


HIPERCONECTADOS

Rosangela Marques de Britto
organizadora

AUTORES

Lucia Hussak Van Velthem
Renata de Fatima da Costa Maués
Rosangela Marques de Britto
Susanne Pinheiro Dias

Neder Roberto Charone

Maryori Katherine Cabrita Garcia
Gil Vieira Costa

Marisa Mokarzel

Afonso Medeiros

Janice Shirley Souza Lima
Orlando Maneschy T Keyla Sobral



UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA

REITOR
Emmanuel Zagury Tourinho

VICE-REITOR
Gilmar Pereira da Silva

PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUAGAO (PROPESP)
Maria Iracilda da Cunha Sampaio

INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
Adriana Valente Azulay

MUSEU DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
Jussara da Silveira Dereniji

PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES (PPGArtes)

COORDENADORA
Ana Flavia Mendes Sapucai

MEMBROS DO COMITE CIENTIFICO EDITORIAL
Ana Flavia Mendes Sapucai (Presidente)
Afonso Medeiros
Aureo Freitas
Giselle Guilhon
Liliam Barros
Orlando Maneschy
Valzeli Sampaio

MUSEU

UFPA



HIPERCONECTADOS

Rosangela Marques de Britto
organizadora

AUTORES

Lucia Hussak Van Velthem

Renata de Fatima da Costa Maués

Rosangela Marques de Britto

Susanne Pinheiro Dias

Neder Roberto Charone

Maryori Katherine Cabrita Garcia

Gil Vieira Costa

Marisa Mokarzel

Afonso Medeiros

Janice Shirley Souza Lima

Orlando Maneschy T Keyla Sobral
Belém, 2019



ORGANIZACAO
Rosangela Marques de Britto

EDITORAGAO ELETRONICA E PROJETO GRAFICO
Andrea Pinheiro

CAPA
Andréa Pinheiro
(detalhe da marca do Grupo de Pesquisa
criada por Ramiro Quaresma)

REVISAO TEXTUAL
Iraneide Silva

FICHA CATALOGRAFICA
Larissa Lima da Silva fi CRB-2/1585

O CONTEUDO DOS TRABALHOS
E DE INTEIRA RESPONSABILIDADE DE SEUS AUTORES

Dados Internacionais de Catalogacao-na-Publicacéo (CIP)
Biblioteca do Programa de P6s-Graduagao em Artes/UFPA

H667h

Hiperconectados [Recurso Eletrénico] : museus, estratégias e conexdes /
Rosangela Marques de Britto (Org.). i Belém: PPGArtes / UFPA, 2019. A
165 p.: il. color.

Inclui bibliografias
ISBN (e-book) 978-85-63189-60-8
Acesso: http://livroaberto.ufpa.br/jspui/handle/prefix/587

1.Histoéria da Arte 2. Museologia 3. Artes visuais 4. Arqueologia 5. Historia
6. Patrimonio |. Britto,Rosangela Marques (org.). Il. Titulo.

CDD 23. ed. 709




apresentacao

O evento académico Hiperconectados: museus, estratégias e conexdes integrou a
programacdo da 162 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 comemoracdo 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-Graduacao 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 reflexdes criticas acerca da instituicdo museu
em Belém e na Amazdnia, tendo como referéncia a producgédo teérico-empirica
das areas de Artes Visuais, Arqueologia, Ciéncia da Informacao, Historia,
Museologia e Patriménio. Os trabalhos tiveram como eixo tematico o estudo da
Cultura Material e Imaterial, em especial os processos desenvolvidos em colecdes,
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 friccbes e fluxos comunicativos encadeados nos museus, em pProcessos
articulados com o publico, na perspectiva de construgdo de campos de
permeabilidades? Como constituir um territorio hiperconectado em um pais de

terceiro mundo, numa dimenséao circundada por florestas?

O evento contou com duas conferéncias, a primeira iMuseu da Universidade Federal
do Para 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 construgdo do
campus do Guamé, no d&mbito 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 Para e os 60 anos da Universidade Jussara
Derenji - Arquiteta, Pesquisadora e Diretora do MUFPA.



Meira, Eneida de Morais, Haroldo Maranhao, dentre outros. A autora sintetiza: os
anos de 1963 e 1965, dois Saldes 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,
afuncgéo ou papel da universidade como propositora de mudancas de paradigmas
da cena artistica belenense e paraense da época.

A segunda conferéncia iA Légica das Artes Indigenas fi povos indigenas e museus:
conectividadest, 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
iAgéncias das CoisasT fi abordagens (inter)disciplinares; Cole¢des, Historia e Ciéncia

Mesa Tematica 1: Trecos e as iAgéncias das Coisasi fi 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). Mediagdo: Marisa Mokarzel.



da Informagéo: processos de salvaguarda e comunicacéo; Arte, Museu e Colecéo:
limites e esgarcamentos. Foi realizada ainda uma série de comunicagdes
concernentes as pesquisas em andamento nos cursos de mestrado e doutorado
em Artes, Histdria Social da Amazénia e Ciéncia da Informacao, vinculados a
Universidade Federal do Para, exceto uma do curso de pés-graduacao (Comunicagao,
Linguagens e Cultura) interdisciplinar da Universidade da Amazénia (UNAMA).

Os registros fotogréaficos de Maryori Katherine Cabrita Garcia, fotografa e discente
do Programa de P6s-Graduagédo em Artes, acompanham as sinteses das conferéncias
e mesas teméticas, além da produc¢éo do ensaio fotografico Flagrantes Poéticos.

A organizacdo do livro ndo segue a ordem da programacdo do evento, cujos
trabalhos esté@o apresentados de forma independente, tendo como eixo comum as
reflexbes acerca das tematicas sobre museus e patriménios. O conteldo esta

dividido em duas partes: na primeira parte, denominada Cultura Material, Cole¢des e

Mesa Temética 2: Colegdes, Historia e Ciéncia da Informagao fi processos de salvaguarda e
comunicacao. Luisa M.G. de Mattos Rocha (Instituto de Pesquisa Jardim Botanico do Rio de
Janeiro); Aldrin Moura de Figueiredo, historiador, professor (PPHISA/IFCH/UFPA). Mediacao:
Rosangela Britto.



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

Museus, iniciamos com o artigo Um Olhar sobre as Artes Indigenas, de Lucia Hussak
Van Velthem, antropdloga e pesquisadora, curadora da reserva técnica de
Antropologia do Museu Goeldi (MPEG/MCTIC), no qual destaca que as iartes
indigenas se inserem em uma histéria da arte prépria, que remonta a milhares de
anos, como evidenciado pelos estudos arqueoldgicosi (VAN VELTHEM, 2019, grifo
daautora). No seu texto, a autora refere-se as iartes indigenast como uma expressao
cunhada na exposicao realizada em S&o Paulo acerca do Redescobrimento do Brasil,
e nos apresenta as caracteristicas da arte indigena baseada em pesquisas de campo
e na analise de cole¢des, e sua categorizagdo quando incorporada aos acervos de
museus, 0s quais isdo categorizados como etnogréaficos e acondicionados em
reservas técnicas onde se inserem em sistemas governados por critérios
distanciados e exteriores daqueles que regem a sua produc¢éo, uso e interpretacao,



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). Mediacéo: Orlando Maneschy.

nas sociedades de origemi (VAN VELTHEM, 2019). Ao final, apresenta as novas
relagbes dos museus antropoldgicos e as cole¢cdes dos povos indigenas, que no
cenario brasileiro estao restabelecendo novas conectividades, com ac¢des afirmativas
que unem, em parceria, 0s povos indigenas, musedélogos e antropologos. J& os
museus indigenas, criados e gerenciados por eles, sdo tidos como espacos de agdes
politicas e de poder desses povos, voltados as suas memarias e identidades.

O artigo sobre a Cole¢cdo 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 colecéo: os desenhos projetuais
de Manoel Pastana, de Renata de Fatima da Costa Maués, mestranda do PPGArtes,
apresenta parte de sua pesquisa sobre esta colegdo, 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 Colecdo: Limites e Esgargamentos. Orlando Maneschy, artista,
professor e curador independente (PPGArtes/ICA/UFPA); Keila Sobral, artista visual e
curadoraindependente (PPGArtes/ICA/UFPA); Mariano Klautau Filho, artista visual, professor
e curador independente (PPGCLC/UNAMA); Marisa Mokarzel, curadora independente,
historiadora da arte (UNAMA)., Mediagdo: Rosangela Britto.

enfoque parte da andlise do processo de criagao artistica e estética e da construcéo
de uma abordagem biogréafica 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 Colegdo Armando Queiroz, reflexdes acerca da Agéncia das
Coisas no processo de sistematizacdo da documentacéo museoldgica de um acervo
de Arte Contemporanea do MUFPA, de Rosangela Marque de Britto, museéloga 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 Documentacdo Museoldgica de uma Colegao de Arte Conceitual de
Armando Queiroz sob a guarda do Museu da Universidade Federal do Para. A

aproximacao da iagéncia das Coisasi, 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 contemporanea na Cole¢cdo Amazoniana de Arte da UFPA: caminhos
classificatorios de uma roupa rizomética, de Susanne Pinheiro Dias, trata do estudo
detalhado de uma peca da se¢do Moda da Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA.
O artigo analisa e prop0e alternativas de classificacdo de um objeto de vestuério
criado por André Lima, que desafia classifica¢cdes estanques e desobedece a l6gicas
classificatérias arboreas, por nao 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
historicos sobre as obras de arte dos anos de 1970 e 1990, presentes em trés

colecBes particulares em Belém do Para.




A segunda parte do livro, denominada Histéria da Arte, museus de Arte e colegdes,
relne textos que envolvem questdes epistémicas, metodoldgicas e conceituais
sobre Histéria da Arte, Museus e informacéo em Arte. O ensaio As contradi¢Ges de
historiografar a arte sob a condicao da colonialidade, de Gil Vieira Costa, doutorando
em Histdria Social da Amazoénia pela UFPA e docente da Universidade Federal do
Sul e Sudeste do Para (Unifesspa), nos apresenta questdes epistémicas acerca da
estruturacao e desenvolvimento de um campo artistico sob a condicdo da
colonialidade, em especial sobre o controle econdmico e do conhecimento.
Segundo o autor, iA colonialidade manifestada enquanto controle do
conhecimento diz respeito as concepg¢des de mundo, ao imaginario e ao proprio
ser das populagdes colonizadast (COSTA, 2019). O pesquisador aborda, mais
especificamente, a historia 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 constitui¢do e conservagdo de arquivos e acervos de arte questionados
pela ética de uma possivel precariedade institucional, que interfere, sobretudo,

no estudo histérico das artes visuais locais.




O artigo Casa das Onze Janelas e a Colecdo FUNARTE: um relato de estratégias,
negociacdes e conexdes, de Marisa Mokarzel, nos apresenta as taticas e estratégias
no campo da pesquisa e da informacgao em arte, a partir do estudo de uma colegéo
que culminou com a criagdo de um Museu de Arte. Neste trajeto, a autora nos
apresenta duas exposi¢des de arte fi 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, Tragos e Transi¢cdes da Arte Brasileira,
veio a inaugurar o Espago Cultural Casa das Onze Janelas, em 2002. Esta exposicao
foi gerada a partir da cole¢cdo FUNARTE e fez uso de outras cole¢des, 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 Pds-graduacao 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 iLink significa atalho, caminho ou ligacéo. Hiperlink é o termo utilizado para o
texto ou imagens crivados de marcas que nos levam a outros textos e imagens
correlacionadost (MEDEIROS, 2019, grifo do autor).




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

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

Maneschy e coautoria de Keyla Sobral.

Esta publicacéo vai ao encontro da difusdo das a¢gbes desenvolvidas pelos grupos
de pesquisa Bordas Diluidas, coordenado por Orlando Maneschy, e o grupo Arte,
Memorias e Acervos na Amazonia, coordenado por Rosangela Britto e Marisa
Mokarzel, ambos cadastrados no diretério de grupos de pesquisa do CNPq e
ligados ao Programa de Pés-graduacdo em Artes da UFPA. Ambos o0s grupos tém
0 interesse comum de incentivar as pesquisas N0S Museus € Nos espacos em
processos de musealiza¢do ou nédo, os estudos de cole¢Bes de carater publico ou
particular, assim como o objetivo de aproximar as areas disciplinares da Arte,
Museologia e Patrimdnio.

Rosangela Britto
Organizadora
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cultura material
colecoes e museus

PRIMEIRA PARTE






um olhar sobre as artes indigenas

Lucia Hussak van Velthem?

Os complexos sistemas de saberes das culturas indigenas, tal como o (re)
conhecimento de suas artes, praticas e propdsitos permanecem assim
obscurecidos e ainda nédo 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 Constitui¢cdo 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 sédo

1 Antropodloga, pesquisadora e Curadora da Colecdo Etnogréafica - 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 exposi¢cdes
em instituicbes museais. Este foi o caso da Mostra do Redescobrimento, em S&o
Paulo, que apresentou um expressivo acervo, recente e antigo, de artefatos
indigenas musealizados, e que consagrou a expressao iArtes Indigenast.

Apesar disso, a contemplacdo das artes indigenas nos museus ainda provoca
reacdes diversas, pois muitos se perguntam se seriam arte ou artesanato. Tais
artefatos sdo 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 criagbes materiais indigenas expressam
complexos conhecimentos que se organizam através de materiais, técnicas, usos,
representacgdes, concepcdes estéticas e contextos que as qualificam enquanto
arte, a qual é propria 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 identificacéo.

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 0s ornatos de penas e as mascaras de
uso ritual. Entretanto, como veremos, o fazer artistico indigena nao 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 conexdes

elaborados e embelezados do que seria necesséario para as suas funcdes
estritamente utilitarias®.

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
mudancas ou entdo derivados empobrecidos de uma arte outrora vigorosa. A
realidade é completamente diversa, pois se constata que essas artes sao
constantemente reformuladas, acompanhando as mudancas que ocorrem com
as culturas indigenas e com as sociedades humanas em geral. A inovac¢do 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 aquisicao de novos
materiais, do desaparecimento de determinadas matérias-primas ou, ainda, do
surgimento de oportunidades de mercado. As obras produzidas refletem nédo
apenas as mudangas que sdo efetivadas no decorrer do tempo, mas constituem,
elas mesmas, em um arcabouco transformativo que contribui para a adaptacéo

dos povos indigenas as novas realidades.

As artes indigenas se inserem em uma ihistdria da artet propria, que remonta a
milhares de anos, como evidenciado pelos estudos arqueoldgicos. Efetivamente,
em um passado remoto, as sociedades indigenas perpetuaram concepcdes
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 Amazdnia e, entre
muitas manifestagdes, constituem obras classicas os diminutos muiraquitas, as
urnas funeréarias de Marajé ou de Maracd, os vasos com figuras zoomorfas de

Santarém e as gravuras da Pedra Lavrada do Inga.

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

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

ARTES INDIGENAS, INTENGAO E CONCEITUAGAO

Uma aproximagdo ao tema das artes indigenas deve destacar estudos
antropolégicos® precursores. Baseados em pesquisas de campo e na analise de
colecBes, enfatizaram o importante papel dessas artes como veiculo de
comunicagdo ou como expressao de codigos estilisticos. A partir dos anos 1990,
os antropo6logos voltaram-se, sobretudo, para a compreensdo dos significados
das pinturas corporais e de outras formas de transformacéo do corpo humano,
com especial atencdo aos grafismos, aplicados também em outros suportes. Os
sistemas gréaficos, conectados a criacao artistica e a expresséo estética sdo tédo
significativos porque permitem aos povos indigenas ordenar e expressar sua
percep¢do de mundo e de si mesmos, assim como definir concepcdes
consideradas relevantes sobre os papéis sociais e as rela¢cdes entre os humanos
e 0s demais seres que povoam o universo.

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

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

5 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 criagdo 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 antropoldgicos enfatizaram que a experiéncia estética indigena se
expressa de diversas formas, unindo o material e o imaterial. Um importante
campo expressivo das artes indigenas € designado pelos antropélogos como
icultura 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 producao de alimentos.

Ressalta-se, entretanto, que é reducionista o pressuposto de que as artes indigenas
se materializariam quase que exclusivamente através da producédo 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
esté presente também na composicao de efémeras pinturas corporais e em outras
formas de ornamentacdo 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 rocados e das aldeias, pois
ambos refletem a concepcao de espago e de organizagéo social, estreitamente
associadas a uma certa visdo de mundo.

5 A esse respeito, ver Verswijer (2011).
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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 nédo
possuem o carater de uma obra coletiva, enquanto somatorio de obras individuais,
como pode ocorrer na arte ocidental. Observa-se, contudo, que as habilidades e
variacdes pessoais, sobretudo de género, se manifestam nos objetos produzidos,
o que permite uma identificacdo imediata e precisa de um determinado individuo-
artista. Ademais, em um artefato, funcéo e forma estao intimamente associadas
e sua incorporacgédo social s6 se concretiza quando ele esta acabado e, portanto,
pode ser utilizado.

Para determinados povos indigenas a audicédo esté associada diretamente com a
aquisicao de conhecimentos, sobretudo os histéricos, mitoldgicos e musicais,
porque séo transmitidos oralmente. Contudo, para outros povos a visdo e os olhos
constituem os elementos que resguardam os saberes, 0os quais possibilitam a
execucdo de uma manufatura. As maos, por sua vez, desempenham um papel
importante nas formas de avalia¢do do resultado de uma elaboragao 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 confeccdo de um artefato de uso ritual sdo exigidas habilidades e saberes
especializados que envolvem desde as origens miticas até as técnicas complexas
e a adequacao material, pois todos esses elementos sdo essenciais para a
valorizagdo 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 sdo igualmente importantes os diferentes significados e as conexdes
estabelecidas por seu intermédio. A significacdo que impregna os artefatos &
constituida por uma série de relagdes simbdlicas, histdricas e sociais, englobando
também aquelas que se efetivam em outros patamares, relacionados ao sistema
de crencas e valores, e que incluem as relagbes com os ndo humanos.

Avalorizagao estética de um artefato indigena nem sempre esta contida no objeto
em si, mas em sua permuta, nas relagdes 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
0s Wayana, com as flechas para a caga aos macacos, acrescenta-lhe valor e amplia
0 seu apreco. 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 nao 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 cabec¢a. Contudo, quando a
reproducao 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 atenc¢éo especial as concep¢des de fundo
cosmolégico. No primeiro caso, as artes revelam aspectos da organizagao social
e, assim, os significados se conectam as relacfes estabelecidas entre os
individuos e os grupos sociais, como ocorre particularmente com os povos de
lingua Jé, tais como os Kayapo-Xikrin®. As artes indigenas diretamente vinculadas
aos conceitos cosmoloégicos refletem as concepcdes existentes sobre a
composi¢cdo do universo e das entidades que o habitam, o que é uma
particularidade dos povos de lingua Karib, como os Tiriyd, os Wayana. Neste
caso, as artes expressam as caracteristicas de seres que estdo apartados da
vida social, os ndo humanos, os animais, 0s espiritos, 0s inimigos, os
sobrenaturais. Este aspecto é percebido especialmente nos grafismos que foram
vistos e capturados, segundo as narrativas miticas de diferentes povos indigenas
amazonicos, da pele de serpentes sobrenaturais.

Os grafismos elaborados pelos povos indigenas podem ser encontrados em
diferentes suportes: corpos humanos, artefatos, elementos arquitetdnicos e séo
executados através da pintura, da gravura, da tecelagem. Os contornos dos
padrdes graficos expressam, muitas vezes, a articulacdo existente entre diferentes
dominios, e assim, uma Unica representacédo pode congregar elementos visiveis e
os invisiveis, pois o sentido representacional € 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 gréaficos dos povos indigenas amazoénicos procuram antes sugerir do
que representar, o que significa que os grafismos ndo apresentam propriamente
a configuracdo 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 (1992c).
9 Sobre pintura corporal dos Xikrin, ver Vidal (1992b).
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elementos e, por seu intermédio, podem ser estabelecidas relacdes 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 igabinetes de
curiosidadest. Tais objetos eram apreciados pelo exotismo e a raridade das
matérias-primas, entre os 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, missionarios, militares,
uma grande quantidade de artefatos foi encerrada em espacos museais no
continente americano.

Nas instituicdes museais, artefatos de origem indigena sédo categorizados como
etnograficos e acondicionados em reservas técnicas onde se inserem em sistemas
regidos por critérios distanciados e exteriores daqueles que regem a sua producao,
uso e interpretacdo nas sociedades de origem. Quando apresentados em mostras
de cunho antropoldgico, 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, historicos, técnicos, materiais, estéticos e aguardam o momento de
serem, enfim, resgatados e apropriados fi sob diversas formas fi 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

10 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 (Sao Paulo).
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considerar tais instituicdes enquanto espagos significativos de atuagéo na garantia
do direito a memodria e a diferengca. Caminhando na mesma dire¢do, estao os
museus indigenas, tais como o Museu Magita no Amazonas, o Museu Kuahi no
Amapa, o Museu dos Kanindé no Ceara e o Museu Histérico e Pedagdgico india
Vanuire em Sdo Paulo. Estes museus representam espagos de construgdo de
identidades e de memorias diferenciadas e sao frutos da crescente mobilizagcdo e

protagonismo dos povos indigenas no cenario brasileiro.

Em relacdo aos museus antropoldégicos, 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 fi
expositivos e de salvaguarda fi que séo 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 mobilizacéo e de atuagéo politica, que sdo exercidas de modo

especifico por cada povo indigena.

Em decorréncia desta atuagdo, observa-se em determinados museus um dialogo
multifacetado que opde, de um lado, os interesses classificatorios e documentais
dos técnicos e, do outro, as politicas afirmativas das sociedades indigenas. A sua
complexidade evidencia, em algumas instituicdes, 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, nao exercem os seus conhecimentos especializados sobre os acervos™'.

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

1 Ver Velthem, 2012a a respeito destas questdes.
2. Como o Museu do indio, no Rio de Janeiro, e 0 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 documentacao e divulgacao.
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\ configuracio da coleca

Manoel Pastana

a bi0grafia de uma cOlecad

os desenhos projetuais de Manoel Pastana fi SIM/SECULT?
Renata de Fatima da Costa Maués?

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 0sS
objetos museoldgicos; e também de que maneira essas coisas: a edificacédo, os
acervos e objetos, sem eu perceber, teriam influéncia sobre mim. Para Miller

(2013, p. 79), i[...] grande parte do que nos torna o que somos existe nao por

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

2 Mestranda do Programa de Pés-Graduagao 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 incitafl.

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

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

Portanto, uma das fun¢Bes do museu é a pesquisa, conservacdo e difusdo dos
testemunhos materiais do homem. De importancia monumental, essa instituicdo
responsavel pela guarda, preservagdo e protecao dos objetos e coisas, acaba
exercendo uma agéncia sobre nés e as coisas e, por conseguinte, exercendo
também uma agéncia sobre ele. Quando ressaltamos que 0 museu exerce uma
agéncia, isso € 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 ielefante dos trecost,
aponta diversas questdes referentes a habitagdo e de que forma as casas sdo de
dificil controle. Em sua teoria, Miller trabalha os varios significados do termo
acomodacao, sendo um deles conceituado como ilugar para viverT. Esse lugar
pode ser proprio ou alugado; um lugar temporario ou talvez permanente, e
também pode ser algo imposto ou escolhido. Outro sentido para acomodacao
seria a iapropriagdo da casa por seus habitantesT, ou seja, podemos nos adaptar
a uma casa fazendo modificacdes na mesma ou modificando a n6s mesmos para
podermos nos acomodar na edificacdo e, por ultimo, a acomodag¢do no sentido
de icompromisso no interesse do outrof, 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 € 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 € aquela inacabada, que nunca fica pronta, pois iEla exige de seus moradores
um esforgco continuo de reforgo face ao vaivém de seus habitantes humanos e
ndo humanos [...]1. Por sua vez, essa casa sofre inUmeras influéncias dos
habitantes, do clima que interfere em seus materiais e que pode levar a outros
processos de biodegradacéo, proliferagdo de fungos, manchas de umidade e
desgaste da sua estrutura. Ou seja, a casa real estd sempre em construcao, em

processo, em crescimento, em declinio, invadida, abandonada ou habitada.

Os museus sempre foram, desde a Grécia antiga, espagos estruturados como
habita¢bes e, de certo modo, locais criados para preserva¢cdo da memaria e das
artes. N@o 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 ia casa reali, 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 relacdes diferentes com ela e
sobre ela. Refiro-me a uma casa/museu, abarrotada de coisas distribuidas em
seus saldes 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 i€ uma
reunido de vidas, e habita-la é se juntar a reuniaof.

Nessa trajetdria habitando a icasa museul ou o imuseu reali, acumulei diversas

experiéncias com as coleces 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 episédios ruins; € necessario ressaltar que nesses
20 anos tivemos inlmeros avangos e grandes conquistas no campo da preservacao
das cole¢des. Enfrentamos altos e baixos, o que colocava a prova nossa
determinacdo de continuar ihabitandoT esses espagos. 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 entrelacando com
eles em um fluxo e contrafluxo, pois, segundo Ingold (2012, p. 32) i[...] ndo pode
haver vida num mundo onde o céu e a terra ndo se misturami.

Depois de transcorrido todo esse tempo trabalhando com colecdes, 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 10 poder dos objetos de arte provém dos processos
técnicos que eles personificam objetivamente: a tecnologia do encanto é fundada
no encanto da tecnologial. Para quem trabalha no campo da conservacao e
restauracdo, desvendar esse universo vinculado a tecnologia, associada com a
analise do estado de conservacao € premissa basica para elaborar uma proposta
de conservacéo 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¢cdo, mas foi ela que me
escolheu. Cornelius Holtorf (2002, p. 53-54), em seu artigo iNotes on the life history
of a pot sherdf, ao citar Tilley (1999) afirma que as pessoas podem formar parte
das coisas, assim como as coisas formam partes de pessoas, pois, quando iEu
toco um objeto com a méo, sou tocado simultaneamente por elel. Van Velthem
(2007, p. 606) afirma que € necessario compreender 0s objetos icomo elementos
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capazes de se organizarem socialmente, de articularem e construirem relacdes
que sdo de diferentes ordens e sdo operadas pelas coisas, entre si e com as
pessoasi. 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 iAgency, Biography and objectsT, considera
que os antropdlogos ha muito argumentam que as coisas podem, em certas
condigdes, 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 sédo 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 arqueoldgicos, os objetos museoldgicos 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 construcéo relacionada a sua morfologia, ele também esta
carregado de informacdes extrinsecas, sobre histérias e memoérias individuais,
coletivas e sociais. Desse modo, € possivel estudar os desenhos de Manoel Pastana
estabelecendo conexdes entre eles, o contexto em que estao inseridos e onde foram
criados, pois, trabalhando a biografia da colecdo pode-se construir a historia 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 sédo as idades
ou as fases da vida reconhecidas de uma coisa, e quais sé&o 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¢do, Marcus Dohmann (2015, p. 84) informa que
idevera 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 colecaoi. 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 questfes mais
complexas, associadas a sua historia e sua constituicdo enquanto objeto inserido
dentro de um museu, fazendo parte de uma colegdo. 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), ilnteragir com esses objetos torna-se essencial para
compreender a sua funcao e seu papel. Amaneira como um objeto é usado, como
€ movido e sua propria sobrevivéncia, sdo indicacdes de valor e significadof.

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 pegas arqueoldgicas,
principalmente as oriundas da ilha do Marajo.

A COLECAO MANOEL PASTANA:
A CONSTRUGAO DE UMA ABORDAGEM BIOGRAFICA

Manoel Pastana, artista Paraense ainda pouco conhecido no cenario artistico
nacional, mais foi uma figura marcante no cenario artistico de sua época,
contribuindo na estruturacdo de uma histdria da Arte no Paré. 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 vérias
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

producéo 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
colecBes de dois museus: Espaco Cultural Casa das Onze Janelas (colecdo COJAN)
e Museu do Estado do Para (Colecdo Lauro Sodré). Apesar dessa alocacdo em
dois espagos museolégicos, o conjunto de obras de Manoel Pastana foi tratado
como uma Unica cole¢do pertencente a Secretaria de Cultura. Tendo claro o

conceito de colegédo:

[...]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
frequiéncia, € comunicada a um publico mais ou menos vasto, seja esta
uma colecgéo publica ou privada. (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013).

Conhecer e tragar a trajetoria dessa colegao até ela ser musealizada é primordial,
pois sdo as coisas em movimento, nessa dinamica intensa, que possibilita a
interpretacdo do seu contexto cultural e social. Portanto, para isso buscou-se
informacdes para constituir a historia de vida desses objetos.

Appadurai (2008) reflete sobre os objetos e aponta a necessidade de se conhecer
sua trajetoria.

[...] Para isto teremos de seguir as coisas em si mesmas, pois seus
significados estao inscritos em suas formas, seus usos, suas trajetorias.
Somente pela analise destas trajetorias podemos interpretar as transacdes
e os célculos humanos que déo vida as coisasi (APPADURAI. 2008, p. 16).

As pegas que compdem a colecdo Pastana deram entrada nos museus em
diferentes momentos, podendo-se estruturar sua organizacdo em VAarios
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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 observacgéao, que séo 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 Diéario Oficial de 25 de marco de 1983.

Figura 1. PASTANA, Manoel. iLouga de Pacoval Marajo (da colegdo do Dr. Carlos Estevao).
Paréa/Brasil 19341. Exemplo de um dos 98 desenhos de observagéo realizado na técnica de
aquarela. Fonte: Acervo museoldgico/ 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 Fundacéo Nacional Pr6-Memoria,
atual Instituto do Patriménio Historico 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 néo a elementos da

ceramica arqueoldgica.

As pranchas de desenhos constituem um conjunto de 115 obras, que mesclam
um rigor de observagdo académica, com a expressividade das formas escolhidas
de objetos e ceramicas da arqueologia amazdnica com processos de apropriacédo
e criacdo de pegas em um design arrojado com uma temética brasileira utilizando

elementos da natureza.

Além desses desenhos, os espagos museolégicos ainda dispem 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
0 processo de criacdo do artista Manoel Pastana, associado a um repertério de
cunho nacional. Tais desenhos provavelmente foram elaborados para compor um
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 datacéo, 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

8 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 catalogagdo para serem incorporadas a
colegéo, cuja pesquisa e anéalise 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 entédo diretor, Sr. Masueto Bernardi.
No entanto, por volta de 1925 Pastana ja enviava trabalhos para sal8es 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 S&o Paulo.

Dos 17 projetos de arte aplicada que fazem parte da cole¢do 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
geomeétricos e curvilineos que configuram uma figura antropomarfica. Constam
como cores predominantes tons ocres como amarelo e marrom, e na terrina temos
o acréscimo do vermelho caracteristico da decoragao 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
amazonica como cacau-do-mato. O artista simplifica sua forma conferindo-lhe a
imponéncia de um castical ou lustre, aplicado sobre um fundo texturizado. Esse
padrao 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 fabricacdo 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 museoldgico / 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 acaizeiro e nas representacdes antropomorficas das urnas
marajoaras. Apesar de motivos nacionais, sua composi¢cao 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 iDecoragéo
mural- Motivo Ciryi. 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 composi¢do
do motivo ornamental. Na comparacgéo da figura desenhada com a representacéo
natural do animal, percebe-se que o artista extrai do crustaceo o que considera
de mais significativo para a estilizacdo do motivo.

Figura 3. Manoel Pastana (1888-1984). iDecoracdo mural fi motivo CiryT, 1929. Para-Brasil.
Fonte: Acervo museolégico / 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 iQuebra-luzt (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 Pard); além do projeto iSugestdo para decora¢do mural (indio)i cuja
indicagdo 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 iM6veis - Motivo Jabuty da
Mattaf, 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: isugestao para decoragao muralf,
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 mobiliario, 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 incorporacao das
formas e curvaturas encontradas na natureza (arara) e sua adequagado a fungao
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 iSugestéo para decoracao murali apresenta a figura do rosto do indio de
perfil, representacdo naturalista, com diadema constituido de penas coloridas,
porém o que mais chama a atencao € o padrao decorativo extraido de uma tanga
marajoara também desenhada por Manoel Pastana (Figura 7).

Figura 7. Manoel Pastana (1888-1984). Detalhe da prancha n° 33 ifragmento de tanga de
barro das indias extintas do Marajoi com motivo decorativo que possivelmente inspirou o
projeto de sugestéo 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 iAparelho p/ café, leite e cha, motivo tucano e agaii (Figura 8),
realizado no Para. Pelo desenho, pode-se perceber o brilho da porcelana do
conjunto, concebido magistralmente através da associacéo 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 Pard e um
no Rio de Janeiro. Foram feitos no Para o desenho projetual iMosaico CiryT, o
iAparelho p/ café, cha e leitel e o projeto para iSombrinhaf (Figura 9). Com
indicagdo de ter sido concebido no Rio de Janeiro, o projeto de um conjunto de
mobiliario. Na elaboracdo do projeto iMosaico CiryT 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 museoldgico/Casa das Onze Janelas/
Sistema Integrado de Museus e Memoriais/SECULT-PA. Foto: arquivo pessoal da Autora.
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corpo (carapaca) ficam dispostas ao centro, configurando uma forma circular
que se destaca do fundo pela utilizagdo das cores complementares contrastantes

laranja e azul.

O projeto conjunto para café e cha usa como referéncia a fruta-péo (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 padrao muito comum
na ornamentacao que € 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
ceramica marajoara e do cacho da pupunha. Este ultimo projeto nitidamente

influenciado pelo art dec6 (Figura 10).

Sem datacgao temos quatro projetos (Figura 11), sendo trés com indicagao de terem
sido executados no Para: a iFrisa decorativa i motivo caranguejof, a iBandeja
motivo caranguejo e cofol, e o iQuebra-luz motivo jabuti da matai. Executado no

Rio de janeiro, também sem data, temos a frisa iPoraquér.

Para Cardoso (2005, p. 13), desde o século XIX ja havia sinais de atividades
projetuais no territorio brasileiro. No entanto, foi na década de 1920 que teve
inicio a maturacgdo e uso de forma mais ordenada de projetos e composicdes
graficas com finalidade comercial. Cardoso (2005, p.12) ressalta que [...] ios anos
de 1920 foram um periodo importante para a consolidacdo da indUstria nacional
de modo geral, chegando mesmo a constituir, na opinido de alguns historiadores,
um surto industriali. Portanto, conhecer o passado projetual antes dos anos de
1960, periodo que realmente o design se afirma enquanto conceito e profisséo,
é fundamental para a icompreensédo daquilo que pode ser entendido como uma

identidade brasileira no campo do designi.
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Figura 10. Manoel Pastana (1888-1984). Projetos decorativos e de arte aplicada: Conjunto
de moveis. Fonte: Acervo museol6gico/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 museoldgico/
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 incursdo 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, pecas ornamentais e utilitarias que apresenta em sua organizacao
elementos composicionais presentes no design de superficie, de produtos, design
grafico, entre outros.

Ao todo, sdo analisados 17 projeto,s sendo 14 com indica¢des de produ¢do no
Par& e apenas trés com indicagao de terem sido realizados no Rio de janeiro. Isso
€ 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 produc¢do 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 arqueoldgicas na Regido Norte, mais
precisamente na ilha do Marajo.
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1c0leca0 armand0 querrOzi

sistematizacdo da documentacao museoldgica de um acervo
de arte contemporanea do MUFPA

Rosangela Marques de Britto*

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

Nesta comunicagdo busco aproximar as reflexdes criticas acerca das iAgéncias
das CoisasT e sua tensdo ou aproximag¢ao com o processo de categorizacdo das
obras conceituais? de Arte Contemporanea, tendo como objeto de andlise a

! Docente dos Cursos de Licenciatura e Bacharelado em Arte Visuais e do Programa de
P6s-Graduagdo em Artes (PPGArtes) do Instituto de Ciéncias da Arte da Universidade
Federal do Paréa (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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Coleg¢do 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 definigdo de uma colecéo de carater descritivo segundo Krzysztof
Pomian (1984), que se refere a:
[...] qualquer conjunto de objetos naturais ou artificiais, mantidos
temporaria ou definitivamente fora do circuito das atividades econdmicas,

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

O autor diferencia uma colecao particular de uma colecdo de museu, que iao
colocar objetos nos museus expdem-se ao olhar ndo s6 do presente, mas
também das gerag¢Bes futurasi (POMIAN, 1984, p. 84). Entretanto, a dimenséo
imaterial do objeto em uma colecdo de museu é tratada somente apoés o
reconhecimento do significado cultural e artistico na atribuicdo de valor ao
patrimdnio imaterial pela nog¢édo geral da cole¢cdo. Neste sentido, destaco os
termos atribuidos a no¢éo de colecao expostos por André Devallées e Frangois
Mairesse (2013, p.35, grifo nosso): iacep¢do mais ampla de colecao, como uma
reunido de objetos que conservam sua individualidade e reunidos de maneira

intencional, segundo uma légica especificar.

Neste sentido mais abrangente de colecéo, destacando a sua légica especificae a
reunido de formaintencional do arranjo e informacdo da documentacgao das pecas
de Armando Queiroz selecionadas no MUFPA que propus a aplica¢cdo do termo
colecdo ao conjunto dos referidos objetos do artista, constituindo-se a iColegéo
Armando Queirozi, respeitando sua especificidade de arte conceitual no ambito
da Arte Contemporéanea, 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 contribui¢do a reflexdo de uma

estratégia de abordagem para o acervo de Arte Contemporanea, que trago as

56



museus, estratégias e conexdes

reflexdes do tema de iAgéncia das Coisasi, extremamente explorado pelo ambito
da Antropologia e Arqueologia (Estudos de Cultura Material)®.

E facil reportar-se a agéncia humana, ou seja, as relagdes das Pessoas com as
Coisas, mas reordenar a reflexdo pensando a partir das Coisas em si, requer outra
abordagem da propria relacéo do sujeito e 0 objeto e os processos de objetivagao.
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, 10 que sdo as coisas e 0 que essas coisas fazem no
mundo social: a maneira nas quais objetos ou formas materiais sdo inseridas no
mundo da vida de individuos, grupos, institui¢cdes, ou, mais amplamente, na cultura
e na sociedadel (TILLEY, 2008, p. 60). Também compreendo o termo Cultura
Material associado a sua contraparte, a Cultura Imaterial, além da materialidade
e as atribuicdes, indicios e rastros.

Destaco duas pec¢as 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 circulacdo da pec¢a e dos elementos da propria colegédo,
No seu conjunto ou em partes, exposto mais adiante na comunicacao, possibilitou
verificar que ao iseguir as coisas em si mesmas [refletimos que] i[...] seus
significados estdo inscritos em suas formas, seus usos, suas trajetérias. Somente
pela analise dessas trajetdrias podemos interpretar as transagdes e os calculos
humanos que dao vida as coisast (APPADURAI, 2008, p. 17). Este momento é o
que Tilley (2008) nomeou de objetivagédo, que envolve a relacdo discursiva entre
linguagem e formas materiais, mas que se refletirmos atentamente ha um
movimento inverso, em que isdo as coisas em movimento que elucidam seu
contexto humano e sociali (Idem).

3 Ver o texto apresentado por Britto (2011, p. 2834-2851) no XIl Encontro Nacional de
Pesquisa em Ciéncia da Informacéo (ENANCIB, Brasilia, 2011), intitulado iCultura material,
colecdo e museu: notas introdutoérias a biografia cultural da cole¢édo de pranchas de Manoel
Pastana do Museu de Arte Contemporanea Casa das Onze Janelas em Belém do Parai.
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Els Lagrou (2013; 2010), em seu livro iArte Indigena no BrasilT (2013) e outros
artigos, dentre estes iArte ou artefato? Agéncia e significado nas artes indigenast
(2010) instiga-nos a uma aproximagao 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 rea¢des cognitivas diversas. Se féssemos comparar as artes
produzidas pelos indigenas com as obras conceituais dos artistas
contemporaneos, encontrariamos muito mais semelhancas do que a
primeira vista suspeitariamos (GELL, 1996). Pois muitos artefatos e
grafismos que marcam o estilo de diferentes grupos indigenas sao
materializa¢cdes densas de complexas redes de interagdes que supdem
conjuntos de significados, ou, como diria Alfred Gell, que levam a
abducdes, inferéncias com relacédo aintengdes e agdes de outros agentes.
Pois muitos artefatos e grafismos que marcam o estilo de diferentes
grupos indigenas sdo materializacbes densas de complexas redes de
interacbes que supdem conjuntos de significados, ou, como diria Gell,
que levam a abducdes, inferéncias com relagao a inten¢des e agdes de
outros agentes. S&o objetos que condensam acoes, relacdes, emogdes e
sentidos, porque é através dos artefatos que as pessoas agem, se
relacionam, se produzem e existem no mundo. Sdo objetos que
condensam acdes, relagdes, emocdes 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 apreciagfes valorativas da categoria
dos tradicionais conceitos de beleza e perfeigdo formal, como entre nos,
por que sustentar que conceitualmente esses povos desconhecem o que
nés conhecemos como éartei? (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 iera dos
museusi. Neste periodo, a Antropologia, a cultura material e o Patriménio vém
sendo amplamente estudados desde a sedimentac¢do desta disciplina no século
XX, e um dos objetos de estudo neste campo do conhecimento ainda em formacgao
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), 0os objetos materiais sempre
estiveram presentes na histéria da Antropologia Social e/ou Cultural e na literatura
etnografica. Na fase denominada de a iera dos museusT, em que a concepgao de
cultura era compreendida como um agregado de objetos e tragos 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 historiciza¢do da disciplina,
em que os objetos materiais, enquanto elementos especificos de museus, arquivos,
cole¢Bes e patrimdnios culturais, passam a ser novamente problematizados como
objeto de pesquisa e reflexao da disciplina.

No ambito disciplinar da Museologia, reflito sobre os conceitos operatérios de
musealizagdo e musealidade como linguagem especializada da Museologia, e sua
contribuicdo a categoria patriménio e as cole¢cdes de museus. Nesta perspectiva
de analise, a nocao de valor estudada no ambito da teoria e pratica museolégica
esta associada ao conceito de musealidade, que é o objeto de estudo da
Museologia como um campo disciplinar autdnomo, desde a segunda metade do
século XX. Um dos autores fundamentais para a sistematizacédo tedrica deste
campo é Zbynek Zbyslav Stransky (1979), que define o iMuseu como fendmenof,
itendo como objeto de estudo a musealidadel. Stransky (1980) afirma que a
musealidade € ium aspecto especifico da realidader.

A contribuicdo deste autor é importante no ambito da teoria museoldgica, pois
possibilita um via conceitual ao objeto de estudo da Museologia, enquanto irelagédo
entre homem e a realidade? e em imuseu como fendmenof, estabelecida a partir
de 1965 (BARAGAL, 2008).

59



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
ifendmeno, identificavel por meio de uma relagcdo muito especial entre homem,
espaco, tempo e memoarial, o qual a autora denomina de musealidade, que € 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 iobjeto de museut, como documento e mem©ria, como atribuicao do
seu valor de musealidade, pode e deve ser ressignificado e transformado no espaco
e no tempo. E, no caso em estudo, reporto-me a um museu de Arte Contemporéanea
de uma UNIVERSIDADE publica, ou seja, um museu universitario que deve ser
compreendido nas suas func¢des do processo de museoldgico de salvaguarda, que
envolve pesquisa, estudo, registro, documentagao, conservacao, preservacao e guarda
em reserva técnica de seus acervos, assim como a fungdo comunicacional de expor,
educar e desenvolver agdes socioeducativas a partir de suas colegdes. 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 patrimbnio musealizado sob sua responsabilidade.

A Documentag¢do Museoldgica configura-se como um dos elementos mais
relevantes para a gestdo de acervos, funcionando como fio condutor entre as
informagdes sobre os objetos e 0s setores do museu, ou seja, essa atividade esta
alinhada a estruturacéo e a recuperacéo da informacéo contida no acervo, gerando
novos conhecimentos para as proprias acdes desenvolvidas na institui¢do, tais
como curadoria, pesquisa cientifica, acdes culturais e educativas, publica¢des, entre
outras agdes (PADILHA, 2014, p. 35).

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

Na Colegdo 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 Amazdnia Lugar da Experiéncia), por doagdo do artista ou aquisigdo
das obras via compra pelo MUFPA, que detém as cria¢des originais do artista em
diferentes periodos, quais sejam: iTempoT (objeto, 2005); iUrubu-Reit (indumentaria
da performance paravideo, 2009)1; iAparelhos para escutar sentimentos e segredost
(instalacdo, 2008); iAuto da Devassaf, iCartorio de ObitosT e iLista de Morte?
(instalac&o, 2010); iOuro de Tolof (objeto, 2010); iCasa segal (objeto, 2012); iMéascara
1,11, 111, IV e VT (esculturas, 2012); 25 Objetos de vidro (2012), iLeque para Borboletast
(gravura; 2012); iMirantet (escultura, 2006); iDesapegoi(video, 2012).

Atrajetoria 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 producao de ready-made. Inicialmente,
Armando propds ao museu a cria¢éo da obra iMiranteT, uma escultura de grande
verticalidade, composta por modulos quadrangulares de madeira afixados uns
aos outros, que funcionariam como uma espécie de observatério no qual,
ironicamente, era vedada a observacao. Na entrevista de Queiroz, evidencia-se a

idealizag&o do projeto do Mirante:

Entéo, essa obra, ela foi concebida, percebida como mirante, porque até
entdo eu ndo sabia que fazia parte do projeto da professora Jussara, de
abrir agueles 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 opc¢do muito boa dela, de uma possibilidade que a cidade
ganhasse esse jardim, e as pessoas percebessem esse fluxo [...], dela
comentando comigo que o MUFPA & um espaco muito privilegiado da
cidade, e que ela teve informacéo 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 criacdo da obra Mirante s6 foi possivel apds a interlocuc¢do do
artista com varios funcionarios e com a gestora do espago museoldégico. 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 raz&o disso, o
artista buscou uma nova concepgéo, a partir de médulos soltos, que poderiam
compor formas variaveis (Figura 1). A intencé@o do artista era buscar um diadlogo
da obra com os diversos publicos que podiam interagir com os médulos e articula-
los de diferentes formatos, com posterior inaugura¢do do espago expositivo e
paisagistico, em maio de 2006. A Figura 2 demonstra a interacdo de um visitante
andnimo e sua proposta de remodelar a obra.

Ap6s um longo periodo de exposicao da obra em area livre, sujeita as intempéries,
a deterioracdo da madeira foi inevitavel. Por essa razéo, em 2010, Queiroz resolveu
desdobrar o principio conceitual e fazer o enterro da obra Mirante, mediante a
aprovacgao da diretora do MUFPA. O artista s6 colocou em prética o seu novo
projeto iDesapegoi durante a programacao especial do 20° Saldo Arte Para (2012),

Figura 1. Mirante, escultura 2006. Armando Queiroz. Foto: acervo do artista.
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Ry
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 acdo de Queiroz

descreve o cenario do ritual artistico:

Naquele diaem 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 pecas.
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 historias, 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 memoéria do lugar afloraram a partir
dos fragmentos de loucas e objetos encontrados no sitio, por ocasido da escavacéo
para sepultamento a obra. Hoje, ha apenas uma placa com a datagdo 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 informag08es das etapas de metamorfose da obra Mirante em Desapego e suas
questdes conceituais ndo estdo registradas nos processos de documentagéo
museoldgica 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 proposicao de criagdo da iColecdo Armando Queirozi, que
contempla as fases de seu fazer conceitual, incluindo a proposta de criagcdo 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 recomendagédo para

salvaguarda e comunicacao da sua obra iDesapegof.

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 fungdo de salvaguarda da Arte Contemporanea
no Museu. Marina Estellita Lins e Silva (2014, p. 186-192) reflete sobre a
Documentagao Museoldgica e os novos paradigmas da Arte Contemporanea, e
apresenta dois caminhos de estudo e interfaces entre a Arte Contemporanea e
a Museologia. Um é a documentacao, estando estruturada em uma légica
moderna, hierarquica 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, simbolicas e contextuais. O outro, no caso da Arte
Contemporanea, ha uma demanda de novas estratégias da Documentagédo
Museolégica, visto que frequentemente ela depende deste processo para existir,
mesmo sendo somente como memoria ou informagdo de uma obra, que existe
desvinculada de sua materialidade. Neste sentido, a autora destaca a importancia
do iregistrot (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 serd possivel a recuperagdo da informacédo nos processos de
Documentagdo Museoldégica.

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
aconservagao da obra. iAssim, mais uma vez, a conservagao e o restauro se limitam
a tarefa de manter os objetos materiais, sejam eles fisicos em sua condi¢édo
material ou fisicos, em sua condicdo indicialT (FARIAS, 2015, p. 28).
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Cristina Freire (1999), no seu livro iPoéticas do Processo: Arte Conceitual no Museut,
estudou a colegdo de Arte Conceitual da década de 1960-1970 do Museu de Arte
Contemporanea de Sdo Paulo, em que apresenta questionamentos acerca da
instituicdo museu no trato ou mesmo de ter deixado essas cole¢des no limbo nas
instituicdes museolégicas. A autora propde a criagdo de um Arquivo de Arte
Contemporénea, que se situe entre a reserva técnica e a biblioteca do museu. Em
outro texto, intitulado iPor uma Arqueologia das Exposi¢8esi, Freire (2017)
aprofunda a nocao de arquivo como um dispositivo, partindo da concepcéo de
Michel Foucault iArqueologia do saberf, de que a arte e 0s processos sociais ndo
sejam separados, compreendendo as obras como enunciados, ou seja, ipreservar
né&o significa manter a materialidade, mas principalmente conservar o sentido,
reconstruir um contexto histérico e social propriot (FREIRE, 2017, p.83).

A Colecdo Armando Queiroz, em grande parte adquirida por meio de doagdes,
encontra-se deslocada em relagao a politica de preservacédo do MUFPA, sobretudo
nas acdes de pesquisa e documentagdo museoldgica, visto que o tratamento dado
ao sistema de documentacéo esta atrelado a uma classificacao 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¢des dos autores aqui citados, as estratégias
sugeridas séo de se organizar um Arquivo, como um dispositivo que reordene e
interprete os processos de instauracdo das obras, que na maioria sdo instala¢cdes
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 instalagbes e dos
objetos utilizados nestas obras. Em extensdo, recomenda-se que todos 0s registros
fotograficos e outros suportes sejam organizados num mesmo local,
prioritariamente no Setor da Documentacdo Museoldgica.

A compreensao da Cole¢cdo Armando Queiroz como conjunto foi fundamental para
basear as indagacdes lancadas no ambito da pesquisa, que possibilitou indicar
pistas e direcionar interpretacdes do artista e do publico. A nova ldgica a ser

66



museus, estratégias e conexdes

apreendida pela Documentagao Museoldgica de Arte Contemporanea ndo podera
seguir a logica cristalizada do Moderno, sendo necessario que o museu esteja
aberto as interroga¢fes desencadeadas pelas obras de natureza conceitual. Em
especial, pelaiagéncia das Coisast, seguindo os indices, como os objetos indigenas
que cristalizam acoes, valores e ideias, como na arte conceitual. iA possibilidade
da coexisténcia e sobreposi¢do de diferentes mundos que ndo se excluem
mutuamente € alicdo ainda a ser apreendida com a arte dos amerindiost (LAGROU,
2013, p.105).
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na Cole¢cdo Amazoniana de Arte da UFPA:
caminhos classificatorios de uma roupa rizomatica

Susanne Pinheiro Dias?*

INTRODUGAO

Este artigo apresenta um recorte da dissertacdo intitulada Documentacédo
museoldgica de moda contemporanea: catalogagao de roupas desobedientes de André
Lima na Cole¢cdo Amazoniana de Arte da UFPA?, que teve como ponto de partida o

1 Mestre em Comunicagao, Linguagens e Cultura (PPGCLC/UNAMA). Especialista em Gestédo
Cultural (SENAC). Bacharela em Moda (UNAMA). Integrante do grupo de pesquisa Arte,
Memadrias e Acervos na Amazonia. Atua como assistente curatorial voluntaria na Segao
Moda da Colecédo Amazoniana de Arte da UFPA.

2 Desenvolvida no Programa de Pés-graduacdo em Comunicagao, Linguagens e Cultura
da Universidade da Amaz6nia, sob a orientagdo 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 Secao Moda da Colegdo 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 proposicao de caminhos classificatérios para
trés itens de vestuario adquiridos na ocasido, além da disponibilizacdo de suas
fichas catalogréaficas.

Considerando o controle terminoldgico como uma das ac¢des elementares do
tratamento documental e o privilégio de um método de classificacdo que
pressupde classes e nomenclaturas estaveis, os trés objetos impulsionadores da
investigagdo ndo se encaixavam no vocabulario de termos adotado pela
Amazoniana em sua se¢cdo Moda e embaralhavam classes e subclasses do esquema
classificatorio ali empregado, ao sugerirem multiplas fun¢des, exibirem uma
estrutura hibrida e/ou se encontrarem {inacabadosi. Como classifica-los?

Nesse recorte, compartilhamos uma sintese da andlise da pega registrada na
Amazoniana como ({RTM.AL.1.229i* (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 peca? Como vesti-la?

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

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

3 tAmazonianai faz referéncia a Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA.

4 O sistema de identificacdo adotado pela Secdo Moda da Colecdo 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.1.229. Fonte: pesquisa da autora.

Mas, como proceder quando a pe¢a 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 iRTM.AL.1.229i e que nos
acompanhou ao longo da trajetéria de estudo da peca.

Tendo em vista que um objeto de vestuario mobiliza tanto questdes materiais
quanto simbdlicas que fi quando observadas em contexto fi evidenciam narrativas
pessoais e coletivas de um periodo, a abordagem metodolégica que guiou a
pesquisa foi 0o 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 andlise: a primeira consiste na observagdo 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 tltima 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 associacdo da experiéncia empirica

com as paisagens tedricas adotadas.®

Durante o processo de pesquisa, buscamos priorizar como fontes
complementares outros objetos doados pelo estilista a Colegdo Amazoniana de
Arte da UFPA, tais como pegas parecidas, releases de desfiles, clippings, fotografias,
cartelas de estampas etc. Sendo assim, nosso aporte tedrico-metodoldgico
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 COLEGAO AMAZONIANA
DE ARTE DA UFPA: AGOES DE DOCUMENTAGAO

Julho de 2014. Esbogos, restos de tecido, aviamentos néo utilizados, pastas de
referéncias imagéticas, recortes de jornais, acessorios, 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 criagdo
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 Sao Paulo (Figura 2). iQuero repassar o que minha raiz, as minhas antenas e

5 Osdois primeiros estagios da andlise sdo orientados por um formulario de 60 questdes
proposto por Mida e Kim (idem.). A traducdo desse formuléario esta disponivel na
dissertacdo supracitada.

5 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 (RJ)), Revista
Domingo, 15 de fevereiro de
2009, p.26 / Colecao
=== Amazoniana de Arte da UFPA
L (RTM.AL.IV.66).

o0 meu oficio me permitiram criari’,

ia moda segue sendo um filtro que
tenho para olhar o mundo, mas meu
desejo de expressdo ja ndo esta
apenas naroupai®, anunciava o estilista

paraense.

Em articulago com Orlando Maneschy fi 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 doacao de grande parte desse acervo pessoal
para a Colecdo de Moda Estilistas Contemporaneos Brasileiros do Museu de Arte
Brasileira da Fundacdo Armando Alvares Penteado (MAB-FAAP), para o arquivo
da Graduacdo em Moda da Universidade Anhembi Morumbi (UAM), para o Museu
de Arte do Rio (MAR) e para a Colecao Amazoniana de Arte da UFPA.

7 André Limafecha 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.

8 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.
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Conforme relata Yorrana Souza (2015), a selecado dos objetos incorporados pela
Amazoniana foi realizada por ela fi que anos antes desenvolvera sua pesquisa de
mestrado em torno do processo criativo de André Lima® i e pelo proprio estilista
em seu atelié recém-fechado. Souza informa, ainda, que a eleigao desses objetos
se deu com a preocupacao de abranger as trajetorias 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 Cole¢cdo Amazoniana de Arte da UFPA, antes mais voltada para a arte
contemporanea na/em torno da(s) Amazoénia(s) brasileira(s)'°, abre uma secéo
dedicada a moda (MANESCHY, 2017). Considerando a necessidade de formacédo
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
Colecdo 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 Amazénia (UNAMA).

Sob a coordenacgdo 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 Conservacao Preventiva de
Patrimonio Movel 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.

9 Ver referéncias.

10 Ao utilizarmos Amazonia(s) Brasileira(s), reforcamos a nocéo de que a regido € composta
por multiplas vozes e realidades culturais distintas.

1 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 Se¢do Moda da Amazoniana foram
definidos a partir do trabalho de conclusédo de curso em Museologia de Sammya
Daniele Paix&do dos Santos!? fi primeira bolsista do Projeto fi a qual propds que a
classificagdo 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 béasicos para a
catalogacéo de vestuario (ICOM COSTUME/BENARUSH, 2014) (Quadro 1).

Quadro 1. Esquema classificatério da categoria Vestuario

Classe Subclasse | Termos (nome de objetos)
Objetos Vestuario Bermuda, blusa, calga, camisa, macacéo, short, saia,
pessoais vestido, blazer, bolero, capa, casaco, colete, jaqueta,

paletd, suéter, calcinha, cinta-liga, combinagéo, sutia,
corpete, estola, xale, body, biquini.

Fonte: Santos (2017, p.38).

Porém, conforme exposto anteriormente, alguns objetos suscitaram
questionamentos quanto a atribuicao de classificagdes e nomenclaturas, por
ndo corresponderem a descricdo de nenhum termo referido na publicagdo
Termos basicos para a catalogacdo de vestuario (ICOM COSTUME/BENARUSH,
2014) e/ou desestabilizarem a ldgica classificatoria podendo, por exemplo,
pertencer a mais de uma categoria simultaneamente fi questdes, estas, que
apontaram para a necessidade de discutir e analisar essas pecas de maneira
mais aprofundada.

2.0 TCC iDocumentacédo de acervos museoldgicos: um estudo de caso do acervo de
vestuario do estilista André Lima na secdo moda da Colecdo Amazoniana de arte da
UFPAT, 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 CLASSIFICAGAO NA SEGAO MODA

Com mais de dois metros de largura, o objeto RTM.AL.I.229 consiste em uma peca
de vestuario confeccionada em malha (tric6) 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. Ndo
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 classificatorio da Se¢do Moda®*? A peca ndo portava
nenhuma etiqueta identificadora da marca, da origem dos materiais empregados
tampouco de instrucdes de uso e recomendacdes de conservacao.

A primeira possibilidade de uso da peca foi identicada em uma fotografia de
autoria de Debby Gram, contida no volume André Lima da Cole¢céo Moda Brasileira*,
disponivel para consulta na Secdo 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® iUm desejo s6 ndo
bastai da marca André Lima, apresentada na Sado Paulo Fashion Week (SPFW) na
temporada Verdo 2005.

A publicacéo fi que continha as imagens e textos referentes a cole¢des de André
Lima, editados pelo proéprio estilista em conjunto com a fotdgrafa Claudia Le&do®

13 {Secdo Modai faz referéncia a Secdo Moda da Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA.

14 QUEIRQOZ, Jo&do Rodolfo; BOTELHO, Reinaldo (Orgs.). André Lima (Cole¢do Moda Brasileira).
Sao Paulo: Cosac Naify, 2008.

5 E importante esclarecer que em termos museoldgicos, iuma cole¢do 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, € comunicada a um publico mais ou menos vasto,
seja esta uma coleco publica ou privadal (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p.32). Ja para a
moda, icolecdoi diz respeito a uma sele¢do de pegas de vestuario e/ou acessorios que
guardam certos aspectos em comum fi como cor, forma, textura etc. fi organizadas segundo
critérios estabelecidos por um criador de moda/uma marca (SEIVEWRIGHT, 2015, 172).

16 Ver Souza (2013).
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fi informava que as inspira¢cdes que guiaram o paraense no desenvolvimento da
colecdo Verdo 2005 de sua marca tinham sido: iClara Nunes. Cristina Franco. Bahia.
Africa. Jap&o. Kaftans. Obi. Flores de palha. Tie dye. Tricd. Linhof (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 orixasi da cantora
mineira Clara Nunes (Figura 6).

Continuando a pesquisa no acervo documental
da Secdo Moda, localizamos o press release
da cole¢édo iUm desejo s6 ndo bastai'’.
elaborado pela assessoria de imprensa
Suzana Schreiner. O documento
destaca que a pecga 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 algodéo e estampada por meio
da técnica tie-dye fronjani i que
forma padrdes através do
processo de descoloracdo de
areas especificas da superficie

Figura 3.

RTM.AL.1.229 em fotografia de
Debby Gram. Fonte: Queiroz;
Botelho (2008, p. 63).

17 Objeto iRTM.AL.1V.218i.
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Figura 4. Referéncias visuais da colegdo 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 Verado 2005
,retirada do livro Rois
diAfrique de Daniel
Lainé,1991.

Fonte: Queiroz;
Botelho (2008, p. 66).
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Figura 6.
" Capa do album iA deusa dos orixasi
de Clara Nunes, 1984.

T, Je Bl Fonte: Queiroz; Botelho (2008, p. 70).

téxtil trabalhada. O press release informa, ainda, que as inspira¢des para a colecdo
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 o0 universo inspiracional de {Um desejo s6 ndo bastai
entrelacava referéncias da cultura japonesa e africana (especialmente da tradicédo
afro-religiosa candomblé), elementos da natureza (como o fogo, a terra e 0 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,

8 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) fi tal como o objeto RTM.AL.I.229 fi exibido pela estilista japonesa Rei
Kawakubo em sua histdrica colecao iHolesi (Comme des gargons, 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.*®

19 Disponivel em: <http://collections.vam.ac.uk/item/O73390/jumper-kawakubo-rei/>.
Acesso em: 22 jun., 2017.
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Acessando o video do desfile da cole¢do na SPFW?°, 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 conexoes criativas do estilista paraense e alternava referéncias relacionadas
ao Japao (tais como samurai; Toquio; quimono; Shibuya) e a cultura africana
(tais como Ogum; lansd; Angola; Nag0d; Ketu). Sugeria também relagbes que
transgrediam a ldgica classica, admitindo intera¢des entre opostos que se
complementam e estados nos quais dualidades sdo reconhecidas como o som
do siléncio, o conflito de forcas (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
amarragdes dos obis encontravam os nés das cangas africanas, Toquio visitava a
Bahia, Ogum se transfigurava em samurai. O objeto RTM.AL.1.229 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¢do Verao 2005
André Lima, pecas semelhantes constituiam os looks 3, 7 e 29 e indicavam outras
trés formas de uso.

De volta ao ambiente do Laboratério de Conservagdo Preventiva de Patriménio
Moével do Instituto de Ciéncias da Arte da UFPA, cruzamos os dados coletados
anteriormente e realizamos uma comparacgao entre o objeto estudado e outras

pecas similares pertencentes a Se¢cdo Moda?'. Nesse momento, tornou-se evidente

20 Disponivel no Portal UOL (Segéo 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.1.36; RTM.AL.I.40; RTM.AL.1.41; RTM.AL.1.50; RTM.AL.1.125; RTM.AL.I.126;
RTM.AL.I.127.
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que a dificuldade de inclusdo do objeto
RTM.AL.1.229 no esquema classificatorio
praticado na Se¢do Moda n&o 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
experimentacdes de diversos
arranjos vestiveis a partir do
deslocamento desses espacos vazios
dos buracos pelo corpo, aproximando-se
da nogédo 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 filiacéo,
mas o rizoma € alianca,
unicamente alianga. A arvore
impde o verbo iseri, mas o rizoma
tem como tecido a conjuncao
ie...e...e...l. HaA nesta conjuncéo
forca suficiente para sacudir e
desenraizar o verbo ser
(DELEUZE; GUATTARI, 2000, p.38).

Figura 8.

Visdo frontal do look 27
da Colecéo Verao 2005.
Fonte: FFW.??

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 Colecéo Verédo 2005 André Lima. Fonte: FFW.?2

Diante do exposto, portanto, entende-se a importancia de escolha de moldes
classificatorios 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 pec¢a de uso
superior. Sendo assim, propomos que sua inser¢cdo no atual esquema
classificatério da Secdo Moda da Cole¢do Amazoniana de Arte da UFPA seja efetuada
da seguinte maneira: Classe - iobjetos pessoaisi; Subclasse fi ivestuarioi; Termo fi

peca multipla (superior).
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AS COLEGOES DE COISAS E OBJETOS DE ARTE

Os museus sdo espacos geralmente implantados com o objetivo de valorizar a
histéria, a cultura e o meio ambiente. O seu planejamento deve estar baseado em
um diagnéstico, que servira de referencial para o desenvolvimento de acdes
artistico-estéticas, educacionais, histoéricas, sobretudo preservacionistas voltadas
ao desenvolvimento e promoc¢éao individual e social da comunidade. Nao
esquecendo que as expressoes 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-Graduagao em Artes do Instituto de Ciéncias da Arte da UFPA;
professor da Faculdade de Artes Visuais e da Escola de Teatro de Danca da UFPA.
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0s ao seu cotidiano, de alguma forma, como patrimdnio cultural de sua identidade.
Nesse sentido, o Museu torna-se fonte importante para a cultura e historia.

Durante trajetdria do homem, este sempre esteve atento ao registro de suas acoes
e posses, desde o acumulo de gravetos, aos tracos riscados na pedra, passando
pelos n6s 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 cole¢des e
agrupamentos de coisas artisticas, objetos estéticos e exéticos também dizem
por onde este homem andou e de que maneira essas coisas marcaram num
processo ativo de produgéo de significado.

A Historia predisse que a formacéo de colecdes 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 dindmica da vida e do meio ambiente (INGOLD,
2012),com o benepléacito de Mnemosine, a divindade grega da memoria.

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 formacéao de cole¢bes, em sua possivel funcao social, como um
campo de trocas simbdlicas, através de figura do mecenas fi este burgués, nobre
ou religioso, surgido no século XVI fi atitude provocada por uma riqueza acumulada
em diversos setores da economia e que deram ao mundo momentos e
monumentos que perpetuam a criagdo e criatividade do homem, se considerar a
obra de arte como filha de seu tempo. Ndo podemos deixar de lembrar Michelangelo
sem as cobrancas do Papa Julio Il ou em Lourencgo de Médicis; da Companhia das
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indias Ocidentais e as producdes 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 sao gerados a partir dos desejos de encomendantes
levando a certa autonomia do artista (POMIAN, 1984, p. 80).

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

As cole¢Bes surgidas em gabinetes de curiosidades desse periodo emergem como
imagem de poder quer financeiro ou intelectual assumindo aura de espagos de
éxtase ou de deleite algumas vezes, porem configura-se também num espaco de
feicOes 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 recepcao 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 frui¢cdo e aquisi¢do em que cada etapa da histéria
se relaciona de maneira clara e direta com os objetos que produziu, como as
constru¢des e monumentos que construiu com as coisas artisticas que expressou.

As colegOes de objetos de arte ou coisas artisticas em sua formacéo, podemos
aproxima-las conceitualmente, aos fundamentos do juizo de gosto e o de
conhecimento segundos Kant e pode até parecer pueril dizer, mas os
iajuntamentosT 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 sao determinados pelas leis do processo metodoldgico de obtengéo
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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, ijuizos de gostoT; trata-se de um ijuizo apreciativoi que ndo alarga
0 conhecimento, mas somente aprova ou desaprova o objeto analisado. Para Kant
€ importante a fruigdo estética e ndo a formulagéo de julgamentos racionalmente
elaborados. Esta em jogo o processo no qual o sujeito percebe as coisas a partir
de suas sensagfes, sem as intermediacdes preditas pela razdo (DUARTE, 1998).

Partindo do principio de que objetos de arte contidos nas colecbes, em seu
conteudo figurativo ndo ha apenas uma tematica, mas muitas vezes mostra uma
posicao definida diante das agitag6es do mundo, e onde o artista (ou artifice) se
isente impelido a participar, com sua producédo, de eventos que o chocam
vivamente...T (AMARAL, 1984, p.4) busco justificar a obra de arte enquanto objeto
de memodria e historia fi seja social, educativa ou estética fi e os autores como
sujeitos de um presente (agora distante) cuja responsabilidade social implica na
escritura de uma historia, considerando, ainda, que a isociedade néo foi feita para
0 artista, mas o artista para a sociedade? (PLEKANOV apud AMARAL, 1984, p.7) e
que obras sdo itestemunhos de etapas passadas do desenvolvimento do espirito
Humanoft e objetos iatravés dos quais € possivel ler as estruturas de pensamento
e representacdo de uma determinada épocai (BRUKE, 2004, p. 13), que assim
podem ser consideradas documentos da meméoria coletiva.

Aqui levanto a hipotese de que a formacéo das coleg8es se concretiza pela relagdo
social do colecionador com seu meio e ante a obra de arte no ato de gostar ou
nédo gostar de sua configuracao plastica, ou seja, a sua tecnologia construtiva fi a
relacdo existencial entre forma (morphé), contetido e a matéria (hyle) que lhe 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 conceituacédo dessas instancias, e ao insistir que o
mundo que habitamos é composto ndo por objetos, mas por coisas e, ao diferencia-
los, caracteriza 0 que nomina por objeto, aquele artefato de existéncia pratica, manual
e utilitaria que nos convida a uma agao. 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 é um
iacontecerT, um devir. iUm certo agregado de fios vitaist (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 caracterizacdo de objetos de arte e coisas artisticas i um emaranhado de entes
que 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 ndo ha essa fisicitude.

Em considerar a arte e seus objetos, Wollheim (1994) atribui a hipétese do objeto
fisico, e isso representa um ponto de partida para uma resposta ao inquisidor
problema da cultura fi 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 fi indo ha objeto existente no tempo e no
espagoi como, por exemplo, uma pega 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 sao encontradas nos objetos fisicos
empregados pelos artistas na concepcao de seu trabalho, como por exemplo, os
pedac¢os 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 conteudo, sim. O material manipulado pelo artista ndo pode ser considerados
como artefato, pois este é tomado pela coisa artistica i Michelangelo ja ivial 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 ientrelinhas? 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 conteddo, que norteia os questionamentos quanto a
concepcao, recepgdo e compreensao da obra como produto de uma sociedade,
como objeto de arte e uma coisa artistica; o segundo, por aproximagao, 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 iindependentemente de sua qualidade estética, qualquer imagem
pode servir como evidencia historica (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 contetido. A forma é o modo pelo qual o artista utiliza os seus elementos
especificos da expresséo, isto é, as linhas e a cores no caso de desenhos e pinturas,
quanto a escultura a massa, argila, 0 marmore, a madeira a associacao de meios?.
A forma é poder de expressdo que o artista confere instintiva ou intuitivamente
na criagdo. Quanto ao conteuddo, refere-se aquilo que o artista quer expressar,
descrever ou narrar.

2 Associacdo de meios € o modo de construir uma obra de arte tridimensional, volumétrica
empregando materiais e suportes de varias naturezas, como metal e madeira, papeléo
e tecido, caixas, cadeira etc., deslocados de sua funcado com o objetivo de dar um sentido
(contetido) 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 conteudo, o problema se resume em
saber onde esta realmente o ivalori de uma obra de arte, pois a matéria de seu

suporte em algumas situacdes é decisiva em sua valoragao.

Forma e contelido sao aspectos fundamentais para considerarmos a obra de arte
enquanto documento. Assim, percebemos o conteddo servindo como suporte
aos valores expressivos da forma e que € 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 expressédo e
comunicacao. Pareyson (1989) afirma que estes dois termos possuem significados
muito diversos na historia da estética e que por longo periodo, o contetudo foi
tratado como simples assunto ou argumento, enquanto que a forma era
considerada a perfeicao exterior. Afirma, ainda, que a arte, por ter uma idimensao
significativa e espiritual, aliando-se com outros valores em conubio inseparavel,
contém avida de onde emergeT (Ibid., p. 54). Entre o que mostrar e o como mostrar,
forma e contetdo podem ser compreendidos inseparavelmente, por entender
que o conteldo nasce no proprio 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 séo
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 apropria¢cdes que Osmar Pinheiro
fez dos tapumes das constru¢des de cidade de Belém no periodo dos anos 1980
(sem consideréa-los simplesmente como arte abstrata), que também sao reflexos
do boom imobiliario paraense. Esse iolhar documentali sobre a obra de arte é
fundamental, sobretudo se observarmos certa caracteristica da histéria da arte
muito bem assinalada por Cauquelin (2005): ia maior parte dos tedéricos da arte
imodernai se interessa pelo conteddo das obras, pelo reparte das tendéncias no
interior dos movimentos que estdo analisando e pela avaliacdo das caracteristicas
que os marcami (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 contetido quanto a forma presentes na obra. As coisas artisticas e objetos
de arte usados como cristalizacdo da forma e do conteudo através de uma
materialidade surgem na rede de agéncia dos seres humanos que lhe da
concretude, gerando uma caracterizacdo 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 expressao artistica que o homem possui e que
parece ser tédo bioldgica e universal como a necessidade de alimentar-se. Enquanto
necessidade de expressdo artistica ela é permanente no tempo e no espago, e se
transmuta, promovendo estilos de arte enquanto técnicas, o que nao se fazem
por simples acaso, mas sob a influéncia direta de fatores histoéricos 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
elaboracdo 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 reflex6es 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 icenast e paisagens do espago urbano fi cenas
consideradas como um iregistroTl 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 i como
tintas sintéticas e automotivas, assumiram aspectos conteudisticos e formais. Ao
fazer esta afirmacédo, 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 Para, 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¢ao de salbes
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 daguele momento nas
artes plasticas nacionais. Trata-se de uma geracédo claramente calcada nos reflexos
das estéticas modernas, principalmente em relacéo ao suporte fi constru¢des com
materiais sintéticos ou alternativos, fazendo jus ao apelo das experimentacdes
técnicas em busca da expressao como nas construcdes volumétricas de Rui Meira,

gerando uma forma de arte sustentada no encanto da tecnologia.

Esta apari¢do nacional deu-se com a seletiva de Belém para a Bienal de 1970 em
S&o Paulo, através da obra de Sarubbi intitulada iXumucuisT (Figura 1), de carater
regionalista e dentro da linha de pensamento do seminario sobre a visualidade
amazodnica, promovido pela Fundagdo Nacional de Arte (FUNARTE).
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Figura 1. Valdir Sarubbi, 1970. iXumucuisi. 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 ipau de chuval, que ao gira-lo provoca sons de agua, e
tendo por base uma espiral em ferro que lhe servia de apoio e solicitava a
manipulagdo do espectador, alcancando seu efeito lidico pelo encanto de sua
técnica construtiva. Este experimento atesta que o encanto da tecnologia, no fazer
arte itende a lancar uma fascinagéo sobe nés, de modo que vemos o mundo real
de forma encantadal (GELL, 2005, p.45).

Assim, refletindo no atual estagio provocador do estudo sobre a relacao 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 aceitagdo 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, ioferecido pelo objeto desejado [...] e que
o dinheiro é a forma pura do meio, tendo como objetivo empenhar-se na troca e
realizar o desejot (GELL, 2005, p.49), onde é a dificuldade de acesso a um objeto

que o torna valioso.

Quando a aproximacdo de uma compreensao para coisas artisticas sao aquelas
em que sua existéncia é provocativa fi 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 (contetdo) do meio criativo escolhido como bem,
disse Ingold fi as coisa séo transpassadas de inteng¢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 antropoldgicas, sdo entes criados pela representagdo ou pelas propriedades
de representacéo e, como bem disse Marx, que a ciéncia € o corpo davida e a arte

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

Porisso ao registrar o evento hiper conectados, procurei concentr ar-me nos r ostos
dos personagens que coe xistem nessa r ede humanistica e cientificista da vida
académica e na ndo académica das artes . Olhar suas lutas por nos mostr ar o
mundo amplo e comple xo que r odeia as vidas do que significa criar no vos ol hares
na historia, na cultur a, na arte atual. Os pesquisador es séo a resisténcia necessaria
gue mo vimenta o ante feito e o que esta por vir. Os pesquisador  es constantemente
lutam numar ealidade social, econdmica e politica que dificulta as ve zes o trabal ho,
mais sua vontade é muito mais gr ande e como podem, tem esse jeito de ficar
convencidos que navegar nas aguas do saber que se r eflita e sempr e dar um
outro jeito ao que sabermos sobr e as artes e as cultur as.

Acho em seus rostos me mostr am essa comple xidade de dar significado a suas
pesquisas, cujos processos falam das tr ansformacdes , pegadas pelas quais
caminhar am.
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