e sentidos, porque é através dos
artefatos que as pessoas agem, se relacionam, se produzem e existem
no mundo. Se objetos indigenas cristalizam a¢des, valores e ideias, como
na arte conceitual, ou provocam aprecia¢Bes valorativas da categoria
dos tradicionais conceitos de beleza e perfei¢do formal, como entre noés,
por que sustentar que conceitualmente esses povos desconhecem o que
nos conhecemos como ‘arte”? (LAGROU, 2010, p. 3, grifo nosso).

Aproximo essa analise de Lagrou, da agéncia dos objetos indigenas da Arte
Conceitual pela perspectiva critica da Museologia, como uma ciéncia que se
sedimentou a partir da segunda metade do século XX, e que nas suas origens a
Antropologia institui-se nesta interfase, em especial na fase denominada “era dos
museus”. Neste periodo, a Antropologia, a cultura material e o Patriménio vém
sendo amplamente estudados desde a sedimentacdo desta disciplina no século
XX, e um dos objetos de estudo neste campo do conhecimento ainda em formacdo
tem sido o museu. William Balée (2009, p. 28-53), ao apresentar os quatro campos
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da Antropologia nos Estados Unidos (Antropologia Social, Arqueologia,
Antropologia Fisica e Linguistica), reporta-se a origem desta disciplina no século
XIX e seus desdobramentos no XX, no contexto das sociedades estudadas e nos
museus, em especial os museus de antropologia ligados as universidades. Cito
também Lilian Schwarcz (2011, p. 73-94), que reflete sobre uma antropologia
brasileira e a contribuicdo de Roberto Cardoso de Oliveira.

Segundo José Reginaldo Gongalves (2002, p. 8-42), os objetos materiais sempre
estiveram presentes na histéria da Antropologia Social e/ou Cultural e na literatura
etnografica. Na fase denominada de a “era dos museus”, em que a concep¢do de
cultura era compreendida como um agregado de objetos e tracos culturais, que
veio a ser definida como area de pesquisa nomeada de estudos de cultura material,
como se fosse possivel diferenciar o material e o imaterial na vida social e cultural.
A partir dos anos 1980, como parte do processo de historicizacdo da disciplina,
em que os objetos materiais, enquanto elementos especificos de museus, arquivos,
colecdes e patrimdnios culturais, passam a ser novamente problematizados como
objeto de pesquisa e reflexdo da disciplina.

No ambito disciplinar da Museologia, reflito sobre os conceitos operatérios de
musealiza¢cdo e musealidade como linguagem especializada da Museologia, e sua
contribuicdo a categoria patrimonio e as cole¢8es de museus. Nesta perspectiva
de analise, a nogao de valor estudada no ambito da teoria e pratica museoldégica
estd associada ao conceito de musealidade, que é o objeto de estudo da
Museologia como um campo disciplinar autbnomo, desde a segunda metade do
século XX. Um dos autores fundamentais para a sistematizacdo tedrica deste
campo é Zbynek Zbyslav Stransky (1979), que define o “Museu como fenémeno”,
“tendo como objeto de estudo a musealidade”. Stransky (1980) afirma que a
musealidade é “um aspecto especifico da realidade”.

A contribuicdo deste autor é importante no ambito da teoria museolégica, pois
possibilita um via conceitual ao objeto de estudo da Museologia, enquanto “relacao
entre homem e a realidade” e em “museu como fendbmeno”, estabelecida a partir
de 1965 (BARACAL, 2008).
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A Museologia, considerada como ciéncia, na visdo de Teresa Sheiner (2005, p. 95),
baseada em Stransky e nas suas pesquisas (SCHEINER, 1998, 2004), define-se como
“fendmeno, identificdvel por meio de uma relagdo muito especial entre homem,
espaco, tempo e memodria”, o qual a autora denomina de musealidade, que é um
valor atribuido (ou assignado) e que se transforma no tempo e no espaco,
ajustando-se aos diferentes sistemas representativos de cada grupo social.

Retornando ao “objeto de museu”, como documento e meméria, como atribuicdo do
seu valor de musealidade, pode e deve ser ressignificado e transformado no espago
e no tempo. E, no caso em estudo, reporto-me a um museu de Arte Contemporanea
de uma UNIVERSIDADE publica, ou seja, um museu universitario que deve ser
compreendido nas suas fun¢des do processo de museolégico de salvaguarda, que
envolve pesquisa, estudo, registro, documentag¢do, conservagao, preservacao e guarda
em reserva técnica de seus acervos, assim como a fun¢do comunicacional de expor,
educar e desenvolver a¢des socioeducativas a partir de suas cole¢des. O museu
universitario também tem o compromisso de acionar estratégias voltadas ao ensino,
pesquisa e extensdo, em especial na tematica de estudo e de guarda das cole¢des e
do patrimdnio musealizado sob sua responsabilidade.

A Documentacdo Museolégica configura-se como um dos elementos mais
relevantes para a gestdo de acervos, funcionando como fio condutor entre as
informac&es sobre os objetos e os setores do museu, ou seja, essa atividade esta
alinhada a estruturagado e a recuperagdo da informacao contida no acervo, gerando
novos conhecimentos para as proprias a¢des desenvolvidas na instituicdo, tais
como curadoria, pesquisa cientifica, agdes culturais e educativas, publica¢des, entre
outras a¢des (PADILHA, 2014, p. 35).

O contato com uma obra conceitual especifica, salvaguardada em um museu
universitario como MUFPA, estabelece o vinculo com a concepg¢do de museu e
suas fung¢des decorrentes de sua atribuigdo, que inclui: preservagdo, pesquisa,
comunicacdo, educacdo, exposicdo, mediacdo, gestdo, arquitetura (DESVALLEES;
MAIRESSE, 2013).
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COLEGAO ARMANDO QUEIROS: MIRANTE E DESAPEGO

Na Colecao Armando Queiroz, de arte conceitual, destacam-se as obras que foram
incorporadas ao acervo do MUFPA de formas diferenciadas, seja pelas exposi¢des
(Tragos Locais Il e Amazénia Lugar da Experiéncia), por doagdo do artista ou aquisicao
das obras via compra pelo MUFPA, que detém as cria¢8es originais do artista em
diferentes periodos, quais sejam: “Tempo” (objeto, 2005); “Urubu-Rei” (indumentaria

"

da performance para video, 2009)"; “Aparelhos para escutar sentimentos e segredos
(instalagdo, 2008); “Auto da Devassa”, “Cartério de Obitos” e “Lista de Morte”
(instalacdo, 2010); “Ouro de Tolo” (objeto, 2010); “Casa sega” (objeto, 2012); “Mascara
[, 1, 11, IV e V" (esculturas, 2012); 25 Objetos de vidro (2012), “Leque para Borboletas”

(gravura; 2012); “Mirante” (escultura, 2006); “Desapego”(video, 2012).

Atrajetéria artistica de Armando Queiroz insere-se no segmento da arte na cidade
em 1993. Nesta fase, o artista expressava criando pequenos objetos a partir do
culto ao universo de bricabraque e producdo de ready-made. Inicialmente,
Armando propds ao museu a criacdo da obra “Mirante”, uma escultura de grande
verticalidade, composta por médulos quadrangulares de madeira afixados uns
aos outros, que funcionariam como uma espécie de observatério no qual,
ironicamente, era vedada a observac¢do. Na entrevista de Queiroz, evidencia-se a
idealizacdo do projeto do Mirante:

Entdo, essa obra, ela foi concebida, percebida como mirante, porque até
entdo eu ndo sabia que fazia parte do projeto da professora Jussara, de
abrir aqueles muros que até entdo eram muros que impediam a visibilidade
dali, de quem passava na rua, que depois ela colocou um gradio. E ai eu
acho que foi uma opgdo muito boa dela, de uma possibilidade que a cidade
ganhasse esse jardim, e as pessoas percebessem esse fluxo [...], dela
comentando comigo que o MUFPA é um espago muito privilegiado da
cidade, e que ela teve informacdo de uma pesquisa que aquela esquina é a
esquina de maior fluxo de Belém, de transito de pessoas e carros (Entrevista
Armando Queiroz, 2014, grifo nosso).

O processo de criagdo da obra Mirante sé foi possivel apds a interlocucdo do
artista com varios funcionarios e com a gestora do espago museolégico. A ideia
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inicial de construir o Mirante em sua grande verticalidade foi inviabilizada devido
a interferéncia visual que provocaria na fachada do prédio. Em razdo disso, o
artista buscou uma nova concepgao, a partir de médulos soltos, que poderiam
compor formas variaveis (Figura 1). A intencdo do artista era buscar um didlogo
da obra com os diversos publicos que podiam interagir com os moédulos e articula-
los de diferentes formatos, com posterior inaugura¢dao do espaco expositivo e
paisagistico, em maio de 2006. A Figura 2 demonstra a interacdo de um visitante
andnimo e sua proposta de remodelar a obra.

Apb6s um longo periodo de exposicdo da obra em area livre, sujeita as intempéries,
a deterioragdo da madeira foi inevitavel. Por essa razdo, em 2010, Queiroz resolveu
desdobrar o principio conceitual e fazer o enterro da obra Mirante, mediante a
aprovacdo da diretora do MUFPA. O artista s6 colocou em pratica o seu novo
projeto “Desapego” durante a programacdo especial do 20° Saldo Arte Para (2012),

Figura 1. Mirante, escultura 2006. Armando Queiroz. Foto: acervo do artista.
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Figura 2. Montagem de um autor anénimo no jardim do MUFPA Foto: Patrick Pardini. Acervo: MUFPA.

quando houve uma performance registada em video e fotografia, constituida em
uma cerimdnia de enterramento da obra, realizada ao amanhecer, no jardim do
MUFPA (Figura 3).

Nos relatos de Marisa Mokarzel (2011, p. 37-53), a curadora da a¢do de Queiroz
descreve o cenario do ritual artistico:

Naquele dia em que acompanhavamos o enterramento, no meio do ritual
soou 0 som dos passaros, e ele nunca mais saiu de nossos ouvidos. A
despedida da obra foi acompanhada de um ritual matutino, no qual se
presenciou o nascer do dia: o espetaculo da natureza. Quando o cotidiano
citadino teve inicio, o vazio da terra aguardava uma por uma das pegas.
Separados pela grade de ferro, encontravam-se o jardim, a cidade e o
prédio eclético [...].

A performance ritualistica desteceu a matéria, as imagens sobrepuseram-
se para que as lacunas fossem preenchidas por outras histérias, reais e
imaginarias [...]. Em uma atitude de desapego, propde compartilhar um
bem coletivo que tanto atrai os olhos do mundo (MOKARZEL, 2011, p. 53).
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Figura 3. Desapego, 2010. Video (frame da performance do artista para video). Foto: Acervo do artista.

Nesse ritual, outros tempos da histéria e da memoria do lugar afloraram a partir
dos fragmentos de lougas e objetos encontrados no sitio, por ocasido da escavacao
para sepultamento a obra. Hoje, ha apenas uma placa com a datacdo de um
Mirante que nunca existiu, ficou no transito da escultura modular, naimagem ora
ausente, na matéria abrigada na terra. Desse cerimonial de enterramento da obra
no Jardim do MUFPA ficaram os registros do ato performatico que gerou o video e
o registro fotografico. Esses produtos artisticos fazem parte das cole¢des geradas

a partir da performance do artista Armando Queiroz.

As informacdes das etapas de metamorfose da obra Mirante em Desapego e suas
questBes conceituais ndo estdo registradas nos processos de documentagao
museoloégica da obra, nem mesmo o video da performance foi tombado como
acervo do MUFPA. Na pesquisa realizou-se o arrolamento de todas as obras do
artista, assim como a proposicado de criacdo da “Colecdo Armando Queiroz”, que
contempla as fases de seu fazer conceitual, incluindo a proposta de criacdo de
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uma ficha catalografica, com registro das fases da obra, desde o projeto inicial e
suas metamorfoses, além de entrevista com o artista e sua recomendacdo para
salvaguarda e comunicagao da sua obra “Desapego”.

AS QUESTOES SUSCITADAS E AS CONSIDERAGOES FINAIS

No intuito de adentar nos desafios gerados na gestdo dessas obras, investi no
estudo de alguns autores acerca da fungao de salvaguarda da Arte Contemporanea
no Museu. Marina Estellita Lins e Silva (2014, p. 186-192) reflete sobre a
Documentagdo Museoldgica e os novos paradigmas da Arte Contemporéanea, e
apresenta dois caminhos de estudo e interfaces entre a Arte Contemporanea e
a Museologia. Um é a documentacgado, estando estruturada em uma ldgica
moderna, hieradrquica e linear que veicula a no¢do de documento da obra de
arte a partir do suporte, sendo as obras identificadas segundo as suas
caracteristicas materiais, simbdlicas e contextuais. O outro, no caso da Arte
Contemporanea, ha uma demanda de novas estratégias da Documentacao
Museoldgica, visto que frequentemente ela depende deste processo para existir,
mesmo sendo somente como memodria ou informagdo de uma obra, que existe
desvinculada de sua materialidade. Neste sentido, a autora destaca a importancia
do “registro” (LIMA, 2003, p.191 apud LINS E SILVA, 2014), que pode ser visual,
audiovisual, dentre outros. Nesta via, concluimos que a partir dos documentos/
registros gerados sera possivel a recuperagdo da informagao nos processos de
Documentagdo Museolégica.

Neste sentido, a obra contemporanea geralmente é experienciada inicialmente a
partir das fotografias, projetos, videos, dentre outros, sendo importante que se
conserve o conceito da obra, desvinculando-se de sua materialidade. Sendo assim,
esses registros fornecem os indices em que a relagdo ocorreu, contribuindo para
a conservacao da obra. “Assim, mais uma vez, a conservacao e o restauro se limitam
a tarefa de manter os objetos materiais, sejam eles fisicos em sua condigao
material ou fisicos, em sua condicdo indicial” (FARIAS, 2015, p. 28).
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Cristina Freire (1999), no seu livro “Poéticas do Processo: Arte Conceitual no Museu”,
estudou a cole¢do de Arte Conceitual da década de 1960-1970 do Museu de Arte
Contemporanea de Sao Paulo, em que apresenta questionamentos acerca da
instituicdo museu no trato ou mesmo de ter deixado essas cole¢8es no limbo nas
instituicdes museolodgicas. A autora propde a criagdo de um Arquivo de Arte
Contemporanea, que se situe entre a reserva técnica e a biblioteca do museu. Em
outro texto, intitulado “Por uma Arqueologia das Exposi¢des”, Freire (2017)
aprofunda a nogao de arquivo como um dispositivo, partindo da concepc¢do de
Michel Foucault “Arqueologia do saber”, de que a arte e os processos sociais ndo
sejam separados, compreendendo as obras como enunciados, ou seja, “preservar
ndo significa manter a materialidade, mas principalmente conservar o sentido,
reconstruir um contexto histérico e social préoprio” (FREIRE, 2017, p.83).

A Cole¢do Armando Queiroz, em grande parte adquirida por meio de doacdes,
encontra-se deslocada em relacdo a politica de preserva¢do do MUFPA, sobretudo
nas acdes de pesquisa e documentacdo museoldgica, visto que o tratamento dado
ao sistema de documentagdo esta atrelado a uma classificagdo tradicional das
categorias das Artes Visuais, considerando-se que a Colecdo do Artista ndo se
caracteriza pela sua materialidade fisica, por ser arte conceitual, sobrepde-se a
estas questdes. A partir das contribui¢6es dos autores aqui citados, as estratégias
sugeridas sao de se organizar um Arquivo, como um dispositivo que reordene e
interprete os processos de instauracdo das obras, que na maioria sao instalaces
realizadas pelo artista. Outra estratégia consiste em realizar o registro de
entrevistas, um audiovisual, com o roteiro estruturado para dialogar sobre o
principio essencial que deve ser mantido em cada uma das instala¢8es e dos
objetos utilizados nestas obras. Em extensao, recomenda-se que todos os registros
fotograficos e outros suportes sejam organizados num mesmo local,
prioritariamente no Setor da Documentacdo Museolégica.

A compreensdo da Colecao Armando Queiroz como conjunto foi fundamental para
basear as indagac¢des lancadas no ambito da pesquisa, que possibilitou indicar
pistas e direcionar interpretacdes do artista e do publico. A nova légica a ser
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apreendida pela Documenta¢do Museoldgica de Arte Contemporanea ndo podera
seguir a légica cristalizada do Moderno, sendo necessario que o museu esteja
aberto as interrogacdes desencadeadas pelas obras de natureza conceitual. Em
especial, pela “agéncia das Coisas”, seguindo os indices, como os objetos indigenas
que cristalizam a¢des, valores e ideias, como na arte conceitual. “A possibilidade
da coexisténcia e sobreposicdo de diferentes mundos que ndo se excluem
mutuamente é a licdo ainda a ser apreendida com a arte dos amerindios” (LAGROU,
2013, p.105).
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na Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA:
caminhos classificatérios de uma roupa rizomatica

Susanne Pinheiro Dias’

INTRODUGAO

Este artigo apresenta um recorte da dissertacdo intitulada Documentagéo
museoldgica de moda contempordnea: catalogagéo de roupas desobedientes de André
Lima na Cole¢éio Amazoniana de Arte da UFPA?, que teve como ponto de partida o

' Mestre em Comunicagdo, Linguagens e Cultura (PPGCLC/UNAMA). Especialista em Gestdo
Cultural (SENAC). Bacharela em Moda (UNAMA). Integrante do grupo de pesquisa Arte,
Memorias e Acervos na Amazoénia. Atua como assistente curatorial voluntaria na Se¢do
Moda da Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA.

2 Desenvolvida no Programa de Pés-graduagdo em Comunicagdo, Linguagens e Cultura
da Universidade da Amazénia, sob a orienta¢do do Prof. Dr. José Mariano Klautau de
Araujo Filho. Defendida em 26 de fevereiro de 2018.
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exercicio de assisténcia curatorial na Secdo Moda da Colecdo Amazoniana de Arte
da UFPA ao longo dos processos iniciais de documentacdo de uma série de
objetos doados em 2014, pelo estilista paraense André Lima a Amazoniana®. A
pesquisa dedicou-se a analise e a proposi¢cdo de caminhos classificatérios para
trés itens de vestuario adquiridos na ocasido, além da disponibilizacao de suas
fichas catalogréficas.

Considerando o controle terminolégico como uma das ac¢des elementares do
tratamento documental e o privilégio de um método de classificagdo que
pressupde classes e nomenclaturas estaveis, os trés objetos impulsionadores da
investigacdo nao se encaixavam no vocabuldrio de termos adotado pela
Amazoniana em sua se¢ao Moda e embaralhavam classes e subclasses do esquema
classificatorio ali empregado, ao sugerirem multiplas funcdes, exibirem uma
estrutura hibrida e/ou se encontrarem ‘inacabados’. Como classifica-los?

Nesse recorte, compartilhamos uma sintese da analise da peca registrada na
Amazoniana como ‘RTM.AL.1.229" (Figura 1). Trata-se de um objeto vestivel de
formato retangular crivado por buracos randomicamente distribuidos por sua
superficie que sugerem diversas formas de vesti-lo. Estes buracos seriam cavas?
Funcionariam como passantes? Seria uma peca de uso inferior ou superior? Onde
estariam localizadas a parte da frente e as costas da pega? Como vesti-la?

De acordo com Volpi (apud ICOM/BENARUSH, 2014), a classificagdo de uma peca
de vestuario se da pela identificacdo das:

[...]zonas de apoio no corpo - a cabecga, o pescoco, 0s ombros, os seios, as
ancas [quadris], os cotovelos, os joelhos, as mdos e os pés - combinadas
com dois modos basicos de se confeccionarem as pegas - vestuario direito
[reto] e vestuario cortado [enviesado] (VOLPI, 2014, p. 6).

3 ‘Amazoniana’ faz referéncia a Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA.

4 O sistema de identificacdo adotado pela Secdo Moda da Cole¢cdo Amazoniana de Arte da
UFPA é alfanumérico e divide-se em quatro partes, onde: RTM = Reserva Técnica de
Museologia; AL= André Lima; |= categoria vestuario; 229 = ordem de registro dos objetos
em sua respectiva categoria.
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Figura 1. Objeto RTM.AL.I.229. Fonte: pesquisa da autora.

Mas, como proceder quando a peca ndo apresenta essas zonas de apoio no corpo
pré-determinadas? Como classifica-la? Ai reside o cerne da problematica com o
qual nos deparamos a partir do contato com o objeto ‘RTM.AL.1.229" e que nos
acompanhou ao longo da trajetodria de estudo da peca.

Tendo em vista que um objeto de vestuario mobiliza tanto quest8es materiais
quanto simbdlicas que - quando observadas em contexto - evidenciam narrativas
pessoais e coletivas de um periodo, a abordagem metodolégica que guiou a
pesquisa foi o método interpretativo de objetos de vestuario elaborado por Ingrid
Mida e Alexandra Kim (2015) em The Dress Detective: A Practical Guide to Object-
Based Research in Fashion.

Tal método envolve trés fases de analise: a primeira consiste na observacdo e
descricdo meticulosa das caracteristicas intrinsecas do objeto tais como material,
técnica, cores, medidas, marcas de alteracdo e/ou desgaste. A segunda etapa
concentra-se na experiéncia sensorial e subjetiva do pesquisador perante o objeto
examinado e na coleta de informacdes contextuais em fotografias, croquis, pecas
similares, artigos cientificos etc. Por fim, a Ultima fase inclui o entrelacamento dos
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dados reunidos nas etapas anteriores com as teorias, objetivos e problematicas
da pesquisa em desdobramento, ou seja, a associa¢cdo da experiéncia empirica

com as paisagens tedricas adotadas.®

Durante o processo de pesquisa, buscamos priorizar como fontes
complementares outros objetos doados pelo estilista a Cole¢do Amazoniana de
Arte da UFPA, tais como pecas parecidas, releases de desfiles, clippings, fotografias,
cartelas de estampas etc. Sendo assim, nosso aporte teérico-metodolégico
também foi atravessado pelas perspectivas da critica de processo de Cecilia
Almeida Salles (2006; 2010), compreendendo que:

[...] todos os registros deixados pelo artista sdo importantes, na medida

em que podem oferecer informacdes significativas sobre o ato criador.

Aobra [roupa, colecdo, desfile] ndo é fruto de uma grande ideia localizada

em momentos iniciais do processo, mas esta espalhada pelo percurso.
(SALLES, 2006, p. 36).

ANDRE LIMA NA SECAO MODA DA COLECAO AMAZONIANA
DE ARTE DA UFPA: ACOES DE DOCUMENTAGAO

Julho de 2014. Esbocos, restos de tecido, aviamentos ndo utilizados, pastas de
referéncias imagéticas, recortes de jornais, acessérios, roupas de desfiles, pecas
em construcdo. Atelié de um dos estilistas mais importantes da historia recente
da moda brasileira®. Diante do desejo de expandir seus caminhos de criagao
para além do campo da moda e de compartilhar sua experiéncia de mais de
vinte anos de carreira, André Lima decidira fechar seu atelié mantido desde 2002
em Sdo Paulo (Figura 2). “Quero repassar o que minha raiz, as minhas antenas e

> Os dois primeiros estagios da andlise sdo orientados por um formulario de 60 questdes
proposto por Mida e Kim (idem.). A traducdo desse formulario estd disponivel na
dissertacdo supracitada.

® Ver Queiroz e Botelho (2008); Braga e Prado (2011).
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Figura 2.

André Lima em seu atelié em
S&o Paulo. Fonte: GARCIA,
Cynthia. Pororoca Criativa
(Entrevista com André Lima).
Jornal do Brasil (R)), Revista
Domingo, 15 de fevereiro de
2009, p.26 / Colegdo
Amazoniana de Arte da UFPA
(RTM.AL.IV.66).

o0 meu oficio me permitiram criar”’,
“a moda segue sendo um filtro que
tenho para olhar o mundo, mas meu
desejo de expressdo ja ndo esta

apenas naroupa”® anunciava o estilista
paraense.

Em articulago com Orlando Maneschy - curador da Colecdo Amazoniana de Arte
da UFPA e parceiro de trabalho do estilista desde o inicio de sua carreira nos anos
1980 em Belém, André Lima realiza a doacdo de grande parte desse acervo pessoal
para a Colecdo de Moda Estilistas Contempordneos Brasileiros do Museu de Arte
Brasileira da Fundacdo Armando Alvares Penteado (MAB-FAAP), para o arquivo
da Graduagao em Moda da Universidade Anhembi Morumbi (UAM), para o Museu
de Arte do Rio (MAR) e para a Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA.

7 André Lima fecha marca que leva seu nome ap6s 15 anos. Entrevista concedida pelo estilista

ao site Glamurama em 25/09/2017. Disponivel em: <https://glamurama.uol.com.br/
andrelima-fecha-marca-que-leva-seu-nome-apos-15-anos/>. Acesso em: 20 out., 2016.
André Lima, a marca, encerra suas atividades na moda apds 15 anos. Entrevista concedida
pelo estilista ao site da revista Vogue Brasil. Disponivel em <http://vogue.globo.com/
moda/modanews/ noticia/2014/09/andre-lima-marca-encerra-suas-atividades-na-moda-
apos-15-anos.html>.cesso em: 20 out., 2016.

8
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Conforme relata Yorrana Souza (2015), a sele¢do dos objetos incorporados pela
Amazoniana foi realizada por ela - que anos antes desenvolvera sua pesquisa de
mestrado em torno do processo criativo de André Lima® - e pelo préprio estilista
em seu atelié recém-fechado. Souza informa, ainda, que a eleicdo desses objetos
se deu com a preocupacdo de abranger as trajetérias criativas do estilista paraense
desde o inicio de sua carreira em Belém até seu ultimo desfile apresentado na
Sao Paulo Fashion Week (Verdo 2013).

E, portanto, a partir da aquisicdo desses objetos provenientes do atelié de André
Lima que a Colecdio Amazoniana de Arte da UFPA, antes mais voltada para a arte
contemporanea na/em torno da(s) Amazdnia(s) brasileira(s)'®, abre uma secdo
dedicada a moda (MANESCHY, 2017). Considerando a necessidade de formacdo
de uma equipe interdisciplinar para dar inicio ao tratamento dos objetos
adquiridos, o projeto de extensdo Acdes de curadoria de acervo na Se¢do Moda da
Cole¢cdo Amazoniana de Arte da UFPA nasce por meio de uma parceria entre a
Amazoniana, o Bacharelado em Museologia da Universidade Federal do Para (UFPA)
e a Graduagdo em Moda da Universidade da Amazdnia (UNAMA).

Sob a coordenacdo das professoras e pesquisadoras Yorrana Souza (Moda/
UNAMA) e Marcela Cabral (Museologia/UFPA), o conjunto de objetos doados foi
recebido e acondicionado no Laboratério de Conservacdo Preventiva de
Patriménio Mével do Instituto de Ciéncias da Arte da UFPA (Prédio da Museologia)
em 2015. Contando com um grupo de cerca de dez pessoas entre professoras,
bolsistas e voluntarios', o arrolamento dessa série de objetos se estendeu por
cerca de um ano e contabilizou 1050 objetos que foram divididos em cinco
categorias: 256 itens de vestuario; 56 amostras de estampa e tecidos; 239
acessorios; 382 itens referentes ao acervo documental; 117 aviamentos.

° Ver referéncias.

9 Ao utilizarmos Amazdnia(s) Brasileira(s), reforcamos a nogcdo de que a regido é composta
por multiplas vozes e realidades culturais distintas.

" Graduandos dos cursos de Museologia (UFPA) e Moda (Unama). Meu ingresso no projeto
se deu a partir de um convite das professoras Yorrana Souza e Marcela Cabral para
atuar como assistente curatorial voluntaria.
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Apos o arrolamento, tanto o modelo de ficha catalografica quanto os moldes
classificatérios dos objetos de vestuario da Secdo Moda da Amazoniana foram
definidos a partir do trabalho de conclusdo de curso em Museologia de Sammya
Daniele Paixdo dos Santos'? - primeira bolsista do Projeto - a qual propds que a
classificacdo e subclassificagdo dessa tipologia de objeto fossem dadas pelo
Thesaurus para acervos museoldgicos (FERREZ, BIANCHINI, 1987), enquanto que
os termos padronizados seguissem a publicacdo Termos bdsicos para a
catalogacdo de vestudrio (ICOM COSTUME/BENARUSH, 2014) (Quadro 1).

Quadro 1. Esquema classificatério da categoria Vestuario

Classe Subclasse | Termos (nome de objetos)

Objetos Vestuario Bermuda, blusa, calca, camisa, macacado, short, saia,
pessoais vestido, blazer, bolero, capa, casaco, colete, jaqueta,
paletd, suéter, calcinha, cinta-liga, combinagdo, sutid,
corpete, estola, xale, body, biquini.

Fonte: Santos (2017, p.38).

Porém, conforme exposto anteriormente, alguns objetos suscitaram
guestionamentos quanto a atribuicdo de classificagdes e nomenclaturas, por
ndo corresponderem a descricdo de nenhum termo referido na publicacdo
Termos bdsicos para a catalogagéo de vestudrio (ICOM COSTUME/BENARUSH,
2014) e/ou desestabilizarem a légica classificatoria podendo, por exemplo,
pertencer a mais de uma categoria simultaneamente - quest&es, estas, que
apontaram para a necessidade de discutir e analisar essas pecas de maneira
mais aprofundada.

2.0 TCC “Documentagdo de acervos museolégicos: um estudo de caso do acervo de
vestuario do estilista André Lima na se¢cdo moda da Colecdo Amazoniana de arte da
UFPA", concluido em 2017, foi orientado pela Profa. Marcela Cabral (UFPA) e co-orientado
pela Profa. Yorrana Souza (UNAMA).
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RTM.AL.1.229: PENSANDO SUA CLASSIFICACAO NA SECAO MODA

Com mais de dois metros de largura, o objeto RTM.AL.I.229 consiste em uma peca
de vestuario confeccionada em malha (tricd) e estampada por meio da técnica
tie-dye. Sua superficie é crivada por buracos e fendas verticais de diversos
tamanhos que sugestionam que ela pode ser vestida de diversas formas. Nao
apresenta zonas de apoio no corpo pré-determinadas, fato que instiga o olhar
acostumado com formas prontas para vestir. Como ela poderia ser vestida? Como
classifica-la dentro do esquema classificatério da Se¢do Moda'3? A peca ndo portava
nenhuma etiqueta identificadora da marca, da origem dos materiais empregados
tampouco de instru¢des de uso e recomendacdes de conservagao.

A primeira possibilidade de uso da peca foi identicada em uma fotografia de
autoria de Debby Gram, contida no volume André Lima da Colecdo Moda Brasileira™,
disponivel para consulta na Secéo Moda (Figura 3). Na imagem, o objeto
RTM.AL.1.229 é vestido como uma espécie de capa. Nesse momento, verificamos
também que nosso objeto de andlise compunha a cole¢do™ “Um desejo s6 ndo
basta” da marca André Lima, apresentada na Sdo Paulo Fashion Week (SPFW) na
temporada Verao 2005.

A publicacdo - que continha as imagens e textos referentes a cole¢bes de André
Lima, editados pelo proéprio estilista em conjunto com a fotégrafa Claudia Ledo'

3 'Secdo Moda’ faz referéncia a Se¢do Moda da Cole¢do Amazoniana de Arte da UFPA.

4 QUEIROZ, Jodo Rodolfo; BOTELHO, Reinaldo (Orgs.). André Lima (Colecdo Moda Brasileira).
Sao Paulo: Cosac Naify, 2008.

s E importante esclarecer que em termos museolégicos, “uma colecdo pode ser definida
como um conjunto de objetos materiais ou imateriais (obras, artefatos, mentefatos,
espécimes, documentos arquivisticos, testemunhos, etc.) que um individuo, ou um
estabelecimento, se responsabilizou por reunir, classificar, selecionar e conservar em um
contexto seguro e que, com frequéncia, é comunicada a um publico mais ou menos vasto,
seja esta uma colecdo publica ou privada” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p.32). J4 para a
moda, “colecdo” diz respeito a uma sele¢do de pecas de vestuario e/ou acessorios que
guardam certos aspectos em comum - como cor, forma, textura etc. - organizadas segundo
critérios estabelecidos por um criador de moda/uma marca (SEIVEWRIGHT, 2015, 172).

6 Ver Souza (2013).
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- informava que as inspira¢8es que guiaram o paraense no desenvolvimento da
colecdo Verao 2005 de sua marca tinham sido: “Clara Nunes. Cristina Franco. Bahia.
Africa. Jap&o. Kaftans. Obi. Flores de palha. Tie dye. Tricé. Linho” (Ibid., p.62). No
livro constavam, ainda, quatro referéncias visuais: duas imagens que mostram
criacdes do estilista italiano Rocco Barroco (Figura 4), uma fotografia do francés
Daniel Lainé que retrata um monarca africano (Figura 5),

além da capa do album ‘A deusa dos orixas’ da cantora
mineira Clara Nunes (Figura 6).

Continuando a pesquisa no acervo documental
da Secdo Moda, localizamos o press release
da colecdo ‘Um desejo s6 ndo basta'’.
elaborado pela assessoria de imprensa
Suzana Schreiner. O documento
destaca que a peca foi criada por
André Lima em colaboracdo com a
estilista especialista em tric6 Juliana
Gevaerd, sendo confeccionada a
partir de um fio misto de poliamida
e algodao e estampada por meio
da técnica tie-dye ‘ronjan’ - que
forma padrbes através do
processo de descoloracdo de
areas especificas da superficie

Figura 3.

RTM.AL.l.229 em fotografia de
Debby Gram. Fonte: Queiroz;
Botelho (2008, p. 63).

7 Objeto '‘RTM.AL.IV.218".
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Figura 4. Referéncias visuais da cole¢do Verdo 2005 retiradas do livro Roccobarroco, de
Barroco e Fabrizio Pasanisi (1998). Fonte: Queiroz; Botelho (2008, p. 62, 65).

Figura 5.

Referéncia visual da
colegdo Verdo 2005
,retirada do livro Rois
d’Afrique de Daniel
Lainé,1991.

Fonte: Queiroz;
Botelho (2008, p. 66).
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Figura 6.
~ Capa do album ‘A deusa dos orixas’

-, .
}E.‘ Y \ . de Clara Nunes, 1984.
ek, Js Fhmmmml | Fonte: Queiroz; Botelho (2008, p. 70).

téxtil trabalhada. O press release informa, ainda, que as inspira¢8es para a cole¢do
Verdo 2005 compreendiam também: Fogo; Terra; Chifre; Samurai; Candomblé;
Dia e Noite; Mar; Figa; Estrela; Florinda Bolkan e Marisa Berenson; Buzio; Concha;

Corda; Guia; Palha; Marina Schiano e Naomi Sims; Japonismo e Babado.

Percebemos, assim, que o universo inspiracional de ‘Um desejo s6 ndo basta’
entrelacava referéncias da cultura japonesa e africana (especialmente da tradicao
afro-religiosa candomblé), elementos da natureza (como o fogo, a terra e o mar),
materiais e processos téxteis (como a palha, o tricd, o babado e o tie-dye), além de
personalidades femininas tais como as atrizes Florinda Bolkan e Marina Schiano,
a cantora Clara Nunes e a consultora de moda Cristina Franco. Quando o estilista

paraense refere o Japonismo'® como uma de suas referéncias, entrevemos, ainda,

'® No campo da moda, Japonismo refere-se a estética desconstrucionista proposta pelos
estilistas japoneses nos anos 1980, que desafiou os canones da moda ocidental, tais
como simetria e perfeicdo de acabamento. Seus principais representantes sdo Rei
Kawakubo, Yohji Yamamoto e Issey Miyake (MACKENZIE, 2010).
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uma possivel citacdo a um suéter de tricd perfurado por buracos randémicos
(Figura 7) - tal como o objeto RTM.AL.I.229 - exibido pela estilista japonesa Rei
Kawakubo em sua histérica colecdo ‘Holes' (Comme des garcons, Outono-Inverno
1982/1983).

Figura 7.

Suéter de tricd
desenhado por Rei
Kawakubo para Comme
des Gargons, 1982.
Fonte: Banco de dados
online do Museu
Victoria & Albert."™

" Disponivel em: <http://collections.vam.ac.uk/item/073390/jumper-kawakubo-rei/>.
Acesso em: 22 jun., 2017.
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Acessando o video do desfile da cole¢do na SPFW2, verificamos que a
performance na passarela foi ritmada pelos sons tanto de tambores africanos
quanto dos taikos japoneses, intervalos de siléncio e a leitura de uma narrativa
escrita por Cristina Franco especialmente para a ocasido. O texto transitava entre
as conexdes criativas do estilista paraense e alternava referéncias relacionadas
ao Japao (tais como samurai; Téquio; quimono; Shibuya) e a cultura africana
(tais como Ogum; lansa; Angola; Nagd; Ketu). Sugeria também rela¢des que
transgrediam a légica classica, admitindo intera¢des entre opostos que se
complementam e estados nos quais dualidades sao reconhecidas como o som
do siléncio, o conflito de forgas (opostas e complementares) do Yin-yang e a
coexisténcia de tradicdo e modernidade no Japdo contemporaneo.

Os sentidos de hibridismo, multiplicidade e ambiguidade também se manifestavam
nos 39 looks desfilados. Os caftds misturavam-se aos quimonos japoneses, as
amarrag8es dos obis encontravam os noés das cangas africanas, Téquio visitava a
Bahia, Ogum se transfigurava em samurai. O objeto RTM.AL..229 compunha 27°
look apresentado (Figura 8). Vestido de maneira distinta, quando comparado
com a fotografia de Debby Gram, ja citada, alguns buracos da peca funcionavam
como cavas e outros como passantes para uma faixa de corda que ajustava a
peca na cintura. Observando outros /looks do desfile da cole¢ao Verdao 2005
André Lima, pecas semelhantes constituiam os /ooks 3, 7 e 29 e indicavam outras
trés formas de uso.

De volta ao ambiente do Laboratério de Conservacdo Preventiva de Patriménio
Moével do Instituto de Ciéncias da Arte da UFPA, cruzamos os dados coletados
anteriormente e realizamos uma comparacdo entre o objeto estudado e outras
pecas similares pertencentes a Se¢do Moda?'. Nesse momento, tornou-se evidente

20 Disponivel no Portal UOL (Sec¢do Estilo): <http://mais.uol.com.br/view/bfc3becnpbdr/17-
sao-paulo-fashion-week—andre-lima-040270E09983E6?types=A>. Acesso em: 20 jun., 2017.

21 Asaber: RTM.AL.I.36; RTM.AL.1.40; RTM.AL.l.41; RTM.AL.1.50; RTM.AL.1.125; RTM.AL.1.126;
RTM.AL.I.127.
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que a dificuldade de inclusdao do objeto
RTM.AL.1.229 no esquema classificatério
praticado na Se¢do Moda ndo se dava
somente pela auséncia de um termo
que correspondesse a seus aspectos
fisicos e conceituais, mas, sobretudo,
pelo fato de que ele se comportava
como um sistema aberto para -
experimentac¢8es de diversos ‘7//.
arranjos vestiveis a partir do !
deslocamento desses espagos vazios
dos buracos pelo corpo, aproximando-se
da nogdo de rizoma proposta por Deleuze
e Guattari (2000).

Um rizoma ndo comega nem conclui,
ele se encontra sempre no meio,
entre as coisas, inter-ser,
intermezzo. A arvore é filiacao,
mas o rizoma é alianga,
unicamente alianca. A arvore
impde o verbo ‘ser’, mas o rizoma
tem como tecido a conjungao
‘e...e...e...’. H& nesta conjuncao
forga suficiente para sacudir e
desenraizar o verbo ser
(DELEUZE; GUATTARI, 2000, p.38).

Figura 8.

Visdo frontal do look 27
da Colecao Verdo 2005.
Fonte: FFW.22

22 Disponivel em: <http://ffw.uol.com.br/
desfiles/sao-paulo/verao-2005-rtw/andre-
lima/2832/colecao/1/>
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Figura 9. Looks 3, 7 e 29 da Colegdo Verdo 2005 André Lima. Fonte: FFW.2?

Diante do exposto, portanto, entende-se a importancia de escolha de moldes
classificatérios que preservem o carater desmontavel, provisério e multiplo do
objeto estudado. Destacamos, porém, que apesar do objeto ndo possuir zonas
de apoio no corpo pré-estabelecidas, todos os modos de uso mapeados até o
momento de fechamento da pesquisa indicam que se trata de uma peca de uso
superior. Sendo assim, propomos que sua inser¢cdo no atual esquema
classificatorio da Secao Moda da Cole¢cdo Amazoniana de Arte da UFPA seja efetuada
da seguinte maneira: Classe - ‘objetos pessoais’; Subclasse - ‘vestuario’; Termo -
peca multipla (superior).
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d dCB COMO 0BueCl

Neder Roberto Charone*

AS COLEGOES DE COISAS E OBJETOS DE ARTE

Os museus sdo espacos geralmente implantados com o objetivo de valorizar a
histoéria, a cultura e o meio ambiente. O seu planejamento deve estar baseado em
um diagndstico, que servird de referencial para o desenvolvimento de a¢des
artistico-estéticas, educacionais, histéricas, sobretudo preservacionistas voltadas
ao desenvolvimento e promoc¢do individual e social da comunidade. Nao
esquecendo que as expressdes e bens culturais, para que sejam qualificados como
memoria, o grupo social deve reconhecé-los como verdadeiros e incorporando-

42 Aluno do Programa de P6s-Graduagdo em Artes do Instituto de Ciéncias da Arte da UFPA;
professor da Faculdade de Artes Visuais e da Escola de Teatro de Danga da UFPA.
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0s ao seu cotidiano, de alguma forma, como patriménio cultural de sua identidade.
Nesse sentido, o Museu torna-se fonte importante para a cultura e histoéria.

Durante trajetéria do homem, este sempre esteve atento ao registro de suas agdes
e posses, desde 0 acumulo de gravetos, aos tracos riscados na pedra, passando
pelos nés dados em uma tira de couro até as paredes das cavernas de Lascaux e
Altamira, como forma de contabilizar, de falar de suas pretensdes e também da
sua presenca. Assim como hoje o livro é empregado como suporte do registro de
sua presenca naquele ou em outro momento de sua vida, as colecdes e
agrupamentos de coisas artisticas, objetos estéticos e exdticos também dizem
por onde este homem andou e de que maneira essas coisas marcaram num
processo ativo de producdo de significado.

A Histéria predisse que a formacdo de cole¢8es de objetos é tdo antiga quanto o
homem, e que sempre trouxe consigo significados bem diversificados,
dependendo do contexto de sua criacdo, e a existéncia destes objetos e coisas
sdo como recolher pedagos de mundo que se quer fazer parte, perpassados de
fluxos vitais, integrados aos ciclos e dinamica da vida e do meio ambiente (INGOLD,
2012),com o beneplacito de Mnemosine, a divindade grega da memoéria.

Ao conceber que, as obras de arte sdo formas expressivas do pensamento humano
(LANGER, 2002) estas se presentifica no universo material das arte plasticas ou
visuais se tornando meros objetos fisicos, e que ao serem identificados como
coisas artisticas possuem um estatuto quando estudados a luz de um juizo de
valor, para além de sua materialidade e o que elas podem nos contar.

Assim percebo a formacdo de cole¢des, em sua possivel fungao social, como um
campo de trocas simbdlicas, através de figura do mecenas - este burgués, nobre
ou religioso, surgido no século XVI - atitude provocada por uma riqueza acumulada
em diversos setores da economia e que deram ao mundo momentos e
monumentos que perpetuam a criacdo e criatividade do homem, se considerar a
obra de arte como filha de seu tempo. Nao podemos deixar de lembrar Michelangelo
sem as cobrancas do Papa Julio Il ou em Lourengo de Médicis; da Companhia das
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indias Ocidentais e as producBes de Rembrandt; de Luiz XIV ao cobrar de Bernini,
principalmente seu busto em marmore e que nos séculos XV e XVIII, as coisas
artisticas e objetos de arte sdo gerados a partir dos desejos de encomendantes
levando a certa autonomia do artista (POMIAN, 1984, p. 80).

Enquanto, cole¢Bes de pintura e outras obras significativas incentivaram a
criagdo do espago das galerias e os artefatos arqueolégicos a sala de
antiguidades dos palacios juntamente com as salas de leitura com acervo
encomendado, foram o gerador da modalidade dos museus enquanto espaco
de reunido de objetos de arte.

As coleg¢des surgidas em gabinetes de curiosidades desse periodo emergem como
imagem de poder quer financeiro ou intelectual assumindo aura de espacos de
éxtase ou de deleite algumas vezes, porem configura-se também num espaco de
feicdes ideoldgicas e de construcdo de identidade. Hoje, se considerarmos o
desenvolvimento das praticas do colecionismo, temos a ideia de que alguém a
tenha possuido e deixa nela sua marca como historia da recepgado e circulacdo
dos objetos em determinados contextos revelando a vida social das coisas.

Contudo, a atitude de colecionismo se da através do valor construido em torno do
objeto e pressupde mecanismo de fruicdo e aquisicdo em que cada etapa da histéria
se relaciona de maneira clara e direta com os objetos que produziu, como as
construcdes e monumentos que construiu com as coisas artisticas que expressou.

As colecBes de objetos de arte ou coisas artisticas em sua formacdo, podemos
aproxima-las conceitualmente, aos fundamentos do juizo de gosto e o de
conhecimento segundos Kant e pode até parecer pueril dizer, mas os
“ajuntamentos” estdo assentes em um destes dois pressupostos, considerando
por juizo, segundo Kant, como sendo aquele ato de efetuar, de formular um
pensamento l6gico sobre as mais diversas coisas ou situacdes deparadas pelo
individuo. O processo desse conhecimento estabelece pensamentos (juizos)
referentes ao objeto que o homem deseja e pode conhecer e que segundo ele ha
juizos que ndo sdo determinados pelas leis do processo metodolégico de obtencéo
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do conhecimento, e muito menos pelas leis que dirigem o comportamento
humano. A capacidade julgar ele denomina juizos estéticos puros, ou mais
simplesmente, “juizos de gosto”; trata-se de um “juizo apreciativo” que ndo alarga
o conhecimento, mas somente aprova ou desaprova o objeto analisado. Para Kant
é importante a fruicdo estética e ndo a formulagdo de julgamentos racionalmente
elaborados. Esta em jogo o processo no qual o sujeito percebe as coisas a partir
de suas sensac8es, sem as intermedia¢des preditas pela razdo (DUARTE, 1998).

Partindo do principio de que objetos de arte contidos nas cole¢des, em seu
conteudo figurativo ndo ha apenas uma tematica, mas muitas vezes mostra uma
posicdo definida diante das agitacdes do mundo, e onde o artista (ou artifice) se
“sente impelido a participar, com sua producdo, de eventos que o chocam
vivamente..." (AMARAL, 1984, p.4) busco justificar a obra de arte enquanto objeto
de memoria e historia - seja social, educativa ou estética - e os autores como
sujeitos de um presente (agora distante) cuja responsabilidade social implica na
escritura de uma histéria, considerando, ainda, que a “sociedade néo foi feita para
o0 artista, mas o artista para a sociedade” (PLEKANOV apud AMARAL, 1984, p.7) e
que obras sdo “testemunhos de etapas passadas do desenvolvimento do espirito
Humano” e objetos “através dos quais é possivel ler as estruturas de pensamento
e representacdo de uma determinada época” (BRUKE, 2004, p. 13), que assim
podem ser consideradas documentos da memoria coletiva.

Aqui levanto a hipo6tese de que a formacado das cole¢8es se concretiza pela relagdo
social do colecionador com seu meio e ante a obra de arte no ato de gostar ou
ndo gostar de sua configuracdo plastica, ou seja, a sua tecnologia construtiva - a
relagdo existencial entre forma (morphé), conteddo e a matéria (hyle) que Ihe da
visibilidade, onde dar forma ¢é vida (INGOLD, 2012). Dai comumente dizer-se no
cotidiano da arte que suas formas ndo evoluem, mas sim se transmutam.

Com base em Ingold, quanto a conceituagdo dessas instancias, e ao insistir que o
mundo que habitamos é composto ndo por objetos, mas por coisas e, ao diferencia-
los, caracteriza o que nomina por objeto, aquele artefato de existéncia pratica, manual
e utilitaria que nos convida a uma ag¢do. Ao definir o que nomina por coisa, cita como
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exemplo a existéncia de uma arvore e sua relagdo com o universo onde varios
acontecimentos se desenvolvem e se entrelacam, como uma reunido de significados,
isto o diferencia do objeto, que diz ser este um fato consumado. A coisa € um
“acontecer”, um devir. “Um certo agregado de fios vitais” (INGOLD, 2012, p. 9).

Ao investigar sobre o que é a arte e seus objetos, Wollheim busca descri¢cdes
especificas para o que considera obra de arte, partindo da hipotese de que estes
sejam objetos fisicos No universo criativo das artes plasticas e visuais percebemos
a caracterizagcao de objetos de arte e coisas artisticas - um emaranhado de entes
gue se expandem. Diante desse universo ha géneros artisticos com uma
materialidade objetual exacerbada como a escultura, a pintura, e arquitetura e
outros como a literatura, o cinema e a musica, em que nado ha essa fisicitude.

Em considerar a arte e seus objetos, Wollheim (1994) atribui a hip6tese do objeto
fisico, e isso representa um ponto de partida para uma resposta ao inquisidor
problema da cultura - a natureza da arte, ao supor que as coisas sejam objetos
fisicos, salvo se obviamente ndo o forem. Entretanto, ha casos de que nalgumas
artes essa hipotese de serem objetos fisicos é incorreta, podendo ser contestada
diante de certas manifestacdes em que - “ndo ha objeto existente no tempo e no
espago” como, por exemplo, uma pe¢a musical ou um romance e que, comparando
com outras artes como pintura e a escultura existem como objetos fisicos, e é
reconhecivel como obra de arte (WOLLHEIM, 1994, p. 12).

Mas algumas obras de arte se identificam por sua contraparte material,
apresentando algumas propriedades que ndo sdo encontradas nos objetos fisicos
empregados pelos artistas na concepcdo de seu trabalho, como por exemplo, os
pedacos de madeira e os recortes e rasgos de papel em seu estado original, que em
outro momento, quando usados, por exemplo, por Pablo Picasso em suas colagens,
apresentam assim uma formatividade e expressividade identitaria. Um mero objeto
fisico ndo representa nada além dele mesmo, no entanto, uma obra de arte, por
seu contetdo, sim. O material manipulado pelo artista ndo pode ser considerados
como artefato, pois este é tomado pela coisa artistica - Michelangelo ja “via” no
bloco de marmore a figura humana a ser libertada, ou os ready-made de Duchamp.
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FORMA, CONTEUDO E MATERIA

Imagens sdo testemunhas mudas, e é dificil traduzir em palavras o seu
testemunho. Elas podem ter sido criadas para comunicar uma mensagem
prépria, mas historiadores ndo raramente ignoram essa mensagem a
fim ler as pinturas nas “entrelinhas” e aprender algo que os artistas
desconheciam estar ensinando (BURKE, 2004, p. 19).

Considerando a obra de arte um objeto fisico e testemunhal e, partindo desta
citagdo, utilizo-me de trés eixos para classificar obras de arte na categoria de
documento. O primeiro deles diz respeito ao universo especifico das artes visuais,
ao embate entre forma e conteldo, que norteia os questionamentos quanto a
concepgao, recepgao e compreensdo da obra como produto de uma sociedade,
como objeto de arte e uma coisa artistica; o segundo, por aproximacgao, enquanto
categoria de documento que detém, em si, principios estéticos, formais e técnicos
reveladores de sua temporalidade; e o terceiro, a atitude de historiador que
considera que “independentemente de sua qualidade estética, qualquer imagem
pode servir como evidencia histérica (BURKE, 2004, p. 20-21)

Quando contemplamos uma obra de arte, quer seja ela bidimensional ou
tridimensional, distinguimos ou percebemos, sem nos dar conta, dois aspectos: a
forma e o contelido. Aforma é o modo pelo qual o artista utiliza os seus elementos
especificos da expressao, isto é, as linhas e a cores no caso de desenhos e pinturas,
quanto a escultura a massa, argila, o marmore, a madeira a associacdo de meios2.
A forma é poder de expressdo que o artista confere instintiva ou intuitivamente
na criacdo. Quanto ao conteudo, refere-se aquilo que o artista quer expressar,
descrever ou narrar.

2 Associagdo de meios é o modo de construir uma obra de arte tridimensional, volumétrica
empregando materiais e suportes de varias naturezas, como metal e madeira, papeldo
e tecido, caixas, cadeira etc., deslocados de sua fungdo com o objetivo de dar um sentido
(conteddo) a uma criagdo artistica. Ver obras de Naun Gabo, Brancusi e do brasileiro
Farnese de Andrade. Quanto a pintura e ao desenho, emprega-se a colagem e ai usa-se
o termo misto.
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Diante destes dois conceitos de forma e conteldo, o problema se resume em
saber onde esta realmente o “valor” de uma obra de arte, pois a matéria de seu
suporte em algumas situa¢des é decisiva em sua valoracdo.

Forma e contelido sdo aspectos fundamentais para considerarmos a obra de arte
enquanto documento. Assim, percebemos o contetdido servindo como suporte
aos valores expressivos da forma e que é a roupagem da contemporaneidade
com que se veste aquele impulso vital para melhor comunicar-se e que possibilita
a arte a tarefa de realizar seu destino social de instrumento de expressdo e
comunicagao. Pareyson (1989) afirma que estes dois termos possuem significados
muito diversos na historia da estética e que por longo periodo, o contetdo foi
tratado como simples assunto ou argumento, enquanto que a forma era
considerada a perfeicao exterior. Afirma, ainda, que a arte, por ter uma “dimensao
significativa e espiritual, aliando-se com outros valores em conubio inseparavel,
contém avida de onde emerge” (Ibid., p. 54). Entre o que mostrar e 0 como mostrar,
forma e conteldo podem ser compreendidos inseparavelmente, por entender
que o contetido nasce no préprio ato em que nasce a forma, e a forma ndo é mais
que a expressdo acabada do conteudo.

Estilos, tendéncias e padrdes estéticos formais ndo aprecem por acaso, nem sdo
individualmente inventados pelos artistas, mas surgem como decorréncia de
fatores sociais e historicos e, dessa forma, servem como documentos de uma
época. E o que se pode dizer, por exemplo, das apropriacdes que Osmar Pinheiro
fez dos tapumes das construc¢des de cidade de Belém no periodo dos anos 1980
(sem considera-los simplesmente como arte abstrata), que também sdo reflexos
do boom imobilidrio paraense. Esse “olhar documental” sobre a obra de arte é
fundamental, sobretudo se observarmos certa caracteristica da histéria da arte
muito bem assinalada por Cauquelin (2005): “a maior parte dos tedéricos da arte
‘moderna’ se interessa pelo contedido das obras, pelo reparte das tendéncias no
interior dos movimentos que estdo analisando e pela avaliacdo das caracteristicas
que os marcam” (CAUQUELIN, 2005, p. 24), ou seja, sem maiores preocupacdes
com o contexto sociocultural, que faz significar o fazer do artista e ressignificar
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tanto o contelido quanto a forma presentes na obra. As coisas artisticas e objetos
de arte usados como cristalizacdo da forma e do conteldo através de uma
materialidade surgem na rede de agéncia dos seres humanos que lhe da
concretude, gerando uma caracterizagao de cultura material, provocando um
encanamento por sua tecnologia.

O ENCANTO DA TECNICA

A relacdo entre o elemento estético e a técnica de feitura da obra de arte
reconheceu a necessidade de expressdo artistica que o homem possui e que
parece ser tdo bioldgica e universal como a necessidade de alimentar-se. Enquanto
necessidade de expressdo artistica ela é permanente no tempo e no espaco, e se
transmuta, promovendo estilos de arte enquanto técnicas, o que ndo se fazem
por simples acaso, mas sob a influéncia direta de fatores histéricos e sociais, sendo,
lembremos a primeira mudanca de estilo, que foi a passagem do figurativismo
realista da pedra lascada para o geometrismo abstratizante da pedra polida.

O emprego de outros materiais através da apropriagdo pelo artista quando da
elabora¢do de uma obra, como no caso de elementos impressos, imagens da
publicidade e propaganda, e tecidos, que colados na superficie do quadro
apresentam possibilidades inventivas e expressivas, numa técnica universalmente
conhecida como colagem, criando um excesso de ilusionismo, que no dizer de
Gell (1992, p. 45) sobre a arte como um sistema técnico a considera um
componente da tecnologia, por ser resultado/produto desta, no qual os artistas
sdo peritos e ndo reconhecidos pela sociedade.

Ao contextualizar as reflexdes aqui expostas, ante as atividades nas artes plasticas
e visuais, sabemos que na cidade de Belém houve o intervalo durante a decadéncia
da economia gomifera, seguida do projeto do intendente Antonio Lemos, que
contratou artistas como Antonio Parreira para registrar em suas telas, ainda em
técnica ou estilo académico, as “cenas” e paisagens do espago urbano - cenas
consideradas como um “registro” visual daquela época, a pintura usada como
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objeto fisico de carater documental. Nos anos das décadas 1960-1970, artistas
manipulando materiais, técnicas e suportes oferecidos pela tecnologia - como
tintas sintéticas e automotivas, assumiram aspectos conteudisticos e formais. Ao
fazer esta afirmacdo, podemos buscar compreender esta materialidade e seu
significado dentro do contexto social da época determinada e no estudo dos
objetos de arte e das coisas artisticas ali produzidas como projetos humanos,
compreendidos, apropriados e envolvidos através do carater material do mundo
(INGOLD, 2012).

Até a abertura da rodovia Belém-Brasilia, Belém estava mais ou menos conectada
com a realidade politico-cultural do restante do Brasil, mas ainda ciosa de sua
heranca luso-parisiense. Entre os anos 1950-1960, o movimento modernista do
século XX produz reflexos mais intensos no estado do Pard, com a primeira
exposicdo de pintura abstrata, esculturas e, na fotografia, a instalacdo do Fotoclube
por Gratuliano Bibas, o Cine clube por Pedro Veriano e a promoc¢do de salGes
locais, dois deles promovidos pela UFPA (SOBRAL, 2002).

Nos anos de 1970, observa-se os reflexos da heranca da semana de 1922 em
obras de artistas como Benedicto Melo, Rui Meira, dentre outros que, com técnicas
espatuladas, pinceladas grossas e por vezes aguadas, de motivos abstratos,
assumiram aspectos inovadores mais ou menos ao que se fazia em nucleos
urbanos mais afinados com as correntes contemporaneas daquele momento nas
artes plasticas nacionais. Trata-se de uma gerac¢do claramente calcada nos reflexos
das estéticas modernas, principalmente em relagdo ao suporte - construgdes com
materiais sintéticos ou alternativos, fazendo jus ao apelo das experimentac&es
técnicas em busca da expressdo como nas construc¢des volumétricas de Rui Meira,
gerando uma forma de arte sustentada no encanto da tecnologia.

Esta aparicdo nacional deu-se com a seletiva de Belém para a Bienal de 1970 em
Sdo Paulo, através da obra de Sarubbi intitulada “Xumucuis” (Figura 1), de carater
regionalista e dentro da linha de pensamento do semindrio sobre a visualidade
amazonica, promovido pela Fundacao Nacional de Arte (FUNARTE).
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Figura 1. Valdir Sarubbi, 1970. “Xumucuis”. Fonte: Bitar (2002, p. 27).

Usando técnicas bastante artesanais e materiais populares como papéis e fibras
naturais, Sarubbi criou um objeto composto por bastdes em fibra naturais envoltos
com papéis coloridos franjados, tendo como forma geratriz um instrumento
indigena conhecido por “pau de chuva”, que ao gira-lo provoca sons de agua, e
tendo por base uma espiral em ferro que lhe servia de apoio e solicitava a
manipulagcdo do espectador, alcangando seu efeito ludico pelo encanto de sua
técnica construtiva. Este experimento atesta que o encanto da tecnologia, no fazer
arte “tende a langar uma fascinagdo sobe nos, de modo que vemos o mundo real
de forma encantada” (GELL, 2005, p.45).

Assim, refletindo no atual estagio provocador do estudo sobre a relacdo conceitual
entre objetos de arte e coisas artisticas, termo por mim definido para uma melhor
compreensdo do que seja a arte e seus componentes, onde a aceitacdo tende
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para o emprego dos termos objetos de arte para aquele contingente humano, no
caso os colecionadores, que consideram o elemento material definido como obra
de arte, como um produto comercial, mesmo que sua aquisicdo tenha sido
motivada por um juizo de gosto, determinado pelo mercado de arte, esta como
produto para investimento comercial, “oferecido pelo objeto desejado [...] e que
o dinheiro é a forma pura do meio, tendo como objetivo empenhar-se na troca e
realizar o desejo” (GELL, 2005, p.49), onde é a dificuldade de acesso a um objeto

que o torna valioso.

Quando a aproximag¢do de uma compreensdo para coisas artisticas sdo aquelas
em que sua existéncia é provocativa - a criagdo das coisas artisticas tem por base
um conhecer arte, um fazer relativo ao dominio de uma técnica (forma) para poder
exprimir-se através dos signos (contetido) do meio criativo escolhido como bem,
disse Ingold - as coisa sdo transpassadas de inten¢des vitais e que criam extensdes
a partir de sua existéncia matérica.

A arte e seus componentes, quer seja ela concebida como produto estético de
bases antropolégicas, sdo entes criados pela representacdo ou pelas propriedades
de representacdo e, como bem disse Marx, que a ciéncia é o corpo da vida e a arte

sua alma.
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As imagens representam dinamicas e descobrimentos
tanto pessoais como profissionais

Por isso ao registrar o evento hiperconectados, procurei concentrar-me nos rostos
dos personagens que coexistem nessa rede humanistica e cientificista da vida
académica e na ndo académica das artes. Olhar suas lutas por nos mostrar o
mundo amplo e complexo que rodeia as vidas do que significa criar novos olhares
na histéria, na cultura, na arte atual. Os pesquisadores sdo a resisténcia necessaria
gue movimenta o ante feito e o que esta por vir. Os pesquisadores constantemente
lutam numa realidade social, econdmica e politica que dificulta as vezes o trabalho,
mais sua vontade é muito mais grande e como podem, tem esse jeito de ficar
convencidos que navegar nas aguas do saber que se reflita e sempre dar um
outro jeito ao que sabermos sobre as artes e as culturas.

Acho em seus rostos me mostram essa complexidade de dar significado a suas
pesquisas, cujos processos falam das transformacdes, pegadas pelas quais
caminharam.
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Retratar os rostos de cada conferencista no evento Hiperconectados -foi para mim-
me conectar a eles, pois se o importante que é se comunicar e falar aquilo que
trouxeram para a gente conhecer. Posicionar um lugar de fala, ndo é tarefa facil,
chegar a como eles estdo agora em sua pesquisa? o como foi que a pesquisa 0s
levou a eles a que chegaram ali? Olhar como eles entre sorrisos, picardias e as
vezes muito sérios entregam-se com amor a suas pesquisas e mostram com muito
fervor o apaixonamento que se respira em seus questionamentos.

Por isso enquadrar e retratar a eles, foi entrar na cumplicidade que me da olhar
através da camara como fotégrafa de rua no campo das artes é sentir como meu
olhar intentar pegar o que eles sdo e representam para mim; que é essa profunda
admiracdo que eu sempre tenho para quem decide ser pesquisador e mais se
falamos dentro das nossa terras sul-americanas e latino-americanas, caribenhas,
andinas e amazonicas. Pesquisadores que pertenciam a varias partes de Brasil e
esse dia se encontravam numa terra quente amazénica, chamada Belém do Para.

Documentar o evento hiperconectados, foi deixar um pouquinho dessa
transcendéncia humana que significa ser pesquisador (a). Deixar as pegadas que
acolheram a reflexdes também de um publico que desde cedo pela manhd esteve
sentado ai, para ser acolhidos por pessoal do MUFPA, organizadores do evento e
os pesquisadores.

Um publico que também comunicou suas duvidas; um publico disposto a escutar
e se escutar para fazer preguntas sobre o papel que hoje em dia tem e precisa ter
0S Museus e as pesquisas no campo das artes e as culturas sul-americanas, latino-
americana, amazobnicas, caribenhas e andinas.

Hoje trazer este escrito, olho as imagens fotograficas, e me deixa como experiéncia
de vida o que sem duvida somos, uma rede americana que ao ser tdo complexa
pelas multiplas lutas que tem como povos que fomos colonizados faz tempo, e
passamos por processos de independéncia fortes que nos fazem ser sempre terras
em resisténcia, e dia a dia a luta para refletirmos o que somos, para onde vamos
e porque é importante criar novos conhecimentos mais perto dos nossos sentires
e pensares como sul-americanos e latino-americanos.
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sob a condicdo da colonialidade

Gil Vieira Costa’

CONSIDERAGOES INICIAIS

O tema do isolamento do campo cultural em Belém, em relacdo ao pais e ao
mundo, ndo é recente. Em 1959, direcionado a sociedade paulista, um intelectual
como Benedito Nunes (1959, p. 4), chegou a falar do “insulamento” das atividades
culturais surgidas na cidade, fadadas a serem como “irrup¢des efémeras [...],
pequenas ilhas que se incrustam, como organismos estranhos, no meio de uma
sociedade que ndo estd preparada para conté-las”.

' Doutorando do Programa de Pés-Graduagdo em Histéria Social da Amazénia da UFPA e
docente da Universidade Federal do Sul e Sudeste do Para (UNIFESSPA).
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Mais de duas décadas depois, participando do Seminario As artes visuais na
Amazbnia, em Manaus, o artista Osmar Pinheiro dedicou palavras bastante duras
para se referir as artes plasticas no Parad durante o século XX. No lugar de um
desenvolvimento coerente e organico, ele via:

[...] uma sucessao de episédios isolados sem nenhuma organicidade,
que reproduziram tardiamente os ecos distantes da arte moderna [...].
A formacao do artista plastico nesse contexto se deu de forma diversa; nas
condi¢des apontadas anteriormente, seu contato com a contemporaneidade
se fez superficialmente. Discutia-se quest8es de arte sem obras [...]
tendéncias e caminhos sem referenciais, movimentos de arte sem
cronologia, ou seja, sem histéria. Formas agudas da esquizofrenia cultural
que se reproduz nas regides brasileiras em geral e que assumimos como
caracteristica (PINHEIRO, 1985, p. 94-95).

Ainda hoje é possivel reconhecer aspectos do campo artistico em Belém, na rispida
descri¢cdo de Osmar Pinheiro. Entretanto, esse “insulamento” e essa “esquizofrenia
cultural”, tdo tipicos dos campos artisticos na periferia econdmica, ndo devem ser
pensados como caracteristicas espontaneas ou ocasionais. Neste texto, parto da
ideia de que o campo artistico em cidades como Belém esta submetido a uma
dimensao de colonialidade; e é esta colonialidade que fabrica os processos tao
frageis aqui criticados.

Tenho pesquisado a histéria das artes visuais nos anos 1960 e 1970, a partir de
Belém. Priorizei fontes e documentos ‘publicos’, investigando arquivos e acervos
de institui¢des publicas ou privadas, consultando textos publicados em livros,
revistas, catalogos de exposicdo, trabalhos académicos etc., e evitando me
debrucar sobre arquivos e colec8es pessoais de artistas e de outros personagens
atuantes no periodo estudado, assim como evitei colher suas narrativas por meio
da realizagcdo de entrevistas.

Essa opcao metodoldgica ndo foi gratuita: contornar aquilo que ndo esta publico
foi uma estratégia pratica, por ter permitido que o trabalho fosse viabilizado dentro
do cronograma previsto para uma pesquisa de doutoramento, assim como
preveniu que algumas vozes fossem privilegiadas em detrimento de outras. Mais
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que isso, essa opgdo me permitiu trabalhar com a ‘narrativa historiografica’ (em
um sentido amplo do termo), com os modos pelos quais a sociedade construiu
uma ou mais histérias das artes visuais no lugar e na época em questdo.

Assim, no desenvolvimento da minha pesquisa foi inevitavel que os museus de
arte ganhassem cada vez mais importancia, ja que meu trabalho consistiu, entre
outras coisas, em estudar obras e documentagdes de seus acervos. Portanto, este
texto, em tom de ensaio, é construido a partir deste lugar: o lugar do pesquisador
que investiga a histéria da arte especializada dos anos 1960 e 1970, em uma cidade
economicamente periférica como Belém, a partir dos acervos de museus de arte.
Além das questdes derivadas da minha experiéncia pessoal de pesquisa, outras
foram acrescentadas ou reformuladas a partir de conversas com outros
interessados no assunto, como Aldrin Figueiredo, lonaldo Rodrigues, Natacha
Barros, Pablo Mufarrej e Ruli Moretti.

Por fim, as ideias que trago neste texto também se beneficiaram do intenso e rico
didlogo mantido durante a programacdo promovida pelo Programa de Pds-
graduacdo em Artes da Universidade Federal do Para, em conjunto com o Museu
da UFPA, em Belém, nos dias 17 e 18 de maio de 2018, dentro da 16 Semana de
Museus - Hiperconectados: museus, estratégias e conexdes, momento em que
apresentei a primeira versao deste ensaio.

CAMPO ARTISTICO SUBMETIDO A COLONIALIDADE

Assimilando as contribui¢des dos estudos da descolonialidade (MIGNOLO, 2010),
podemos dizer que o campo artistico em Belém esta atravessado por uma
dimensado de colonialidade - que se repete em escalas mais amplas, na cidade e
na regido. Essa dimensdo é multifacetada e constituida por varios aspectos, mas
nesse texto vou me ater somente a dois: a colonialidade pressupde o controle
econdmico e o controle do conhecimento, aspectos certamente imbricados um
no outro.
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Belém, como outras cidades na regido amazdnica, ndo escapa a uma histéria
pontuada com inUmeras contradi¢des. Talvez a principal diga respeito a dicotomia
pobreza/riqueza. AAmazénia é uma das regides do planeta mais ricas em recursos
naturais, a0 mesmo tempo em que amarga um subdesenvolvimento crénico em
seus centros urbanos e no campo. A histéria da integracdo econdmica da Amazonia
durante o século XX ja foi narrada por diversos prismas, sempre considerando
seu papel de exportadora de matéria-prima, almoxarifado do Brasil e do mundo.

Me interessa investigar como essa situacdo econdmica, somada as proprias
mentalidades dos grupos sociais na regido, submetidos a experiéncia da
colonialidade, condiciona um campo artistico com dinamicas peculiares. A
consequéncia mais evidente dessa colonialidade econémica, no campo artistico,
é a precariedade institucional que pode ser percebida em cidades como Belém.
Falo de um campo artistico incompleto, incipiente ou precario, cujas instituicdes
de formacgado artistica, producdo, difusdo, salvaguarda etc. algumas vezes parecem
caricaturar aquilo que ha em cidades economicamente abastadas.

Por exemplo, no que diz respeito a formagdo artistica, Belém vivenciou tardiamente
atransicdo do ensino de arte para o ambito da educac¢do formal. As tentativas de
implantar cursos e academias de arte foram mais ou menos efetivas, de acordo
com os recursos econdmicos e o capital politico envolvido, mas nunca chegaram
a ser efetivadas permanentemente. Prevaleceu um ensino de arte dos ateliés,
centrado na relagdo mestre-aprendiz.

Mesmo o movimento de migracdo da formacdo artistica das academias de arte
para o ambiente universitario sé foi vivenciado em Belém de modo obliquo, com
o Curso de Arquitetura da UFPA, criado em 1964. O primeiro Programa de Pos-
Graduagdo em Artes em Belém, que também foi o primeiro na regido Norte do
pais, sé surgiu em 2009. No que diz respeito a uma formacgdo artistica menos
especializada, por meio de cursos livres, ateliés e laboratérios voltados ao publico
em geral, uma iniciativa sistematica e permanente s6 veio com a Fundag¢do Curro
Velho, criada em 1990.
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A situagdo parece se agravar quando consideramos que a esfera do mercado e
das galerias comerciais de arte foi minima ou mesmo inexistiu em Belém, no
decorrer da segunda metade do século XX até hoje. Analisando o assunto, Marisa
Mokarzel (2006, p. 97) percebeu que a producdo artistica local se vinculou
prioritariamente a esfera institucional governamental, em especial a institui¢es
culturais e de ensino.

Se, por um lado, a auséncia de um mercado de arte forte possibilita que a producdo
artistica seja mais experimentadora, menos pautada pelas demandas de mercado,
por outro lado implica em uma quase dependéncia das iniciativas institucionais,
em um campo artistico que padece de uma precariedade institucional. Talvez por
isso, o subtitulo do artigo de Mokarzel deixe em suspenso se a arte produzida na
Amazonia é “(in)sustentavel”.

Em Belém, ndo havendo um mercado de arte que dé conta da producdo artistica,
esta acaba por se vincular em demasia a algumas instancias legitimadoras com
relativa eficacia. Os dois exemplos mais significativos sdo as mostras competitivas
(o Saldo Arte Para tem mais de trés décadas ininterruptas de durac¢do) e os editais
de fomento a produgdo artistica (cujo exemplo mais importante, a Bolsa de Criacdo
Artistica vinculada ao governo estadual, foi instituido no comecgo dos anos 2000).

Esse ambiente competitivo e regulamentado pode, possivelmente, sufocar a
producdo artistica enquanto processo de pesquisa continuo. A experimentagao
aberta, quando existe, sé se mantém as custas dos proprios artistas, posto que as
poucas instancias que possibilitam a producdo artistica estdo aferradas a critérios
e normas, comissdes e juris. Ndo é inusitado supor que haja uma producdo artistica
‘viciada’, pensada a priori dentro da moldura regulamentar das mostras
competitivas e editais de fomento - dimensdes, quantidade de obras, linguagens
ou temas da moda etc.

Também a esfera da musealizagdo e difusdo da producdo artistica sofre precarizagao
por conta da colonialidade econdmica. Com o processo internacionalizado de
especializacdo da producdo artistica nas ultimas décadas, acompanhado por uma
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bolha especulativa no mercado de arte global, houve um consideravel encarecimento
das iniciativas relacionadas ao trato com acervos de arte.

Multiplicaram-se os custos do tramite institucional que passa pelo processo de
aquisicdo de obras; pelo seu acondicionamento e manutencgdo; pela sua
disponibilizagdo em exposi¢des; pelo empréstimo a outras instituices etc. A gestdo
de museus de arte se tornou cara e burocratica. As consequéncias para instituicdes
com poucos recursos econdmicos foram, é claro, muito perversas. A circulagao
de grandes exposi¢des de arte em Belém, trazendo obras provenientes de outras
cidades, se tornou, em geral, dependente da injecdo de recursos externos.

Além disso, a propria criacdo de arquivos e museus de arte, em Belém, foilenta e
instavel. A obsessdo arquivista vivenciada principalmente na Europa, que se
desdobrou em uma “revolucdo documental” (LE GOFF, 2013, p. 490-492), foi
experimentada de modo diferente nas antigas (ou ainda vigentes) col6nias. Da
mesma maneira, a multiplicagdo de institui¢des planejadas enquanto museus de
arte ocorreu em Belém somente nas Ultimas décadas do século XX, ja os primeiros
ciclos europeus podem ser encontrados ainda no inicio do século XIX e, em muitas
cidades no Brasil, principalmente entre os anos 1940 e 1960.

Essas peculiaridades dificultam o estudo sobre a histéria da arte na Amazoénia
como um todo - ja que Belém, meu estudo de caso, é uma das cidades mais
desenvolvidas na regido. Assim, em geral condenamos os artistas e movimentos
locais a invisibilidade publica. A politica de formac¢do de arquivos e acervos de
arte em Belém parece ser inconsistente, pois esteve restrita a (louvaveis) iniciativas
individuais e esparsas no tempo. Mais que isso, até mesmo a politica de acesso a
informacdo nos museus de arte é precaria.

Chega a ser sintomatico que, quando se discute no Brasil e no mundo a ideia de
‘museus hiperconectados’, os museus de arte em Belém em geral ndo estejam
sequer conectados. Seus acervos ndo estao sistematizados em bases de dados
que possam ser conferidas online, como tem sido feito por muitas instituicdes no
pais. Em alguns casos, essas bases de dados ndo apenas ndo estdo disponiveis
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online, mas também ndo estdo sistematizadas de maneira apropriada, pois as
instituicbes carecem de um trabalho sélido no campo da ciéncia e tecnologia da
informacdo. Esse seria um passo bastante relevante para enfrentar tal situagao
de colonialidade no campo artistico em Belém: disponibilizar online o acesso a
informacdo de seus acervos, democratiza¢do que propiciaria que a cidade tomasse
conhecimento sobre o patriménio que tem a sua disposi¢do, além de estimular a
pesquisa histérica e o debate critico.

Quanto as politicas de formagdo de acervo, tanto em Belém como no Brasil inteiro,
a constituicdo de cole¢Bes publicas de arte esteve quase sempre atrelada a
iniciativas e opg¢des individuais ou de grupos seletos. Assim, geralmente nao ha
recursos destinados a aquisicdo de obras e, quando h4, falta uma politica de
aquisicao bem definida. Recorre-se, muitas vezes, a doa¢do de obras - cooptadas
dos proprios artistas, de suas familias ou mesmo por meio de projetos realizados
com verbas publicas ou da iniciativa privada.

Entramos no século XXI, e em Belém me parece que as decisdes em relacao ao
acervo continuam sendo tomadas por gestores, colocados no cargo pelo grupo
politico da situacdo, e ndo, como seria ideal, a partir de uma politica de longo
prazo estabelecida coletivamente por profissionais competentes. Mesmo no caso
das doag8es, a decisdo sobre o que é incorporavel ou ndo, relevante ou ndo, em
geral ndo é orientada por uma politica institucional (ndo tenho conhecimento de
museus de arte em Belém que tenham definido em documento sua politica de
formagdo de acervo), mas por visdes unilaterais de gestores - por mais
competentes que estes sejam em suas fungdes.

Ha& necessidade urgente de que os museus de arte em Belém estabelecam
mecanismos para que a formag¢do e ampliacdo de seus acervos esteja atrelada a
critérios pensados enquanto politica cultural, de modo que essa ‘historiografia’ (as
cole¢des ndo deixam de ser uma maneira de escrever a histéria) seja um testemunho
cada vez mais comprometido com a diversidade de enfoques e de pensamento. A
formulacdo de documentos que definam esses critérios, ou mesmo a constituicdo
efetiva de Conselhos Curadores, seriam duas possibilidades estratégicas.
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Outra questdo que diz respeito a acervos é a transferéncia interinstitucional. E
rotineiro que, em Belém, instituicdes culturais tenham vida curta, que sejam
fundidas com outros 6rgdos ou até mesmo extintas, e que seus acervos mudem
de m&os. E comum que algumas colecdes sejam bem mais velhas que os museus
que as acolhem. A cole¢do da Pinacoteca Municipal de Belém foi iniciada cerca de
um século antes do surgimento do Museu de Arte de Belém, que atualmente a
detém. A colecdo da Galeria Angelus - primeiro espaco expositivo publico
destinado especificamente as artes visuais, na cidade, criada em 1966 e, ao que
parece, com uma politica de formacgao de acervo bastante sélida (HENRIQUE, 1972,
p. 1) - hoje integra o acervo do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas.

Nesse processo, me parece que algumas coisas sdo perdidas no meio do caminho.
Hé& obras localizaveis nas bases de dados dos museus, mas ndo encontradas em
suas reservas técnicas. Também ha obras sem as devidas informac&es contextuais,
como autoria, data e procedéncia. E ha obras que simplesmente desaparecem,
por falta de cuidado, despreparo ou auséncia de vontade politica. E, claro, sempre
ha a politica - que muitas vezes se sobrep&e ao bem publico, e faz com que os
grupos ora no poder eliminem ou inviabilizem iniciativas implementadas por
gestdes anteriores.

Certamente houve e ha iniciativas institucionais notaveis em Belém, postas como
um importante enfrentamento da situagao de colonialidade vivenciada no campo
artistico. Ndo pretendo e nem tenho conhecimento suficiente para enumera-las,
mas quero mencionar um exemplo que me parece emblematico, pelo inusitado
de seu desenvolvimento histérico: o Espago Cultural Casa das Onze Janelas.

Criado em 2002, em Belém, esse museu de arte brasileira moderna e
contemporanea ja teve seu processo de criagdo narrado e debatido por estudiosos
que a ele estiveram diretamente ligados. Eu mesmo arrisquei algumas paginas
sobre o assunto (VIEIRA COSTA, 2015, p. 2065-2071), motivo pelo qual ndo pretendo
retoma-lo aqui. Basta recolocar a questdo de que sua criacdo pode ter
representado uma atitude de descolonialidade, enfrentamento da centralizagdo
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dos equipamentos culturais no eixo RJ-SP, ao se deslocar uma importante colecao
de arte contemporanea brasileira do Rio de Janeiro para Belém.

Surpreendentemente, a gestdo do mesmo partido que promoveu a criacao do
museu em 2002, também tentou promover sua descaracterizacdo em 2016. Nesse
ano, o governo estadual decretou o fim’ do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas,
transferindo seu acervo para outro local que permaneceu indefinido, e cedendo o
prédio histérico que Ihe dava nome para o novo Polo de Gastronomia da Amazonia.
A manobra s6 nao foi implementada porque houve intensa movimentagao da classe
artistica em defesa da manutencdo do museu em seu endereco original.

O campo artistico, entdo, nessas condi¢des parece a mercé ndo somente de grupos
politicos rivais, mas até das varia¢Bes de humor de um mesmo grupo politico.
Para além de uma colonialidade oriunda do controle econémico, me parece que
0 caso diz respeito muito mais a um controle do conhecimento, que submete o
campo artistico em Belém a gestdes politicas alinhadas com uma visdo de mundo
impregnada de colonialidade.

OUTRAS EPISTEMOLOGIAS

A colonialidade manifestada enquanto controle do conhecimento diz respeito as
concepg8es de mundo, ao imaginario e ao proprio ser das populagdes colonizadas.
No que diz respeito ao campo artistico, esse controle do conhecimento pode
fomentar uma “esquizofrenia cultural” crénica. Ndo tenho como me debrucar sobre
todas as nuances que a colonialidade adquire na epistemologia de um campo
artistico como o de Belém, mas quero destacar alguns pontos fundamentais.

Primeiro, a prépria ideia de arte. A atividade criadora parece fazer parte de todas
as formacdes sociais humanas, mas a ideia de arte - atividade especializada e
codificada, que tem uma histéria e um discurso préprios - diz respeito ao chamado
Ocidente, elaborada no quadro de mentalidade do Renascimento e talvez ja

substituida por outra coisa que permanecemos chamando pelo mesmo nome
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(BELTING, 2012). De qualquer modo, o campo artistico em uma cidade como Belém
se debruga sobre uma ideia estrangeira, alienigena - ser artista, na periferia do
Ocidente, é falar em uma segunda lingua, uma lingua aprendida.

Essa cosmovisdo constréi um imagindrio que recusa ou desmerece a atividade
criadora das populac8es locais - especialmente quando marcadas por uma diferenca
de classe, considerando que o campo artistico €, em geral, vivenciado por grupos
sociais especificos. A pergunta a respeito do que € e do que ndo é arte, portanto,
fica condicionada a esse conhecimento pautado pela colonialidade. A essa questdo,
outras podem ser sobrepostas: o que deve ser fomentado enquanto arte, o que
deve ser ensinado enquanto arte, o que deve ser musealizado enquanto arte etc.

Ndo é nem um pouco ocasional que as culturas visuais indigenas e ribeirinhas,
populac¢des tradicionalmente subalternizadas na Amazdnia, a despeito de suas
caracteristicas formais e seu potencial criativo, a despeito do interesse que
despertam em movimentos e artistas, continuem sendo uma auséncia quase
completa nos museus de arte em Belém. O enquadramento tedrico importado
ou imposto de fora termina excluindo a possibilidade de muitas atividades criativas
serem considerados enquanto arte.

Do mesmo modo, as periodizacdes e conceitos que o enquadramento tedérico da
colonialidade nos apresenta fazem com que nossos estudos histéricos, teéricos e
criticos sobre a arte local estejam muitas vezes desajustados em relagdo a propria
producdo que investigam. Essa producdo local, com sua dinamica prépria, por
vezes é deformada por nossas tentativas de encaixa-la em ideias exdgenas:
moderno, modernismo, contemporaneo etc.

Também é problematica uma cosmovisdo centrada em fronteiras geopoliticas,
incapaz de perceber os fluxos e as liga¢bes estabelecidas dentro, entre e/ou para
além dessas fronteiras. A consequéncia 6bvia é a constru¢do de uma histéria da
arte ‘em’ Belém (ou ‘no’ Para), em vez de uma histéria da arte ‘a partir de’ Belém
ou do Para. Tal localismo tenta encaixar a complexidade da produgdo artistica
dentro de fronteiras que ndo |he correspondem, minimizando ou desconsiderando
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as relagdes estabelecidas entre os diversos grupos sociais (distintos no tempo e/
ou no espago que habitam) que fazem parte do mundo da arte.

Ha& ainda outros aspectos que poderiamos abordar, a respeito da constituicdo do
campo artistico local e de seu estudo histérico, sob o viés da colonialidade:
questdes de género, de classe e posi¢ao social, de provincianismo etc. Em minha
pesquisa, me deparei com alguns exemplos emblematicos dessa colonialidade.
Um deles é o da artista Estela Campos, que apresentou duas exposi¢des
precursoras do abstracionismo em Belém, em 1957 e 1959. Na auséncia de estudos
histéricos rigorosos sobre a arte em Belém nesse periodo, Estela Campos até
hoje tem sido apenas uma nota de rodapé, ignorada em sua relevancia para o
estabelecimento do abstracionismo (e de valores artisticos modernos e

internacionalistas) na cidade.

Na primeira metade dos anos 1960, Estela Campos teve uma atuag¢do intensa no
eixo RJ-SP: realizou ao menos trés exposi¢des individuais no Rio de Janeiro, foi
selecionada em trés edi¢Oes da Bienal de Sdo Paulo e foi cotada para a representacgao
brasileira na Il Bienal Americana de Artes, na Argentina. Sua obra teve repercussao
critica nos jornais cariocas, assim como nos jornais paraenses. Seu nome figura em
dicionarios de artes plasticas no Brasil. A despeito de tudo isso, ela permanece
ausente da historiografia da arte em Belém, tanto quanto no Brasil como um todo.
Até hoje nado localizei nenhuma obra sua em acervo publico ou particular.

Em Belém, além de ndo haver nenhuma obra sua incorporada em colecdes
publicas, também ndo ha acervo documental sobre a artista - catalogos, impressos
de exposicdo, recortes de jornal, fotografias - absolutamente nada. Sé é possivel
aproximar-nos de sua atuagdo artistica na cidade consultando diretamente os
jornais da época, em um exercicio arduo quando ndo se dispde de datas precisas.

A atuacdo artistica de Estela Campos sé adquiriu corpo, para mim, quando me
deparei com uma cole¢do documental sobre a artista, disponivel no Arquivo Histérico
Wanda Svevo da Fundacdo Bienal de Sdo Paulo. Na pasta hd impressos de
exposicoes, fotografias de obras, recortes de jornais, fichas de inscricdo e uma
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intensa correspondéncia travada entre a fundacdo e a artista. Boa parte dessa
documentacdo foi enviada por Estela Campos, mas foi certamente o éxito econémico
da instituicdo que permitiu que esses documentos sobrevivessem ao decorrer dos
anos e se tornassem parte de um arquivo disponivel a pesquisa. Da mesma forma,
constituir um arquivo desse tipo passa por uma visdo institucional que rompe com
algumas das amarras da colonialidade, acreditando em uma histéria da arte a partir
do Brasil e permitindo que os estudos histéricos sobre o assunto se multipliquem.

As contradi¢des que contribuiram para a invisibilidade que pesou sobre Estela Campos
decerto também ajudam a ocultar outros artistas e praticas - enigma que nos cabe
tentar resolver. E preciso elaborar estratégias para combater a colonialidade a que o
campo artistico em Belém, como em outras cidades, esta submetido. Enfrentar nossas
contradi¢des, nossa precariedade institucional e o enquadramento tedrico que
importamos ou que nos é imposto. S6 a partir desse enfrentamento serd possivel
escapar a “esquizofrenia cultural” e ao nosso recorrente “insulamento”.
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um relato de estratégias, negociacdes e conexdes

Marisa Mokarzel

PEQUENO HISTORICO

Uma colecdo foi fundamental para o processo de criacdo do Espago Cultural Casa
das Onze Janelas: a colecdo proveniente da Fundac¢do Nacional de Arte (FUNARTE),
que chegou a Belém no final dos anos 1990 e ficou alojada na reserva técnica do
Museu do Estado do Para (MEP). Na verdade, a colecdo FUNARTE chegou em
diferentes momentos, distribuida em trés lotes. Tratam-se de mais de 200 obras,
realizadas nas décadas de 1970 a 2000, e pertencentes a artistas nacionais que

fornecem, de certa forma, um panorama da arte brasileira.

' Professora Visitante do Programa de Pés-graduacdo em Arte do ICA/ UFPA. Pesquisadora
e curadora independente, mestre em histéria ad Arte e doutora em sociologia.
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As obras advém do Saldo Nacional de Artes Plasticas (SNAP) e da Galeria Macunaima,
gerenciada pela FUNARTE, apenas uma pequena parte vem de outras
procedéncias, inclusive doag8es. Estdo presentes nesta colec¢do artistas como Franz
Weissmann, que transitou pelo Neoconcretismo;, Amilcar de Castro, Rubens
Gerchman que participou da Opinido 65; Jorge Guinle, Adriana Varejao, Beatriz
Milhazes, que em 1984 estavam na exposi¢cdo Como vai vocé geragéo 80? Também
compdem a colecdo, artistas que formaram o Grupo 7 de Sao Paulo: Nuno Ramos,
Fabio Miguez, Rodrigo Andrade. Ainda integram esse elenco Carlos Fajardo, Cildo
Meireles, José Bichara, José Resende, Rosangela Rennd (Figura 1) e os paraenses
Emmanuel Nassar (Figura 2), Osmar Pinheiro, Ruy Meira, Ronaldo Moraes Rego.
Muitos outros artistas que também constituem a nossa histéria da arte fazem
parte da colecdo.

A doacdo da colecdo FUNARTE para a Secretaria de Cultura do Estado do Para
(SECULT), nasceu de um acordo entre Marcio Souza, na época presidente da
FUNARTE (1995-2002), e Paulo Chaves Fernandes, Secretario de Cultura. A grande
maioria das obras encontravam-se em dificeis condi¢cdes de conservacao,
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Figura 1. Série Ciclos Viciosos, Candelaria, 1995. Obra da artista mineira Rosangela Rennd,
proveniente da FUNARTE. Foto: Octavio Cardoso.
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Figura 2. Currupiu Gigante, 1984. Obra do artista paraense Emmanuel Nassar, proveniente
da FUNARTE. Foto: Octavio Cardoso.

necessitando de higienizagdo e restauracdo. A FUNARTE ndo possuia uma reserva
técnica, e a condicdo para doar as obras para SECULT era restaura-las, deixa-las
disponiveis para o usufruto do publico.

Surgia assim, uma oportunidade impar do publico da Regido Norte ter acesso aos
trabalhos de artistas brasileiros legitimados nacionalmente. O contato com a
imagem da obra de arte ndo substitui a poténcia do contato direto com a obra, a
media¢do que se estabelece entre obra e publico é muito diferente daquela
conseguida com uma simples reprodugdo. Por isso, considero que a colecao
FUNARTE viabilizou a uma populacdo tdo destituida de direitos uma inestimavel
oportunidade de ter acesso a arte e a cultura representativas da histéria da arte
brasileira. E muito importante ter proximidade com obras que até entdo sé eram

possiveis de serem vistas em livros, revistas e outros meios.

Centros culturais como Rio de Janeiro, Sdo Paulo, possuem varios museus cujos
acervos, mesmo os que estdo em consignacao, ha anos disponibilizam esse bem
estético ao publico de forma continua. Agora, é um privilégio ter esse bem artistico
também disponivel na Amazdnia brasileira, auxiliando sem duvida na formacdo
de apreciadores, pensadores, educadores e criadores de arte.

Antes de exibir as obras, ja se sentia o impacto dessa cole¢cdo no processo de
pesquisa e aprendizado. Sabia-se que ela acarretaria estudos mais aprofundados
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e conhecimentos mais sélidos. No entanto, ao mesmo tempo que havia a alegria
de constatar a importancia daquele conjunto de obras, tinha-se a consciéncia de
que se estava diante de um grande problema: além do péssimo estado de
conservagdo, muitas obras ndo se encontravam sequer identificadas. Era necessario,
portanto, desenvolver uma pesquisa que as mapeassem e classificassem, além de
produzir um estudo mais detalhado sobre as obras e os artistas. O primeiro passo
foi estabelecer uma parceria entre o Sistema Integrado de Museus e Memoriais
(SIM)?, criado em 1999, e a Universidade da Amazdénia (UNAMA).

A parceria entre o SIM e UNAMA gerou o Projeto Caminhando pelo Acervo FUNARTE
coordenado por Rosangela Britto e por mim, na época diretora e pesquisadora
do Sistema, respectivamente, ambas também professoras da UNAMA. O projeto
teve a colaboracdo de dois alunos do curso de Educagdo Artistica, hoje Artes Visuais
e Tecnologia da Imagem: o fotégrafo Alan Soares e a artista visual Lise Lobato,
ambos eram bolsistas de iniciacdo cientifica e trabalharam sob a nossa supervisao,
além de Luciana, funcionaria da documentacdo do museu. Mais tarde, participou
também da pesquisa e catalogacdo, a performer Berna Reale.

Além das anotagdes sobre o estado de conservagdo de cada obra, os pesquisadores
tinham que identifica-las e informar o periodo e o contexto artistico em que foram
realizadas. Seria um processo relativamente simples, se ndo fosse a falta de
identificacdo de um numero consideravel de obras. Como a maioria das obras
pertencia ao Saldo Nacional de Artes Plasticas, concluiu-se que uma pista
importante para identificagdo poderia ser concedida pelos catdlogos do Saldo.
Na biblioteca do Museu do Estado, no entanto, foram encontradas poucas
edicBes dos catalogos, sendo assim, teve-se que solicitar a FUNARTE o envio
dos fasciculos faltantes, muitos dos quais nao foram mais localizados no acervo
para serem enviados.

2 Sistema criado em 1998, vinculdo a SECULT e responsavel pelo gerenciamento sistémico
de todos os museus e memoriais do estado do Para.
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Foi necessario, entdo, deslocar-me até a sede da FUNARTE, no Rio de Janeiro, com
o intuito de conseguir os catalogos e demais informacdes. Consegui os catalogos
que faltavam com alguns funcionarios que os tinham guardado. Ao trazé-los, estes
foram utilizados e posteriormente encaminhados a biblioteca do MEP. Os catalogos
dos primeiros sal8es ndo traziam imagem da obra, entdo o problema da
identificacdo continuava. Outros catalogos traziam imagens parciais das obras, o
que ndo permitia saber sobre a montagem desta ou daquela instalacdo. Raras

vieram com o esquema de montagem.

Restou-nos consultar os livros de arte e tentar o contato com os artistas ja
identificados. Ao conseguirmos os dados principalmente das instala¢8es, foi
providenciado a montagem das pecas e a fotografia das obras. Era fundamental
fotografar, ndo sé para documenta-las, mas também para auxiliar nas futuras
exposicdes que viessem a acontecer. Todo esse procedimento representava uma
contribuicdo para as futuras pesquisas e a¢des educativas.

PROCESSOS DE ESTUDO E DUAS EXPOSIGOES:
PANORAMA DA PINTURA NO PARA E TRAGOS E TRANSIGOES

O projeto Caminhando pelo Acervo FUNARTE, citado antes, motivou processos
metodologicos de aquisicdo de conhecimento, uma vez que toda equipe envolvida,
incluindo os bolsistas, participava de reuniées semanais, nas quais eram discutidos
os andamentos referentes ao mapeamento e documentacdo das obras, assim
como havia orientacdo de leituras que geravam debates de temas propostos a
partir dos textos lidos. Além destas estratégias adotadas e do contato com a
colecdo FUNARTE, tinha-se também contato com obras de outras colec8es, o que
contribuiu para o surgimento de uma exposicao que antecedeu a da FUNARTE.

Como a reserva técnica do MEP concentrava todas as cole¢des de arte do SIM, o
contato dos pesquisadores ndo era apenas com a colecdo procedente da
FUNARTE, mas também com todo o acervo do SIM/SECULT. Poder transitar entre
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diferentes cole¢8es permitiu que percebéssemos que podiamos contar uma
histéria da pintura no Pard, mesmo que nessa histéria formada por telas tivessem
lacunas. Assim nasceu a exposi¢do Panorama da Pintura no Pard, que representa
a primeira parte do projeto e abrangeu obras desde o século XIX até o final do
século XX.

E um dos fatores que conduziu a realizacdo de um texto e de uma exposicao para
apresentar esse Panorama foi observar que os artistas paraenses presentes na cole¢do
FUNARTE eram na maioria pintores. Observou-se ainda que as obras de artistas
paraenses que estavam na reserva técnica, eram também predominantemente
formadas por pinturas.

Para a constituicdo expositiva, além da sele¢do das obras houve uma pesquisa
com consultas as bibliotecas do Museu do Estado, do Museu de Arte de Belém,
da Galeria Theodoro Braga, do Museu da Universidade Federal do Pard e da
UNAMA. O resultado da pesquisa foi uma publicagdo digitalizada concernente ao
panorama da pintura, tendo por base as pinturas das cole¢des de arte do SIM/
SECULT. Em Belém, trata-se de um dos raros momentos em que a pesquisa foi
que propds a exposicao.

Nessa primeira etapa do projeto, referente ao Panorama da pintura no Pard, ndo
foram utilizadas as obras de artistas paraenses que se encontravam na colecdo
FUNARTE, usou-se apenas as que estavam em outras colecdes, reservou-se a da
FUNARTE para a segunda etapa, que foi a da exposi¢do Tracos e Transicées (Figura
3), que veio a inaugurar o Espaco Cultural Casa das Onze Janelas, em 2002.

O trajeto até a realizag¢do da Tracos e Transicbes ndo foi facil, pois seguimos por
caminhos tortuosos e sujeitos a algumas surpresas. No comeco da segunda etapa
aideia era somente expor as obras da colecdo FUNARTE, uma vez que estdvamos
diante de uma colecdo potente constituida por obras tdo significativas para a arte.
Havia a constatacdo da necessidade de realizar uma grande mostra para
apresentar ao publico essa colegao de estimado valor que a populagdo do Norte
merecia conhecer.
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Figura 3. Visdo panoramica da exposicdo Tracos e Transi¢bes, que inaugurou a Casa das
Onze Janelas. Em primeiro plano vé-se as obras de Adriana Varejdo, José Resende e Acacio
Sobral. Foto: Octavio Cardoso.

O primeiro pensamento foi montar a exposi¢do no préprio Museu do Estado, pois
nagquele momento nem se cogitava a existéncia da Casa das Onze Janelas. Todavia,
0s custos e infraestrutura que essa grande exposicdo acarretaria, precisava de
aprovacdo do orcamento. Foi entdo que a diretora do SIM, Rosangela Britto, reuniu-
se com o Secretario de Cultura, na intencdo de convencé-lo da importancia da
exposicao e, por conseguinte, para obter a liberagdo do or¢amento. Porém, houve
dificuldades em convencer a SECULT a realizar tal exposi¢do, devido justamente
aos custos um pouco mais elevados, diferente de uma exposi¢do usual. Além da
mostra, o orcamento incluia um catalogo com imagens das obras e textos criticos,
com o objetivo de criar uma mem©éria expositiva e, principalmente uma memoéria
do acervo, das obras que constituiam parte da historia da arte brasileira.
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O projeto previa varias a¢des articuladas, desde a exposicdo a publicagdo, e nao
podia faltar uma acdo educativa bem planejada, formada por educadores que
participassem de todo o processo e mergulhassem teoricamente no universo de
conhecimento que esse panorama da arte, formado pelo conjunto de obras,
oferecia. O desejo da equipe em viabilizar essa exposicao a partir de uma colecao
especial era muito forte. Por esta razdo, apesar da primeira proposta ter sido
negada, a equipe ndo se abateu e as dificuldades foram vencidas, gracas a uma
simples e eficaz estratégia: Rosangela Britto agendou uma nova visita a Secretaria
de Cultura, desta vez munida de fotografias de obras de artistas que tinham o
reconhecimento nacional.

Para o éxito da estratégia o uso da imagem, aliada aos nomes ja consagrados da
arte brasileira significou um artificio fundamental para o processo de
convencimento. Sabemos que “[...] as imagens mostram objetos ausentes, dos
quais elas sdo uma espécie de simbolo: a capacidade de reagir as imagens é um
passo em direcdo ao simbdlico” (AUMONT, 1995, p. 66). E talvez o simbdlico
presente naquele conjunto de imagens tenha sido decisivo. Ver as imagens das
obras, reconhecé-las e os seus autores representou uma forga consideravel de
persuasdo. Foi tdo potente esta for¢a que possibilitou ndo somente se realizar a
exposi¢do, COmo provocou o nascimento de um museu voltado para arte moderna
e contemporanea.

Houve uma feliz coincidéncia, na época em que ocorreu o segundo encontro entre
Rosangela Britto e o Secretario de Cultura para tratar da colecdo FUNARTE, o
Governo do Estado do Para estava assinando um convénio com o Exército
Brasileiro, para transferir ao Estado o terreno onde funcionava a 5° Companhia
de Guarda. O espaco ainda ndo tinha uma destinag¢do precisa.

Tratava-se de um prédio construido em 1768, para ser a antiga residéncia de
Domingos da Costa Bacelar, e foi adaptado por Antonio José Landi para abrigar o
Hospital Real, que funcionou até 1870. Posteriormente, o prédio adquiriu fun¢des
militares e, em 2001, passou para a administracdo do estado. O reconhecimento
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do valor artistico e cultural dessa cole¢do e a existéncia de um prédio historico,
situado justo na area do Projeto Feliz Lusitania® foi determinante e fez com que
surgisse 0 museu que viria a se chamar Espacgo Cultural Casa das Onze Janelas
(Figura 4).

A criagdo do museu e o fato de este encontrar em um prédio histérico, fincado
em uma area que abriga outros museus do estado, mudou completamente o
planoinicial. A primeira coisa a fazer era adaptar o prédio para fun¢do museolégica,
prevendo a criagdo de salas expositivas. Naquele momento, também precisavamos
alterar o plano de expor somente as obras da cole¢do FUNARTE. Dado o tamanho
do espago, e a importancia de uma exposi¢do inaugural, logo pensamos que a
colegdo FUNARTE poderia ser tecida com outras cole¢des que passaram a
pertencer a Casa. Um dos objetivos da nova exposicdo era mostrar o percurso da
arte brasileira na sua relagdo com a histéria da arte no Para.

Figura 4. Fachada do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas. Foto: Armando Queiroz.

3 O projeto Feliz Lusitania, foi criado em 1998, tendo como objetivo revitalizar a area
histérica de Belém do Pard, que agrega um conjunto de museus sob a geréncia do Sistema
Integrado de Museus e Memoriais da Secretaria de Cultura.

131



Desta feita, a curadoria, formada por Rosangela Britto e por mim, com a
colaboragdo do Secretario de Cultura, propds uma mostra mais ampla, com obras
procedentes de varias cole¢Bes. Com esse conjunto de obras poderiamos
apresentar tracos da histéria da arte contemporanea capazes de funcionar como
um relevante campo de conhecimento para ser desenvolvido com escolas,
universidades e a comunidade em geral. De acordo com Tereza Cristina Scheiner
(2006), pode-se perceber “[...] a Histéria ndo como retorno, mas como fluxo, onde
cada individuo, cada sociedade tem seu significado e seu lugar”. Ao se entremear
histéria e arte, em que se inclui as obras locais, abre-se um leque de discussdes e
nos faz pensar que os museus “[...] sdo uma poderosa dgora cultural, uma instancia
de aproximacdo entre diferentes” (SCHEINER, 2006).

O LUGAR DE UMA COLEGAO E AS CONEXOES POSSIVEIS

Na perspectiva de montar um museu enquanto agora cultural, surgiu a ideia de
proporcionar conexdes de diferentes naturezas, a comecar pelo didlogo entre um
prédio antigo e obras contemporaneas. O outro tipo de conexdo era da ordem do
conhecimento, do sentido e da sensibilizacdo da arte e deveria acontecer num
compartilhamento de a¢des e pensamentos que envolvessem diferentes areas
de profissionais de museu, como curadoria, educativo, documentacdo,
conservacgdo/restauracdo, montagem e infraestrutura. Nessas conexdes possiveis
também estava a inten¢do de entremear artistas do Para com os de outras regides
eistoimplicava em articular obras de cole¢des distintas. Pois assim, acreditavamos
que teriamos mais condi¢des de narrar uma possivel historia da arte.

Quando Tereza Scheiner (2006) afirma que a Histéria deve funcionar ndo como
retorno, mas como fluxo, considerando que tanto o individuo como cada sociedade
tem seu significado e seu lugar, penso que esta afirmativa coaduna-se com a
necessidade que esse fluxo histérico da arte, siga em um movimento que
transborde margens, que fique interconectado ndo com poucos territérios, mas
com os varios e diferentes territérios, refletindo friccSes, esgarcamentos que
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possam existir justamente nessas diferencgas culturais e artisticas de cada regido,
de cada territério, de cada lugar.

Ao se introduzir a cole¢cdo FUNARTE no acervo de um museu que acabara de nascer
no comeco do século XXI, ndo foi sem intengdo que se pensou entremear historias
da arte, nas quais se fez questdo de incluir as obras locais em iguais condi¢es,
dentro do mesmo espaco expositivo. Um espa¢o que ndo se limitava as salas
expositivas, ao contrario, expandia-se por todo o prédio e pelo jardim. Com essa
acao reflexiva, politica e cultural, abriu-se um leque de discuss8es que confirmava
o objetivo de pensar o Espaco Cultural Casa das Onze Janelas como uma espécie
de “dgora cultural” (SCHEINER. 2006). A ideia de unir a colecdo de obras de artistas
locais com a colecao FUNARTE ampliava a oportunidade de realizar uma sele¢ao
tendo em vista a falta de hierarquias ou as diferencas regionais, levando em
consideracdo a fluidez de fronteiras e uma demarcacdo cronolégica mais flexivel.
Para Danto (2006):

[...] o contemporaneo &, de determinada perspectiva, um periodo de
desordem informativa, uma condicdo de perfeita entropia estética. Mas
é também um periodo de impecavel liberdade estética. Hoje ndo ha
qualquer limite histérico. Tudo é permitido (DANTO, 2006, p.15).

Em um periodo de desordem informativa, entropia e liberdade estética, sdo muitas
as entradas e saidas para se articular obras, constituir uma narrativa que possa
provocar questionamentos, fazer pensar. O excesso de liberdade, por outro lado,
também pode ocasionar conflitos, gerar incertezas em fungao de uma flexibilidade
que torna confusos os parametros para direcionar o posicionamento critico da
arte. A falta de critérios mais claros, de certa forma, desnorteia pensamentos
acostumados a se orientar e analisar o contexto artistico a partir de normas mais
precisas que definem esta ou aquela manifestacao artistica. Num cenario flexivel,
propicio a fluxos navegaveis em correntes diversas, que tanto pode se apresentar
tranquilo como tumultuado, vale repensar o lugar que a colecdo FUNARTE teve e
terd na formacdo de conhecimento da arte numa regido tao sujeita a
descompassos econdmicos e sociais.
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Ao representar uma fragdo das artes visuais no Brasil, em especial uma parte do
percurso da histéria da arte brasileira, a colecdo FUNARTE foi significativa para
aquele instante inaugural da Casa das Onze Janelas, possibilitando que muitas
acdes educativas tivessem éxito na mediacdo entre obras, histéria da arte e publico.
O lugar que hoje ocupa no acervo traduz a poténcia de um conhecimento que é
por demais emblemdatico, ndo apenas para uma cidade, mas para todas as
cercanias municipais e regionais.

Ao deslocar-se de um centro hegemdnico para ocupar uma regido lacunar em
que necessidades culturais, educacionais tornam-se evidentes em meio a uma
caréncia socioecondmica tdo visivel, a colecdo FUNARTE é um bem inestimavel,
pois representa um patrimonio disponivel para a pesquisa, para a realizacdo das
mais variadas exposicdes, e também representa um rompimento do siléncio
cultural e artistico que muitas vezes a Regido Norte estd condenada. Este
patrimdnio ndo é s6 de Belém, potencialmente esta disponivel para ser visto e
pesquisado por todos os interessados, em especial os dos diferentes municipios
do Pard e de outros estados que comp&em a Amazénia brasileira. Todavia, € bom
lembrar que esta disponibilidade, depende também da politica cultural museolégica
e do governo. Em um territério a margem dos centros hegemonicos, a Colecdo
FUNARTE significa uma espécie de oasis, um dispositivo que pode ultrapassar
barreiras e estabelecer uma hiperconexao de conhecimento e arte tanto com
territérios préximos, como distantes. Mas, para que isso aconteca é preciso que se
respeite esse bem, e se reconheca que este museu que abriga a cole¢do, conquistou
uma respeitabilidade, um reconhecimento nacional e internacional, ndo pode virar
poeira nem ser destituido de sua fungao de uma hora para outra“, simplesmente
para satisfazer modismos e interesses econémicos obscuros.

4 O Espago Casa das Onze Janelas foi ameagado de perder sua fungdo de museu para se
transformar em um Polo Gastrondmico, por meio do Decreto N° 1.568, de 17 de junho
de 2016, do Governo de Estado do Para.
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MUSBU 8 HIPBHIﬂK

Afonso Medeiros’

"o

Link significa “atalho”, “caminho” ou “ligacao”. Hiperlink é o termo utilizado para o
texto ou imagens crivados de marcas que nos levam a outros textos e imagens
correlacionados. E um texto verbal e/ou visual que pode ser operado de forma
ndo linear estabelecendo conexdes mais ou menos atreladas a curiosidade do
leitor. Obviamente, as marcas nos hipertextos, na medida em que sdo decididas a
priori pelo editor, ndo deixam o leitor verdadeiramente livre para imaginar
conexdes. O que o leitor tem diante de um hipertexto € uma gama finita de
conexdes, desde que ele, claro, retorne ao texto original. Se o leitor ceder a tentacdo

de pular de texto em texto através do hiperlink, ele € um navegador sem rumo,

' Docente da Graduagdo e Pés-Graduagdo em Arte do ICA/UFPA.
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um marinheiro sem cartas nauticas ou sem a capacidade de se orientar pelas
estrelas. O hiperlink, portanto, é tanto fonte de orientacdo quanto de
desorientagdo, tanto de achado quanto de perdicdo.

A nocao de hiperlink tem mais de duzentos anos e surge simultaneamente com
a Enciclopédia editada por D’Alembert e Diderot e com o gabinete de curiosidades,
ou seja, com a possibilidade de reunir num Unico equipamento cultural algumas
potenciais conexdes entre saberes e experiéncias do humano sobre si e sobre
o mundo.

A nocdo de hiperlink, portanto, surge num momento em que o mundo ocidental,
sustentado pelas grandes navegac¢des e pelo colonialismo, finalmente comeca a
perceber que o saber do mundo é demasiado vasto e variado pra caber nas
bibliotecas - surgem os museus para exporem saberes e possibilidades de
aprendizagens que necessitam ultrapassar os limites das bibliotecas.

Que limites sdo esses? Sdo aqueles que dizem respeito ao fato de que o mundo
precisa ser visto e experienciado e ndo somente inteligido; as coisas do mundo
precisam estar presentes diante dos olhos e ao alcance da mdo, e ndo somente
diante daimaginacao. Ndo a toa, o conceito de museu foi paulatinamente ampliado
até abarcar a ideia de ambiente (cultural ou natural) preservavel.

O museu nasce, portanto, com a necessidade do mundo (pelos menos aqueles
pedagos de mundo reunidos numa colecdo) vir a publico, de dar-se ao publico. O
museu nasce sob a égide da nocdo de democracia epistémica ou, melhor dizendo,
de acesso democratico ao conhecimento do mundo.

Nesses mais de duzentos anos, muita coisa mudou, inclusive o museu que, para
muitos, tornou-se (pelo menos desde os futuristas - e |a se vdo 100 anos) um
“dispositivo” no proéprio sentido foucaultiano do termo, isto é, de mais uma
instituicdo destinada a imprimir no publico aqueles “efeitos de poder” que
transformam o publico em manada, gado, massa de manobra. Os futuristas mais
empedernidos pregavam, simplesmente, a implosdo dos museus.
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Mas cabe perguntar: num pais como o Brasil, no qual o museu raramente entrou
no DNA politico/institucional, devemos encara-lo meramente como um
“dispositivo” a ser combatido e ponto final? Num Estado como o nosso, no qual os
mandatarios de plantdo planejaram desalojar um museu para instalar uma escola
de gastronomia e os museus estdo a mingua, ndo se pode encara-los como
dispositivos, mas como contradispositivos, como locais de resisténcia e de cultivo
da diferenca.

Nessa perspectiva, ndo se pode imaginar um museu que ndo seja puro hiperlink,
pura conexdo, pura rede, puro rizoma, pura disposi¢cao para o confronto de ideias
e de experiéncias.

A caracteristica primordial do hiperlink é disponibilizar informac¢des de multiplas
fontes para que o usuario, acessando os assuntos/temas que |he interessam, possa
sistematizar conhecimento a partir do recorte que melhor lhe aprouver. Esse
conhecimento, construido ou reconstruido segundo a necessidade do usuario,
ndo pode ser imposto, mas disposto; nao pode ser fechado, mas aberto.

O museu hiperlinkado é um espac¢o de co-formacdo; de extensdo no sentido
mesmo de descentralizado e ndo de centro em torno do qual orbitam todos os
outros sujeitos, conhecimentos e institui¢des. Para usufruir do hiperlink, o museu
tem que ser pensado como um n6 numa cadeia cuja tendéncia é o infinito ir e vir;
nesse sentido, 0 museu nao seria lugar de origem nem de chegada definitivas,
mas deve funcionar como um n6é numa teia vasta.

Precisamos mudar a concep¢ao de museu-templo, transformando-o em museu-praga.

O que seria um museu-praca? E aquele espaco que se constitui como um né de
convivéncia publica da comunidade. Que serve ndo s6 para o usufruto de seus
vizinhos imediatos, mas para o desfrute de quaisquer pessoas (nativas ou
estrangeiras). O museu é feito de pessoas para pessoas, um local de encontros
entre individuos; um espaco onde o artista, através de sua obra, se joga no publico,
se da a curiosidade publica e, por isso mesmo, é um espaco de tensao, de friccdo
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de olhares e ideias em fluxo. Um museu ndo pode ser um espaco de sinteses, mas
sim de hipoteses, de provocac¢des, de teses que sdo expostas as antiteses, aos
debates. Um museu ndo pode ser, sendo, um processo continuamente dialético.

O museu-praga nao é o espaco do diletantismo, mas do debate em aberto. Nao
é um espaco circunscrito por grades, mas um espaco onde se instala uma feira
de sensac¢des, de sabores, de odores, de texturas. E, enfim, o espaco onde se
instala o mercado de ideias e de discussdo de identidades. O museu, como a
praca, deveria ser o locus por exceléncia da res publica, da coisa publica, as
visceras da vida em comunidade.

Um museu fechado sobre si mesmo e restrito a guarda da obra/acervo, ndo é um
museu. E sé uma alcova para deleites privados ou, no maximo, um almoxarifado.
Para que esse almoxarifado torne-se, de fato, um museu, é preciso muito mais:
precisa compreender-se como espaco/tempo para o qual o publico volta amiude;
como espago/tempo aberto a frequentacdo continua e necessaria, como um dos
eixos imprescindiveis da vida publica, das trocas sociais e simbodlicas. Precisa
conceber-se como um dos eixos numa vasta conexdo de identidades moveis. Um
museu é um local privilegiado para que o DNA cultural seja exposto, ressignificado
e atualizado pelo ambiente contemporaneo. E sim, um espaco de meméria. Ndo
de uma meméria paralisada, cristalizada, pétrea. Mas, ao contrario, de uma
memoria plastica, co-movente, instavel, mambembe. No humano, na vida, na
natureza e na cultura tudo se move, tudo é instavel, tudo é mambembe, tudo esta
predisposto ao hiperlink e 0 museu sé sobrevive se compreender-se como espécie
de um vasto ecossistema estético no qual o desaparecimento de uma Unica espécie
coloca em risco toda a vida desse ecossistema.

Nesse sentido, é preciso que o museu honre definitivamente sua identidade
ecossistémica e sua natureza de hiperlink desenvolvendo sinapses generosas com
as outras espécies, institucionais ou ndo, que ele alimenta e pelas quais é
alimentado. Um museu isolado é um neurdnio morto pela incapacidade de
atualizar suas potencialidades.
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As relacdes de interdependéncia entre profissionais da museologia, da educacdo,
da arte, da ciéncia e da pesquisa devem ser postas em primeiro plano. Assim, a
luta de um dos elos deve ser abracado como a luta pelo equilibrio de todo o
ecossistema. Se um desses elos é deixado a sua prépria sorte, é toda a vida
ecossistémica que estd em risco. E ndo é isso, infelizmente, que tenho visto em
terras brasileiras.

No momento em que os artistas se organizaram contra o fechamento da Casa
das Onze Janelas, onde estavam os cientistas e os educadores? Neste momento
em que as verbas para pesquisa sdo drasticamente cortadas, onde estdo os
artistas? Neste momento em que as politicas culturais sdo colocadas para debaixo
do tapete, onde estdo os cientistas? Neste momento em que 0os museus estdo
sendo reduzidos a menos que almoxarifados, onde estdo os cientistas, os
pesquisadores, os educadores e os artistas? Neste momento em que as
especificidades do ensino das artes sdo “esquecidas” pelo poder publico estadual;
que as forcas obscurantistas mais retrégradas dos ultimos 200 anos querem
asfixiar o sistema educacional brasileiro através da Base Nacional Curricular
Comum e do projeto “Escola sem Partido”, onde estdo os cientistas, os artistas, os
pesquisadores e 0s muse6logos?

Avancariamos em termos da imprescindivel sobrevivéncia mutua se unissimos
nossas vozes, se dedicdssemos mais energia ao fortalecimento das rela¢des.

O recolhimento e o siléncio no conforto de nossos escaninhos profissionais ndo
nos salvardo da sanha conservadora que tomou conta do mundo
contemporaneo. O nosso siléncio obsequioso nos torna cumplices desse
neoconservadorismo nojento e assassino. E a res publica que esta sendo
desmontada. E a natureza publica (de hiperlink) do museu, da escola e da cultura
que esta sendo vilipendiada. £ a meméria coletiva - Gnico manancial da
identidade de grupo - que esta sendo apagada.

Ha uma perversa desmemorializacdo em curso e precisamos renegar a
domestica¢do que estamos sofrendo.
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E nossa libertagdo, creio, esta no hiperlink. Precisamos dar vazdo ao nosso
instinto de cardume e ndo assumir a pecha de gado ou de rebanho. Nunca é
demais lembrar que ndo existe sobrevivéncia do individuo sem que preservemos
as condicdes ecossistémicas ndo sé dentro da cultura, como também entre

cultura e natureza.

E a sobrevivéncia da cultura, da memoéria e da identidade que esta em jogo.Se o
museu ndo se vé nessa teia, se ndo se compreende como espécime dependente
dessa vasta rede, ndo pode nem mesmo ser chamado de museu. E é por isso que
0s museus brasileiros estdo sendo reduzidos as cinzas. Os museus, infelizmente,
ndo tém a mesma capacidade da fénix.
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de uma enunciacdo coletiva agenciada

Janice Shirley Souza Lima'

DA ENUNCIACAO

Este texto origina-se do estudo para a tese de doutoramento em curso, objetivando
aelaboragdo de uma cartografia dos deslocamentos e cruzamentos de fronteiras,
em processos de desterritorializagdo e reterritorializacdo, compartilhados entre
mim (pesquisadora) e Paula Sampaio (fotégrafa)?.

' Doutoranda do programa de P6s-Graduagdo em Comunicagdo, Linguagem e Cultura
(PPGCLC) da Universidade da Amazdnia (UNAMA). Orientador: Dr. José Mariano Klautau
de Araujo Filho; Doutoranda do Programa de P6s-Graduacdo em Artes da Universidade
Federal do Para (UFPA). Orientador: Dr. José Afonso Medeiros Souza; Diretora do Museu
de Arte de Belém (MABE/FUMBEL/PMB).
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Descrevo os deslocamentos de imigrantes nordestinos, colonos assentados
agricolas que participaram da fundacdo do municipio de Canad dos Carajas,
sudeste do Par3, e fagco uma leitura de seus retratos, produzidos pela fotégrafa.

Os retratos selecionados para a leitura fazem parte de um conjunto mais amplo
de fotografias produzidas por Paula Sampaio? em um projeto de educagao
patrimonial realizado naquele municipio®, e figuram aqui como uma parte do
cruzamento entre visdes e experiéncias da pesquisadora, da fotégrafa, do discurso
das imagens fotograficas e dos discursos presentes nos relatos* dos pioneiros de
Canaa dos Carajas.

Considerando que as imagens possuem internamente uma histéria, almejo
desencavar as historias encerradas nos retratos dos pioneiros Raimundo
Cavalcante e Antdnio Japdo, ao abordar o rompimento do factual nessas fotografias
documentais e seu potencial expressivo; e analisa-las como campo de encenagao
dos processos diaspéricos de desterritorializacdo e reterritorializacdo.

Desterritorializa¢Bes e reterritorializagdes configuram-se, neste estudo, como
altera¢Bes que ocorrem em um territério, motivadas por acontecimentos alheios
ou ndo a vontade daqueles que o tracaram. Enquanto a desterritorializacao
desestabiliza o tracado desse territério provocando novos deslocamentos; a
reterritorializacdo o recompde. N3o obstante, essa recomposi¢cdo nunca é o

retorno ao estado primitivo.

2 Paula Sampaio é fotégrafa, natural de Belo Horizonte-MG, radicou-se em Belém-PA desde
1982. No periodo de 2002 a 2007 trabalhamos juntas no projeto de Educacdo Patrimonial
na Area do Projeto do Sossego - Canad dos Carajas.

3 Projeto de educagdo patrimonial para a area do Projeto Sossego, em Canad dos Carajas,
integrado ao Programa de Arqueologia Preventiva, realizado pelo Museu Paraense Emilio
Goeldi (MPEG), em convénio com a Companhia Vale do Rio Doce (CVRD) e a Fundagdo
Instituto para o Desenvolvimento da Amazdnia (FIDESA).

4 Osrelatos dos pioneiros e seus retratos foram publicados no livro: Educag¢do Patrimonial
na Area do Projeto Serra do Sossego - Canaa dos Carajas/PA (LIMA, 2003).
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DESLOCAMENTOS DIASPORICOS:
PROCESSOS DE DESTERRITORIALIZAGAO E RETERRITORIALIZAGAO

As migra¢des no Brasil sdo geradas por motivos diversos. No final da década de
1950, a construcdo de Brasilia, na regido Centro-Oeste, e na década de 1960, os
investimentos no desenvolvimento industrial nas grandes cidades da regidao
Sudeste do pais com a abertura da economia ao capital internacional, quando
diversas multinacionais instalaram suas fabricas nessas cidades, foram atrativos
de migrantes.

Enquanto os investimentos aconteciam nas grandes cidades, alavancando o seu
desenvolvimento econdmico, 0 mesmo ndo ocorria no meio rural. Longos periodos
de seca castigavam o Nordeste brasileiro e os investimentos na atividade agricola
eram parcos, resultando em um imenso éxodo rural do Nordeste para o Centro-
Oeste e para o Sudeste nesses periodos. Migrantes nordestinos fugiam da seca e
do desemprego, partindo em busca de trabalho e melhores condi¢des de vida.
Esse processo estendeu-se com forca durante as décadas de 1970 e 1980.

As cidades acolhedoras nao estavam preparadas para um aumento populacional
desenfreado ou oferecer condi¢8es sociais aos imigrantes, principalmente aqueles
que ndo possuiam qualificacdo profissional para os empregos gerados,
ocasionando: aumento do contingente de favelas e corticos, desemprego, violéncia,
trabalho informal, principalmente nos bairros periféricos.

O fendmeno do éxodo rural, caracterizado pela migracdo de habitantes de uma
determinada regido para outra do pais, seja motivado pela fuga de desastres
naturais, como as secas ou as enchentes, pela busca de melhores condi¢des de
vida, trabalho e salde ou pelo desemprego no campo, devido a mecaniza¢do nos
processos agropecuarios, o que ocorre no mundo todo, e no Brasil tornou-se
recorrente nesses periodos, transformando a sua geografia.

O deslocamento de grandes massas populacionais de um determinado lugar
para outro que a acolhe, forcado ou incentivado, por motivos politicos,
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econdmicos, religiosos ou outros, é definido como didspora, embora o termo
seja mais frequentemente utilizado em referéncia a dispersédo do povo judaico
no mundo antigo.

Segundo Hall (2003, p. 33): “O conceito fechado de didspora se apoia sobre uma
concepcao binaria de diferenca. Estd fundado sobre a constru¢do de uma fronteira
de exclusao e depende da construcdo de um ‘Outro’ e de uma oposi¢do rigida entre
odedentro e o defora”. Entretanto, na perspectiva dos estudos culturais abordados
pelo autor, o tratamento das formas hibridas da identidade cultural caribenha:

[...] requerem a nocdo derridiana de différance - uma diferenca que ndo
funciona através de binarismos, fronteiras veladas que ndo separam
finalmente, mas sdo também places de passage (lugares de passagem) e
significados que sdo posicionais e relacionais, sempre em deslize ao longo
de um espectro sem comego nem fim (HALL, 2003, p. 33).

Analogamente, esta concepgdo de didspora ligada a noc¢do de diferenca derridiana
coaduna-se, a meu ver, com as concep¢des de desterritorializagdo e
reterritorializacao deleuzo-guattarianas (1995a, 1995b), como agenciadoras de

uma enunciagdo coletiva.

Os movimentos de diaspora provocados pelo desemprego nas grandes cidades
brasileiras e pelo éxodo rural nordestino ocasionado pela seca, aliados a
possibilidade de ocupagdo de um territério, um assentamento agricola no sudeste
paraense, sdo os processos de desterritorializacdo aventados neste estudo.

Aidentidade social hibridizada, construida no contato entre os colonos assentados®
no Centro de Desenvolvimento Regional Il (Cedere II) € o movimento de
reterritorializacdo impetrado por esses pioneiros que, agenciados por um desejo
comum, fundaram o municipio de Canaa dos Carajas - a enunciagao coletiva.

> O projeto de assentamento Carajas implantado em Marab4, sudeste do Para, numa area
dividida em trés denominadas Centros de Desenvolvimento Regional |, Il e Ill. O Cedere |
foi ocupado por 550 colonos em 1983, emancipou-se, tornando-se o municipio de
Parauapebas. Os Cederes Il e Il originaram o municipio de Canad dos Carajas. (LIMA, 2006).
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CANAA DOS CARAJAS: UMA ENUNCIAGAO COLETIVA DE IMIGRANTES

Nas décadas de 1990 e primeira dos anos 2000, a exploragao mineral no sudeste
do Para mobilizou e intensificou o fluxo migratério nessa regido, especialmente
no municipio de Maraba, devido a grande mina de ferro da Serra dos Carajas.

Canad dos Carajas situa-se na regido sudeste do estado do Pard e possui uma
area territorial de 3.148 km?, cuja historia esta originalmente ligada aos projetos
implantados na Amazodnia Legal durante o periodo da ditadura militar no Brasil.

Em 1982, na tentativa de reduzir os conflitos pela posse de terras e realizar a
reforma agraria, o governo federal, por meio do Grupo Executivo das Terras do
Araguaia-Tocantins (Getat) implantou o projeto de assentamento Carajas® nessa
regido, que pertencia ao municipio de Maraba.

A emancipacdo politica do municipio ocorreu em 5 de outubro de 1994, quando
as areas que compreendiam os Cedere Il e lll passaram a denominar-se Canaa
dos Carajas, nome escolhido pelo significado alusivo a Canaa Palestina, terra
prometida por Deus aos Hebreus; e Carajas alusivo a Serra dos Carajas, principal
acidente geografico da regido sudeste do Para.

Pouco tempo depois de sua emancipacdo, prospecc¢des no seu subsolo provaram
que o municipio possuia grandes reservas minerais de: cobre, niquel, ferro e ouro.
Em 1999, a mineradora Vale S.A. (a época Companhia Vale do Rio Doce - CVRD)
iniciou a montagem da estrutura para extracdo do cobre.

A grande estrutura exigida pela implantacdo do projeto Sossego em Canaa dos
Carajas atraiu um grande fluxo de pessoas para a localidade. Sua populagao
multiplicou-se por quatro em pouco mais de quatro anos, coincidindo justamente
com o inicio da operacionalizacdo da mina, nos anos de 2003 e 2004.

6 Foi assentado no Cedere Il um contingente de 1.555 familias de colonos, que migraram
principalmente do Maranhao, Tocantins e Goias. Até 1985, 816 familias haviam recebido
o titulo definitivo de terra. Porém, naquele mesmo ano, as atividades de assentamento
foram encerradas e o Getat foi extinto (LIMA, 2003).
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No inicio do ano 2002, passei a trabalhar no Museu Paraense Emilio Goeldi,
objetivando elaborar um projeto de educac¢do patrimonial para o municipio de
Canaa dos Carajas. Sua realizacdo visava ao cumprimento da Portaria n° 230, do
Instituto do Patrimoénio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN), que recomenda a
atividade de educac¢do patrimonial em todas as fases do desenvolvimento da
pesquisa arqueoldgica.

Além da leitura de documentos realizei uma pesquisa exploratéria no municipio,
0 que me revelou sua complexidade social, formada pelas tramas do tecido social
marcado pelas inUmeras demandas migratorias ocorridas na regido, desde a época
em que garimpeiros exploravam manualmente o ouro das serras do Sossego e
Sequeirinho nos anos 1970, passando pelo periodo do assentamento agricola na
década de 1980, até a sua intensificacdo no inicio dos anos 2000, com a
implantacao da mineradora.

As familias assentadas, em sua maioria, ndo vieram diretamente de sua terra natal
para Canaa. Ja haviam morado em diversos locais, deslocando-se sempre em busca
de melhores condi¢des de vida: terra para morar e trabalhar. Parentes e costumes
foram deixados para tras e com suas bagagens de sonhos e esperancas
aventuraram-se ao desconhecido, acreditando que em algum lugar encontrariam
a “terra prometida” (LIMA, 2006).

A histéria de Canaa dos Carajas remete-nos ao sonho dos homens nas narrativas
das cidades invisiveis de Calvino (1999). Num primeiro momento, o ouro atraiu a
primeira leva de exploradores da regido, garimpeiros oriundos de diversos lugares
do pais extrairam daquelas serras até esgotarem as possibilidades de exploracao
manual. Em seguida, o assentamento agricola atraiu imigrantes em busca de terra
para morar e cultivar. E depois, com aimplantacdo da mineradora, a intensificagao
do fluxo migratério pela possibilidade de emprego na Vale e nas empresas
terceirizadas (LIMA, 2006).

Cada leva de imigrantes transportou seus sonhos, desejos e esperancas para Canaa
dos Carajas - ouro, terra e trabalho, contudo, o lugar mal comportava tantos
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sonhos, desejos e esperancas. Daquelas 1.555 familias assentadas no inicio da
década de 1980, apenas 55 permaneciam em Canad’.

O termo pioneiro € uma autodenominacgao que os interlocutores daquela pesquisa
exploratéria de percepgdo cultural utilizaram para si e para os outros moradores
de Canaa dos Carajas, oriundos do assentamento agricola implantado pelo Getat,
que ali se mantiveram e promoveram a emancipa¢dao do municipio. Dentre esses,
destaco neste artigo as familias dos senhores Raimundo Cavalcante (cearense) e
Anténio Japdo (maranhense).

Desta forma, os retratos e as narrativas em estudo permitem-me produzir uma
cartografia dessas migra¢Bes, com seus percursos e percalcos, conjuncgdes,

disjungdes, e lacunas dos movimentos de desterritorializacdo e reterritorializagao.

RETRATOS DE PIONEIROS

Nascido em Baturité, municipio do estado do Ceara, o senhor Raimundo Cavalcante
de Barros (Figura 1) morava em Sdo Luis do Maranh&o no ano de 1983, onde
trabalhava como vendedor. Quando soube da implantacdo do projeto de
assentamento Carajas pediu demissdo do emprego e viajou para Maraba.
Apresentou-se no Instituto Nacional de Colonizacdo e Reforma Agraria (INCRA),
tornou-se seu funcionario e foi morar no Cedere |, passando a acompanhar o
desmatamento da area onde se instalaria o Cedere Il. Levas de imigrantes vindos
de todas as partes do territorio nacional comecaram a chegar para ocupar a area
e, assim, no final do ano de 1984 o Sr. Cavalcante mudou-se com a familia para o
Cedere Il

7 Durante a pesquisa exploratoria, selecionei dentre esses remanescentes, 13 familias de
pioneiros como interlocutoras do Projeto de Educacdo Patrimonial, que seria realizado
sob a metodologia da pesquisa-acdo (LIMA, 2003).
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Figura 1. Pioneiro Raimundo Cavalcante. Foto: Paula Sampaio. In: Lima (2003).




Na Figura 1, Raimundo Cavalcante, em pose frontal, porta um livro manuscrito
aberto. E o livro dos mortos - o obituario improvisado por ele para aquela area de
assentamento. O semblante sereno é de quem venceu depois de passar por todas
as vicissitudes nos deslocamentos em busca do seu lugar no mundo e o encontrou
naquele lugar. Reterritorializando-se ali, também teve seus revezes, mas o sonho
individual tornou-se coletivo, e juntamente com os outros colonos transformaram
aquela area de assentamento em uma cidade.

Para a realizacdo do seu retrato, em parceria com a fotégrafa, Sr. Cavalcante
preferiu ser fotografado mostrando o obituario. Percebo que mesmo com a
aparente serenidade do seu semblante, a imagem reflete algo de lugubre, na sua
atmosfera desvelada pela histéria contida no retrato, que revela sem revelar o
deserto sombrio e sinistro do seu contexto.

Os pioneiros relataram que logo ap6s o assentamento nos Cederes Il e Il houve um
breve momento de total apoio aos colonos, que retribuiram com uma grande
producdo agricola. Contudo, o Getat foi extinto e os assentados foram abandonados
aproépria sorte. Sem estradas, transporte e saneamento, as condi¢des de sobrevivéncia
tornaram-se muito precarias. A malaria tornava-se epidemia e, sem assisténcia
médica, muitos colonos morreram e outros abandonaram o assentamento.

O primeiro falecimento ocorrido no local foi o de dona Mariinha, que morreu em
trabalho de parto. Na ocasido, os colonos tiveram que demarcar uma area onde
improvisaram o cemitério. Raimundo Cavalcante se preocupou em fazer o registro
daquele falecimento, entdo utilizou um livro de ata da cooperativa agricola que
ainda ndo havia sido utilizado e nele registrou o 6bito, dessa forma, preparou o
obituario local.

Ele ndo imaginava que algum tempo depois teria que escrever naquele obituario
o nome de um dos seus filhos, que foi uma das vitimas da falta de assisténcia
médica local e da dificuldade de acesso ao hospital de Marab4, devido a auséncia
de transporte e de estrada. Seu filho sofria de uma doenca renal e veio a 6bito
por falta de socorro médico.
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Apropriando-me das teorias de Barthes (1984), em que o punctum é o que o
espectador da foto acrescenta a imagem e o studium a informacdo contida na
imagem e transmitida ao espectador por meio de um c6digo, observo no retrato
de Cavalcante que o studium é a apreensdo de que um homem segura um livro
manuscrito aberto, e o punctum é aquilo que acrescento, aliando a percep¢ao
do aspecto sombrio de seu rosto na foto com a histéria que conheci acerca
daquele homem.

Sob o olhar imével na imagem, subjazem os mortos que marcaram a vida de
Cavalcante naquele momento inicial do assentamento: seu filho, dona Mariinha
e tantos outros, cujos nomes sdo os indices registrados no livro.

Ao desentranhar os significados dessa imagem e produzir outros, infiro que o
retrato de Cavalcante revela a identidade social que construiu naquele lugar. Valho-
me da definicdo de Pollak (1992, p. 5), que compreende a identidade social como
um fendmeno produzido em referéncia aos outros e “[...] aos critérios de
aceitabilidade, de admissibilidade, de credibilidade, e que se faz por meio de
negociacao direta com outros”.

Identidade social e didspora estdo relacionadas dessa forma, uma vez que ambas
encontram-se nos processos de desterritorializacdo e reterritorializacdo, gerados
no conflito entre a identidade construida no lugar de origem e a adotada com a
imigracdo. Esse conflito gera uma identidade social hibrida.

O retrato de Cavalcante, como ato social e de sociabilidade, ostenta a si mesmo
como um dos pioneiros naquele lugar, fundamental na luta pela emancipac¢do de
Canaa dos Carajas e o obituario é o simbolo de sua histéria.

Nesse caso, fica evidente que:

Todo retrato é simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade:
nos diversos momentos de sua histéria obedece a determinadas normas
de representacdo que regem as modalidades de figuracdo do modelo, a
ostentacdo que ele faz de simesmo e as multiplas percep¢des simbdlicas
suscitadas no intercambio social. (FABRIS, 2004, p. 38)
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Alintencdo da fotografa ao retratar Cavalcante era, em primeiro lugar, a de produzir
um documento, uma representacdo de um pioneiro na ocupac¢do daquela area
que se emancipou e transformou-se no promissor municipio de Canaa dos Carajas.
Entretanto, essa fotografia ndo se limitou ao registro documental. Para além da
sua semelhanca com a realidade e da mensagem codificada, ha uma
expressividade na imagem operada com a dessemelhanca.

Ha que se observar a natureza tripla da imagem, em que esta coexiste com a sua
semelhanca e a arquissemelhanca. Segundo Ranciére (2012, p.17), a
arquissemelhanca “[...] é a semelhanca originaria, a semelhanga que ndo fornece a
réplica de uma realidade, mas o testemunho imediato de um outro lugar, de onde
ela provém”. E neste sentido que percebo no retrato de Cavalcante o jogo “[...] que
separa as operacdes da arte das técnicas de reproducdo [...]" (RANCIERE, 2012, p.17).

Paula Sampaio opera nessa imagem uma rede de significados, explorando o seu
potencial expressivo. A semelhanca entre o Sr. Cavalcante e o seu retrato me faz
reconhecé-lo na fotografia. Entretanto, é a atmosfera criada no retrato que me
entrega o punctum, onde se encontra, por sua vez, a arquissemelhanca. Essa
atmosfera é o indizivel e o improvavel.

Outro imigrante que participou da colonizagdo do Cedere Il é o Sr. Antdnio Japao,
natural da cidade de Loreto, no sul do Maranhdo. Quando crianca ele morou em
Grajau e Imperatriz, duas cidades maranhenses. Migrou para Rio Maria, no Par3,
em 1975, onde trabalhou em uma fazenda; e em 1976 foi para a localidade de
Agua Fria, proximo a Sapucaia, onde trabalhou no armazém de um japonés que
abastecia as fazendas locais. Mas o dono do armazém faleceu, e Japdo, que ja
havia recebido esse codinome e incorporado ao seu nome, passou a trabalhar
por conta propria, transportando garimpeiros para Maraba, exatamente para a
Serra do Sossego.

Em 1984, Antdnio Japdo conseguiu um lote de terra no Cedere Il e mudou-se com
sua familia para o assentamento. Levou o caminhdo carregado de mercadorias,
montou o seu armazém e passou a abastecer os colonos que chegavam para
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ocupar os lotes. Japdo relata sobre as imensas dificuldades no inicio do
assentamento e da luta pela emancipagdo do municipio. Empreendedor, depois
que fechou o armazém, instalou uma serralheria nos fundos da area do lote
onde habita.

Na fotografia (Figura 2), Anténio Japdo posa com a sua esposa Joanice e o0 neto
mais novo sobre o veiculo que é instrumento fundamental do trabalho na
serralheria. Para ele, a sua “jabiraca” (apelido do transporte) é mais que uma
ferramenta de trabalho, é uma reliquia, um objeto de memoria. A jabiraca figura

na imagem como uma extensao da familia, ou seria o inverso?

O esqueleto do veiculo sem teto nem portas possui apenas o essencial para
funcionar no transporte das toras de madeira que Japdo traz para a serraria e
depois devolve aos seus donos em forma de placas planificadas.

No retrato, Japdo encontra-se ao volante do veiculo e ao seu lado dona Joanice.
No primeiro plano da imagem, o neto posa com um olhar travesso e o braco
direito apoiado na jabiraca. No segundo plano, parte da vegetacao comp&e o pano
de fundo para a expressdo do menino.

O que escapa nessa imagem que nos devolve a sua forca expressiva? Certamente
a singular capacidade da fotégrafa de capturar, por meio do instrumento
fotografico, “maquina sensoéria”, conforme Santaella (1997, p. 38), fragmentos
da realidade e nos mandar de volta seus pedagos em forma de signos, nao
apenas como reproducdo da realidade, mas essencialmente como proliferadores

de significados.

Tanto a fotografa (Paula Sampaio) quanto o fotografado (Antonio Japdo) sabiam
da intencdo do registro de representar/documentar a histéria dos colonos
fundadores do municipio de Canaa dos Carajas. Contudo, ambos, cada um a sua
maneira, imbuidos de seus papeis naquele projeto, participaram da construgao

dessa imagem.
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Figura 2. Pioneiro Antonio Japdo e familia. Foto: Paula Sampaio. In: Lima (2003).
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Antdnio Japdo, em nossas conversas, sempre enfatizou a importancia do
autorreconhecimento como parte de um grupo de pessoas, que,
desterritorializadas de suas origens, conscias de sua didspora, ocuparam aquele
territério, sendo agora um lugar cheio de memoérias.

Para Nora (1993, p. 13), “[...] os lugares de meméria nascem e vivem do sentimento
que nao ha meméria espontanea, que é preciso criar arquivos [...], porque essas
operacBes ndo sao naturais”. A necessidade de criar arquivos para documentar
suas memodrias, para aqueles assentados pioneiros, era a necessidade de construir
a histéria do municipio colonizado, porque ja reconheciam esse passado, embora
tdo proximo.

Nessa operagado, conscios ou ndo da identidade social hibrida agenciada ali nos
processos de reterritorializagdo, tornava-se necessaria também a sua
autodiferenciacdo, ou seja, a dialética intima da identidade, entre o que identifica
Antdnio Japdo com os outros imigrantes pioneiros e o que o diferencia destes. A
histéria de vida de cada um era essa diferenca, portanto, a histéria da cidade sé
poderia ser feita se entranhada de suas histérias.

Posar para a foto com sua familia e a jabiraca foi certamente uma escolha
compartilhada entre o fotografado e a fotégrafa. Contudo, é nessa particular
composic¢do da familia com a jabiraca que aimagem surpreende. “Em um primeiro
tempo, a Fotografia, para surpreender, fotografa o notavel; mas logo, por uma
inversao conhecida, ela decreta notavel aquilo que ela fotografa. O 'ndo sei o qué’
se torna entdo o ponto mais sofisticado do valor” (BARTHES, 1984, p. 57)

Afotografia de Japdo com a sua familia e a jabiraca € uma efigie - homem-maquina
-daocupacao daquele territério, que se reconhece no 'ndo sei o qué’ e se encontra
naquilo que escapa ao factual na imagem, ao mesmo tempo em que enseja o
ficcional presente naquela realidade.

Em todo o seu poder de significar, o conteldo a ser expresso e sua objetiva¢do
externa, segundo Bakhtin (1997), sdo criados a partir de um Unico e mesmo
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material, pois ndo existe atividade mental sem expressao semiotica. A expressao-
enunciacdo é determinada pelas questdes reais da enunciacdo em pauta, isto &,
antes de tudo, pela situagao social mais imediata.

A expressividade naimagem, no entanto, é operada na relagao entre o fotografado,
o fotégrafo e o espectador da fotografia. Porém, o espectador ndo é abstrato.
Para que a expressao-enunciacdo se complete é necessdrio que haja uma

linguagem em comum com 0 mesmo.
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COLEGCAO AMAZONIANA DE ARTE DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA

Orlando Maneschy'
Keyla Sobral?

Ao planejarmos um programa de atividades para a 162 Semana de Museus,
organizada pelo Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM/Minc) - da qual o tema
proposto pelo Conselho Internacional de Museus (ICOM) foi “Museus
Hiperconectados: novas abordagens, novos publicos” - discutimos acerca de uma
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pesquisas Bordas Diluidas (UFPA/CNPq) e curador da Cole¢do Amazoniana de Arte da UFPA.

2 Artista visual e pesquisadora; mestre em Artes pela Universidade Federal do Para e
doutoranda em Artes pelo Programa de Pés-Graduagdo em Artes do Instituto de Ciéncias
da Arte da Universidade Federal do Para (PPGARTES/ICA/UFPA).
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fragil percepcdo global contida nesta proposta. Hiperconectados a qué?
Hiperconectados com quem? Vivendo, trabalhando e existindo na Amazénia,
com inUmeras areas isoladas e pobres com obstaculos de conexao fisica, e ainda
mais digital, a proposta parecia-nos excludente e pouco atenta as diferencas
geopoliticas e as dificuldades de varios paises que enfrentam, dia a dia, um
crescimento de suas zonas de extrema pobreza. Museus hiperconectados
pareceu-nos mais uma proposta colonial, e logo nos fez pensar no Norte global,
com seus museus bem mais aparelhados e dotados de recursos, deduzindo
que pouco se levou em consideracdo os museus de paises e cidades periféricas,
localizadas nas bordas, nos confins do mundo, ao se propor o tema da Semana
de Museus, o que parece evidenciar uma perspectiva excludente, considerando-
se 0 “centro” como o local em que o capital normatiza e dirige seu foco de atencado,
em cidades com alta concentra¢do de riqueza e poder. E ai, coube a pergunta:
como hiperconectar em uma cidade fronteirica do Norte do Brasil? Com o qué e
para qué?

Entdo, a possibilidade que vislumbramos de contribuir para o debate neste
projeto norteado pela ideia da hiperconexéo foi de articular algo sobre aquilo
que nos une; que vincula e possibilita movimento, que deflagra poténcias e que
se configura nas trocas de pensamentos, no desejo de construcdo de ambientes
de fala e de criagdo do patrimdnio na e da Amazdnia. Neste sentido, concebemos
0 evento Hiperconectados: museus, estratégias e conexdes composto por
conferéncias e mesas tematicas, reunindo multiplos atores e perspectivas variadas
sobre aregido, todavia, nos concentraremos sobremaneira na fala compartilhada
que apresentamos na mesa Arte, Museu e Colecdo: Limites e Esgarcamentos, ao
pensamos sobre qual o papel de um museu em uma cidade Umida, periférica e
fruto de inUmeros programas modernistas, que resiste aos revezes dos grandes
impactos dos multiplos projetos de exploracdo. O papel seria entender o museu
como um campo de afectos, em que, para além das obras e documentos ali
depositados, estdo ideias, vivéncias, frutos e vozes de multiplos atores que se
debrugam sobre a experiéncia de atuar na regido.
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Assim, pensando sobre as possibilidades de construgao de vinculos, parece-nos
pertinente abordarmos a Cole¢do Amazoniana de Arte da UFPA, fruto de pesquisa,
que se configura no didlogo continuado e na troca entre sujeitos, com suas
subjetividades, vivéncias, desejos e escolhas. Pensamos nas fric¢des ativadas por
multiplos atores que propdem dinamicas de relagdo com o lugar e seus habitantes.
E sobre esses atores e suas presencas na Amazoniana que nos debrucaremos
neste trabalho.

Articular um projeto de cole¢do fora dos grandes centros do pais, em uma instituicao
publica de ensino e que revele um estado de experimentacdo viva pareceu-nos
um desafio, que s6é poderia ser realizado, a principio, com o envolvimento da
sociedade, artistas e pesquisadores ao pensar este lugar: Amazonia, enquanto um
territério de experiéncia em fluxo e intensidade. Romper com os vicios de um
olhar colonizado é um desafio continuado em uma zona historicamente usurpada.
Aluta didria ndo é apenas contra o colonialismo, mas contra o préprio colonialismo
interno, que desagrega, ao provocar rupturas em processos locais. Neste sentido,
ao pensarmos sobre a Colecdo Amazoniana de Arte da Universidade Federal do
Para, concebida com a produgdo de artistas que tiveram uma especial ligagdo com
estar naregido, nas vivéncias e conexdes com aspectos socioculturais e geopoliticos,
vislumbrando relacdes de vinculos e pertencas a este lugar que é fronteirigo,
compreendemos que a propria Amazoniana é, em si mesma, um territério de
resisténcia e conectividade para a regido.

Ao fundar um locus de pensamento e articulacdo de artistas e obras, estabelece-
se uma ativagao de poténcia conceitual sobre este lugar: Amazonia, entre afectos
e perceptos; enquanto ensaios somame-se articulagBes e fricces com a teia da
vida. Estas particularidades que se inscreveram no proprio corpo do artista e do
pesquisador que se coloca em xeque, fica atento as singularidades e se arrisca a
olhar tanto para o pequeno gesto quanto para a magnitude dessa regido
continental, e descobrir a diferenca.

Epicentro de multiplas histérias, de dor e ilusdo, campo de disputas em que o
capital sempre controlou, abordarmos a formacdo desta colecdo, sedimentada
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em uma instituicdo de ensino publica, com suas diretrizes educacionais calcadas
no tripé Ensino, Pesquisa e Extensdo, revelando praticas, exercicios poéticos e
proposicdes politicas decoloniais, consciente de seu papel e lugar do centro de
poder do pais, na Amazonia.

Neste ambiente de perspectiva critica, observando diversas metodologias e
abordagens para a construgdo do conhecimento, no ensejo de troca colaborativa,
congregamos diversas trajetorias e experiéncias socioculturais, constituidas por
varios artistas e pesquisadores na regido amazdnica brasileira, em que questdes
culturais, politicas e historicas vém a tona. Neste contexto, agregam-se documentos
da histéria, com publica¢Bes e depoimentos que se somam na expansdo de
possibilidades de entendimento acerca dos processos engendrados no ambiente
em questdo. Ai, agregam-se diversos procedimentos de trabalho que estabelecem
portas de acesso para a sistematizacdo do projeto curatorial desta cole¢do que se
constituiu desde 2010 e projeta-se em a¢8es que ja se materializam em 2019, e
para além deste contexto.

A Amazoniana vem se estabelecendo e ampliando-se a partir de questfes que se
configuram na reflexdo acerca de um campo que se constitui enquanto territério
irradiador de processos e agregador de experiéncias e documentos, expandindo-
se para além das obras colecionadas. Neste contexto, compreendemos que o
JArquivo[ da colecdo Amazoniana tem uma importancia crucial, enquanto
dispositivo agregador, ja que é fruto de diversas pesquisas na Universidade e de
colaboragBes e doagbes externas, que se somam ao acompanhamento da
producdo artistica.

Este JArquivo[ delineia-se por meio das trocas entre os varios atores sociais
envolvidos com a Amazoniana, os quais vislumbram a emergéncia de se olhar
para a cena local e agregar informac8es para a sua memoria. Assim, tanto o
JArquivo[ quanto o acevo da cole¢do, em suas diversas se¢Oes, estabelecem-se
como territério de estudos continuados, desde a iniciacdo cientifica até
pesquisadores em pds-graduacao, reverberando as questdes ali localizadas.
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Com isso, podemos afirmar que esta colecdo emerge do desejo de agregar uma
producdo em arte contemporanea que emerge na atengdo para com a Regido
Norte e disponibiliza-se sob a forma de um conjunto de percep¢des, dialogos e
saberes em um ambiente publico que favorece o acesso a estas forcas que
vislumbram especificidades estabelecidas nas multiplas trajetérias empreendidas
por artistas, na friccdo de seus corpos com o ambiente amazdnico em uma
experiéncia viva.

Na urgéncia de focar a aten¢do nas proposi¢des de artistas dedicados a Regido
Norte, em didlogo com este outro, visamos apreender o que estes vém articulando
através de seus discursos e reverberac8es, dos processos de pesquisa que se
consolidaram em 2010, a partir do projeto Percursos da Imagem na Arte
Contemporénea e seus Desdobramentos, que desaguou no projeto Amazobnia, lugar
da experiéncia, dando origem a Colecdio Amazoniana de Arte da UFPA, por meio do
Prémio de Artes Pldsticas Marcantonio Vilaca/Prémio Procultura de Estimulo as Artes
Visuais 2010, da Fundac¢do Nacional de Artes (FUNARTE), que aqui se constituiria
no marco inicial da colegdo Amazoniana de Arte da UFPA.

Em um territério de dialogos, exibi¢des e publica¢des, em sua origem, articulou-
se a producgdo de 31 artistas que integraram o nucleo inicial da Colecao
Amazoniana de Arte, nas mostras intituladas: Amazénia, Lugar da Experiéncia, no
Museu da Universidade Federal do Par3, e Entre Lugares, no Museu da Casa das
Onze Janelas, com obras de: Acacio Sobral, Alberto Bitar, Alexandre Sequeira,
Armando Queiroz, Claudia Andujar, Claudia Ledo, Danielle Fonseca, Dirceu Maués,
Eder Oliveira, Elza Lima, Grupo Urucum, Keyla Sobral, Lucas Gouvéa, Lucia Gomes,
Luciana Magno, Luiz Braga, Jorane Castro, Maria Christina, Melissa Barbery, Miguel
Chikaoka, Octavio Cardoso, Oriana Duarte, Patrick Pardini, Paula Sampaio, Raquel
Stolf, Roberta Carvalho, Roberto Evangelista, Rubens Mano, Sinval Garcia, Thiago
Martins de Melo, Val Sampaio e Victor de La Rocque. Essas obras adquiridas tanto
por meio de editais publicos quanto, grande parte, por meio de doacdo e do
estimulo a doacdo por parte da curadoria do projeto, num didlogo com os artistas,
em trabalho coletivo (Figuras 1 e 2).
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Figura 1. Frame de video Midas, de Armando Queiroz (2009). Fonte: Acervo da Cole¢do
Amazoniana de Arte da UFPA.

O projeto Amazébnia, Lugar da Experiéncia ampliou-se para além do espaco
museolégico, ocupando outros lugares da cidade, como o Cinema Olympia, onde
houve a exibicdo do filme Invisiveis Prazeres Cotidianos, de Jorane Castro, bem como
duas intervencdes urbanas de Lucas Gouvéa e Eder Oliveira.

Realizou-se ainda um ciclo de seminarios para discutir questdes entre arte,
filosofia, antropologia etc., sob uma perspectiva amazdnica, intitulados Semindrios
Conversagdes: olhares sobre a Amazénia 1 e 2, ambos sediados no Museu da UFPA,
onde pudemos articular diversas falas de fil6sofos, escritores, criticos, curadores
e artistas visuais. Os eventos puderam ser transmitidos pela internet, através da
parceria empreendida com a Casa Fora do Eixo - Amazdnia e P6s TV. Percebemos
que o debate amplia os didlogos transversais que visam fomentar as reflexdes e
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Lago do Arara, rio Negro
Fevereiro, 1978

el C
Figura 2. Roberto Evangelista, Matter Dolorosa - in Memoriam Il (Filme, 1978). Fonte: Acervo
da Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA.

reverberar ndo s6 para os sujeitos vinculados a cole¢do, mas a todos os atores da
sociedade que intencionem dialogar com esta plataforma.

Neste ambiente, uma das ferramentas destinadas ao amplo alcance do projeto,
produziu-se um site www.experienciamazonia.org, lancado em 13 de dezembro
de 2012, o qual tornou possivel divulgar os eventos e as obras do acervo de artes
visuais presentes no momento inicial da colecdo Amazoniana, bem como os textos
de curadores e dos préprios artistas disponibilizados para download, contribuindo
para o compartilhamento e o fluxo de conhecimentos, em sintonia, pois a proposta
de constituir uma colecdo publica, através de um edital publico, precisava criar
varias possibilidades de acesso gratuito ao publico expectador.

Em 2013, foi langado o livro Amazénia, lugar da experiéncia: processos artisticos na
Regidio Norte dentro da Cole¢dio Amazoniana de Arte da UFPA, a partir da premiacao
do edital Conexdes Artes Visuais - Minc/Funarte/Petrobrds, que em parceria com a
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UFPA realizou a publicacdo de um documento no qual foram reunidos as obras,
mostras e textos de pesquisadores com o pensamento sobre a regido. Este volume
foi disponibilizado gratuitamente para estudantes, pesquisadores, artistas,
bibliotecas e demais interessados, assim como o arquivo digital em PDF esta
disponivel na internet com acesso livre para download.

Este relato se faz necessario para tentar dar conta do andamento dos processos
estabelecidos nos encadeamentos e articulacdes referentes a colegdo Amazoniana,
destacando-se as agdes e os atores envolvidos.

A partir de 2014, em parceria com a professora e pesquisadora Msc. Yorrana Maia,
do curso de Moda da Universidade da Amazénia (UNAMA), foi constituida a Secdo
Moda da Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA, com estratégias para a selecao de
pecas no intuito de alocar o acervo do estilista paraense André Lima em diversos
acervos do pais, tais como a Amazoniana de Arte da UFPA e ao Museu de Arte do
Rio de Janeiro (MAR), além de parte do seu acervo direcionado ao Museu de Arte
Brasileira da Fundacdo Armando Alvares Penteado. Estes movimentos e o
envolvimento do curso de Museologia, que acolheu provisoriamente este acervo
na sua reserva técnica, sob os cuidados da professora Msc. Marcela Cabral, que
procedeu todo o processo de musealizacdo da se¢do Moda, integrando os
discentes de museologia no processo da pesquisa na colecdo. Também na
Faculdade de Artes Visuais esta depositado o JArquivo[ da Colecdo Amazoniana,
contendo um significativo conjunto de documentos, videos e publicacdes
armazenados em processo de catalogacao. Este acervo vem se desenhando de
forma coletiva, envolvendo bolsistas de iniciacdo cientifica e colaboradores da
sociedade civil, além da doacdo de materiais pelos préprios artistas e
pesquisadores envolvidos.

Entre doagdes e didlogos com o intuito de ampliar o olhar para o estar e criar na
regido, dentro de uma perspectiva ndo apenas estética, mas ética e politica, deseja-
se constituir com a colecdo Amazoniana um ambiente de pesquisa, inclusao e
forum de discussdo sobre a arte e seus multiplos desdobramentos na regido,
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entendendo o poder das vozes distintas e da poténcia transformadora da arte
contemporanea. Dessa forma, podemos afirmar que, se ha algo aproximado de
uma “hiperconexao”, esta se da entre os vinculos e mediagdes, revisdes e vivéncias
que se estabelecem entre aquilo que existe no ambiente e o fino contato que
irrompe a fagulha, alimenta o pensamento, ativa o levante e vira arte.
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