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RESUMO

Desde a virada dmilénio, museus de artim se deparadmmum desafio:a assimilacdo de
performances de arte contemporaeeaacerve museologice. Por suanatureza efémera,
intangivel e relacionaéssas obragdemandantas instituices novas praticas museoldgidas
documentacatem sido considerada a melhor alternativa passibilitarasfuturas geracoes

acess@ essa categoria artisticgejacomo representacéo da performance ou pagativacao
enquanto presencd&m vista disso,a presente dissertacdem como objetivo destacar
possibilidades metodoldgicas de elaboracao da documentacdo museoldgica para a viabilizagao
das praticas de preservacao, pesquisa e comunicacao de acervos de performances vinculadas &
artes visuais, em especial, a arte contempordPaa embasaro debate realizamos um
mapeamento em onze museus de arte brasileiros queepgsstormances e obras similares

como acervo museolégicDentre esseglencamosrés museus de arte publicamndiferentes

regibes do pais, quie®m obrasclassificalasc o mo fiper f or manc e o0: Pi na
Séo PauldPINA), Museu de Arte do Rio Grande do SUWARGS)e o Museu de Arte Moderna

Aloisio Magalhde$MAMAM) . Nosso intuito com esse recoffie,compreender e refletir como

essas instituicbet&m assimilado documentdo e reexilido (ou n&o) tais colegcbedntesde
expormos essanaliseapresenta@mos agrincipais tensées e nuances que perpassam a relacao
entreperformances e documentac&p.ao final do estudoevidenciaemos, por meio de um
levantamento bibliografico, projet@asmetodologiagiue tém sido desenvolvidos por museus

do exterior, tedricos e especialistas do campo em re&sqdmssibilidades de documentacédo

para preservacao e reexibicdo sasscole¢cbesNao ha o intuito de expor um modelo a ser
seguido ou uma solucdo para a questihas apontar, sobretydpossibilidades.Os
procedimentos metodoldgicos intthum revisdo de literatura recente sobre os museus de arte,
performances e documentacdo de performances; analise docureeatdievistas com as

instituicdes e artistas.

Palavraschave: Museus de Arte. Documentagcdo museologica. Performance. Arte

contemporanea.



ABSTRACT

Since the turn of the millenniymart museums have facedraelevantchallenge:how to
assimilate/incorporateontemporary art performances timeir museological collectionsAs
they are phemeral, unique and relationghese workscannot be recorded by using
conventionamuseological practicesvhich requiresiewrecordingmethodologiesRkecording
its performancdias been considered the best alternatigraotaccesgo thoseartisticforms
for future generationseitheraiming its future performative representation or reactivation.
Therefore this dissertation aims to highlighturrent methodological possibilities for the
elaboration of museologice¢cordsn order to facilitateggood practices related ppeservation,
research and communication gferformative collections on visual arts, especiall
contemporary art. To suppdhis discussionwe have identifieceleven Brazilian art museums
with performative artistic formsand similar worksconsideredas part of their museum
collection. Among these, we haghoserthree public art museunis different regions of the
country, which works are classified adi p e r f o:rPmacoteca aj the State of Sdo Paulo
(PINA), Rio Grande do Sul Museum of AMMARGS) andAloisio Magalhdes Modern Art
Museum(MAMAM). By selecting them, wr purposewas to understandnd reflect on how
these institutions have assimilateeicorded andreactivatedor not) such collections. Before
startingthis analysis, we will present the main tensions and nuamsidethe relation between
performances and documentatidtinally, we will show, through a bibliographical survey,
projects and methodologiateveloped by foreign museums, theorists and specjaégarding
modernpossibilities of documentationfero | | e c t i poesedvaionfantdaativaton Not
with the aim ofestablishinga model to be followed orfanal solution tothis questionwe want
to presenpossibilities. The methodological procedures inciudeviewing recent literature on
art museums, performances and documentation of performancdesicumentaryanalysis and

interviews with institutions and artists.

Keywords: Art MuseumsMuseologicadocumentationPerformance. Contemporary Art.
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1. INTRODUCAO

A partir da segunda metade do século XX, instituicbes museoldg&i@snunharam
uma mudancga significativao q u e s e ¢ 0 n artedb Dierentneentedos fséculos
anteriores, s novas modalidades artistiagpandem o conceito de arte para alénfodmeas,
materiais e técnicas passam a conceber as ideias e 0 conceitagarpelos artistas como o
préprio trabalho, tornandos assim tdoimportants quanto a materialidadeda obra Tal
transformacaopor sua vezeleva a informacaa elementocentralparapreservagao desses
acervos|sso,por conseguintedemandalasinstituicbes de memoéria uma mudanca na forma
de se pensar de se fazer documentacdo, haja vista que a auséncia ou gerenciamento

inadequadaleinformacfesobreessas obrgsodempdr en risco a sua propria sobrevivéncia.

Essanecessidadé sentida com maispacto quandtratamosde performances de arte
conemporaneaCategoria afsticadas maigolémicas rompe com as préprias tentativas de
defini-«o de si e do termo fAperformanceo.
visuais, como também com a musica, o teatro, a dancamema,a poesia, tendo como
possibilidade fazer integrar ses diversos ampos em um mesmo quesso artisticoSua
poéticd inclui a necessidadeagresenca do performador ou de performadares relacéo
como publico, a inclusdo do tempo e da espacialidade e a singularidade denalgéiando
se tratesimplesmente de umataida presenca, realizad® vivo pelos artistasCom efeitq

guase nenhuma outra forma de expressdo artistica possui uma variedade tdo grande de

'Tomo de empr®stimo a defini-«o de G¢nther para o t
pelo surgimento de vanguardas estéticas a partir de 1860) problematizou ndo apenas a questao da representacao
mas também: a hierarquia dos génerasreas artisticos; os processos criativos e as materialidades das linguagens;

a fruicdo e a funcdo social da arte. Em virtude da ruptura com certos paradigmas, da profusédo de {inguagens
estilos e da instabilidade na nomenclatura, até mesmo como formatagrar um novo discurso, 0 momento
contemporaneo nomeia, com certa frequéncia, a préatica artisgoatitea. Umapoéticaseria o conjunto de taticas

e estratégias, de valores, de estruturas sensoriais e de significado que versificam conteldosceensivess

e processuais da experi°ncia fenomenol  -gica, qualif
grifo da autorg.
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representacdes, uma vez que cpdgormercria sua propria definicdo e novos modos de
execucdo a cada processo (GOLDBERG,Z®. 1X).

Seus modos de apresentagdmdem serextremamentevariados. A obra podser
totalmente improvisada ou ensaiada ao longo de ne=@spposta para sexibidauma Unica
vez ouvarias vezesutilizar o proprio corpo do artista ou o corpo de outro a quem o artista
delegou a performancéerir ou atingir os limites de resisténcia do corpo humautdizar
animais, instrumentos musicais, elementos de iluminaci@&oecos e/omdumentariaspcorrer
sem testemunhas ou documentacdo, ou podem ser inteiramente registradas por meio de
fotografias, videospcorre em locais especificos ou em lugairdistintos como ruas, bares,
museustranspor gerformanceara outrosuporteu outrascategorias artisticae estes se
tornarem uma extensdo da obra para os artistas prépria obra. Assim conmmutros tantos
desdobramentodal singularidade trouxe questionamenteobre como 0s musedg arte
voltados nos Ultimos séculos para preservar aceseoarte convenciongispocem agora
tambémpreservar obras aféeras, imateriais e relacionais.

No caso dosnusets dearte brasileiros essandagaéo sepotencialza haja vistaquea
presencalessas instituicde@mndaé nova.Sedesconsiderarmos as colecdes e os acervos dos
oitocentosfitemosde fatq s6 a partir do inicio do século XXhstituicGes mais ou mengs
dedicadas producao artisticaem especial a das artes visodi®LIVEIRA, 2016, p.10)Se
formos ainda mais além analisarmosespecificamenteos museus de arte moderna e
conemporanea, perceberemos gu@s criacdes se deramncomitantemente®u em alguns
casosaté mesmoapos a introducdodas manifestacdes artisticas contemporaneasécasias
de 1960 e 197M@u sejaasinstituicbesh ai nda estavam em processo
bases mus(8EHN,2@L0, p. 2500que torna ainda mais clara a compreensgmde
que as aquisicOes de acervos de arte conterapea ¢no nossocasq das performances se

deramtaotardiamente.

Para além desse fat@liveira (2016, p. 1) comenta quéem sido apenas nas Ultimas
décadas que essas instituicbes, colecbes e ace@wosatraindoa atencdo da pesquisa

interdisciplinar e transdisciplinade areas como Museologia, Ciéncia da Informacgo

2Apesar da inferioridade do termo, usamos aqui pela a falta de outro, para desifinguagens artisticas
anterioresas vanguardas do século XX.
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Sociologia e Histéria da ArteEm vista disspé importate ressaltar queembora essa
dissertacése volteparaos acervosle performances de arte contemporanea, percebemos que
ha tambémuma carénciae necessidadde pesquisasprincipalmentedentro do campala
Museologia e da Ciéncia da Informacaohre esa e outras categorias artisticas que &mb
tencionam, questionam e demandalessas areas outras formas de pensar e fazer

documentacgdb

O interessepelo tema comecouem minha graduagdo no curso dduseologa da
Universida@ de Brasiliachamararrmeatencapem aulas expositivaes diversos desafiake
preservacao e exposicgoe a arte contemporangaresentavaosprofissionais de musees
Museologia Essainquietacdo pessoaepotencializoucomum convite do professoEmerson
Dionisio de trabalhar com performances de arte contemporanea e museus @esquIsE0
Programa de Iniciacdo Cientifica (Pr@/ONessa oportunidageencantoeme ndo s6 a
singularidadelessa categoria artistjic@mo tambénos recorrentes desafiegjuestionamentos

gueseapresentamsinstituicdes museoldgicas

Tal estudo desenvolvido entre os anos de 2014 e 20d6tulado Performance:
aguisicao, reapresentacaoagquivamento em museusmha como objetivo compreender as
principais politicas de enquadramerdos museus de arte brasileirggr meio de um
mapeamento de acervo realizado em sete instituicdes musediogicasiito eradeterminar
se havigperformances colecionadags@motais praticas foram assimilad#&3.resultadaleste
levantamenta@lemonstroujue apesar déer havidoum aumento na aquisicao de performances
por parte dos museus de arte brasileirisretudo nos Ultimos dez anogjuantidadale obras

presenteemcolecdes museoldgicas aindeextremamente baixa para uma categoria artistica

3 Sabemos que existeprocessos documentaisltados para manifestacées cultu@sjuaisapresenta avangos
consider8veis em rela-«o 7 preserva-«o da fi mater:i
organiza-«o0 se diferem de uma documenta-«o dirigida
pelo qual se necessita que cddterpretagdo, intervencdo ou variabilidade de uma obra de arte precise ser
documentada. N&o sendo, portanto, a mutabilidade e a transformacépateftsujeitos que criam, preservam

e comunicam a obra na atualida@er outro ladoem discussdesobee as praticas culturais, ja se incorpora o
desvio da origem e a necessidade de um continuo processo de mutabilidade.

4 Pinacoteca do Estado de S&o Paulo (1905), Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (1948), Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (1948), Mugle Arte Moderna do Rio Grande do Sul (1955), Museu de Arte Moderna

da Bahia (1959), Museu de Arte Contemporanea do Parana (1970), Museu de AnteaMdaisio Magalhdes

(1997).
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reconhecidalesde a década d®70e que alcancou notoriedadepopularidadano sistema

expositivo desde os anos 2000.

Em paralelppoucosmuseusndicarampossuir uma documentacdo museolégioitada
para atendeasnecessidades informaciondissa tipologiadeacervq sendo possivel observar
com basenos dados cedidoque muits dessas instituicbesltavam sua atencdo mais a
conservacao materidessas obrato que dresevacdo de sua poética. Uma pravssoestiva
presentena forma pelagual esses museudassificavam e catalogaam esses acervp$ao
utilizando a categorigeral defi p e r f 0o r madascrevéendas aypersas pelo material e/ou
técnica constitutivade seus vestigios e registr@3 que nos fez concluir ques métodos
utilizados para documentar acervos de arte convenciodasatendem a maior parte da

producdo contemporaa.

A iniciacao cientifica foi ampliada no trabalde concluséo de cur@@AETANO, 2016)
em quefoi analisadgparticularmenteo Museu de Arte do Rio Grande do $MARGS). A
escolhase deupor essanstituicdopossuira maior quantidade debras classificadas como
performance&macervo museoldgicdentre 0s museus seleciona@ompesquisa anteripalém
de dispor de um setor de Pesquisa e Documentdedeferéncia entre os museus de arte
brasileiros eéncentivar agdes performaticas dentro da instituicdo desde o inicio da década de
1970. Nossa motivacdo iniciakra descobrircomo o MARGS havia catalogado essas
performances, quais documentos 0 museu possbig@ essas obras, e se essa documentacao
permitia uma possivel execucdo de reperformammesseja,a reexibicdode performance
enquanto presen¢®ara isso, realizamos uma visita a instituigdoqualtivemos acesso a
documentacdo museoldgidacolecdo, que se encontrava parte no Nucleo de Documentacao e

Pesquisa e parte no Nicleo de Acérvo

ApOs esse acessw entantosentimos a necessidade de obter também o depoimento de

todos os artistaslessas obr@suma vez que as informacgdes presentes na instituicdo se

5 Visita realizada entre agosto e setembro de 2016.

6 Entrevistamos via ceeio eletronico Didonet Thomaz, Elle de Bernardini e Guilherme Dable. A época nio
conseguimo® contato de Hamilton Galvao. A obTacet(20082012) de Guilherme Dable, nesse periodae, foi

nos relatada pelo Nucleo de Acervo como parte do conjunfredermances da instituicdo. No entanto, em
pesquisa atual, percebemos que, ao menos sistemati
portanto, ndo compde a referida colegdo. Tal categorizacéo foi confirmada pelo artista em entrgoistavia a
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mostraram insuficienteg.al situacdo noslertou, ao mesmo tempo, para a importancia e a
necessidade de uma maior aproximacdo entre o artista e o museu na elaboracdo da
documentacdo masldgica de performances de arte contemporamgsn porgueos
docunentos cedid® por esses artistdeem como as entrevistagle realizanos ndo sé nos
forneceram novas percepcdes sobre as obras, como nos trouxeram novos enterstibrentos

aconservacie areexibicdo des acervd.

Dessa maneiraais pesquisasos possibilitaram tracar ainda mais indagacdes sobre a
documentacdo museoldgica dos acervos de performancesidess krasileiros sobretudo a
forma pdas quaisessesém sido adquirids, classificads, documentads e reexibids. Mais
especificamentep que essasinstituicbesdefinem como performance documentacdo de
performanc@ como se constitui a documentacdo dessas obresmo essalocumentagao
expressa as acoes performatid@sal € a participacdo do artista na construcdo desgeisos
e aperspectiva d museus estrangeirsgbre esse fendmenk o quevém send@roposto como
documentacdo parpreservacdo e reexibicdo de performancgslodas ssas duavidas,
interligadas, instigararme a continuar a produc¢éo denhecimento na &rea focalizando dessa
vez, os métodos de documentacdo utilizados pelos museus nacionais e internacionais para

preservar esses acervos.

Desa forma, o presente estudtem como objetivo destacar possibilidades
metodoldgicas delaboracdo da documentacao museoldgica para a viabilizacao das praticas de
preservacio, pesquisa e comunicégoacervos de performances vinculadsasirtes visuais,

videoconferéncia em novembro de 2018. De acordo com Pabjlge foi acervado pelo museudmapenas os

vestigios derivados do ato performatico e ndo a agdo em si.

”No campo da Historia, considerar os documentos e os depoimentos como faedguisaptem sido ha muitos

anos um consenso. O historiador Peter Hiittenbe2gdy, por exemplo, ainda na década de 1990, compreende

os vestigios do passado segmentados em dois grupos: residuos de acéo e relatos de agdo. O primeiro, de modc
geral, se refriria aos classicos documentos de arquivo (pedaco de uma agédo passada) e o segundo poderia ser
exemplificado como uma carta sobre uma acédo passada, memdrias ou autobiografias (essa classificacdo ndo seria
excludente, os relatos de acdo poderiam ser camgictos também como residuos de acéo), trazendo essa
percepcdo de Huttenberger de modo mais atual, a historiadora Vereda Alberti também percebe que entrevistas
podem ser compreendidas como res2duos de anasxomo At om
relatos de acdo passada, € chamar a atencéo para a possibilidade de ela documentar as a¢des de constituicao ¢
memoriag as acdes que tanto o entrevistado quanto o entrevistador pretendem estar desencadeando ao construir
o passado de umaformmeco de outrao (2015, p. 34). Trazendo tai
compreender que tanto a documentacdo dos artistas quanto seus depoimentos sdo fontes de informacao
fundamentais para a memdria de suas obras.

8 Definido como os trés @ites da Museologia peReinwardt Academie de Amsterdamfinal dos anos de 1980
(DESVALLEES MAIRESSE, 2013, p. 223). De acordo com Maria Inés Candifiopr eser var i ncl u
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em especial, arte contemporaneRararesponder a essa pergumealizamosim mapeam&o

em onze museus brasileiros que possuem essa categoria artistica e obras semelhantes com
acervo museolégicdentre esses, elencamos para estudo de caso trés museus de arte publicos,
de diferentes regifes do pais, que classificasaas obrag o mo f openanc e 0, S «
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, Museu de Arte do Rio Grande do Sul e o Museu de Arte
Moderna Aloisio MagalhdesNosso intuito eracompreender como essas instituicoes
assimilavam, documentavam e reexibiépn ndo)tais colecbes.O etudo também buscou
delinear os principais desafios para documentacdo dessa manifestacao éeisticano os
projetosque tém sidalesenvolvide por museus do exterior, tedricos e especialistas do campo

em relacaas possibilidadesle documentacao pgpeeservacao e reexibicdesas colecdes

Acreditamosque a pesquisa € relevante para o campo da Museologia brapibésra
embora exista uma vastiteratura que trate da preservacao de performances, sobretudo em
bibliografias internacionais, ainda sdo poucas as pesquisasnbito de pésgraduacdo no
Brasil, na perspectiva da Museologia e da Ciéncia da Informa¢astrandese ainda mais
escassqsestudos que apresentem um levantamento das performances de arte contemporanea
nos acervos museoldgicos doaseus derte brasileiros ea situacédo na qual se encontra sua
documentacdoAlém dsso, trazdebates atuais sobre os métodies musealizgid desse
acervo, uma vez que muitas das pesquisas sobre a questao tém sido constantemente revisadas
E importante ressaltar gagesquisa padissertacéo ndo tem a pretensio de propor um método
de documentacdo museoldgicamrformances de arte contpananea, mas principalmente

trazer novas perspectivas do tema para o campo e apontar caminhos possiveis.

E importante salientaaindaque compreendemos que o documento ndo conseguira

representar integralmente a realidade dada. A prépria natureza damegé@se lacunar, uma

aquisicdo, o acondicionamento e a conservacdo desses bens; a miss@iordeacdo se realiza por meio das
exposi¢des, publicacdes, projetos educativos e culturais; e o exercicio de investigar permeia todas as atividades de
um museu, fundamentandos cienti fi caddp Entendemoé 2 @Océmentagdo museoldgica
permeado as trés praticas, tendo em vista que a auséncia ou a falta de informacdes sobre as obras pode
comprometer toda esta estrutura, sobretudo no caso de obras de arte efémera.

°ZbynhNk Zbyslav Str8hskh-defi iemaomep mans enwersaldla t en
preservar, contra a mudanca e a degradacédo naturais, 0os elementos da realidade objetiva que representam os valore
culturais que o homem, enquanto ser cultural, tem a necessidade de conservar de acordo com seu proprio
i nteresse2d7,p.$46)ARES,
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vez que se refere a interpretacdo de um sujeito sobre determinado objeto ou fenémeno. Tal
perspectiva € melhor traduzida nas palavras de Michel Foucault

(...) por mais que se diga o0 que se vé&, 0 que se vé nado se aloja jamae s®diz e,

por mais que se faca ver o que se esta dizendo por imagens, metaforas, comparacdes, o

lugar onde estas resplandecem néo é aquele que os olhos descortinam, mas aquele que
as sucess»es dRBROUEAULT, 2030¢ep.1d)ef i ne mo (

No caso dasgrformances, esse debate ganha intensidade, uma vez que a experiéncia
do ato performatico nunca conseguira ser integralmente captada ou traduzida pelos registros,
vestigios ou relatos. Os documentos produzidos sobre o trabalho sédo interpretacdesse sujeito
sobre as acfes. Nesse sentido, nosso problema de pesquisaecentrguais elementos esses
documentos precisam expressar para que haja informacdes nessas interpretacdes suficientes

para preservacao e reapresentacédo desses acervos.

Expostisas motivacOg e 0s objetivos que movem este traballpamos entdo por
estabelecer alguns critérios para a selecdo das instituicbes investijaciaimente
direcionamos a pesquisanauseus dearte brasileiros quecortemplassenem seus acervos
museoldgicos performancemtoperformancesyideoperformancesregistrose vestigiosde
performancesPara tantoutilizamoscomo premissa 0 que esdgastituicbesidentificavam
como sendo essas categoribal abertura se mostrou necessaria uma vez que percetpeenos
parte substancialag obras se encontravdassificadaou identificadasob outra modalidade
artistica oupdo seu suportemesmo sendo essas sinalizapgats museusomo parte d
categoriagex| d e 1 p e Nofotament, Bcordecemosteansitoriedadeessaecorte
tendo em vista que poatehaverobras de carater performatico que nédo foram denedmo

tal por esses muse(esoutras instituicoes

Tal refinamento nos levou a desconsiderar as seguintes institggfeessompor a
pesquisaO Museu de Arte de Santa CataridASC)!% Museu de Arte Contemporanea do
Mato Grosso do SUMARCO)*, Museu de Arte Contemporanea de CampihdaGC)*?,

Museu deArte Contemporanea do ParadACPR)!3, Museu de Arte Contemporanea de

10 nformacéo cedida a autora via correio eletrénico pela instituicdo no dia 05 de abril de 2018.

11 Informacéo cedida a autora via correio eletrénico pela instituicdo no dia 12 de marco de 2018.

12 Informacéo cedida a autora via telefone no dia 08 de novembro de 2(B&rpando dBittencourt

13O0 MACPR nos escreveu afirmandwio possuibbrasdentro @éssa categoria. Contudo, admitem que alguns
trabalhos poderiam integrar esse conjunto, mas preferem ndo estabelecer qualquer definicio sem uma ampla
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Goias MACGO)'* Museu de Arte de Brasili?AB)'° e Museu de Arte de BelénWABE)*®.

N&o obstantetambém fomos obrigados a afastar o Museu de Arte Contemporéanea do Ceara
(MACCE) por uma auéncia de comunicaca@im seus gestorebem comam Museu de Arte
Contemporanea do Rio Grande do Sul (MACRS) por uma falta de devohaisgrecisa&m

relacdo aonstituicdo das obras de seu ac&tvo

Outro critérioutilizado foiatendemmpenas msets de arte moderna e contemporanea de
impacto nacionag regional Excluindese assim omuseus de pequeno porsseaspectdoi
elencado unicamente por uma necessidade temporal de pesquisa e ndo por essas instituicoe:

ndo possuirem importancia ou seus acerdosnecessitarene estudos nesse sentido

Essas lapidagOe®slevaramentéoas onzeinstituicdes aqui listadas
A Pinacotea do Estado de Sao Pa(RINA)
Séo Paulo, SP, Sudesteindado eni905

A Museu de Ale Moderna de Sdo PauldAMSP)
Séo Paulo, SP, Sudesteindado em 1948

A Museu de Arte Mderna do Rio de Janei(MAMRJ)
Rio de Janeiro, RJ, Sudegt@indado em 1948

A Museu de Arte Modeia do Rio Grande do Sul (MARGS)
Porto AlegreRS, Sul.Fundado em 1955

analise com diversos profissiondisformacéo cedida a autora via correio eletrénico n@8ide marco d2018

por Vera Vianna Baptista.

140 MACGO nos escreveu uma caatestandméo possuir em seu acervo obras classificadagsstipologia,
embora ainda em carta, admitgue o Setor de Curadoria identifique obras de carater performatico que poderiam
perencer a essa classificactas, pela falta de funcionarios voltados para atender as necessidades dessa pesquisa
especifica, ndo seria possivel ceder esses dafmsnacdo cedida a autora via correio eletrénico no dia 13 de
abril de 2018 powWerydianna Mrques.

%5 Informacé&o cedida a autora em visita a instituicdo no dia 01 de agosto de 2018 por Lucianq Brasiies

DF.

16 Informagdo cedida & autora em visita a instituicdo no dia 21 de novembro de 2017 por ValderejisAraujo
Belém, PA.

17 De acordo com o diretor da instituicdo André Venzon, o MACRS possui obras com essa tipudsgié o
periodo dessa pesquisa 0 museu ndo nos cederelat@omais precisale quais obraseriam essamformacéo
cedida a autora via correio eletrénicodia 03 de janeiro de 2019.
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A Museu de Arte da PampullislAP)
Belo Horizonte, MG SudesteFundado en1 957,

A Museu @& Arte Moderna da Bah(MAMBA)
Bahia, BA, NordesteFundado em 1959

A Museu de Arte Contemporanea da Universidade de &&lo (MAC USP)
Séo Paulo, SP, Sudesteindado eni963.

A Museu da Universidade Federal do Para (MUFPA)
Belém, Nordeste-undado em 1983

A Museu @ Arte de Ribeirdo Pre{iMARP)
Ribeirao PretoSP, Sudestd=undado en1992

A Museu de Arte Mdena Abisio Magalhde$MAMAM)
Recife, Nordestd-undado em 1997

A Museu de Arte do RIGMAR)
Rio de Janeiro, RJ, Sudedteindado en2013.

Todasesses museusos cederamum inventariode obraspresentes em seagerves
museoldgice que (independentemente de sua classifioagfua) podemsercompreendidas
comoparteda categoria geral dep e r f o rPara toroae roais claessaelacaganexamos
o0 mapeamentoos dois apéndices desse trabatmii A p ° n ddoresta a relagdo dos museus
guenoscedeam apenasnformacfesasicasobre as obras de seu acervo museoldgjam
A Ap ° nd,icomstaum inventariodos museus que nos cedertamto a relacdo de sualsras
quanto suaespectiva documentacéo, incluindo aqui ndo apedonasmentosoresenteqna

documentacadmuseoldgicalessas obrasomo também de outros setodesinstituicad®.

BCompreendemos como documenta-«0 museol -gica #fAo rec¢
museol -gicoo (PADI LHA, 2014, p . 35) . Portanto, con
guaisquer outros documestgue venham a estar presentes nos setores de acervo, arquivistico e bibliogréafico
compdem a dita documentacao museoldgica dessas obras. Bem como consideraremos qualquer outra informacao
que venha a estar em posse dos artistas dessas obras como fonentibcum
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E importante ressaltar que o levamento de maneira gerévmsa um total d@22
trabalhos Mesmo tendo em vista essamatéria, nossa pesquisa, tem carater unicamente
qualitativo, tendo em vista que nosso objetivo € determinar as condigcbes da documentacao
museologica dessas instituic6&s procedimentos metodologicos utilizados nesse trabalho,
incluiram troca de mensagens eletrbnicas tanto com instituicbes museoldgicas como com
artistas, revisao de literatura recente sobre documentacéo de performance e 0s museus 0s quai

as acolhem.

Desse modo, tendo em vista a quantidade de obras sinalizadas por essssemuse
impossibiidade temporal neste trabalhde desenvolver um estudcetdlhado sobrea
documentacdo de cadibra presente na®nze instituicbes mapeadasstabelecemogés
critérios deselecaoparadelimitar as instituicbesjue comporiammossa andlise documental.
Nosso primeiro parametroi eliminar museus que nFWSsSuUissem em seu acervo a0 menos
alguma obralassificadeaespecificamenteomoil p e r f o yhajavista guim dos Nossos
principais interesses compreendeo que essas instituicdes e sua documentdeaominam
ou mesmoreconhecem como sen@gsa categoria artistic@ que, porsua veznos levou a
afastao MAMBA, MAC USP, MUFPA e o MAREmM seguidaponderamos trabalhar apenas
com museus publicposdo apenas devido a responsabilidgde carregam ante uaspectro
mais amplo da sociedg comopela propria dificuldade que apresentam de produzir pesquisas
sobre si mesmos. Que dessa maneira, nos levou a retirar desagnostico dMAM SP e o
MAM RJ. E nosso ultimo preceitoi a facilidadede acesso e a disponibilidade no atendimento
a nossa pesquis® que nodevou aescolher INA'®, 0 MARGS e o MAMAM, deixando

para futuras pesquisaassim comasoutras instituicbexy MAP e o0 MARP.

19 Desde 2005 a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo esta qualificada como Organizacdo Social.d&sCultura
Organizacgdes Sociais (OS) sdo um modelo de gestéo previsto na lei complementar estadual n® 846/98, na qual se
qualifica instituicdes sem fingdrativos relacionadas a cultura em Organizagdes Sociais, transfiesdogestao

de espacos publicos, antes geridos pela Secretaria do Estado da Cultura. Essa mudanca administrativa, contudo,
ndo interfere na responsabilidade patrimonial que posssiagl& de S0 Paulo em relagéo a esses espagos, mas
suagestdo passa a ser conduzida pela organizacdo qualificada, sob responsabilidade de um conse8eudiretor
relacionamento se da pmtermédio de um contrato de gestdo onde estdo expressas as seetas eealizadas

no ano, bem como os valores necessarios a sua exetatamtodologigproporciona a gestao cultural do Estado

de Sao Paulama maiofflexibilidade assuas politicas culturgiseixando a cargo do poder publico, a formulacdo

e afiscalizacdo de suas iniciativas, enquanto transfere a parceiros, detentores de uma maior agilidade
administrativa, a execu¢cdo das atividades solicitadas pelo Esthdormacdo disponivel em:
<http://www.transparenciacultura.sp.gov.br/organizaemesaisde-cultura/aque saok. Acesso em 12 de marco

de 2019.
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A dissertaca@ntéofoi divididaem trés capitulos que norteiam as bases da construcao
e desenvolvimento da pesquisa. O primddesafios dalocumentacade performancg versa
principalmentesobre as tensfes entre documentacperfmrmances de arte contemporanea.
Para tantp demostraremosnicialmente a inabilidade dos métodos de documentacao
museoldgica de acervos convencionais para performances, as diferentes formas de
compreensao dos documentos de performances ao longo das ultimas,déocadasomo
enfoque os diferentesrbates tedricos presentes em cadaRonfim, aspectos centrais dessa

categoria artistica que precisam ser consideranties de se musealizar uma performance

No segundo capituloA Documentacdo de performances dwosiseus brasileirgs
analisamos #orma dedocumentacaddasperformancepresentes no acervo museologizn
Pinacoteca do Estado de Sao P4&#INA), do Museu de Arte Moderna Aisio Magalhaes
(MAMAM) e doMuseu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGBara melhor diagndéstico,
procuramoglassificaresses conjuntos pejaialidadeda documentacao de caalara Partindo
de performancegue possuenpoucos documentos sobre gérformances/oltadas para sua
reexibicdo como documentadocumentacéo date-specificperformancs, performancesjue
foramreapresentadasjasque nao possuem und@cumentacasobre essa® performances
que possam um dossié voltadoexpressamentgpaa a reperformancébem como a

documentacédo de suas versdes

Por fim, no terceiro capitulg Caminhos para apreservacdoe reexibicdode
performancs, evidenciamospor meio de um levantamento bibliografipoojetosgue tém sido
desenvolvide por museus do exterior, tedricos e especialistas do campo em réafacao
possibilidades delocumentacdo panareservacao e reexibicdo destalecbestanto como
documento, quanto como reperformangéo com o intuito aqui dexpor um modelo a ser

seguidoou uma solugao para a questdas apontar, sobretudmossibilidades.
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RO I nst antéeenaldvel.at o

Ele existe por si proprioo repetir € Ihe dauma outra significacédo
Ele n&o contém nenhum traco plercepcao passada.
E um outro momento.

No mesmo momento em que ele se desemiela € uma coisa em si.

SO o instante do atovéda.
Por natureza, o ato contém em si mesmo seu proprio excesso, seu Progsevir
O instante do ato é a Unica Heade viva em ndés mesmos.
Tomar consciéncig é ser o passado.
A percepcadrutado ato € o futurale se fazer.

O passada o futuro estdo implicados no preseatg) 0 r a  {CDARK] 1983 p. 1®9).
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2. CAPITULO 1
DESAFIOS DA DOCUMENTACAO DE PERFORMANCES

Nos ultimos anos, performances de arte contemporanea vém cada vez mais
conquistando espacos em colecdes museoldgreagierendo dmuseusa reavéiacdo desuas
praticas. Hoje a questdo demomelhor documentar performances para garaptiracessas
atuais e futuras geracoes tem sido uma das questdes centrais nos debates dos campos d:
Museologia, Conservagéo, Artes Visuais e Cénicas. Tendo isso em vista, buscaremos nesse
capitulo inicial apresentar as tensdes e nuances presentes Aa e performance e
documentacdo com o0 objetivo de compreender naassprincipais discussdes sobre a
documentacéo de performances, como quais aspectos precisam ser considerados antes de s

musealizar uma performance. Tomemos uma obra de partida.

A pefformanceT at | i n 6 s da\drtista quieana Ténta Bruguera foi exibida pela
primeira vez nd ate Moderrde Londresem 2008e adquirida como acervo museoldgico, pela
mesma instituicdo, no ano seguinte. A obra consiste em dois policiais da guarda montada,
uniformizados, contratados para usar técnicas de controle de massas, usualmente aplicadas en
grandes eventos, no publico geate em um espaco expositivo. As abordagens incluem desde
bloquear a entrada do museu, como ordenar aos visitantes dgsgassentde seus espacos
para se aglomerar em grandes grupos. O publico, geralmente, atende pelas instru¢des orais dos

oficiais epela imponente presenca dos cavalos utilizados como forma de represséao.

Esta obra é a quinta parte da sdriat | i n 6 gue BHjetiva pabalhar a apatia e
anestesia das imagens nos meios de comunicacdo de massa. A série busca ativar imagens qu
sédo reorrentemente divulgadas pela midia e descontexédakz de seu evento original,
retratandeas de forma mais fidedigna possivel, em museus ou espacos de exibicdo de arte. O
intuito da artistaerafazer com que os espectadopesiessensentir empatia diaatde uma
noticia com imagens semelhantes as que experimenteraato performatice evitar assim
uma reacao de desconexdo emocional ou saturagéo informativa usualmente proporcionada pela

midia.
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EmTatl i nds aWhiroperst#fa5 ® i aicialenaque se exarges i t U &
os limites da autoridade e do poder na sociedade drvinmaneira quepor meio de seu
comportament o, o0s membr os % dPara Bruguelaio elementoe t o
mais importante da série € a participacaesjpectadgruma vez que este possui o poder de

determinar o curso que a performancedéra

Algumas das exigéncias da artista de preservacéo e reexibig@otea incluem:
contratar policiais da guda montada local onde a performance sera realizada (ndo sendo
autorizado artistas ou atores para realizar a agaqoliciais devem ser pessoas diferentes a
cada performanceays policiais devem usar no minimo seis técnicas distintas de controle de
multiddes no publicop publico ndo pode ser informado até o final da acdo de que se trata de
uma performance, uma vez que faz parte da poética da obra seu confronto diante das

autoridadesym dos cavalos deve ser branco e o outro preto ou marrom#scuro

Diante do exposto, suscitamos a seguinte quesidomeétodos de documentagao
museoldgica voltados para acervos materiais, em especial obras de arte convencionais,
contemplam as necessidades de preservacdo, pesquisa e comunicacdo de acervos de
performancesPararesponder essa pergunta, apresentaremos inicialmente os fundamentos
tedricos da documentacdo e depois fustaposicdoao tratamento de obras de arte
convencionais. Posteriormentiemonstraremosomo esses métodos saplicamno caso de

performancesendo como exemploaobfaat | i n6s. Whi sper #5

2.1. Performances e a dcumentacdo museologicde obras de arte convencional

De acordo com a cientista da informag@dannaVilhelmina Smit, a documentacao
pode ser fAentaerdi dpecata aom ¢2008 p.d).Moeasa o c u m
da documentacao museoldgiégpossivel compreendé tanto pela dimensao de sua finalidade,
exposta por Smit, como por uma estruturacdo de si a partir do concdit@ @ec u me nt o

20 fiThe piece activates a police situation exercising the limits of authority and power on civil society and where,

through their behavior, t he me mleeao arigna)f Disgohivel em:u di e n
<http://www.taniabruguera.com/cms/408T atlins+Whisper+5.htm> Acesso em 17 de janeiro de 2019.

2’fiThe most important element in this series is the
piece wi || t ddinal)o Dispohieek t emn:  <dittp://www.taniabruguera.com/cms/78
Tatlins+Whisper+5.htm> Acesso em 17 de janeiro de 2019.

22 InformacGes retiradado contrato de reapresentacdolda t | i n 0 #5 puttlicads poesite profissional da

artista. Dsponivelem:<https://www.taniabruguera.com/cms/files/tatlin___ s whisper_tech_spec_1.pdf>. Acesso
em 19 de janeiro de 2018.
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(SILVA, 2014,p. 186) Nesse sentido, um ol har mais ate
mostrase essencial para entendermos a natureza da documentacdo museoldgica, uma vez que

sua base e funcao se encontram intrincadas nessa concepcao.

Smit (2M8) identifica duas ddrentes correntes de pensamento que conformaram, na
segunda mede do século XX, o que seja documento. A primeira, mais pragmatica,
representada pelos estadunidenses Jesse Shera e Lois&dtionggria 0 conceito aos registros
gréficos e, sobretudo textuais. A segundageeamais nos interesagui porsua influénciano
campo da Museologia Ciéncia da Informacéee constitucomo uma corrente funcionalista,

relativista e situacionabendo defendidapor Paul Otlet e Suzanne Briet.

Otlet,em seulratado de documentacd®934) defende que conceito dedlocumento
estaria menogelacionado ao tipo de suporte mneais a sua condicdo de portadale
conhecimento. Para efet u,dwo melhor, quauer meio materialpoderiaser considerado
documento, tendo em vistgetodos os objetos possuirigmotencial deseremrepresentantes
de alguma acdo humaoa da natureza e, portanto, fontes de conhecimesga ampliacao
certamente trouxe um grande iago para 0s museus e para a Museologia, uma veatgue
os dias atuais, se atribui a entrada deobjato no museeo tratamentalese comodocumento
(MENEZES, 1992)Umavez como acervasse objeto ndo so se torna testemunho e evidéncia
material e imaterial do homem e do seu meio, mas também uma incontestavel fonte de pesquisa
(DESVALLEES; MAIRESSE, 2013)ouseja, fonte conhecimento.

Posteriormente, a bibliotecaria Suzanne Bdet seu livrdO que € a Documentac¢ao
caracteriza o documento como fAqualquer 2ndi
para representar, reconstituir o@&(196& mdnst r e
Isto € para a autora, 0 documento ndo seria sontamgeterizado pelo seu suporte, mas pela
sua condicdo de registro. Basorma ao contrario do que aponta Otlebjetos ndo seriam
ordinariamente documentos, mas se transformanielesse processados com finalidade de

fornecer informagéo.

De uma persgctiva da historiografia, Jacques Le Goff apptambém no século XX,

em seu classico textdonumento e Documen{@013) a necessidade de se perceber como

2 Tradugdo Johanna Smit (2010).
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Afonted nNn«o s- 0s textos escritos (at® ent «
outros suportes como, por exemplo, objetos. Embora ressaltpagaeggue um objeto passe de

sua fun-«o0o wutil it 8r i asejgrecessariaaribuicém rden T valdgi d o c u
simbdlico a esse. Durante esse processo, haveria um investimento de reebnérigse objeto

que permitiriapor intermédialelg recuperar e comunicar informacdes de uma dada sociedade
histérica De acordo com a historiadora Leticia Juli@006, p. 98), tal passagaesultou em

uma percepcao de museus como espacoprgneovem, por meio de sua institucionalizacao,

a transformacéo dos objetos em documentos ou bens culturais, recontesmmdo suportes

de informacéo a partir dos quais € possivel construir conhecimento

Contudo, apesar do respaldo de vérios autmeesaltando aimportancia da carga
documental e simbdlica que carregam esses objetos musealizados, nem sempre a pratica de
documentacéo foi vista com a devida importaHe@acordo Ceravolo e Talan@2007), ainda
que a documentacdo tenha sido uma praticeyaamtentro das instituicbes, ela € recente
enquanto disciplina. As autora®m base nos estudos de Paulette Oleibardanque s6 por
volta de 1950, a documentacdao museologica comeca a se desenvolver, sendo antes disso guiad
por intuicdo ou bom senste cada instituicdo. Nesse cenario, a preocupacéo de grande parte
dos museus se encontrava mais sobre a conservacao fisica de seu acervo do que em document:
e pesquisar informacdes sobre a imaterialidade de suas olmamporaneamenteg
metodologiada cbcumentacdo museoldgica tem se voltado de forma mais intensa para atender
a esses dois aspectos. Embora essa questdo ainda ndo se encontre consolidada, em su
dissertacaale Ciéncia da Informaca®&ilvia Yassuda (2009onclui que ainda hoje grande
parte @s museus brasileir@@muma visao restrita sobre a pratica de documentacéo. A autora
percebe, por exemplo, que sdo comuns 0s casos em que a documentacao museoldgica se limit

a uminventario da colecao

Para a historiadorMaria Inéz Candido(2006) fia potencialidade de um objeto
museoldgico como bem cultural sstabelecepelo somatorio de informacgbes pelo qual é
portadod. De acordo com ela, uma documentacédo que compreenda informacdes ed@ente
materiais, técnicas, usos, funcodes, alfées, associados a valores estéticos, historicos,
simbdlicos e cientificos, sdo imprescindiveis para a definicdo do lugar da importancia do objeto
como testemunho da cultura materidd verdade, para a autora, tal pratica € uma das praticas
infindaveis.Ao seu ver, gando um objeto € incorporado a um museu, ele continua estando
sujeitoa producao de novas informacdes e transformacgdes, sobretudo no que diz respeito a sua

morfologia, fungao e sentido. Tais dados, por sua vez, podem ser obtidos por nesuisap,
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participacbes em exposi¢cdes, entre outras abordagens, que possibilitariam uma permanente
atualizacao das informag0es dessas obras.

Um dos primeiros autores a explicitarem a necessidade de pesquisa sobre a carga
documental dos objet@so professr de Teoria Museoldgica dReinwardt Academiyeter Van
Mensch (1992) que identificou,no final da década de 198Que acervos museoldgicos
possuiriam informac¢8es em dois niveis: intrinsecas e extrinsecas. As informacg@es intrinsecas
seriam deduzidas dogprio objeto, a partir da descricdo e analise de suas propriedades fisicas.
As informacbes extrinsecas, denominadas pelo autor como informacdo documental e
contextual, seriam aquelas obtidas de outras fontes que ndo o objeto, e que permitiriam conhecer

seuvalor simbdlico, por exemplo, fontes arquivisticas ou bibliogréaficas.

Para esclareceial pensamento, 0 autor apresenta um esquema com trés matrizes
dimensionais, nos quais acredita que devesimporuma documentacaonuseoldgicgpara
atender tantas informacfes extrinsecas quarésintrinsecas O plano é dividideem trés
partes: O primeiro t-pico Apropriedades f?2
fintrinsecoéda peca, estando, portaygabdivida em composicamaterial, construcdo técnica
e morfologia (cor, dimensdes, estrutura da superficie, entre outros). O segunda fontan - « o
e significadoo obj et i viextrinseoa a dbranbaseesiosena d o s
interpretacdpo qual se encontra divido engsificado principal gignificado dafuncéo e
significadoe x pr essi vo) e significado secund8rio (
visaa informacfes que podem ajudar na conservacao e no restapegalaejapara relatar
seuprocesso de criacdou oestado fisico mqual se encontra a obra (por exemplo, marcas de
deterioracdo) Anos depois, gsapropostaé respaldada peldocumentalista Helena Dodd
Ferrez, em seu artigdocumentacdo Museoldgicteoria para uma boa praticél994)

Se utilizarmos essa metodologia proposta por Mensch e revisitada por Ferrez (base
ainda hoje da maioria dos museus para elaborar sua documentacdo museoldgica) no caso de
obras de arte convencionais, como uma esculparagxemplo, perceberemos que esta peca
atendera tanto aos préquisitos fisicoscomo dimensao, cor, peso, material, bem como os
dados que seriam extrinsecos a essa pega, ou seja, relacionados ao seu contexto: informacde
sobre o artista, estilo artisticseu percurso historico e qualquer outra informagédo que diga
respeito a peca. Assim como os fatores de conservacéo e restauracdo da obra, que objetivam

evitar a perda ou riscos materiais a esses objetos
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Contudo, transpondo esta estrutura para perfaesarde arte contemporanea
perceberemos claramente uma dificuldade. Utilizando como exemplo @ @btal i nds Wh i
#5,n0s perguntaremos inicial mente como preeil
performanceuma vez que nao foi adquirido nenhum tg®material pela instituicdo além da
documentacéo juridica e as instru¢des da artista. Na verdade, nao teria sido possivel a instituicao
acondicionar os cavalos e nem os policrasreserva técnica. Nem mesmo a indumentéria
desses agentes ndo seria Vigigeque foram contratados e seus uniformes fazem parte de suas
atividades diarias. Com efeito, ainda que se conseguisse algum tipo de objeto, seja dos cavalos
ou dos agentes, essa materialidade ndo daria conta de comunicar nem represérabak®
artistico. Ou seja, expor somente 0s objetos seria ndo expor a obra.

Ent «o, como preencher 0Ss campos como A
mat erial 0? Talvez wuma possi bi tomd podeemplo, s s e
videos efotografias. Mas, se a proposta da obra € pensar a propria vivéncia em relacdo as
imagens midiaticas, ndo seria até mesmo irdnico transflarméas imagens que ela
descontextualizou? N&o someisteq se a intencao € possibilitar ao publico novas petispsc
e sensibilidade dessas imagens por meio da experiéncia proporcionada pelo ato performético,

nao é entdo por meio de um suporte que essa relacao poderia se desenvolver.

Na verdade, a exist°ncia do campoodef un- «
performances, tendo em vista que nao ha, por exemplo, um significado primério, funcional
dessa categoria artistidaso prque elas ndo foram objeto utilitario ou mesmo objeto estético
antes de se tornarem parte da instituicdo museoldgica, elamnasdermances. Assim como
preencher os campos simbolico e metafisico seria implicar no erro, uma vez que a obra &
compreendida por diferentes perspectivas e como comenta Bruguera: é o publico que determina
o significado que a performance téréAlémdissp o campo A Hi st -rse ad s

a obra ndo é um objeto material ndo ha necessidade entdo de procedimentos de conservagao

24 Disponivel em: <http://www.taniabruguera.com/cms/07Batlins+Whisper+5.htm>. Acesso em: 17 de janeiro
de 20109.
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restaurac@, bem como os campos de fimarcas de det

elementos.

Nesse tocanteydo teriam outros tipos de documentos como entrevistas com o artista,
depoimentos do publico, fotografias, videos, pesquisas académicas, cadernos e anotacdes do
artista, muito mais impacto no fornecimento de dados sobre as performances? Mas, no entanto,
néo S«O0 esses considerados hoj e pel a docul
extr?2ns eemxle ?ica Blacs que se para um objeto as informagbBes extrinsecas
permitem uma compreensao maior sobre si, no caso de obras de arte contengesasea

informacgdes sdo determinantes para sua existéncia (SILVA, 2014).

Em vista do exposto, fica claro que uma documentacdo museoldgica voltada para
acervos de arte convencionais s@adequa, nem ao menos minimamente, as necessidades de
preservacdo, pesquisa e canwacdo de performances. Principalmente porque esta
metodologia se encontra voltada essencialmente a uma materialidadse sentido
defendemos neste trabalho a urgégaoutros métodos de documentacdo museoldgica para
acervos de arte contemporanembretudp as performancesUma vez que ndo sé as
sobrevivéncias desses acervos imateriais, relacionais e efémeros dependem dessasgorte,
prépriainstituicdo museoléga para cumprir sua missdo para com a sociedabi# museu
que nao possui suas colecdes devidamente documentadas ndo podera cumprir suas funcdes d
gerador, comunicador e dinamizador de conhecimento junto ao patrimonio e a sociedade, enfim
ndoserautilaeu p¥%blicoo (NOVAES, 2000, p. 44)

Tat | i n6#5¢a&pknasuma dentre as varias performances de arte contemporanea
presentes hoje em acervos museologicogoeso suscitam diversos questionamentos a essas
instituicdes como demonstram a necessidkdmétodos diferenciados de documentacédo para
sua sobrevivéncidNdomais as considerando enquanto possibilidadebpkto ou registro, mas

como performan&

25 E importante ressaltar qpara as areas de Conservagio e Restauragio a necessidade de métodos diferenciados
de documentagédo para acervos de arte contemporanea ja € consenso. De acordo (@h0Set203) uma das

maiores mudancas que a arte contemporénea trouxe a esses campos, foi uma énfase desses profissionais com
documentalistas.
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2.2. O documento na historia da performance

Anne Bénichou2010) identifica trés periodos em que as imagens de performances
vieram a ser compreendidas de maneiras distintgsimeiro pefodo, denominado por ela
comoociudnent a- «x00 corresponde aproxi madamen!H
relacionada a perce@io da alteridade da performance como um evento Unico, ndo reproduzivel
ou reiter8vel. No qual, h8 uma supervaloriz

possuem significagcdo em relacéo a obra.

Asegundafaséit r abal hos de gre¢ndidaaan\oitanas oéecadas de c o
1980 e 1990, emerge a partir de questionamentos sobre a autenticidade imposta na primeira
fase e um interesse pelos meios de gravacao e midiatizacdo de performances. Nesse quadro ¢
considerada a capacidade als imagens gradas no evento ao vivo possibilar novas
dimensdes e compreensdes das performances, trabakemadsim com a ideia dos registros

possuirem uma dimensao performética e, portanto, valor documental.

O terceiro e Ultimo perioddinot a- «0 com objetivo de eve
principalmente desde o inicio dos anos 2000, também rejeita a autenticidade da performance
como um evento unico e nao reiteravel e reconhece a importancia desses registros em relacao
asperformancesCont udo, identifica o0s dsErpDmeaAat as um
possibilidade de recriacdo das performances. Nesse cenario, as imagens capturadas dos eventos
bem como os documentos de performanceam S«o0
a compreensao dos artistas de como essas obras foram desenvolvidesepara ser
reperformadas (BENICHOU, 2010).

2.2.1. A autenticidade da presenca e a depreciagédo do documento

As performancesde arte contemporane@ram reconhecidas enquantategoria
artistica no final da década de 1¥6MNesse periodo, a Guerra Fria e a Guerra do Vietna
abalavam a vida social e politica da Europa e dos Estados Unidos. No meio artistico, o

sentimento geralera de irritagdo e raiva diante dos valoresestrutwas dominantes

26 RoselLee Goldberg (2015) defende que a performance artistica se firmou como ponto de partida de algumas das
vanguardas que emergiram nas primeiras décadas do século XX, desde o Futurismo, Construtivismo, Dadaismo,
Surrealismo e Bauhaus.
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(GOLDBERG, 2015, p. 142)Para os artistas,uglquer forma de arte que alimentasse o
mercado e com isso contribuisse para as economias ocidentais era percebida, ainda que
indiretamente, como apoio tacito a guerra (ARCHEBO1, p. 117)Nesg contexto, muitos

deles passam a encarar instituicdes de arte com desprezo, para eles a galeria ndo representari
nada mais que uma instituicdo comerctalas metasram entdoedefinira concepc¢ao de arte,

buscando par@antonovas formas deecomunica como publica

E exatamente nesse contegtal € s ur ge a Mmevimen® artistico gue mdo u a |
apenas problematiza a concepcéo de arte, seus sistemas de legitimac&do, como compreende o
conceitos elaborados pelo artista sobre o trabalho com@paigpmobra, ndo vendo ainda
qualquer valor em obras de arte convencionais. Para Goldberg (2015,, grad@g parte do
desdém desses artistas para com o objeto de arte estava associado a sua ligacdo como o mercad
E nesse contexto que a performanc@setuma peca fundamental nesse movimemha, vez
que sua imaterialidade e efemeridpdssam a sema grande incognita para essas estruturas

dominantes

Dessa formayarios artistas e tedricos compreendem a autenticidade da performance
apenas como um evento Unico e nado reiteravel, realizado pelo proprio artista em um
determinado tempo e espacbe acordo com Bénichou (2010), essa percep¢ao, no entanto,
gerouu ma A d e pdraesc ii anaagoalfowgiafiss evideas de atos performaticesam
desconsiderams e reduzids gpenas hat ma A f un - «e registox uma vea gue nao
conseguiram reconstituir nem proporcionaramesmap er i °nci a tr amdjmi t i ¢

sena portantgaos olhos dos artistasma forma de representacao da obra.

Ainda de acord@ autoraa desvalorizagdoedses registros de performartambém
pode serexplicada pelabaixa qualidade estética, a restricdo de acesso as tecnologias de
gravagao e am apego por parte dos artistas em reconlwecaor desses documentos. De fato,
durante a década de 1960 e 19¥@cesso as cameras de video e fotografia era ainda bastante
limitado, sobretudo em razéao do alto preco. Filmes em preto e branco, poleeam muito
mais acessiveis do que filmes coloridos ou cameras de video. O que, por congEgouim
impacto na propria forma de revisitar os eventos por meio desses suportes, principalmente por

se tratar em sua maioria de imagemamovimento.

Tendo isso em vista, grande parte dos artistas ndo viam nesses registros qualquer

possibilidade de extensédo do trabalhégulhs deles chegam até mesmo a propor olbprees
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provocam diretamente este tensionamento esses registrasperformance Um dos noras

mais conhecidos no Brasil sobre esta questéo talvez seja Arthur. Emseartista negou
veementementeao longo de sua vidgualquer estatuto de valor em relacdo aos registros de
suas acdesao seu veresses documentos tratavane apenas od filee gii & tu
momentaneas para documentacéo e divulgacdo (COSTA, 2009, p. 84). Para sublinhar essa
concepcao ainda na década de 1970, Begdliza uma performance intituladalias e 4 noites

na quatransitgpordiversodugaresdo Rio deJaneiro, inclusive pelos esgotos da cidhdante

todo esse periodeem alimentase até o total esgotamentte seu corpoUm dos grandes
impactos geradopor essa performancep entantpdecorre principalmenteed artista fazer

questao de nao regiatia obra, tornando seu relato, durante muitos anos, o unico indicio de que

a acao realmente ocorreu.

2.2.2. Performance e as novas midias

Durante a década de 1980mecousea questionar ndo sé o valor comercial, histérico
e artistico que registros e vestigaaindosdos atos performaticos possuiam como também a
capacidade desses documentos de continuar a atualizar a prépriaurnbrayez que
possibilitariamnovas interpretacdes solesses eventos. De acordo com Bénichou (2010), as
principais motivacdes parassa nova concepcdo decorrem nao s6 de uma influéncia do
pensamentalos tedricospésmodernos que defendina desconstrucdo e uma critica da
representacd@omo também de um aumento dos registros de performances, em detrimento da
baixa no preco de camerasfdeografia evideq e um nitido avanco ngualidade visual das

imagens.

Apesar disso, o debate sobre a autentic
Vi voo ainda er a c or assrnivde Pegdy Plelare toreanemidlednftida, a
como resisténcia aos registrosagtora, que tem sido ainda h@jdase de muitos artes e

tedricos para justificar essa questatefendid’ firmemente que performaces somente

27 Recentement®hebn abordou no livridaunted: Contemporary Photography, Video, Performaf@40), a
distincdoentre o ato fotografar um ato performatico e a\gsaalizacdo em um periodo posteriorgual ela
denominoc o mo fiefeito fotogr §f ideRhdanao ®enosoeecomhecinteotauude qguep or |
registro € uma forma de representacaento anterior.



41

existiriam Ano aqui e agorao, e que dar v
historicidade, mas também a propria poética desta categoria artistica:
A performance vive somente no presente. A performance néo pode ser salva, gravada,
documentada ou de outra forma participar da circulacdo de representacdes de
representacdes: uma vez que o faz, se torna algo diferente da performance. Na medida
em que a performance tenta entrareganomia de reproducaptrai e diminui a
promessa de suadgpria ontologia. A performance, como a ontologia da subjetividade

proposta aqui, se torna através do desaparecimento. (PHELAN, 1993, prifio}6
nosso)s.

Essa fieconomi asobea queal®helse rdfere, decotre das proposicées
de Walter Benjamin sobre a fAaurao do objeto
com esse fildsofo, em seu classico lirobra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica
(1935) , a 0 aa deaade, al sejauagilo goieb a confere valor, é gerada pela
autenticidade e unicidade. Contudo, com o desenvolvimento das técnicas de reproducdes
mecanicas e as novas tecnolégicas no campo da comunicagdo, como a fotografia e o cinema,
passotse a ter umaeriacdo e reproducédo em grande escala que, ao ver de Benjamin, ameacaria
a fAfaurao da obra de arte. Entretanto, o0 Qque
houve superacédo da aura, porque os elementos autenticidade e unicidade ndo dasaparecer
simadaptarans e " s novas tecnologias, O qQque O0COTIT €
(ARAUJO, 2010, p. 131).

Caso essgor exemplo, das fotoperformances, videoperformances e teleperformances.
Nessas modalidades, os registros em imagermséessomtrinseco® indivisiveis @ préopria
performance, possuindo dessa maneira um seestiiceconceitua diferente do registro
documental ou da performance presencial (NEVES, 2p13]. Na fotoperformance, a
fotografia ndo atua como um docento, mas como um meio de exposi¢cao da performance ao
publico. Questdes como enquadramento de camera, assim como outras técnicas, sdéo alguma
das estratégias estéticas utilizadas. Nesses casos a fotografia € a finalidade do ato performatico
e é exatamentgor isso que nao é possivel conceber qualquer tipo de hierarquia ou

sobreposicdes de valores entre a performance presencial e o ato fotografico. (NEVES, 2013. p.

28 performance's only life is in the present. Performance cannot be saved, recorded, documented, or otherwise
participate in the circulation of represatibns of representations: once it does so, it becomes something other than
performance. To the degree that performance attempts to enter the economy of reproduction it betrays and lessens
the promise od its own ontology. Performance's being, like thdogytof subjectivity proposed here, becomes

itself through disappearandggexto original).
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41-43). De maneira analoga, isso também pode ser dito sobre a videoperformance. Nessa
modalidale a acdo performatica é desenvolvida em raz&o do dispositivo videografico, e nesse
sentido proposta para ser produzida para uma camera. Ainda nos dias dénbejesse pelo

video como forma de representacdo da acéo ainda é crescente tendo emm cagtacgdade de

captura cronoldgica do ato performatico e da sequencialidade do acontecimento.

Ja a Teleperformance se trata de uma acéo performatica realizada em um espaco fisico,
mas pensada para ser transmitida por meio de dispositivos videografluaseddigital \web
camg para ociberespacoNessa modalidade, o que torna o trabalho possivel € a comunicacgéo
a distancia, que ocorre de maneira simultadnea através da internet. Nos Ultimessatpo
de performance tem chamado a atencédo de muitsgaartomo um novo caminho para a acéo
performaticagm queo contato se da através no tempo real, estabelecendo uma nova percepcéao
de presenca ee@spacetempo (NEVES, 2013, p. 53). No Brasil o grupo Corpos Performaticos
encabecado por Maria Beatriz de Medeiros, tem sido um dos vanguardistas dessa proposta,

atuando desde o inicio da década de 1990.

Em 1999, divergindo da opinido de Pheld&tijlip Auslander publicaLiveness:
Performance in a Mediatized Cultyrao qualdefnde que o0 princ2pio
performancendo € uma condi¢do ontologicamente defirideo posto por Phelamas um
efeito hist-rico da concep-«0 de midiati za-
de grava-«o00 propopregioodar amgoufi aapgerdo fiao
antes das cameras de video e fotografia, pomplke ndo havia necessidade de rotular a
perfor mance coumaga, eSsa aentfitagdo apenas ganha forca e significado
quando posta em oposicém relacdo a essas midias. Fazendo com que por muito tempo, se
considerasse o] fiao Vi voo e essas tecnol o

complementares.

Poroutroladp o autor defende que ambos poden
performance. Auslader (2008) comenta gueo caso de um videpor exemplpmesmo que
este ndo possibilite ao publiestar no mesmo espatgmpo com o artisi@ aexperiéncia de
assistir e ouvir a essa performance que permiggse publico a sensacédo de participar da ob
e, portanto, vivené&laConcl ui ndo ent«o que o conceito d
das novas tecnologias emergentdssse tocante, pacmautora fimi di ati za- «o d
cria uma perfor ma.nddke ou séjaS AshgIsirostadnBém7 posstpm,

portanto,uma dimensao performética.
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Essa questao é trabalhada melhor em seu &tigerformatividade da documentacao
de performancg2006) Nesse texto, Auslander divide em duas categorias os registros de
performanced oc ument al e teatral. A primeira ser.
serviria ndo apenas como material para reperformance (como trabalharemos mais, a frente)
como uma prova de g@ssaacao realmente aconteceu, para exemplificar esse quadtoro a
apresenta a fotografia da performafst®ot(1971) de Chris Burdeem queo artista pe a
um amigo que |he desse um tiro na galeria, a fotogéafiatdo umregistrodessemomento
posterior em que Burden aparece com o braco direito ferido. d&al serian performance
realizadas com a finalidade de documentagao, encenadas especialmentEbpawm aesse
caso Auslander cita a performar&ato no Vazi§1960) de Yves Kein em que expde a imagem
do préprio artista se jogando de uma janela darsgo andar e prestes a cair na rua, essa acao,
no entanto ndo aconteceu, se tratando de uma fotomontagem. Caotweo de Auslander
nao haveria tanta diferenca na forma de compreenséo das imagens nessas duas categorias, um
vez que o artista, mesmoaqndo realiza uma performance ao vivo, também estaria encenando
para a camera. Dessa maneira:
N&o se trata de ver o documento como sendo um ponto de acesso indexical para um
evento passado, mas de perceber o documento em si como uma performagce que

reflete diretamente como um projeto estético de um artista e para o qeahmasso
publico presentAUSLANDER, 2013, p 14).

Dessa maneira, o autor pde em xeque a crenca de que a efemeridade seria a principal
caracteristica da performance, e quedazg@ermanecqror meiode sua documentacao seria ir
contra sua propria natureza. Na perspectiva de Auslander, embora a experiéncia transmitida
pelo registro, ndo seja de fato, a mesma de assistir a um ato performético ao vivo, ainda seria

uma experiéncia pporcionada por uma performance.

223. Document ccrigibo mo A

Desde a virada do milénio, artistas e tedritds, cada vez majscontestado a
concepcao de performances como eventos Unicos e ndo reiteraveis ou de suas imagens sen
significacdo em relagcd@ obra e proposto novas formas de relacionar performances e
documentosUma das visbes mais difundidas nos dias atuais é a utilizacéyideos e
vestigiosdp er f or mances C 0 stopdu liraieired papp®ma renterpretacio
ou recriagdo daacdo. Nessa visdo, imagens como fotografias e videos, por exemplo,

permitiriam de acordo com Bénichd2010)u ma di meinscioc ale« do e fino
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possibilitariauma compreensdao de como a obra foi desenvolvida para que possa vir a ser

reperformada

E tendo em vista essa possibilidade,caieda em 2001¢ curador Jens Hoffmann
produzu um evento denominadd Little Bit of History Repeatéd KumstWerke Institut of
Contemporary Artem Berlim.A ele, foram convidados dez joveastistas de diversas partes
do mundoque trabalhavam a época com performanpaga reapresentadurante trés dias
Afobr as dds 8ésalas deal®ad e 19a(partir doddocumentosemanescentes desses
eventos comescribs, relatos oraisfilmagens e video®e acordo com o curador, o ponto
chave do evento era fcomanumenkiatdd eemeraconao ai d e
performance,emartféa o mai s viva poss?2velo (2004, p.
0s aganizadoreslesseevento se preocuparam menos com a decisdo sobre como eles viriam a
reapresentar essas obras (se fariam uma coépia, reedicdo, interpretacdo) e mais com a

necessidade e a possibilidade de{4as&nquanto presenca.

A artista brasileira Lara Limanese evento, por exemplo, reinterpreta a oBta Piece
(1964) de Yoko Ono. Na performance originalartista sentege em um palco com uma
tesoura, e convidou o publico a participar da acéo realizando sucessivos cortes em seu vestido
enquanto ela permanecia imovel. De acordo com a Yoko Ono, o intuito dessa obra seria uma
desconstrucdo de uma neutrafidalo publico diante de uma obra. Na versao de Idtitalada
Cabra Cut Piecg2001) a artista substitui 0 corpo humano por uma cabra, que igualmente
trajava um vestido para ser cortado pelos participantes. Esse tipo de modificacdo conversa com
a propriapoética de Limagueem suas obraslelega a outros seres (animais ou humanos) sua

ativagao.

De maneira semelhangeproposta dessa exposi¢c@n novembro de 2005, a artista
sérvia Marina Abramovic apresenta o proj&even Easy Peace® centro da rtunda do
Museu Solomon R. Guggenheim (MSRG), em Nlmrgue Nesseprojeto,durante sete noites
consecutivasa artista reapresentou performances iconicas das décadas de 1960Bod970:
Pressure(1974) de Bruce Naumaseedbed1972) de Vitor AccongiAction pants: genital
panic(1969)de Valie Export Theconditioning,first action of selfportrait(s) (1973)de Gina
Pane Howto explainpicturesto a deadhare (1965)de Joseph Beuykips of Thomaq1975)
desuaautoria.Além dessag\bramovicexibeno ultimo diaumaperformance inéditaomeada
Entering the Other Sid@005).



45

Curiosamenteessa proposta contrariou as premissas estabelecidas pela propria artista
no inicio de sua carreirguandodeclarava que em suas performances ndo deveriam haver
ensaios, repeticdes ou finais previstos (CYPRIANO, 200®g das principais razfes atribuida
por muitos estudiosos para essa mudanca de persgectviato de quesobretudo na década
de 1990, muis fotografos, artistas e pessoas da industria do entretenimento, utilizava
imagens ds obras de Abramovaem |he pedir permissdo ou airldadar qualquer créditd
nesse contexto, que a artista procura o M3R&inal da década de 199fara apresntar a

proposta d&even Easy Peaces.

Dessa maneira, um dos objetivos centrais de Abramovic com essa exposi¢ao foi
sinalizar a necessidade de se estabelecer direitos autorais para registrar e reencenar
performances de arte contemporanea. Para tantiista atiliza a propria exposicdo como um
demonstrativo de como isso poderia ser feito, sendo estalsleinto etapas nas quais
acredita que seria possivel reencenar a obra de maneira ética e juridicamente correta: pedir
permissao ao artista, pagar tista pelos direitos autorais da performance; realizar uma nova
intepretacdo da acdo; exibir o material original como fotografias, videos, objetos; apresentar
uma nova interpretacdo da a¢&yPRIANO, 2009)

Figural. The Conditioning1973) de Gina Pane.
Figura 2. Reperformanc@he Conditioningd2005) por Marina Abramovic

E importante ressaltar que essas condicdes sO foram possiveis mediante um
esclarecimento de Abramovic para com os artistas de que a performance nunca conseguiria ser
reproduzida com a mesma precisdo da primeira acdo, e a reperformance seria uma
transformaéo ou uma reinterpretacdo do que foi a obra. Dessa forma, hd uma distingéo entre
uma performance primaria e a reperformance. A primeira diria respeito ao trabalho original,

criado e desenvolvido pelo artista para um determinado tempo e espaco. Ja anapesfo
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seria uma reapresentacao dessa performance originalaue consentimento do artista ou

de seus legatérios, se torna possivel de ser reeditada, desde que se mantenha a poética da obr
Foi exatamente esse tipo de esclarecimento que proporcion@awnaova percepcao para o
mercado garaas instituicoes de arte sobre a aquisicdo dessa modalidade artistica. Sobre isso

a artista comenta em entrevista ao Jornal Folha de Sdo Paulo:

Performancesempreocorreramem espacoslternativos.e elas sempreforam algo
confuso,ndo é comoa foto, que entrouparao mercadocom a nogaode original e
copiasNinguémsabede fato comolidar comperformanceealguémaquisercompra
la e ha, hoje, muita apropriacdade performancesemaque os artistassejamsequer
notificados.Minhaideia foi estabelececertasregrasmorais.Sealguémquerrefazer
umaperformances precisopedir o direito ao artistae pagarpor isso,assimcomose
pagana musicaou naliteratura.Paramim, essaé a forma honestade sefazerisso,
mesmoque se queira fazer sua propria versdo.Por isso, 0 foco nédo foi refazer
performancesaté porqueil S e \EasyP i e cees® Kealizeiumavez, masfoi um
exemplodecomoascoisasdevemserfeitas.Porseraovivo, aperformance&diferente
deoutrasartes (ABRAMOVIC apudCYPRIANO, 2009,s.p.)

Contudo, nem taeb as obraslas quaisAbramovic desejava realizar a reperformance
vierama ser autorizada A obra Trandixo (1974) de Chris Burdefoi recusada pelo proprio
artista, sem grandes explicacdes do porqué dessa désssdorna claro que a reperformance
nem sempre terd permissao para ser realizagfleaado recusagdevese respeitar a escolha e
o direito do artista.

Para reapresentassas performances, Abramovic ndo apenas se debrugcou sobre cada
documento que encontrou sobre essas dlraso videos, fotografias, anotacdes, testemunhos
dos artista vivos a fim de compreender como foram a época desenvolvadam também
procurou enaiar as performances como uma peca e trabalhar a resisténcia de seu corpo por
meses para aguentar o longo periodo de tempo do desenvolvimento dessas acdes. A artista
também contou com o auxilio de funcionarios do MSRG para peasaossibilidade de
exibicdo dessas acGesomo também na seguranca e ambiente necessarios para exibicdo das
obras. Por tudo isso, a exposicdo demorou anos para vir a ser paiaidaublico e necessitou

de um trabalho estreito ao longo desse periodo entre a artista e 0 mUs@N(\2014).

Em marco de 2010, Abramovic realiza outra exposicao intituladaArtist is Present
no Museu de Arte Moderna de Nova lorque (MoMA) que tinha como intuito homenagear os
quarenta anos de sua carreira. Dessa vez a proposta da artista evanwapstias proprias
obras criadas e desenvolvidas durante os anos 1970 e 1980. Para desas\vdivé@movic

convida 36 jovens artistas para reapresentar essas obras exatamente da mesma nraneira que
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primeiro evento. Além disso, a artista também realima performance exclusivamente para a
ocasido dessa mostna qualdurante todos os dias da exposjgEntase em uma cadeira no

atrio do museu e convida o publico a sesta sua frente pelo tempo que quisesse.

No caso dessa exposicao, € interesspateecber que Abramovic restringe um pouco
mais a sua percepc¢ao de reperformance. S8earan Easy Peacesartista teve uma certa
liberdade para fazer as reinterpretacdes das obrahehurtist is Presenf\bramovic submete
os performers a um intenso treinameassuas f 2 si
obras, buscando reapreselats da manea mais proxima possivel ao primeiro evento. O que
por sua vez trouxe diversas criticas em relaga@otista uma vez queo almejar que as
performances fossem reexibidas por esses artistas de modo extremamente preciso, €
questionado se Abramovic ndo eitanterferindo na propria poética das obtasscandama

copia inconcebivel da acdo e ndo uma reapresentacao.

Para além dessas questBésimportante também notar o papel do MoMA nessa
exposicao. A instituicdo teve de estar atenta e dispouivelntetoda a mostraascondicdes
fisicas dos performers, em razdosdongos periodos de esforco fisico impostos seles a
disponibilizagdo de um refor¢co na seguranca em obras que envolviam contatos fisicos com os
performes, a fim de se evitar agressdes a@wsos e um regramento da rotatividade dos
performers, para que as reapresentacdes pudessem ocorrer durante todo o periodo da exposicac
Tendo isso em vistajuestionamaso que € preciso considerar antes de se musealizar uma

performance?

2.3. Desafios da musealizacao de performances

Nas ultimas décadas do século XX, quando mudmiscavam colecionar algo
relacionado as performancde arte contemporaneales o fazianpor meio dos materiais
remanescentes da acdo, como objetos, indumentétegtefias, videos, mas nunca a propria
performance enquanto evento ao vivo. Somente no inicio dos anos 2000, 0s museus comegam
a adquirir em seu acervo museologico essa manifestacao adisticatuito de dispdbilizar

Seu acesso enquanto presenca.

Um dos préequisitos basicos para possibiliarpreservacace reapresentacade
performance® o estabelecimento de um acomton oartistg aindadurante o processo de
aquisicao, de queutrosperformerspodem vir a reapresentar o trabalho. Desta forma, mesmo

gue o artista fique impossibilitado de reperformar a,alir@aindanédo deseje mais refa®
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ela ainda pode vir a ser reexibidaexatamentes® tipo deaberturaquetem permitido um
aumentono oolecionismo dessa categoria artistica ndo s6 por instituicdes museolégicas, mas
até mesmo entre colecionadores privados de arte. Caso, por exemplo, do coledenador
Brasilia Sergio Carvalho, que adquirimo ano de 2016duas performances do Grupo
Empreza®.

Todavia, se por um lado ha vantagens sobre a possibilidade de reexibicdo da obra por
meio de outroperformers por outro qualquer falha na forma de reapresentacéo desses acervos
também recai sobre os muse@®@u seja,quando se decide que outrpgrfomersirao
reapresentar a obra, cabe a essas instituicbes museoldgicaslosiedaamelhor maneira
possivel para que ndo haja uma interpretacdo incorreta, que podera comprometer o sentido
poétic primario.ParaSehn(2012, a perda da informacacseugerenciamento inadequas@&o
as principais causas de conflitos durante o procedsoreexibicdo de obras de arte

contemporéanea.

Ao mesmo tempo, ha ainda circunstancias em que a escolparétmsers uma parte
crucallda po®tica da obr a. Nas chamadas fiperfo
naoprofissionais ou especialistas em outros campos para realizar o trabalter gecessinte e
atuar em determinado momento e determinado lugar em nome do/da artista, e segsindo s
instru-»eso (Bl BHLER, difer2ridé dituacdps. em fjue 8omente o artista
€ o performer nesse tipo de evento, ele perman@talmente externo fisicamente da obra
atuando comdvoteirista e/ou diretar de suas a-»es. Nesse cen
escolhidos para apresentar a acdo sdo selecionados com base em aspectos relativos as suc
identidades como raca, género, sexiale,dade, profissao, condi¢cdo socioeconémica, entre

outros.

Toda as ®r i e Kandssa Bekeroftepresentdbem esse quadro. Nela a artista
trabalhaprincipalmente em suas delegac@sematicado género feminino e a negritude,
realizando obras, pokemplo, comd/B50(2002) na Bienal Internacional de Sao Paulo (Figura
3). Outros exemplos classicos sa@ry (1997) dos artistagElmgreen & Dragset, em que

contrataram diversos homens homossexuais para andar a vontade pela galeria com fones de

22 O colecionador assimilou duas obras do grupo Emprd@Zimtico Matera e Maleducacdo(TINOCO,
ANGELINI, 2018).
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ouvido e Observer(1992) de Pawel Althamer quediua homens seftetoque se sentassem
em um local de sua escolha no centro da cidade e assistissem a vida dauma@gotipo do
papelObservator(Observadorpresoem suas roupasAlém disso, ndo € possivel deixar de
ressaltalss obragnusealizadade Jennifer Allora e Guillermo Calzdticomao, por exemplo,
Stop, Repair, Prepare: Variations on Ode to Joy for a PregaPiano(2008) na qual se
demanda unpianistaprofissional,Body in Flight (Delta)(2012, com ginastas americanos,

Balance of Powef2007) com instrutores de yaga

m—— L

’

Figura3. VB50(2002) deVanessa Beecroft

Contudo, h&juem se engane em acreditar que a assimilacao de performances delegadas
por ndo necessitar da presenca do artista para serem reexibidad 8fiei so0 de
reapresentadas pelas instituicdes museologicas. Alguns desses tratbathasdam que
museus contratem profissionais com habilidades especificas ou grupos singulares para realizar
a acdo. Por vezes, 0s grupos sédo tao especificos que aheggeseial a instituicdo manter um

vinculo com esses profissionais até mesmo para a prépria continuidade da obra. Esse é o caso,
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por exemplo, da obraatlin Whisper #5Além disso,geralmente os performers precisam ser
pessoas diferentes a cada reapreg@ot I1sso acontece ndo sé porque alguns artistas buscam
possibilitar a esses performers suas proprias experiéncias com relacdo a acdo, mas porque
determinadas poéticas ndo operam performerja realizou a obra, caso esper exemplo

da performanc&tangers(2008) da artista Amelia Pica (Figura 4), presente hoje no acervo do
Tate Modernde LondresNesse trabalha performance se desenvoper duas pessoas que

nunca sesncontraranantes conectados por dez metrasima Unica corda de papadlorido

brilhante

-
=
i
-~

——

Figura4. Strangerqg2008) de Amelia Pica.

Nesse tocante, se pensarmos que cada perforaesenvolvida por pessoas distintas
(e isso ndo se restringe apenas as performances delegadas), e cadaexmcataa
inevitavelmente de uma maneira diferente (sobretudo em casos em que é essa a proposta), seriz
O caso de pensarmos que pode haver diversasc
varias fotografias tiradas de um mesmo evento, na qual cagarmossibilita diversos tipos
de interpretacAdgCOSTA, 2009) também seria preciso considerar que cada reapresentacao
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também implica diversos tipos de leitura e interpretacédo da obra. Nesse caso, estariamos falando
de uma documentacdo museoldgica contirerste aberta e em procesSo.

E importante tambémonsiderapbrasem que animais sdo psrformersou em que se
utilizam animaisno ato performaticohaja vista que ambas as situacdes proporcionam e
possibilitam diversas interrogacdes em relagédo ansisgalizacao e sobretudo documentacéo
Principalmente porque néo apenas ndse sabexatament® queos animais farddurante o
eventqQ o que por sua vez po@érem risco a propria poéticaomo tambéna presenca desses
animais nessas obrgsn sido recorrentemendebatidgpelas instancias ambientaisma obra
recentemente polémica no Brasil abordando essa tematamgtiarda Viperia do artista
Tunga, realizada pela primeira vez em 1985. Nela trés serpentes sdo sedadas e trangadas entr
si. A performance é o destrancar desses répteis a medida em que vao despertando da sedacac
Foi pela necessidade de sedar esses animais para reazw, que o Instituto Brasileiro de
Meio Ambiente e Recursos Naturais Renovaveis (Ibama) abriu um processo contra o Instituto
Inhotim em 2016 para impedir a reapresentacdo da obra. De acordo com o 6rgdo governamental,
a performance vai contra os diraitde protecdo aos animais e, portanto, ndo pode mais ser

reexibida dessa mesma mangira

Igualmente complicados sé&o os casos em que os artistas dependem da presenca dos
animais para desenvolver suas performances. Um exemplo recentemente, custoso para
instituicdes museoldgicas sobre esse tipo de situacdo, ocorreu na Tasmania, em 2017. A obra
150 Action(2017) do artista Hermann Nitsch (Figura 5), chamou atencéo da midia pelo uso de
500 litros de sangue de toufdurante a acdo o artista abate o animal engusaé derramado
nos performers. Entretanto, tendo o artista sido chamado para reapresentar o trabalho no Museu
de Arte Antiga e Nov a ;lhesobcitatlceqaetoianvinaal fosse Bmatida Mc
antes da performance. Ainda assim, a instituigéelyeu uma peticdo com 20 mil assinantes
que pediam a suspenséo da acao, aléem de diversos protestos em frente ao seu edificio no dia d.

7

exibicdo da obrfZ Contudo, é importante ressaltar que muitas performances, caso, por

30 Essa questdo é melhor detalhada em nosso UGltimé da Cdminho# para preservacéo e reapresentacdo de
performanceso.

31 Disponivel em: <https://www.uai.com.br/app/noticia/asdisros/2016/08/13/noticiagrtese-
livros,183099/reedicade-performancecom-cobrasvivas-eminhotim-e-alvo-do-ibama.shtml>Acesso dia 28

de fevereiro de 2018.

32 Disponivel em: < https://www.artsy.net/article/aregitorialanimalsart>. Acesso em 05 de marco de 2018.
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exemplo, dos cavalos usados €atlin Whisper #5em que nao ha sacrificio nem flagelagéo
dos animaisEm todo caso é importante considesague 0os museus podem fazer quando nao
for mais possivel esse tipo de abordag®um sejajJevando em contgue principalmente nos
altimos anosa utilizacdo de animais nas artes visuais tem sido recorrentemente debatida

(HEINECH, 2014), se torna importante refleSobre grdpria improbabilidade do uso desses

animaisna reperformance.

Figura5. 150 Action(2017) de Hermann Nitsch

Efetivamente, ha ainda circunstancias em que a atribuicdo de outros performers para
realizar a acdo nao terd, sob a percepcao do publico, o0 mesmo impacto da performance do
artista, mesmo quando o proprio artista treinperdormer Alessandra Barbuto (2B1explica
gue uma das maiores dificuldades sobre a reexibicdo de performancasdé os artistas se
tornam extremamente marcangegra suas obrasazendocom que qualquer tentativa de
reapresentacao soe como uma copia pélida ou mesmo uma parodiartprsuDesa forma,
personalidadede grandeeconhecimento como Marina AbramoyGilbert & George e Joseph
Beuys quando exibem suas performances, criam uma expectativa sobre o publico que se frustra
ao ver que @erformerndo € o artista, tornando extremamente dificil a reapresemtagiwa.

Nesses casos, 0S museus precisam considerar se manter a performamanexdtamesmo
modo como foi elaborada e apresentada na primeira versdo €, ainda, o melhor modo de

preservaa:
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O ponto relevante e critico aqui € que, embora alguns artistas teorizem a reconstituicao
da performancdpelo artista ele mesmo quor outros)como uma pratica viavel e
legitima, existem, por outro lado, a¢des que sao tao caracterizdapsrponalidade

de um artistagque dificultam se n&oimpossbilitam, a a¢do de qualquer forma
replicada com a intensidade da performance origh@ARBUTO, 2015, p. 160).

Esse conflito também se repete quando o publico se torna memoravel em determinadas
performancestornandese dificil até mesmo tratar da obra sem aboodgue a reacdo desse
publico gerou em sua poéticdm exemplo claro pardescrever essa situacddréythm 0
(1974), uma das performances mais conhecidas no mundo. Nela a artista Marina Abramovic
disp6s 72 objetos sobre mesas, os quais poderiam gerar prazer ou dor. Em uma mesa, por
exemplo, estava batom, vinho, uvas, e na outt@soura, garfo, faca, chicote e uma arma
carregada com uma bala. Com todos estes objetos, a artista convida ogdtibliezer o que
quisesséFigura 6) No inicio da performance, o publico reagiu com preocupacao e pudor, no
entantg com o passar doempo, os espectadores comecaram a atuar com Vvioléncia e
agressividade, chegando ao ponto de um dos presentes a@yntarpara Marina Abramovic

e assim encerrar a performatfce

g

i si’ e e fUE W

.

Figura6. Rhythm Q1974) de Marina Abramovic

33 The relevant and critical point here is that while some artists theorize performasmactment (by the artist
him/herself or other performefsas a viable and legitimate practice, there are, on the other hand, actions that are

so characterized by an artistds personality as to m
replicated with the intensity of the original pemihance (texto original)

34 Disponivel em: <https://www.guggenheim.org/artwork/5190>. Acesso em 01 de margo de 2018.
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Ao mesmo tempo, embora determinadas rea¢des por parte do publico possam gerar
transtornos " s institui-»es museol -gicas, (
audi °ncia se transf or mel3ma8§)uDelacnrdagcone o aut-as q U ¢
ideia é principalmente fazer com que o publico questione onde se situam, exatamente, as
fronteiras da arte a fim de fak#s reavaliar suas concepcoesde e sua relacdo com a cultura
Ou seja, possibilitar que esses espectadores envolvidos no ato performatico, criem suas proprias
opinidbes sobre os temas apresentados por esses artistas e reflitam sobre em que essa:

concepcoes inferem no seu universo cotidi@®3, p. VIII).

Paralacges Ranciére (201 28sse tipo de interacdo entre o publico e o artista possibilita
queo primeiros e fA e manc i p e o objetRméragancar oaspectador de sua forma
Apassivalbo emtodrmGuiridor ou experi meeatado
buscaria suas causastéhdo isso em vista quieterminados artistas propdem, por meio de
suas performances, que o publico passe de sua simples funcéo de espectador para component
da obra, propondo por vezes que sejam eles os proprios perfoAmarsesmo tempo, de
acordo com Ranciére, ndo seria 0 objetivo do artista instruir o espectador, porque o objetivo
n«o ® wusar a cena para impor ou transmitir
cons c i(2012cpi 18)0

Os questionamentos elencadasvolvemoutra sériede problemas que precisam de
atencdo: o impacto do espaco na perforrma@u seja, mudancas espaco alteram, em graus
distintos a prépria acdo performatidasses seriaras casofdo apenas dgerformances que
foramrealizadasem um determinado local, mas que agora precisam ads#amstalacdes
do museu para que possam ser reapresentadas também performances que precisam ser
realizadas fora da instituicdo, pois dependem da relagéo da cidade e transSi@rdbstante
ha ainda asite-specifics performancegue dependem de um determinado local especifico para

sua sobrevivéncia

O tempo das performancesambémé um fator queprecisa serconsideradopelas
instituicBes. Sobretudem trabalhos que foramealizaas para durarem um longo periodo de

tempo e agora precisam se enquadrar no horario de funcionamento do Aléseule

35 Ver capitulo3, subtépicoi A d o ¢ u me n tsispeciic pgriormancé.
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performancede curta duracdem queé preciso queas obrasestejamcontinuanente em
reapresentacao durante um periodo de expgsiegessitando assim de uma grande quantidade
deperformerdgdisponiveis para realizar a acBidio somentessq uma das discussfes tangentes
tem sidosobre trabalhos quiependem de um determinado e histérico, social e politico

paraque seja mantido o sentido primério de sua poética.

Tendo em vista a variabilidade de questdes aqui susqifamtEmos perceber que cada
performance adquirida demanda uma atencao especifica por parte das instituicdes museologicas
guando tratamos de sua reexibicdo enquanto pregemgaesmo tempagor mais dificuldades
e guestionamentos que esses acervos apregesée exatamente esses conflitos e tensdes que
fazem com que os museus saiam de sua zona de conforto e busquem desbravar novos caminho:
para a preservacdo e comunicacdo de seus acervos. Instituicbes que se neguem a esst
enfrentamento precisam refletir sob s ua i dentidade e mi ss«o

contempor ©neado.
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APois ao chegar la vi os Bichos quase todos dependurados pela sala
por meio de fios de nylon, como os mobiles de Calder! (...)
Protestei imediatamente e, sob grandes protestos doBésise e,
posteriormente, da Frau Waltege foi chamada pelo Bense para
gue me impedisse de retirar os Bichos pendurag@eguei uma
tesoura e cortei todos os nylons do teto. Um Casulo que o Bense nao
gueria que ficasse na parede, eu o pendurei, e odgr&ontrarelevo
gue era na diagonal (eles haviam posto sob a forma de quadrado), eu
o fiz pendurar certo. O argumento do Bense era: "Esta tadddoni
Deixe desta maneira!” (...)UEexpliquei que isto desvirtuava
totalmente o meu trabalho e que eu ndo paats maneira alguma
fazer concesséo desta ordem. Pois bem, na hora do vernissage, (...)
comecou eleizendo que quando eu cheguei eu desarrumei todo o seu
arranjo, que a responsabilidade do atual era s6 minha e que ele teve
gue respeitar a minha opinido dee a importancia da minha
exposicao era a da participacao do expectador, etc., etc. Todo mundo
morreu de rir e quando ele acabou de falar foi um sucessoitotal

todos sem excecdo mexiam sem parar nos Bichos. Foidindo!
(CLARK, 1998, p. X).
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3. CAPITULO 2.
A DOCUMENTACAO DE PERFORMANCES DOSMUSEUS BRASILEIROS

3.1.A escassalocumentacaode uma performance

Compreendemos umseuscomo lugares de producdo de conhecimento, bem como
Al ugar es JNORANEIOB) resporgaveipor garantira preservacae o acesso dos
maioresbens culturaisla humanidadasatuais e futuras gerac6&3n vista disspacreditamos
que todaobraque passa fazer parte de um acervo museologist salva da invisibilidade e
apagamento. Contudo, existem museus\@amna contramaados seus objetivos primarios e
fazem com que nos esquecandissa Relegam certapecasa uma estadia permanente em
cantos de reservas técnicagssuem pouco ou hada de informacéo sdlase descuidam das

suas necessidades de conservag@&stauro

Oliveira (2015) nos apontaalguns motivos pelos quaismuseusde artebrasileiros
costumamiesquecer 0 det er mi nZedacso conbagleagsande maiosice u  a
se trata dgecas assimiladas pgboder publiccantes da criacdo dos museus, posteriormente
tratadas como estranhas as ambicdes das instituicbes. Ou ainda, ppsscessos de
assimilacdo ndo reconhecidgmr vezes, ndo éticos, cuja procedéncia costuma apresentar
obstaculos para sua exposicdo, nesses casos Sao obras raramente vistas, mesmo qus
musealizadasOutras contrariam o modo como as instituicbes museologicas querem ser
reconhecidapela comunidade despecialistas e do publico em geral, nesses casqgesas
de valor estético reconhecivel, criadores, mais ou menos, valorizados, mas que nao expressam
as ambicdes aquisitivas das instituicdes com o passar do®anmgsmose tornam imémores
por teremsido agredidas pelas acdes incipientes e procedimentos amadores de conservacao.
Outraspor ndo serem reconhecidas em sua totalidade poética grdiggmentacdo dos
processos e o colecionamento partlBem comatrabalhoscuja precariedade ou inexistéaci
de uma documentacdpodem tornar areapresentacdo uma impossibilidade aparente
(OLIVEIRA, 2018), esse € o caspor exemploda performancesem titulo(1985)do artista
Hamilton Viana Galvao presente no acervo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS
(Figura 7).
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Localizado no centro histérico da cidade de Porto Alegi@useu de Arte do Rio
Grande do Su# una das instituicdes de arteis expressivado Brasil Ao contrario de muitos
museusp MARGSsurgesem sede ou acervinndadagpor meiode uma lei e decreto de 1§54
como um 6rgéo de execucao da Divisdo de Cultura da Secretaria do Bstadwiacadoi
impulsionadasobretudo pela necessidadecal de um museu voltado para a preservagao e
divulgacao de artistaggionais (FILHO, 2010, p. 51#mborg ao longo de sua existéngia
nunca tenha deixado de acoll@rasde artistas nacionais e estrangeir@tialmente,a
instituicdo detém emmédiaum total de 3.660 obrake diferentedinguagenslas artesisuais,

inclusasentre essafperformances’.

Até o ano de 28, o MARGS possuia em seu acervo museoldgisete
fiperformanced®, todasassimiladasiurante a gestdo dwitico ecuradorGaudéncio Fidelis
(20122014, por intermédiade um projetoque visavaao colecionamentaessa manifestacao
artistica De acordo com a instituiciba propostalo exdiretorera ndcapenasie expandir o
aceno de arte contemporarf@acomotambémequiparar o MARGS ao patamag thuseus
estrangeiros como, por exemplolate Moderrde LondreTATE), Museu de Arte Moderna
de Novalorque(MOMA), museuSolomonR. GuggenheinfMSRG), entretantos outrogjue

desde a virada do sécutém adquiridgparasuas colecdes essa categarisstica

36 ei n. 2.345, de 29 de janeiro de 195#4gulamentada pelo Decreto n. 5. 065 de 27 de julho de 1954.
SMUSEU DE ARTE DO RIO GRANDE DO SUL. Sobre o MARGS. Disponivel em:
<http://www.margs.rs.gov.br/sobmemargs/>. Acesso em 12 de novembro de 2018.

38Até dezembro de 2018 constavam sete obras noobde dados do museu como parte da colégte

Contemporanea Brasileira (1960 em diariteferformancé sem titulo(1985) de Hamilton Viana Galvadrte

Vestivel do Projeto 198@982),Arte Vestivel Arte AE aérea balde$1983),Abrolho, ArteVestivel do Projeto

Abrolho (1985) (No caso dessa obra, a ficha catalografica encaminhada pelo Ndcleo de Acervo indicava que a
pe-a integr a’reContelpordnez Brdsilkeifa@uoroi. Quando questi onamos,
gue essa classificag foi apenas um erro de catalogacdo e que o trabalho também compde a colegcédo de
performances)Historieta deTruz. Arte Vestivel do Projeto Historieta De Ti{d®87),Ronco da solidédo. Arte
Vestivel, 1990, originaria da obra O Homem do fundo do copoes8rtho da série Ronco da solidategado

gréfico do Teatro Mon6ton(9881990),Arte Vestivel da performance Doninhas da Solidado (duas pEf@E))

de Didonet Thomaz.

3MUSEU DE ARTE DO RIO GRANDE DO SUIMARGS passa a colecionar obras de performabigponivel

em:

<https://www.facebook.com/pg/margsmuseu/photos/?tab=album&album_id=604815902868411>. Acesso em 20
de novembro de 2016.

“Durante a mesma gestEmnbém foi criada a Colecdo de Design e a Colec@otdd=strangeira Contemporanea
(MARGS, 2013, p24-25).
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Figura7. sem titulo(1985)de Hamilton Viana Galvéo.

Paamontaracolecaofidelisconvidoua artista gauch@idonet Thomapara doasuas
obras ao muse€omo veremos adiante, esse convite foi um fator centrabjparacorressem
essa aquisiges Tal planejamentajo entanto, ndo fa caso deodas as performances dessa
colegdo Em visita técnicaainstituicad! nos foi informado peltNicleo de Acervo que @bra
sem titulo(1985) apresentava particularidades em sua forma de aquisicdo e documentacéo. O
setor conta que o artistdamilton Viana Galvdo apresentou uma performance durante uma
exposicdo individual no MRGS em 198%% em que nu, simulava beber tinta, a qual se
derramava sobre seu corpo e se acumulava no chao, onde havia sido estendido um retangulo de

tela de pintura. Ao final do evento, a tela de tinta acrilica teria sido deixada pelo artista e

“lvisita técnica realizada ao Nucleo de Acervo e Nicleo de Pesquisa e Documentacdo em setembro de 2016.
Embora haja uma distancia temporalsdegsita com a pesquisa atual, nos foi informado por ambos os nucleos

via correio eletrdnico em 05 deritubro de 2018 que a documentagédo das obras e da pasta dos artistaénse mant

a mesma desde a referida visita.

“2Acreditase que o Nucleo de Acervo se refira a uma exposicdo individiaaldéo que ocorreu no periodo de

16 de abril a 03 de maio de 19856 MARGS. Com base em documentos encontrados no Nucleo de Pesquisa e
Documentacéo, a exposicdo tragride uma grande instalacdo realizada especificamente panaego andar
domuseuA obra utilizava telas e tinta 6leo e apresentava elementos da @dpuiar nordestina, terra natal do

artista. Contudo, nenhum documento do setor sobre essa exposicdo faz mencao a performance colecionada.
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recolhida elo museu. Ainda de acordo com o sedonstituicAosoube que a tela em questéo
dizia respeito a uma performance, quakdtelis que estava presente no momento da acéo,

reconheceu a tela décadas depois e decidiu queaegiém comporia a colecao

S imba - Ficha catalogréfica

Hamilton Viana Galvédo
Jodo Pessoa, PB 1954 -,

Arte Confempordnea Brasileira (1960 em diante) -
Performance

2706

Sem titulo, 1985

Tela de algoddo e tinta acrilica, 200 x 150 ¢m

sem assinatura |
doagdo, Hamilton Galvio (doacio do artista), (?) b

( FICHA PUBLICADA )

N2 de registro: 2706

- " . .
Destaque do acervo?: NAQ N do processo: Sem informagao

R T
N° de inventario: 0 Data de aquisigéo: 0 (?)

Colegao: Arte Contemporanea Brasileira (1960 em diante) - Performance Valorde compra;

Museu: Museu de Arte do Rio Grande do Sul Valor de seguro:

Nome do objeto: Ex-proprietarios:

Tulo/Titulo da série: Sem titulo, 1985 Localizagao fixa: Mapoteca
£t Trainel/Gaveta/Estante: G34
N2 da série:

. o Escola/Grupo cultural:
Titulo em inglés:

s Movimento:
Titulo para etiqueta: Sem titulo, 1985
Estilo:
Copia:
QObservagdes: Registro ite de uma perf e, realizada em 1985, durante a
Periodo: exposi¢ao individual do artista, onde o artista, nu, simulava beber tinta, a qual se derramava

Impressor/Fundi¢ao/Fabricante:
Editor:
N? de edicéo:

ao e tinta acrilica

écnica: Tela de alg

- Dimensoes -
Altura: 200,00 cm - Largura: 150,00 cm - Diametro: 0,00 cm - Profundidade: 0,00 cm
Peso: 0,00 kg - Formato:

Descrigao de contedo: Registro de uma perf onde o artista, nu,
simulava beber tinta, a qual se derramava sobre seu corpo e se acumulava no chéo, onde
havia sido estendido um retangulo de tela de pintura.

Temas: ABSTRATOS

Sub-temas:

Forma de aquisi¢ao: Doagéo

Doador/Vendedor: Hamilton Galvéo (doagio do artista)

sobre seu corpo e se acumulava no chéo, onde havia sido estendido um retdngulo de tela de
pintura. Foto: Raul Holtz

Texto para eliqueta:

PARTES

AUTORIA
Hamilton Viana Galvdo
Jodo Pessoa, PB 1854 -,

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

EXPOSICOES

MOVIMENTAGAO

Catalogado por Samara Pelk em 15/10/2012
Atualizado por Eneida Michel em 02/09/2016

Impresso por Raul Holtz em 04/12/2018

Figura8. Ficha catalograficaalobrasem titulo(1985)

Em razéo dissoo Nucleo de Acervo explica a falta de um termo de doacdo ou outros
documentos sobre a obNesse setoyconstan apenas uma fotografia esita resolucao da tela

em questo (figura 7)wma ficha catalograficambanco de dadd8(figura 8) Nessa Ultima,

430 MARGS utiliza como base de dadosaftwareDonato.Mais a frente discorreremos com mais detalhes sobre
esse sistma(ver pagina 7}
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hasomente umhreve descrigida origem do vestigio conhecida pela institut¢ééos camps
ADescri - «o eafieObGeoerrtyvédéaddisss,® ¢ a mgtaode Aquisicdnao é

definido no sistemasendo mencionadhpenasi 0  ¢ofhQ réspostdara dNucleode Acervg

i a t cedhieo re@istro da performarge admitenguetém davidas se sua aquisicao teria

sido a melhor escolnama vez que n«o sabem dizer se rea
a r f°.eNessesentidg o ano da obra e de sua aquisicdo foram datado® i 1 9850 e
reconhecida como fdo a -semtitulbsegua divulgadottaamto em sk« 0 C
institucionatf®* quant o no % timo cat8logo do museu C
(MARGS, 2038, p. 233)

Ainda durantea visita técnica também consultamoso Nucleo de Pesquisa e
Documentagd, onde foi possivel ter acesasama pasta coalgunsdocumentosobre o artista
Hamilton Viana GalvaoDe fatg um dos diferenciais do MARGS gem duvidao referido
setor, rle sdo guardadacumentos datados desde a fundacdo do museu em 1954 e todas as
publicacdes da instituicdo lancaddaé o momentoNdo somente, possui mais de 5.000 pastas
suspensas contendo documentos sobre a traje®isaud artistasnas tambénum arquivo
com cerca de 8.000 publicacdesluscs catalogos de exposicdes, periodicos, livros de historia
da arte, videos, arquivos fotograficos, albuns e figuras. Bem como uma hemeroteca de artes

visuais, dividida por assuntatualizada diariamerite

Nesse arquivo se encontrava(1) Livreto do Il Encontro Nacional de Artistas Plasticos
(ENAPP) (1983) (1) Cartazdae x p o s i RTkARO iha Gal eri a Di vul gzt
(1983);( 1) Cart azRTEARp 0 8 b - €e n iido Senvite Sodial do €smeércio
(SESQ Tijuca(semdata)l 1) F oMES8fr (fFAgur § 17 ) CHEMESMA &Genm
data);(1) Curriculo do artista (1978983);(1) Lauda comi MntagemconceitualAMESAO
(1983) (1) Laudacomtitulo:fis o br e me (AMESA)adsinaddpel@artisd983) (1)

“4fRegistro remanescente de uma performaegegueo artista, nu, simulava beber tinta, a qual se derramava
sobre seu corpo e se acumulava no ch«o onde havia s
retirada da fichaatalografica da obra cedida via correio eletrdnico pelo Ndcleo de Acervo a autora em 04 de
dezembro de 2018.

“Informacéo cedida pelo Ntcleo de Acervo a autora no dia 26 de marco de 2018 via correio eletronico.

“MUSEU DE ARTE DO RIO GRANDE DO SUL. Catdlogo de obras. Disponivel em:
<http://www.margs.rs.gov.br/catalogie-obras/H/16467/>. Acesso em 27 de novembro de 2018.

4MUSEU DE ARTE DO RIO GRANDE DO SUINucleo de Documentacéo e Pesquisformacéao disponivel

em: <http://www.margs.rs.gov.br/nucleiedocumentacae-pesquisa/>. Acesso em 13 de novembro de 2018.
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Folder daFundagé&o Nacional de Artes (FUNARTEQmM Programa débril de 1984 (7)
Recortes de jornas de exposicao individuato artista NndMARGS (1985 (2) Anotacédodo
Nucleode Pesquisa e Documentag@@osicao individual do artista no MARGH985; (1)
Conviteexposicao individual do artista no MARGE85); (1) Cartaz daxposicao individual

do artista no MARG®1989; (1) Release daxposicao individual do artista MARGS (1985);

(1) Folder de exposicao individual do artista na Galéhide& Fata (1986); (1) Convite de
exposicao individual do artista na GalefArte&Fatamd (1988; (1) Cartaz da exposi¢cao
individual do artista na Galeri#rte& Fata (1988; (19) Recortes de jornais de exposicoes de

Hamilton Galvao em galeriamdidade dé&orto Alegre (1983991)

Figura9. Folder AMESA (1983)

Apesar da quantidade variedade de documentos encontragosicos sams que a
priori nos cedem informacdes sobre a performaece titulo(1985).Destacandeeaquium
folder (1983%2 (figura9) e um cartazom a palavré AME SA 0 ( &me quecahstaunaa)
fotografiade Galvaobebendo tintaA mesma imagem também aparese outro fotler de

divulgacao das atividades mensais-tNARTE, neleé mencionadque no dia 26 de abril de

“Na p8gina interna deste folder consta o seguinte te
de massa, 0s pressos e produtos sofrem modificacGes que ultrapassam os nossos olhos, chegando assim até o
nosso inconsciente. A arte projeta acompanhando esses meios e sua informética. Hoje temos obras que séo
mostradas e executadas junto a essa massa, a fim deateatticipacdo mais direta e objetiva com a populagéo.

Esse trabalho foi elaborado com o intuito de investigar novas e velhas linguagens, através de novos elementos que
sdo usados no dmdia do cotidiano contemporaneo. A realizacdo deste evento degeepdeticipacdo de todos

gue queiram utilizase de tintas, canetas e pincéis, para deixar sua manifestagdo registrada e incorporada a um
painel que sera montado ao publico em exposi¢do nesse mesmo local. Participe! Estagdo do Metrd Carioca. Rio
deJaneirp Novembro/ 830.
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1984 0 artista apresentou uma @dAperfor mance,

Alternativo.

Dessa formatendo emvista a necessidade de maiores informacdes sotvebalho,
procuramontrevistar artistaHamilton GalvaoContudo,conseguir seu contatnostrouse
um desafip o MARGS nado possuia mais seu contato, e poucas eram as informac¢des sobre o
artistanainternet Apenas m junho de 2018em uma das atualizactds buscale seu nome
naweh foi possivelencontrar uma nova inforacdo econtatalo. Acreditamos que ma das
razdes para tamanha dificuldade pode ser explicaddgsite a década de 19%alvaohaver

deixadoa carreira de agtaplastico*®.

Hamilton Viana Galvamasceu em 1954m Joao Pess@BB), e atualmenteesidena
cidade doRio de JaneirqRJ) Em entrevista, artista comenta quedeste muito cedo
desenvolveu autodidaticamente o desenho e a piRanasustentqroprio, aprende o oficio
de letrisa durante a adolescéncigrofissdo que exerceu durante muitempo Seu
envolvimento com o mercado de antrreapena®m 1979 emocasidoda submissade um
trabalho ndll Saldo Carioca de Arteemboraselecionadpa exposicadoi fechad devidoa
censurano periodo da ditadura militaEsse incidente, contudedio odesestimuloudesde essa
dataaté o inicio dalécada de 199@alvaoexpdequase que ininterruptamergen saldes e
galerias de arte de diversas regifes do Brasibd confirmado aténesmo noglocumentos
presenteso Nucleo de Documentacao e Pesquisa do MARBEBqueha variageportagens e

convites de exposicdes do artista entre os an@98i& aé 1991

De acordo com Galvaq a histéria da performansem titulopresente no MARGS
qgual se ref er e emboraadmitigheenbnea aenhanomeadddse ihicia no

contexto de outro trabalho intituladSMESA exibido pela primeira vez em 198Fsta

“Sobreisso,Ga | v « 0 e Apbslpassae2caros enfiNew YaUSA (1988/1990), com passagem pela Europa

(Paris, Amsterdam e Colbnja volta para o Brasil foi um pouco confusa, me separei da Maria Lucia Cattani,
deixei Porto Alegre, vokti a morar no Rio de Janeiro. Queria andar pelo Brasil, queria rever o Nordeste, passei
mais de 40 dias viajando de carro, fui até Fortaleza parandérén cidades por todos os estados da regio. De

volta ao Rio de Janeiro, continuei trabalhando, revendo tudo e procurando algo que ndo encontrava, Em 1994
parei de ver exposi¢do de artes, em 1998 resolvi parar com meu processo de trabalhar, cngandd prte,

mas produzindo bem pouco. H& 2 anastei para o atelier, tenho varios trabalhos comecgados e alguns projetos
para desenvolver. Estou fazendo contatos com algumas pessoas do meio (artistas, curadores e criticos) que néo
vejohamaisde24ams . Ac ho que Hntsevistal autopaia toareiockketitddicono dia 11 de agosto

de 2018
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intervencdo no espago urbano consistia em uma mesa de seis lugares com caixas brancas
fechadas e tintas, pincéis e lapis distribuidos no formato de uma refeicdo. A estrutura era
montada em local de passagem natural das pegsgpasles que se sentassentet#am um

folder (figura9) e podiam desenhar ou pintar as cat&@$orma que quisessegffiigura 10). Ao

final, de acordo com ele, foi geradon total de823 caixasgue seriam exibidas em uma

exposicao no Espacgo Alternativo Funarte no Ridateeiro.

Figural0. Fotos da IntervencBAMESAnaFUNARTE

No dia da aberturdo evento, Hamiltoralvaorealizou pela primeira vez a performance
sem titulo Comentaque sua intencdoom a aca@rafidevolver a tinta para agpessoague
atuaram nas caixas dAMESA Esta primeira exibicdg no entanto,apreserdu diversas
distincbes em relac@versdodescritapor Gaudéoio. Comentao autorque nesseprimeiro
momentq realizou aacdovestidg sem tela abaixo de siiqpes ua Ati ntaod er a
mistura a base de café com leite e corante comes#eerda queoda a acddurou menos de

um minuto.



65

Em 1984 o artistaparticipou da exposicd€omo vai vocé geracao 8@o Parque Lage
Rio de JaneiroNessa mostra,@urador Paulo Roberto Le@alce algumas observac@esartista
sobre gperformancesimpacta a formaela qual ela viria a ser reexibiddma das colocacdes
foi em relacd@ necessidadde Galvaautilizar tinta ao invés dsua mistura, uma vez gus
opinido do curador, esses métodos diriam mais respeito a um atoreun@artistavisual
Apés a convers&alvao tambéndecidepassar a apresentaperformance ngm sua opinido
a nudezpoderia ser ndo apenas) caminh@ara negar a interferéncia de cmastambém de

seposicionar contra a censwga repressao, ainda latentes.

Durantea mesma exposicabeal expdea propostada performancea apreciacdo de
outros dois curadore$arcus Lontra Costa e Sandra Marges quaispedem quésalvdoa
exponha como uma intervenc@@maqualqueraviso ao publicoAtendendo a esse pedid,
artistareapresenta a obessa vezentrasilenciosamente reala deexposicapprocurao lugar
de maior visibilidadegesendeumatela brancasem chassis no chadespese e bebe uma
grande lata de tintanésa versao dapenas uma corD Galvao conta quemesmaoo recinto
estando lotadaodo opublico ficou imediatamente em siléncio dustodo o momento da

acdoe ao final, guandga seencaminhava para o banheiro, realizastos aplausos.

Em 1985 Galvaoreapresenta agaaom a mesma estrutura da versao anteno&iclo
Nacional de Performansele S&o PauloNo anoseguinteinscreve a obra n@® Saldo de Artes
Plasticasi Regional Suho Museu de Arte do Rio Grande do Swssa ocasida performance
€ realizada uma vez por semah&ante cerca de um més que gerowm total de cinco
apresentacdefara esse eventtece novamentalgumasmodificacbes na forma de exibicédo
do trabalhoa acagassa a ter dois minutos de durag@Em utilizadagjuatro latas de tinta de
Y nas cores amarela, azul, vermelha e laramcrescentado de ugrandegaldo vazip é
demarcad no chdo do museuma area destinadh performanceEm entrevista, @vaonos

cedeuma breve descricdo sobre a agcao no MARGS, a qual acredita ser a sua verséo definitiva:

Entro com uma tela enrolada emlmido braco Em um lugar ja demarcado,
encontrarrse 4 latas de tinta de 1/4 nas cores azul, amarela, vermelha e branca, uma
lata grande (galdo) vazia, abro a tela branca no chao, tiro o calgado e vou para cima
da tela, a cada peca de roupa tirada uma lata de tintacAdaldentro da lata grande

O término da Ultima peca coincide com a Ultima @edinta, pego a lata grande que

esta cheia e comeco a beber a tinta, como a lata € muito grande o excesso cai pelo lado
da boca e desliza pelo corpo até chégata, a latagrande vazia volta para o lugar

onde estava, junto com as latas pequenas (lado direito da tela que esta no chao) ficando
exposta no mesmo lugar onde foi apresentada (quando o ambiente permite), quando
néo, recolhese na hora e n&o fica o regist@ALVAO, 2018)
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Figurall Registro da performanasam titulono MARGS em1986.

Figural2. Registro da performanaam titulono MARGS eml986.



PASQUIM

Joao Carlos Tiburski

Escrever um texto é como *‘co-
mer’’ uma mulher pela primeira vez.
Diante de uma nova mulher, a gente
tem um corpo que nao conhece. Zo-
nas e territorios a serem pn:ench:dos
com caricias mmuul. orais e
O corpo é sempre um magnifico texto
aserlido e relido com ternura e aven-
tura, ou como dizem os judeus, a ser
escorificado: sentido nas suas ambi-
giiidades. O exercicio da escrita é
sempre um E!esvirginam;n(o ou estu-

a felicidad

do escritor. Uma pégina em branco é
o eterno desafio e duelo dos que se
acreditam *‘escrevinhadores™".

Pois foi pensando em duelos e na
velha sabedoria telirica de minha
mie, que resolvi escrever este texto,
sabendo que, mesmo a um critico ou
a um “textélogo™, se o Aurelido ad-
mitir este neologismo, se torna dificil
falar das ‘‘artes’ nas artes. Isso,
porque com o arteirismo que anda
por ai, pela politica, pela economia
cruzada, pela literatura de capas e ti-
tulos sem texto, pelos quadros sem
moldura e sem pintura, pelos intelec-
tuais sem idéias mas com espagos ¢
discursos, se torna dificil, mesmo
exercendo o rigor dos critérios, adi-
vinhar por que as coisas acontecem
desse jeito, nesta da Amé-

A ARTEDO CORPO COM O CORPO

FotolEduardo
Vieira

da Cunha
Perfomance
de Hamilton
Galvao

no MARGS

bar a produgio cultural que nés

rica Latina que, € 0 Brasil.
O leitor nessas alturas, deve estar

estamos  necessi-
nm‘.l 2
O Hamilton se pelou ¢ o Furtado

achando que é muita
para pouco prazer textual. Entdo,
vamos a noticia. No 9.° Salio Nacio-
nal de Artes Plisticas, promovido
pela FUNARTE, regionalizado so-
mente para os artistas, mas nao para
0 juri que continuou scndo o do eixo
Rio-Sao Paulo (que domii e de-

foi . Uns dizem que
néo foi na mao, mas isto de resto é in-
significante. O que precisa ser lido é
o fato de que o extravagante, o dife-
rente pelo diferente, o pelado pelo pe-
lado ainda exerce um poderoso fasci-
nio a lnbo verde»amarela E quando
esle ére-

terminam as é e

as mordomias que antes eram coisas
de politicos e nao de homens de cul-
tura), o artista plastico Hamilton
Galvao realizou uma perfi

dado por um Ministro da Cultu-
ra, a gente chega a ter saudades do

PASTAS E SOBRANCERIA,
FALAR DE CULTURA, TENHO
VONTADE DE TIRAR MEU
REVOLVER'™. O Hamilton, aca-
bou fazendo isto. Mostrou o revélver
para o ministro, ¢ a *"arte"" foi cum-
primentada e cortejada pela Cultura.

Todas estas brejeirices dos artei-
ros, me faz lembrar da surra que levei
da minha mée, aos dez anos. Da
surra e de uma definigdo de arte que
me acompanha até hoje e nio é tao
desnnlmda como as que andam

Platio e comeca que o Fi-
gueiredo ndo passava de um lobo
bem

nos espagos do Museu de Arte do
Rio Grande do Sul. Para dizer a ver-
dade, o homem se pelou em piiblico.
Foi o *‘primeiro pelado’’ num Saldo
de Artes do RGS, que antes s6 co-
nhecia os académicos nus.

Por esta **arte™, o artista foi cum-
primentado pelo Ministro da Cultu-
ra, o intelectual, hoje com idéias per-
turbadas, Celso Furtado. E todos os
meios de comunicagdo da comarca
entronizaram a faganha. Afinal, o
que estd acontecendo com a Cultu-
ra? Quando ela vai ficar séria?
Quando este pés-modernismo, que ja
encheu o saco, vai deixar de pertur-

Afinal, nés conti-
nuamos sendo animais culturais que
50 sabem se pelar? Nossa cultura é
uma cultura pelada e de apelagio?
Estes fatos nos levam a pensar em
coisas mais sérias do que atitudes de
um simples Ministro. Afinal, um po-
litico da Cultura, Furtado ou ndo,
ndo € coisa tao importante para o de-
senvolvnmcmo cultural? O lonesco,

por ai. A
sllm foi porque eu tentava (eu disse
tentava!) fazer ‘‘arte’’ com o corpo
da filha da vizinha, no escurinho do
porao. A definigao é a mesma que me
ocorre hoje, quando vejo Hamilton
Galvao se pelar no Museu: nio s6 as
artes sao arteiras como também os
espacos. E nos Saldes isto fica escar-
radamente definido. Pois Saldo (sa-
lon) € o lugar do jogo, do poquer, dos.
blefes, corrupgdes, prostituigdes, ti-

que

dizia que: L TORA NAO E

ASSUNTO  DE  ESTADO,

QUANDO OUCO HOMENS DE
ESTADO, POLITICOS, DI-

PLOMATAS  INTERNACIO-

NAIS, COM SUAS GROSSAS

roteios e d Ali, uma garra-
fada na cabega é um convincente ar-
gumento epistemolégico e artistico.
Fazer um Ministro dara béncaoa um
pau exposto € como repetir as faga-
nhas incendidrias do rosso compa-
nheiro Nero, que fazia seus generais

Ihe chuparem, antes dos relatos das
glorias bélicas conquistadas.,

Por outro lado, isto pode significar
que a Nova Repliblica estd reconhe-
cendo o valor do pau da gente,
mesmo ele sendo pequeno. E pode
ser que isto se reproduza nio s6 nos
Saldes de Artes Plasticas, mas nos de
Bois Gordos, Salirios Magros, da
Moda, dos Cambalachos ¢ dos Cri-
mes *“‘dantes’" e nem agora punidos.

O certo € que estd na hora de aca-
bar com estes Saloes de Arteirices
que continuam com a Nova Reptibli-
ca, ou como diz o mineiro em sua de-
finigao de Saldo, esta na hora de lim-
par o nariz desta **ninfeta republica-
na'* e fazer um Salao do Povo e da
Vontade Popular, onde as conscién-
cus ea cnacio nao estejam atreladas

Ondea

nﬁo seja apenas carnavalesca e as re-
leituras tendenciosas. Estd na hora
de se expor o Salio da Nova Repli-
blica e mostrar que ela nio passa de
um canto de bode. De arte de bodes.
E, neste sentido, 0 meu ex-mestre
Furtado, deveria compreender que
ha uma diferenga fundamental entre
**body art™ (arte do corpo ¢ com o
corpo) e a arte de bode, que etimolo-
gicamente significa em grego: TRA-
GEDIA.

67

A EDEL EMPRESA E cada vez mais estd T
DE ENGENHARIA S/A empenhada na construgao de —_—
vem construindo, criando, um Brasil Forte, onde a EDEL
ousando e impondo suas moradia e o lazer, sejam =t
idéias, com a perseveranca de | uma realidade para todos os QUé‘(';L%’}J??T(Xﬁ%“A
quem luta pelo que acredita. Brasileiros.

O BRASIL.
T

Performance

HAMILTON VIANA GALVAO

Passeio

~ Unico artists selecionado para Jardim Botanico 43ha de rka
distribuida nas

cDes de palmaceas, wnlhm or-

Quldou

Algumas publicagdes sobre a performance
em 1986.

©0 9° Salfo Nacional com “per-

formance” faz uma apresentacio

para o juri @ demais interessados.

No Margs (7 de Setembro 1100

fone: 21-8456 Centro). As 11 ho-
anca.

+ Hamilton Viana Galvéo

Figura 13. Jornais sobreemtitulo em 1986 ndMARGS.
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As fotografiagfiguraslle12), cedidas pelo artistado deixam davida do impacto que
representaa performance elo valor acrescidao vestigioassimilado pelanuseu Paraluiz
Claudio da Costaegistros fotograficos, filmicos e/ou videograficos de performances ndo sao
mera documentacao, ei@émf or - a po®ti ca e podem criar sel
E tendo isso em vista quene Bénichou(2013)diz que hoje faz mais sentido falarmos de
Na-»es fil madas ou fotografadaso do que d
perf or mances @.preci8ogparas de use op@ap momento da acde a sua
documentacdoOu s e a, a performaacdocamoviumaeo Aidi a
vz2deo como fuma dunmawdaz guedsses documentos tansbém sfio parte da
obra. Dessa maneiraacreditamos quyemais do queregistrosde performanceas imagens

cedidagpor Galvacsdo tadmportantegjuanb atela acervada pelmuseu

Além dessas imagetfs o artistatambém nos cededois recortes de jornaisobreo

trabalhona época daxposicaano MARGS (Figura 13) O primeiro,tratasede umpequeno

convite paraassistira a - « 0o d oartisté/selecomado para o 9° Saldo Naciarah

performancé, marcadaaraacontecer no di@7 de setembro as 11 har@® outrq diz respeito

a umacritica do jornalista Jodo Carlos Tiburski Jornab APasquind sobrea obra No texto,

€ perceptivelo tom de desgosto e debodthejornalistapara como trabalhg sobretudo em

razao da nudede Galvaae os cumprimentodo Ministro da Cultura pela obra
O artista plastico Hamilton Galvao realizou uma performance nos espaybsedo
de Arte do Rio Grande do Sul. Para dizer a verdade o homem se pelou em publico.
Foi o Aprimeiro peladod no Sal«o de Arte
nus. Por esta fAartedo o artista foi cumpr
asideias perturbadas, Celso Furtado. E todos os meios de comunicag&o entronizaram
a facanha. Afinal, o que esta acontecendo com a Cultura? Quando ela vai ficar séria?
Quando que este pdsodernismo, que ja encheu o saco, vai deixar de perturbar a

producdo cliural que nés latin@americanos estamos necessitan@BBURSKI,
1986, p. 9)

Por outro lado, é interessante perceber o quanto ambas as noticias extesramque
sem intencdo, a importancia desse trabalho como vanguarda na histéria da performance
brasleira. Nao apengsor ter sido a primeira performance a participareferido saldo, como

também pocontribuir com a consolidagéo dessa categoria artistica no estado.

50 Galvéo declara que possuia muito mais documentos sobre a obra, mas devido a um incéndio em sua casa, perdel
grande parte desses arquivos.
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Emrelacdaa 0 A e s q 0 d@owastigieno moseuGalvd explicaquea cadaacéo
eragerade m fAki t p,@uefcansistireandstas de tinta na telade tintaacrilica Na
tltima apresentacdaa,pedido da diretorfavelyn Berg loschpegestadl9831987) reservowo
materialao musepara que fosse acervadéomentaguendo o deixaria la se ndo houvessem
pedido, uma vez que nem mesmo ele posssesesestigiosAo seu ver, ess#alta de
informacBes sobreem titulondo éde fatouma surpresa, explica qderante as décadas de
1970 e 198@s instituicdes museoldgicas dermama geral erarmuito maigrelapsas em relacéo
a suadocumentacadde acordo com ele, uitos dos seus trabalhos doados a museus e outras
instituices de memarigor exemplonunca tiveram termos de doag&endo firmados apenas

acordos verbaisntreelee os gestores

De fato,no periodo da exibicdo desta performamogitos museus ainda ndo sabiam
como proceder em relac@s necessidades distintas dos processos de assimilagawdas
linguagens darte contemporane&ontudo, nos tempaatuais,tal desconhecimentja nao
pode mais ser uma descul@s museus de artlevem nad@penas se questiorsobreasreais
possibilidadegle acervadeterminadasbras de arte efémera, como também compreender o
gue demandasuapreservacao exposicaoOu seja, rais do que assimilar diferentes tipologias
artisticaspara sedespontarencontemporaneas, é precispe essas instituicoegnham

consciéncia da responsabilidade e compromisso qas assrvos exigem.

Em vista disspfaz-senecessario reconhecer o equivoco divulgado nos documentos do
MARGS a respeito da obsem titulpuma vez qugpara o préprio artist@ trabalho s¢rataria
de um conjunto de ac¢des que abragcam os anos de 1983 g 1i886a forma, qualquer outra
data qe o admita ou reduza esse reconhecimento seria 0 estabelecimento e a concordancia de
um apagamento sobre a memorastperformanceAdemais,fica clamanecessidade de um
aproximacaanaiorentre o Nucleo de Pesquisa e Documentagéibl@cleo de Acervptendo
em vistaguemais do quassimilar uma grande quantidade de documeétpsecisajue haja

uma maior atuacaea organizacae recuperacada informacaaesse acervo

As pessoas, as inticdes, criam arquivos e formam cole¢cbes sem se preocuparem
em desenvolver uma reflexdo sobre o contetido arquivado, ndo ha uma escritura. Fica
o lugar pleno de objetos e documentos e, a0 mesmo tempo, vazio de sign(ficacao

O que se observa é que & do arquivo, seu tratamenty sua exegese € de certa
forma uma violéncia sobre 0 mesmarEciso néo sé arquivanas possibilitar a sua
escritura, a sua compreeng®NTO, 2013, p. @0-107).

Além disso, é necessario gaeinstituicdoestabelga um contato com o artista para

construir uma documentacdo museoldgica do trabSibloreas possibilidades de preservacao
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e reexibicdo da obr&alvaose mostrabertoa reperformanceEm sua opinidpo vestigiondo
substitii a performancee nem daria contapelo menossozinho,de represerdr todaa sua
poténcia No entantocomenta quearareativala serianecessaria sua presemngaa ceder as
instrucdesaoperformer Seu intuito € maréla o mais fidedigngossivel sua Ultima exibicdo
em1986.

3.2. A documentacdo de vestigios de performance

Apesarde sem tituloestarpresente no MARG8esde a década de 1980colecéao de
performancegem inicio oficialmente apenasn 2012, com assimilacéo de seis obras\dera
Lucia Didonet Thoma2. Desde a década de 19@&0artistatem sidoum dosnomes marcants
no sul do paiso que diz respeitoarte contemporanellascideem 1985emBento Goncalves
I RSe atualmenteesicenteem Curitiba(PR), Thomazbusmu, ao longo de sua vigaencilhar
a carreira artistica com a académiPassuigraduacaem Ciéncias Juridicas e Sociais pela
Universidade do Vale do Rio dos Sind975, mestradoem Artes pela Universidade de Sao
Paulo (2007)doutoradoem Tecnologia pela Universidade Tecnoldgica Federal do Parana
(2015) e mais recentement@osdoutorado em Artes Visuapela Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (201,73ém de ser especialistam Historia da Artedo Século XX pela
Escola de Musica e Belas Artes do Par@ud3)>.

Em entrevist?, Thomaz comentainicialmente quea doacdo deseustrabalhos ao
MARGS se deu poumaficoincidéncia. Conta quenaépo@, preocupadaompossiveis danos
assuasindumentariasestava organizandas para dodas a alguma instituicdo museolégica
Nesse msmoperiodg houveo interesse o convitaleFidelisparagueesse conjuntmtegrase
o acervodo museu Na sua opinido a atracdo doex-diretor ped colecaodeweuse
principalmentepor terpresenciado a performangete VestivelArte AET aérea balbesas

torres do MARGSem 1983 Durante o processo de aquisicddpmazpreencheu fichas de

51 Nas fichas catalogréaficas cedidas pelo Nucleo de Agérpossivel notapela data dentrada das obras, que

sem titulode Galvéao foi a primeira obra a ser inserida na colecédo de performance, em 15 de outubro de 2012. As
pecas de Thomaz viriam a seriasldas algumas semanas depois, entre 26 e 31 de outubro de 2012.
%Informacbes retiradas do curriculo lattes de Vera Llcia Didonet Thomaz. Disponivel em:
<http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4139545D2>. Acesso em 01 de dez&6i8o de

53 Relatoscedids a autora em entrevistavia correio eletrénico em 11 de julho de 2015 e 13 de novembro de
2016
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cadastracedidas pela instituicifotografolr* cadauma dasbras e montou um arquivo para o
Nucleo de Pesquisa e Documentagcdo com reportagens de jornais, postais, fotografias e outros

documentos sobre suas ohmao finalentregou tudo pessoalmente ao museu.

MARGS - MUSEU DE ARTE DO RIO GRANDE DO SUL V. DESCRICAO: A Arte vesti oninhas da soliddo. Dois (02) Vestidos longuetes em malhy de viscose ¢
FICHA CADASTRAL DE ACERVO / REGISTRO clastano e renda de dlgodio cor-de-arcia; manio em rendu de bilm ¢ wile de algodio tingido com chi-da-india ¢ vinagre

Arte Vestivel Doninhas da Solidéo balsdmico. Sundalias sfim douradus

VI, HISTORICO: A Arle vestivel Doninhay da seliddo foi usadu uma Gnica vez pel
Thomaz e Candice Didonet durante a Performance Douinhas da soliddo apresenta
i 13 de dezembro de 2012, In:
dus 12000 &5 130 aproximad
s contenpordneas sob &
I1. IDENTIFICACAO: ) Ei i X ante do Programa de Pesquisa para o Desenvolvimento
Titulo da obra: Arte Vestivel Doninias da soliddio (duas pegas). Sustentivel do Bafa de Todos n\VJnm\ BTS, de Estudo Multidisciplinar promoviddo pelo Instituto Kirimuré.

Origem: Curitiba, Parand, Brasil.
Data: 2011 VIL REFERENCIA: A Arte vesiivel Doninfas de soliddo, 2011, (oi construida partir das (iguras grilicas
Nome artistico: DIDO 'HOMAZ ¢ CANDICE DIDONET. que carregam o andor com a almofada da renda de bilro na obra O Homen: do fundo do copo, 3 desenho da
Assinatura/Marcas: d 7 Claudia Brenner Lucchesi [confecgdo Miss Nuvem] Curitiba PR séric Ronco da solidio - fegade grdfico do Teatro Mondtono, 1988-1990. Acervo Familia Didonct.

Forma de Aquisigio: Doacdo 4 Colecio MARGS pela Artista Didonet Thomaz.
Data de entrada: 17 de agosto de 2012.

Procedéncia: Acervo da Artista Didonet Thomaz (Curiliba, Parand, Brasil).
Colegio: MARGS — Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli.
Localizago: Porto Alegre, Rio Grande do Sul, Brasil.

I. CLASSIFICAGA
B Arte Vestivel O Livro-objeto [0 Edigdo de Artista
Classificacio Genérica: Vestuirio.

enacio da Prals Ui

VIIL PROTECAO LEGAL:
O sIM NAQ

- OFEDERAL OESTADUAL O MUNICIPAL

1L DADOS TECNICOS: x TOMBAMENTO INDIVIDUAL N°3026 0 TOMBAMENTO EM CONJUNTO
Material/Técnica: Dois (02) Vestidos longuetes em malha de viscose e elastano, renda de algoddo cor-de- Data: agosta de 2012

areia; manto em tule e renda de bilro tingido com chi-da-fndia e vinagre balsimico. Livis -
Tamanho: M ¢ P. i
Dimensio: Varidvel. Pagina:

1V. CONSERVACAO: IX. OBSERVACOFES: TF.RMOR DEDOACAQ.

Ebom DOregular O péssimo

ecretaria de Fstado |L|

Descrigio: o trujc completo cnconira-
Pt R Grinde da Sul, Brasil, neste ato

se em bom estado de conservagdo.

Procedimentos: Proleger a roupu de
raios ultravioleta e de outras fontes de
lz; mudangas de temperatura e
umidade, mofo ¢ posira, excesso de
io o pragas. Usar luvas de

17 de ugosto de 2012,

Didonet Thanar]
1950. Bento Gongalves, Ria Grande do Sul RS, Brasil,

1
- N
lerego completo com telefone e e
[

ages: Deixar a roupa cm drea
urinte o perfodo expositivo.

pls
Nio usar cabides, nem consertar ou
alfinetar a roupa; embalar em caixas
de papeliio resistente vazias; usar
papel de seda alcalino, branco.
Canferir regularmente as embalagens
e etiquetas.

Fonte de pesquisa:

Nome o artista: Candice Didonet [Candice Didonet]

de 198
u. Holanda

Endérsco completo com telefone e email:
Fooe: NSRRI v

1o Angelo, Rio Grande do Sul RS, Brasil.

agdo de Colegdes 9 —
de colegbes de vestudrio.
s o ‘Paulo: Edusp / Vitac, 2005, p 63-

! X. EMPRESTIMOS: Nuda consta.

Mclu(lu’l chas de Cat
Museu Paranaense.

- Documetagio de Imprensa
[ARQUIVO Didonet Thomaz, 1982

gagio MP —
Parani.

XL PARTICIPACOES / EXPOSIC
comunidade de Neves da Ilha l]u M
aproximadamente, In
s 13D aproximadamente. Gru :
contemporineas sob a coondenagia Maria Vi
Progeama de Pesquisa para o Desenvolvinento Sustemivel
promavido pelo Instituo Kirfinuré,

s: Performance Donindiay det soliddeo apresentada na enseada da

13 de dezembro de 2012, no hordrio das 13h

& Salvador BA, 13 de dezembro de 2011, das 12h00
dria, MEmGria e conceilO em poéticas visuais
Goardilho Martins (Viga Gordilha). Integrante do

ia de Todos os Santos  B1'S, de Estudo Multidisciplinar

Arte vestivel Doninhas da Soliddo. Dois (02) Vestidos longuetes
em malha de viscose e elastano e renda de algodio cor-e-areia;
manto em tule ¢ renda de bilro tingido com chd-da-india ¢
vinagre balsimico. Fotografia Didonet Thomaz, Curitiba, 2011.

Figura14. Ficha de cadastro dete Vestivel da performance Doninhas da Solidao (duas p&@ak))
preenchida por Didonet Thomaz.

A metodologiadesseprocesso daquisicao contudo,trouxe a documentacdo dessas
obrasalgumas implicacoe# ficha cadastratedida peldMARGS ndopossui campogoltados
atipologiade acervalassificada quefez com que a artistpor conseguintaleixasse de lado
informacBes basaiparaa compreensdala poéticadessesrabalhos.Se analisanos por
exemplo,a fichade Arte Vestivel da performance Doninhas $aliddo (duas pecag2011)
(Figura 14), podemos percebeque no campofid e s ¢ r a artista @penas produz um
detalhamentala composicdo materiala indumentaria utilizada naerformance O mesmo

54 As fotos sdo utilizadas no ultimo Catalogo Geral (MARGS, 2014), no site institucional e na base de dados do
museu.
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c a mp 0horazpresncheapanasmfarmagdessolyageando,

onde, e com quem realizowaedaq masnenhum dadsobrecomoa agadoi desenvolvic.

Dessa maneiraabe questionarosseentregalfichaspara preenchimentosartistas

é de fato omelhormétodo parazaptar informacdes de obras de arte contemporaxeta-se

queessesampos podem nao so limitar a narrativa do artistao tambénos criadorepodem

vir a ndoresponder de maneitdo pontual quanto o museu bus&m contrapartidase a

instituicaotivesse realiado umaentrevistacom uma equipeompostgor pessoas ddiversos

setores do museu e buscastgarde Thomazpor exemploinformacdes referentégpoética,

histérico, possiveisnetodologia de preservacao e reexibic@s dados sobressegdrabalhes

serian provavelmentenaisricos. ParaFrederikaHuys (2012) especialista em conservacéo de

arte contemporanea abordagem de entrevista é huj@ apenaa maneira mais eficiente de

transmitir conhecimento e informac&mo tambéneonsiderada como um fator indispensavel

napraticade conservacao de arte modermaetemporanea.

Simba - Ficha catalografica

Vera Lucia Didonet Thomaz
Bento Gongalves, RS 1850 -,

Arte Conternporanea Brasileira (1960 em diante) -
Performance

3026

Arte Vestivel da performance Doninhas da
Solidéo (duas pegas), 2011

Malha de viscose e elastano, renda de algodao, tule 55 G
© renda de bilro tingido com ché-da-india e vinagre —e—==ur =SS
balsamico, dimensoes varidveis., x cm

sem assinatura

doagao, DidonetThomaz (doagao da artista), 2012

( FICHA PUBLICADA )

N° de registro: 3026

Destague do acerve?; NAQ

Ne de inventério: 0

Colegao: Arte Contemparanea Brasileira (1960 em diante) - Performance

Museu: Museu de Arte do Rio Grande do Sul

Nome do objeto:

Titulo/Titulo da série: Arte Vestivel da performance Doninhas da Solidao (duas pegas), 2011
Ne da série:

Titulo em inglés:

Titulo para etiqueta: Arte Vestivel da performance Doninhas da Solidéo (duas pegas), 2011
Copia:

Periodo:

Impressor/Fundigao/Fabricante:

Editor:

Ne de edigao:

Material/técnica: Malha de viscose e elastano, renda de algodéo, tule e renda de bilro tingido
com ché-da-india e vinagre balsdmico, dimensdes variaveis.

- Dimensées -

Altura: 0,00 cm - Largura: 0,00 cm - Didmetro: 0,00 cm - Prefundidade: 0,00 cm
Peso: 0,00 kg - Formato:

Descrigéo de contelido: Dimensdes variadas

Temas: INDUMENTARIA

Sub-temas:

Forma de aquisicdo: Doagao

Doador/Vendedor: DidonetThomaz (doagéo da artista)
N2 do processo: Sem informgéo

Data de aquisicao: 2012

Valor de compra:

Valor de seguro:

Ex-proprietarios:

Localizacao fixa: Prateleira

Trainel/Gaveta/Estante: prateleira extra (em cima da P21)
Escola/Grupo cultural:

Movimento:

Estilo:

Observagdes:

Texto para etiqueta:

PARTES

AUTORIA
Vera Lucia Didonet Thomaz
Bento Gongalves, RS 1350 -,

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

EXPOSICOES

MOVIMENTAGCAO

Catalogado por Samara Pelk em 31/10/2012
Atualizado por Daiana Santos em 31/03/2015

Impresso por Raul Holtz em 04/12/2018

Figura 15. Ficha catalografica da base de dados do MARGArtieVestivel da performance Doninhas da
Solidao (duas peca$2011).
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Além disso, obanco de dados utilizado pelo MARGS também ndo permite grandes
possibilidades no preenchimento de informacdes para obras efémeras. Para gerenciar a
documentacdo museoldgica de seu acervo, a instituicdo usitiz@menteo sistema
Donato/SIMBA, criado peb Museu Nacional de Belas Arté® Rio de Janeir@VINBA RJ)
(Figura 15)o0 inicio da década de 9® O Donatosurge de um programa simpbesenvolvido
pelos préprios funcionarios da instituigdara secapazde gerenciar as informacgdes sobee
acervo,possuindade iniciocerca dedez campos com informacdes basicas sobre essas obras
comdé uiltoo, At ®c ni c &m 1983a istitaighe corsegueaapoto darFondacéo
Vitaeparapatrocinar o ProjetolBIBA (Sistema de Informagéo do Acervo do Museu Nacional
de Belas Artes) que tinha comgetivo recatalogaas 16 mil obras da instituicAaroduzir um
Manual de Catalogacao e aperfeicpdéanco de dados para permitir a utilizacé@dentuacao
e inclusdo de imagens no registeon 1995,com o fim do projetpa fundacéd/itae propds
uma parcericom o MNBA RJ para ceder o programa Donato a todas as instituicbes que
solicitassenpatrodnio a Fundacappara informatizar sewscervoGEMENTE, 2015) Desde
entdo 0 softwaredeixade ser um banco de dados doméstico eg@assiutilizado por diversos
museus brasileiroEm 2012, o Donato passa a ser gerido pedttuto Brasileiro de Museus
(IBRAM) e a distribuicéo é cessada.

De acordo com Raul Holtz (2014), coordenador do Nucleo de Acervo do MARGS, esse
sistema esta presente na instituicido desde 2044 menos até 2014, afirma que a base de
dados ja continha informac¢des de mais de 3.300 obrAseatwo Artistico.Alguns estudiosos
do campo da Museologia e Ciéncia da Informacgé&o, entretéamtioessalvas com relagéo a esse
software Em 2013, amusedloga Anna Paula da Silva agppbr meio de um estudo de caso
no Museu Nacional da Republica em Brasiig diversos enfrentamentos desse sistema ante
osacervos de arte contemporanea, sobrepaifus campos de preenchimenaremvoltados
para acervos de arte convenciopalémde tanbémnéo salvavideos sons gifs. Ademais,
uma das grandes criticas reside no faessesoftwareserum sistemantranet ou seja, nao
acessivel naebe limitadoapenas ao ambiente do museu, o que cria dificuldades de doesso

acervoa pesquisadores e visitantes

Para além dessas questd@gnportante observar qugrande parte dasformacdes
cedidagpor Thomazmasfichas de cadastro ndo compdem as fichas catalografidzendo de

dados tornando ainda maiagudaa situacdada documentacao desses traballAgzenas o
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campo fdAmateri al / t ®esse fazsamentge udesaicioda matedatda
indumentériautilizada na agdd\creditamos que Bsmo o0 setor de acervo possuiadaha de
cadastro digitalizadaa dissociacdo da informacdo pode apreseptablemasa propria
recuperacdo da informacéo dessas obrdsicultar ainda mais conhecimento opesquisa

sobreelas

E preciso consideragualmentea formacom a qualThomaznomeia eclassificaas
obrasem suas fichas de cadaston tods essedocumentosa artista ndo reconhece@es;as
sob a denominacdo dep e r f o yrmaconco@ & r t e V @uartdd muddidentifica
como fiarte vestivel da performarecomo € o caso alfArte Vestivel da performance
Doninhas da Solidao (duas pec8p11p. A escolha dessa nomenclatera sua colecétaz
sentidoprincipalmente quando transpomos esse tempo parglés fiwearableartd. Essa
expressadaz partede ummovimento da década de 1960, iniciado nos Estados Unidos, que
tinha como proposta central a criacdo de roupas como obras de arte para serem expostas ou
usadas. De acordo com Bonadio,vesarablesséo obras tegtcamente vestiveis, mas nao
necessariamentealizadasapenas parasse fim Geralmente de edicdo limitadessas pecas
podem seexibidas nas paredes de galerias ou myssueo tambéniintegrar a categoria
roupas produzi das p BONMADIDS2017,.M79De mdneira geealn c € S ¢
costumam estar presentegseasindumentariastécnicascomo tecelagem, croché, trico,
estampariafeltragem, bordadogatchworke interferéncias nos tecidddo Brasil € possivel
observay sobretudaa partir de meados da década de 1860 maior nimero de artissaem
especial mulheres, que passam a utilizar as roupas elemento central deeus trabalhos
artisticog(Ibidem.

Thomazcomenta quea expressddl Ar t e Vapardcé emedeusabalhosapos
conhecer a artista plastica,dgtafa e estilista Verénica Alkmim Frangama das pioneiras na
introdugcéo desse movimento no Bra§ibmenta que em 1979pr ocasido dd-estival de
Inverno de Ouro Pretgassou alguns dias na casa da familia de FrancBekmHorizonte
Nessa oportunidagd@homazconhecelw atelier de Francaeu estiloe ideias Comenta que
voltou ao seu estado com vontaderaduir a construcao de figurinos em sua poéticpartir
de entdo, passa a utilizartermofA ar t e \p&as se?refeeidod processos poéticos
construidos com Fran¢ao qual estarianclusaa confec¢do das indumentéripsy intermédb
de cartas

De nossa vasta correspondéncia guardei a parte dela. (...) Construimos uma arte postal
que permanece inédita, desenhando, costurando desenhos, faz#ade e
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assemblagecom diversos tipos de papel e materiais, tecidos. e x pr es s «o i
vest 2vedamo phssado na seatativa de descrever esse resultado do processo
po®tico, em nossas cartas. AVest2vel 0, i
palavras Unicas e palavras compostas, elas podem dar num levantamento de usos ao
longo desse tempo numagguisa(THOMAZ, 201§ s.p).

Contudo, pesar de grande parte dasstesda colecdo @ Thomazterem sido
confeccionadas pdfranca, gpeca mais antiga do conjun(bigura B), Arte Vestivel do
Projeto 1982(1982) é de autoria do alfaiateaulo NardimNo campoii h i s t da fichacde 0
cadastroa artista relata que reegociacéo para confeccao do tragdo alfaiate foi realizada
pessoalmente. Relata que a principio, Namkgouse aatendelo pedido deconfeccionar um
smokinga elafiem funcdo da clientela masculina em sua AlfaiatarRosteriormenteo
profissionalaceitou,porém,costupu apenas unadinner jacketpreto (Figura 16) O traje foi
usadouma Unica vez gr Thomazem 06 de abril de 1982 durante a inauguragédo da exposicao
individual da artistana Galeria de Arte do Clube do Comércio, em Porto Alégriedoado ao
museyum smokingcompleto(Figural6) contenddl) calca preta; (Oldmdinner jackepreto

e (01) umablusa de linho bordado.

DIDONET

DE 6 A 26 ABRIL /82

Galeria de Arte do Clube do Comeércio
Andradas, 1085 1° andar P. Alegre

Figura 16. Arte Vestivel do Projet982(1982) de Didonet Thomaz.
Figural?. Convite da exposicao individual da artista.

No Nducleo de Acerveé possivel encontraobre a obrél) umaficha de cadastrdl)
uma fotografia do trajee (1) umaficha catalograficeem base de dadosa ro nucleo de

Documentacgao Pesquisaconstaapenagl) umareportagensobre a exposicao individual da
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artistado jornal Zero Hora do dia 09 de abril de 1982 t i t Qbjet@s di@usaido cotidiano

na per spect iApesar@ essebtiga o sertmencionacha ficha catalografica

nem na ficha ecadastro, ele traz informacdes valiosas sobre a exposigiitah performance

foi exibida De acordo conmessa matéria, exposicaarouxe comotemati@a o feminino ea

rotina domésticaDado esseonfirmado pela propria artista eantrevistaconcedida agornal:

fiPorque incluo tantos temas femininos nessa série? A mulher passa muito trabalho e a cada dia
luta mais Ela estd em minha obra sim, mas tudo que encontro incoigiesde a paineira na

rua até peca de roupa e frutaddo sendo possivel deixar de fazermos uma correlacacaentre
performance e tema daxposicaandividual de Thomaama vez que agéo envolve a artista

com trajedradicionalmentenasculims em uma mostrgue colocava em debatenesmo que

indiretamenteguestdes relacionadaposicdo da mulher na sociedade

Na rede social da artisg@possivel notar que ela possoibre drabalhodois(2) folders
destaexposi¢do o primeiro se trata de unsonvite abertocom datade abertura @eriodo de
exposicdo, horario de visitacém localno quala mostraacontecerigFigural?). JA osegundo
apresentaum pequenotexto poétice® elaborado pla prépria artist, imagens dealguns
desenhosgxibidosna exposicaouma fotgrafia da artista elguns patrociniosoncedidos para
sua realizacdoContudg nenhumdos documentos que tivemosacesso, tanto pelartista

quantopelomuseu mencionamindumentéria utilizadaa performanceDe acordo conela a

S Texto elaboradopr Ver a L¥%cia Didonet Thomaz pres@bseveo no f o
mundo. Trabalho sistematicamente com a coleta. Uma ténue luz esclarece o casual, o inevitavel, o decidido. Busco
na sabedoria proveniente dos seres animados e davauths, na historieta da eroséao fisica e psicolégica, a minha
porcdo universal. Entre livre e ameacgada, crio. Quando faz sol visito nucleos familiares. Sem rigor na escolha.
Com seu conhecimento e sob seus olhos, inventariando, desenho no papel: leduetiasyrsaias, oculos,

hastes, flores, vasos, anéis, broches, caixas, chaves, abajures, mascaras... Esses contatos ora séo alegre, ora triste
Quando chove, fico escondida no atelié com deuses e dembnios. Estudo texturas, contornos, movimentos. Atraio
e distancio os utensilios de seus povoados originarios, formando outros. Surge a promiscuidade, escandalosa
parecenca humana, distanciada pela hierarquia social, forte, cruel, determinante. Implacivel como a sucesséo das
épocas. Houve uma em que inventaci&sa abandonada pela morte de seus habitantes. Tudo composto de forma

a acreditar num retorno. Os vigias, habituaxsarcom minha presenca deixasde sempre mais so, até que

passei manhés e tardes inteiras abandonada aos desenhos, no meio de vaazitis, apavecendo nos espelhos,

la longe, ca perto. Aos sobressaltos damaconta de estar viva. Os estalos no soalho indicavam procriacao.
Olhando de um lado para outro, minha cabeca girava de ombro a ombro, para ca e para 4, portas abertas deixavam
entrever cenarios a meia luz, aguardando clar8es e personagens. Imaginava aquela casa em tempos de colarinhos
duros, alfinetes de chapéus, vestidos micangados, cheios de tules e rendas, a casa toda um bulico. Ao voltar da
viagem guardei meu anel na sacolinhacdeurca e foi facil colocar a mobilia de uma casa dentro de uma
chapeleira. Giro a cadeira giratria. Meu vulto surge nas vidragas das molduras promiscuido aos desenhos: sou o
ser humano que vive neles. O reflexo estd no parqué! Giro a cadeira giRtdiiao minha experiéncia, a
escavacao que fiz para enconér o assombroso ima. Penso que quem surgir nas vidracas das molduras se
promiscuira nos desenhos. Giro a cadeira giratdria. O por do sol esta rosa, sépia. Finalizo a gravacdo. Margo, 1982.
Di donet o
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Unicareferéncia ao uso damokingnos jornaisapareceem uma nota na revista Zero Hora de

Paulo Gasparoti@m 03 de marco de 128 qual infelizmente n&o foi possivel termos acesso.

Em contracorrentey obra da colecdo queais possui informacdes e documersolre
si é Arte Vestivel Arte AE area baldes(1983) De acordo com a ficha de cadastro, a
performance forealizada en®7 de novembro d&983 as 18horas nas torres do MARGS8m
ocasido daaberturado2° Encontro Nacional de Artistas Plasticésofissionais(ENAPP)
Assim comaas outras obraga colecdpo quefoi acervado pela instituicao faindumentaria
utilizada na performancgigura 18) A pecaproduzida por Verdnica Frangacomposta por
(01)umacalca com punhos; (OLma @pa de pontas em gaze, seda, malha e linhas de algodao
nas cores:. azul, verde, branco, amarelo e vermelho;ui®l) amiseta regatam malha
vermelha com uma digital estampada impressa em brédiaim par de sapatos em couro,
metade em vermelho e metade em branco; @) neiacalca de malha verde; (Ojna tara

trancada para a cabeca; (0f) sSno comsete pingentes para segurar na mao.

Figura18. Arte Vestivel Arte AE area baldeg1983) de Didonet Thomaz.
Figura 19. Interferéncia(1983) de Didonet Thomaz.
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No mesno periodp a artista elaboraim objetoi n t i t lotérfarénoia (983F°
(Figural9) no qualfaz alusdoa essgperformance. A peca, acervada pelo MARGS em 85
alocadana base de dadaia colecdoArte Contemporanea Brasileira (1960)Objetos &
composta por(1l) umacaixa de madeira de pinffmedindo 44,5cm X¥1cm) com tampa de
vidro; (5) cinco laminas de plasticoontendo o texfd e os crédito¥ (nas coresrermelho,
amarelo, branco, verde e azul) serigrafadas e enrdjadssis com clips de plastic¢)0)dez
bal6es com digital segrifada (nas cores vermeahmarelo, branco, verde e azl)0) dezfios
de algodao (nas cores vermelho, amarelo, branco, verde epezadya (1) umaargola de

metal; (1) uma foto postal em preto e branco da artista no momento da performance.

Interferéncia(1983)tem como documentac¢do museologi{dduma fcha catalogréfica
em base de dadofl) um termo de documentacdo impresso e assinado pel&aitisuma
lauda impressa deegistro de aceryo(1) um laudo técnico (atestando o bom estado de
conservacao da pecd)l) umaficha com os dados centrais do objé&dmportanteressaltar,
contudq que nenhum desses documentos fazem qualquer mencgao elseubjetse refere
aacaorealizada nas torres do MARGS em 1983arentando ser uma preocupagéanuseu
apenas o estado de conservacdo da peca, como deixa claro seu laudoApesarodisso,
podemos perceber gesse objeté continuamente expasgpelo MARGS tendo j& feito parte
de quatro exposic8eCromomuseu: 8s-Pictorialismo no Contexto Museol6gi¢a012) O
Canone Pobre Uma Arqueologia da Precariedade na A(@14) Manifestq Poder,Desejo,
Intervencdq2014) A Fonte de Duchamp: 100 Anos da Arte Contempor§?@h7).Apenas
em Cromomuse|f2012)a peca foi exibida junta a obrate Vestivel Arte AE Aérea balbes
(1983)(Figura 23)

56 Alguns documentodo museu se referem a obracomondment er f erdo®>.nci a ur bana

57Vaivém da cadeira de balanco no assoalho. Zas! Raio balGes verigsiemmelhos, brancos e amarelos; solto

fios das joelheiras no picote da tesoura. A aralgemo séquito além das misteriosas torres. Roupo listras entre o
dia e a noite que se aproxima para o grande gol e. Di
5807 de novembro de 19888:00hi Interferéncia / 2° Enapp. Museu de Arte do Rio Grande do Sul. Associagdo
Riograndense de ar#s plasticos Francisco Lisboa. Porto Alegre/ RS. Ficha técnica: Baldes Sila S&o Paulo/SP.
Instalacdo: Tumelero Visuatec, Aristides Pereira, Porto Alegre/RS. Figurino: Veronica Alckmim Frargza

Belo Horizonte/ MG. Impressos: Patricia Farias. PotogdfRS. Documentacdo: Martin Streibel. Porto
Alegre/RS.
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Figuras 20 e 21. Vestigios da obrarte Vestivel Arte AE area balGesio Nucleo de Pesquisa e Documentagao.

Figura22. Fotografias da performanéete Vestivel Arte AE area baleg1983).
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J& no caso dArte Vestivel Arte AE area balbes possivel encontrarmos hiicleo
de Acervo (1) uma fcha de cadastrql) uma fcha catalografica do banco de dgdds um
laudo técnicdrealizado no ano d&0130 qualatestadb om est ado de c)onser
Na ficha de cadastroonstan informacdesobre a exibicdo da performar(@equalThomazse
refere como fi ntoemodata hdranecldcada apresbntacéa.lé) deuma
menc¢ao sobra lojaem queosbalBesvieram a seconfeccionadogFabrica de BalGes Sila em
Séo Paulo)Ja ro nucleode Pesquisa e Documentaddcalizamosi(1) catalogo da exposicéo
Cromomuseu Pospictorialismo no Contexto Museoldgicg2) dois baldes com digital
serigrafadgFigura 20) (1) umaLaminade plastico rosa com texto e crédifbgyura 21) (2)
duasfotos postais em preto e branco da artista no momento da perforiftdsegsfotografias

da performancgp) seisartigos de jornais locais sobre a acdo (um deles é repetido)

Além disso, a rede social do mus&ytambémestio disponivei§l5) fotografias
distintasda performance de Thomag interessante perceber gapenas (5kinco dessas
imagenssao as mesmas que compdem o arquivdNdcleo de Pesquisa e Documentacao

sendoportanto, dez imagens inéditas em relagdarquivo da artista no musgtigura 22)

A artista nos cedeu aindidois documentosenriqguecedoreparaa compreensao da
poética dgperformance. O primeir@& uma entrevistde Thomazealizada pelgornalista Joao
Carlos Tiburskipublicady, curiosamenteno boletimn® 10 do MARGS en21 outubro de 1983
(dias antes da realizacdo da performanCe)texto de apenasiuas laudascarrega uma
linguagem bastantpoéti@, tanto por parte de Tiburskiuantopor Thomaz Nelg a artista
esclarecalgumas duvidas do jornalista em relacédo ao nooaao ela percebsets trabalhg,
sobretudo, a obrArte Vestivel Arte AE area bal6eg1983:

(..) E os balGes, Didonet? Romo dizametafora Vai v®m da cadeira o
soal ho Z8§s! 0 Vi aj o iTenhefisssracom emogimenteA pel o
contingéncia da vida me colocou frente a relagdes velozes, mais rapidas, (e,infinitas
porque abertas) que a existéncia efesnerdidesbaldes Sem desdenhar pessoas ou

bens, naturalmente desapeguei deles. Conheco o desprezo horrendo que a arte, o
artista e todo aquele que ousar outro caminho inspiram a sociddadealées

nasceram fisicamentpiando eu ja tinha entrado na eraldeapossamentdRetomei

um trabalho do ano de 1980 (Rio Pardo/Plantas Baixas) que ainda nao foi publicado.
Dele extrai a figurinhg1® edi¢cdo de balde® a digital (2° edi¢do de balbes). A

SI LA/ SP i mpri miu 0Ss bal »es e mimagengy i me

%9 Disponivel em:
<https://www.facebook.com/pg/margsmuseu/photos/?tab=album&album_id=604815902868411>. Acesso em 31
de dezembro de 2018.
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Afconvaméai medi at a me n.t.)® simbmliemo& O pncantpodésat a .
minha obsessao) da energia humana com a energia césmica. Esse simbolismo foi se
formando. E o que vejo agora depois de tudo pronto, as eéspeacontecer a soltura

dos fios fino picote da tesourao, como di
do Angelus E um belo instante para se olhar o céu e as cores primarias dos baldes
tingindo o espaco e os olhos das pessoas acompanif@BHBMAZ, 1983,s.p, grifo

NOSSO)

O segundo documentouén artigocientificointituladofi Di emeast r@aDes =Egnar
e significaro: | nst it uiAéreacBaloegseritogadr MEomdzee s e Ir
publicado ndll Simposio Nacional de Tecnologia e Sociedae 2009 Nesse texto a artista
busca refletir sobre anaterialidade ou &urea da obream base nabertura da caixa dos
documentos e objetos pertencerdgerformanceArte AEAérea Baldegantes de terem sido
doados ao MARGSPDurante a escrita, a artista cede informagdse como a performance

acontecew o simbolismapresente atrabdho:

A aproximagdo dos sentidos humanos e das chamadas cores primarias: tato

Y azul, olfatoY amarelo, audicad branco, palada¥ verde, visddf vermelho,
apontou para o n¥wsmero chamado ar 8bi co, f
uma dasdivisdes tradicionais dderra. A trajetéria dos bal6es remeteu ao seu
movimento de rotacédo ao redor da linheaginaria dos pélos, de oeste para leste,
originando o dia e a noit&@ icone escolhido para identificar o Projeto foi uma digital
impressa na superficie de 50@4l6es dotados das cores branca sobre vermelho, verde

e azul; vermelha sobre amarelbranco. Fios de algodaadois de cada cor, em cujas
pontas foramamarrados vinte baldésque passavam pelos tuneis de 150 joelheiras
galvanizadas. Enroscados e desparelhos, lisedgagens, os baldes subiram e foram
levados pelo vento desde as torres do Museu deMreaiessaram o cais em direcdo

a outa margem do Rio ndora do Angelusao som dos sinata Catedral. Engolidos
pelanoite e, quem saberia dizer, se tatearam o céu e retornaram a terra e & 4gua em
consegéncia da gravita¢éo universéTHOMAZ, 2009,s.p)

Ambos os documenta®s apontam que o simbolism®duma questdo importante na
poética dessa performan€&am base na fala da artisgegrcebemosquea propria escolha dos
baldes como elemento centda obraesta ligadandoapenab usca do sent i do
muito bem representadpor objetos que néo sao feitos para durar, como tanpem
significadodei d e s ap os s ame nt o oestesganhéniquartde saa cohalos @ soltpal e
no céu. Podendd al qual o f meiméntaierss edda eaw tqiusatlAdgmo efr d |
disso,a imagemda digital impressa nos baloek performanceyaz a ideia de se conseguir
cumprir uma impossibilidadé t a t e a. Aderaiso ®uaro no quarhomazescolhe para
realizar a acd@arregaum significadesagradoNareligido catdlicaotermofi Hor a de An g e
mencionad pela artistae trata de trés horarios do dia (seis horas da manh&, meio dia, e as seis
horas da tarde) em que se bussfarcar uma aproximacgéo entre Deus e os honMuogas
localidades tém como costume tocar 0s sinos das igrejas nesses leppordsso talvez,a

mencédo que faz adiss i n Gatedrdb am seu texto
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Ainda neste artigpa artistanencionaem relacdo ao publico da performangee sua
Ai nt er fer ° merrompew ambnatané ao ifinerario diario dos trabalhadores e
passantes no centro da cidade, ned®ndezas do Museu de AridHOMAZ, 2009, s.p)De
acordo com elaalgumaspessoas da cidadeagiram ao verem os baldes coloridaggumas
que se encontravam dentro dos prédios proxipasexemplpse aproximaram das janelas
para tatear os baldgsie sobrevoavam a cidade.

Outro trechadesseexto que é precisoconsideraidiz respeitoa percepcdo de Thomaz
em relacda importanciadosdocumentos gerados na troca de correspondéncid-camga
como @rtas manuscritas, cartées, folhetagjetos fotografias do arquivo darte postal Na
sua opinidogsse arquivo gquissimosimbolicamente em relacéo ao trabadtessenal para
seconhepencesBo cont2nuo, O6cr i dnteiferéactaurbana e x p |
Arte AEI aérea bal6es materializacéo e a concretizag@mporaria (THOMAZ, 2009, s.p.)
Para elucidar essa afirmacéo, a artisi@menta
A Arte vestivefoi acertada por carta enviada numa caixa de papelaft, pelo
Correio, de Belo Horizonte para Porto Alegre, anteslirtarferéncia urbana
acontecida nas torres do Museu de Arte do®iande do Sul, em 07 de novembro
de 1983. A bula queacompanhava o traj¢ completo e perfeito (ter sido
experimentado antes do evento), envolvido por sacagmemrosada e amarélafoi
escrita com esferografica sobre organdi branco, recortado namieesmes da tira.
Em seu cabecalho foi cravado um alfindieCo mo usar a roupa N«
nenhum. Vista a camisetaermelha, normalmente. A calca também, vista
normalmente. Os punhos séo para ficar ajustadas canelasfofando a parte
trabalhada. Acapa de pontas € para vestir por cima da camiseta. A tiara, colocar no
cabelocomo preferir. Tipo arco, ou na testa. Deixar as pontas longas se misturarem
com os cabelos. Os sapatosfisarem apertados, pode trocar. Mandar urgente. Se
caso estiver s6 dorum pouco, usar bastante dentro chlsa, antes do dia, para

amol ecer. Colocar jornal Y¥wmido dentro. A
(THOMAZ, 2009, s.pgrifo da autorg

A obra em questdo também foi a Unica a ter sdgibidapelo museuDe acordo com
a ficha catalografica peca fez parte de duas exposic@Eemomuseu: 8s-Pictorialismo no
Contexto Museologic(?012)e Geografia da CriacanArte, moda e desigf2014) ambasde
curadoria de Fidelis durante sua gestdao no MARGS. Acreditamos que uma das razdes para
tamanho destaque em relag@outras obras da colecéo, pode ser expligaoia Arte Vestivel
Arte AET area balbe a Unica obra que inclui a instituicdo como parte de sua poética. Além
de ser a que possui a maior quantidade e variedade de registros e vestigios sobre si no museu
fator aparentemente essencial para sua reexibicao, visto que tantdraesfeeéncia(1983)
quanto as fotografias da performance presentes no setor de Pesquisa e Documentacéo, vierarr

a ser expostas junta indumentaria na exposicgoromomusey2012) (Figura 23) Essa
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preferéncia fica clara na propria fala ded#setor quando mencionao catalogo da exposi¢ao

Museu Sensivel: Uma visdo da producdo de artistas mulheres na producéo do K2ARZS

uma preocupacao especial com a preservacao desse trabalho:
Outra situacéo exemplar é a produgao artistica de Didonet Thomaz (Bento Gongalves/
RS,1950). O museu possui um objeto relacionado a sua perforiaBcdEi Aérea
Baldes realizada em 1983 (...), mas a instituicAo nunca se preocupou em reunir
nenhuma documentacao a esse respeito, nem as roupas e 0s aderecos utilizados nela,
ou ainda qualquer investigacdo da possibilidade de refeitura da obra. Isso sem falar
gue, como divesas outras obras de sua colecdo, o0 museu nunca elaborou maiores
consideracdes criticas sobre uma performance tao significativa para sua histéria e para
a contribuicao da performance no contexto local. Os aderecos fazem parte atualmente
da colecéo de penfimance do museu e varias outras obras foram a ela adicionadas. O
objeto e 0s aderegos, assim como as fotografias que documentam a performance,

foram exibidos em conjunto na exposicBsomomuseu: PePRictorialismo no
Contexto Museol6gicem dezembro de 201BIDELIS, 2014, p. 148grifo do autoy.

Apesar de tamanha preocupacao expressa por Fidelis, mesmo ap0s sya obstio
continua n«o possuindo uma documenta-«0 que
possibilidade de paraghboreazduas peafarmanddssforamdeitas pach@ma
Unica apresentacdo, embangncione que no caso dete Vestivel Arte AE Aérea balbes
(1983), Fidelis ja tenha expressado o desejo de reaésent em r az«o de sel
Além disso, de acordo coeta, umgovem artista funcionaria do MARGS também lhe chegou
a perguntar sobr@possibilidade de autorizacfara reapresentar a agéo entantpde acordo

com Thomaza conversa namvecontinuidade.
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Figura23. Arte Vestivel Arte AE area bal6e€1983) na exposicdGromomuseu: Bs-Pictorialismo no
Contexto Museolégic(?012)

Outra performance que teve a indument&oaturadapor Franca éAbrolho, Arte
Vestivel do Projeté\brolho (1985) (Figura24). A peca écomposta por(01) um vestido em
preto e branco com botdes em dourado e preto;uidlginto dourado com botdo dourado e
preto;(01) umameiacalca arrastédo pr&t(01) um par de sapatos em camurcga preta com fita
em gogorao preto para amarrar

No setor de Acervioconstam sobre a obra (lijna fcha de cadastro, (I)maficha
catalogréafica em base de dados ai(tafotografia do traje. De acordo com a ficha de cadastro,
nNo campo fQGoAstagtter Tbhbomaz teria usado a weste
muda em ambiente alternativo de Porto Al
posteriormente impressa em cartdo (Figura 24) com intuito de se tornar Arte Postal. A ficha
também mencionaque Abo | ho @A f oi 1 amanifde uma sédenda ldtas [Fabrica de
Latas Meister, Joinville, SC] douradas e estampadas com desenho de joias em preto e branco
na tampa litografada sobre fotdeflandre®. Dessa maneira, tanto a arte postaanto as

latinhas s&o parte do projeto desenvolvido por Francga.
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Figura24. ABROLHO. Abrolho, Arte Vestivel do Projeto Abrolib985) de Didonet ThomaEonte:???
Figura25. Latinha e fotografiadacemaud a na ePxppgseit-o«d nfid%striao (201°¢

No Nucleo deDocumentacédo e Pesquisapossivel detectarmos (§¢isrecortes de
jomalgue mencionam, cada um a seu mdhamatédao q u ¢
do Jornal Zero Hora de 15 de novembro de 1B@4uladafiNovo suporte para a arte de
Didoneb ¢omentague a artistaomeoua s ®r i ebrolh emamafalisddspessoa que
tém insbnia, ou mais precisamerdguelasqu e TfAest «o de ol hos aber
enxergam Ja areportagemd® fAAbr ol hoo de Diodamée¢em@bde Co m®
novembro de 1984, indica quetermofiabrolhovemd o v er b o , dica blr eotl ihma r fda b
ol hos o, sfifiazgmdeshbrochartymhaodas citacdes mais importantesntudo, esta
presente ndgornal Zero Hora de 26 de novembro de 1984nt i t Abtam dsa olhds:

AAbr od he s é gxplieado com mais detalhes o sentido das latinhas utilizadas nesse
projeto:
AAbrol hoso, sua mais recente cdebemperd5cm® uma
tendo na tampa um belo desenho de Dinldhonet p
ndo évendida. A edicdo de 500 exemplares esta sendo distribuida pela propria artista que
aproveita entdo para detonar o segundo instante da proposta: descobrir a finalidade que a
pessoa dard aoobje@.i d onet ¢ o mnvéda & area Hohcomg@mento, joga com
0s sentimentos de possscapa do circuito consagratério do mercado e dessaorpligprio

processo criativo, ja que coloca a indistria (no caso a fabrica Meister Metallrgica, de
Joinville, SC) como participante da criacédo

N&o obstante a matériitNovo suporte para a arte de Didooeto Jornal Zero Hota

comenta que wrante um mé3Jhomazacompanhowa produgéodas latinhas lografadasna
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fabrica Meister sendo toda aérie custeada pela prépria artistlessemesmotexto é
mencionadoao final que sua intencdo era e a |l i zhappeniopgm diom esse tr a
MARGS, no qual seria distribuidamo publicoos objetos em questdNa exposicadi Pr oj et o
I n d Y squerocoaeu em 2014 no Museu Oscar Niem@Wé&N), Thomazexpds o catalogo
do MARGS(para elucidar o traje musealizada latinha e arte postal(Figura 25) deixando

ainda mais claro onpacto queesses objetos téna poética desse trabalho

Outra obrade Thomazjue também envolvea confeccéo de objet@Arte Vestivel do
Projeto Historieta De Trugl987). A pecatambém confeccionada por Franca € composta por:
(01) umacalga com (01um botdo dourado redondo na frente e madrepérolas de diferentes
dimensbes e formatos aplicadas sobre o tecido em crepe georgete bege estandimadm
matiz de castanho; (01)m casaco com as pontas alongadas para tras, com (03) trés botdes
dourados redondma frente e madrepérolas de diferentes dimensdes e formatos aplicadas sobre
o tecido em crepe georgete bege estampad@o em matiz de castanho; (Qth chapéu em
camurca em matiz de castanho recartawh ziguezague na extremidade externa e tunag
pontas por onde passa com uma tira para amarrar atras da ¢@bega) par de sapatos em

couro bege(01)umsino de (07ketepingentes para segurar na mao.

No Nducleo de Acervo, é possivel encontrar: (1) uma ficha de cadastro, (1) uma ficha
catalografia em base dados e (1) uma fotografia do traje. Na ficha de cadastro, € mencionado
no campo d@Ahi st - ré paedde gnu erojetd comeFmamcd ene ue foram

confeccionadas uma fAs®rie de caixas cil?2nd
produzidas pela fAF8brica Artemadeirao, em Ci
escreve que a veste foi criada para compor
di ferentes lugareso, ou mel hor , e Xx phomsaz - » e s

expde que a obra fez parte de quatro mostras entre osl@i®87 e 1988A Historieta de

Truz: livro-objeto de arteno Museu deArte Contemporanea do Parana (MAR) em 24 de
novembro de 198 Historieta de Truz: livreobjeto de literaturano Museau da Gravura Cidade

de Curitiba(MGCC) em05 de dezembro de 198Historieta de Truz: livreobjeto da histéria
naFundacgéo Theatro Sao Pedro (FT8Re 04 a 20 de novembro de 1987Historieta de

Truz: livro-objeto da cenao Museu Histérico de Santa CatarifdHSC) em 15 de dezembro
del1987Em t odos esses eventos, Thomaz apenas Si
e performanceo, e que \tedncaFrangaeti@doleitesdo Museu o
Casa do Btéo.
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Figura 26. Historieta de Truz. Arte Vestivel do Projeto Historieta De [l®87),Didonet Thomaz

Figuras27 e 28. Documentos da artista referentes ao trabalhoema s i «o da exposi -«o fAPr
(2015)no MON.

Ja no Nucleo de Documentacédo e Pesquisa encontramos: (1) um postal sobre o trabalho
da exposicdo no MHSC (Figura 29), (1) uma reportagem de jornal e (1) um folder (convite) da
exposicadistorieta de Truz: livro objeto de arteo MACPR, no qual consta ogt@mento da
artista sobre esse trabalho:

Houve uma pesquisa comunitaria primorosargBam desenhosaim dos quais € a

ilustracé@o do tuboo grafito das paradas e a estamparia das vesteesSai o livro
entronizado num ambientvélucros sobre invéluos deixanrasgos daquilo que
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foi o inicio. E depois se misturoi belatriz vestida por uma Verdnica, dentro da

cena estética e solitaria, completaDs movimentos da performance sdo nornfis

obra nasce do real, transfors@ em metafora artisticaieetaria e invade o Teatro
Mondtono, processadlenta e repetitivamente. Obreiros provenientes de Vvarios
estadodrasileiros efetivaram TRUZ, o agoite, esticando o som do lagago. A jungéo
dessas pessoas dgel devagar, as vezes a distancia, mas concre@nadravés do
trabalho que se formou como um mosaidopublicacdo ora iniciada engloba um
periodo de quarenta e trés meses, a serem contados desde a percepcdo da primeira
idéia. E passara como uma estdéaraba A HISTORIETA DE TRUZ é veridica.

Ha passagens que me arripiaatda vez que leio, pois possolaé claramente; ha

outras que estdo num plano longinquo. Diluida a memodria, sonho. O lugar da narrativa
indefinida e os personagens sdo anénimos, de certa,ferbpalancam entre o real e

0 imaginario, como se estivessem numa gangorra. E ha um conforto de fato,
proveniente do calor da relacdo de todos os seres vivos entre si e dos seres que foram
vivos, como 0s objetos que é@at a aura de quem os tocou. Masafiexcluidaa

limpeza excessiva, mascara de culpa. Tudo isso, escarcéu para a burguesia, parece a
mim mais auténtico. Os personagens ndo manipulam essas verdades, estdo noutra
esfera de compreensdo, sdo gente do pAvfigura de Gerda Metzenthin, cujo
mateial basico do trabalho é a pele, a quem este fazer é dedicado, deixa vir a tona tais
dimensfes e o faz mais porque sente, ndo porque sah@bEsdia para receber a
naturezasem o que nao me parece possivel sentir arte. De seu mundo, contempla. E
surprendese cada vez que falo sobre sua dedicat@ripode paira sobre criaturas

gue vivem e morrem perto de nés. Embaixo de um bico de luz passa a verdadeira
Historieta.Nela o gato se insinua como uma forma que encarna o [Rasexistiu

de fato uma seahga. A casa onde viveu o falecido escultor Erbo Stenzel (Es) foi
ameacada do desaparecimeriial noticia se esfumagou, mas abalou Gerda, quem
ouviu e compreendeu. A rapidez existéncia dos fatos, das coisas, das pessoas que 0s
promovem, instala imediatamie uma espécie de fim que rima com sim. Escrevo da
vida e damorte como se fossem a mesma coisa, pois 0 que separa uma da outra € uma
fina e afinada lamina. A dama conhace registrei seu nicho nos derradeiros dias. O
desenho ficou logo passado, imprmdo o futurg sendo removido quase tudo, ou
desaparecendo num zids. Rra resguardar a narrativa escolhi um tubo, objeto de
fabrica Original europeu, recipiente de multiplicidade funcional, ao estilo de
héspedes e herdeiros que reutilizam bens, infinitamente, sem precdbesitando

0 neon, o rolé de vergé se alonga em uma paging sotie estd impressa a
HISTORIETA DE TRUZ na @r das folhas secaé trama € um breve duelo ro¢ado

entre duas mulheres, pela primazia do espaco: uma retém o presente ceragugue

de sua canetaoutra aprisiona a fortuna de seu passado, levandonsigo na
travessia. Ambas pressentem o acoite ldjante dos seus olhos, mas nem por isso
deixam de agir. Tenho a coragem de ndo planejar, ficando a mercé deéttrd@ao.
Tampouco falo o que est8§8 em movimento i
impdese por si, a partir dessa for¢ca gerada deetneem a ser minha moral que se
manifesta através de meus atos na obra. E dificil. Mas pode ser belo ou se transformar
numa coisa bela. Comec¢a com olhar redog@dola do olho a rolar sexto sentido
dentro.(THOMAZ, 1987).

O conteudo desstextq se torm mais clan quandolemosa reportagemntitulada
fiDidonet langalivro objetaddo jornal Zero Hora de 15 de dezembro de 1pB¥%sentéambem
nadocumentacdo. De acordaextq Historia de Truz se trata deimaunica paginampress,
enrolada e segura por uma fita marrom, guardada no interior de um pé&go®ide madeira
de pinho O textq com viés ensaista e tom poético trataspeitoda experiéncia de Thomaz
nacasa do falecido escultor Erbo Sterem@l quemorava a sua prima Gexdatzenti, a quem
a artista dedicou o projetbhomazt er i a passado meses observan

seu ambiente& busou com esse objete textoexpressar a realidade daquela simplicidade
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cotidiana.De acordo com o jornah questao central queerpassa trabalho € aminente
demolicdoda casa de Stenzelqualsensibilizoua artista.

De acordo com reportagem do Jornal Gazeta do’Pav@asa Stenzel era dotada de
uma arquitetura unica. Erguida em 1928 sxclusividadeesida no pé direito externque
facilitava umahabitabilidade do sétadluito embora, mais que isso, o pequeno edificio tenha
se tornado especial por ter sido morad@stultor Erbo Stenzel (1941B80) descendente de
alemaes e austriagamportante fyura local. Conhecido por ser wos Unicos detentores de
prensas de gravura na épaendo procurado por artistas pan@rimir seus trabalhos&tenzel
viveu na casa até seus sessenta anos, quando se mudou para uma casa de repouso onde veic
falecer.A residéncia ficou fechada por seis aat#sque, por cortesia da familia Stenzel, a casa
é cedida &Gerda Metzenthin, uma parente distargeadistatornandese assina guardidde
todos os objetos deixados pelo escultor.

Uma reportagem disponibilizada pela Biblioteca Publica de Santa Catarina conta que
Gerda Metzentrun e sua mée, Edwiges, mudarpara o local em 1976. Contudo, dez anos
depois apds se estabelecerem no local, o terreno é requisitado novamente pel faesiia.
contexto que Thomaz cria a Historieta da Truz, com base na experiéncia artistica que vive com
as duas moradoras do espa-o. De acordo com
significaria AA-o0iteo0 a-obgtacaho o®atogaebate ¢rabo.t a d :
Ainda de acordo com a reportagem, a problematica teria se intensificado com o falecimento da
mae de Gerda o que gera a pressio sobre a destruicdo da morada d®-escultor

Didonet registrou: depois que a mae morreu, comecafalaraa evacuacdo da casa,
parece que ha um prazo. (...) ela disse que jamais havia cortado um galho de limoeiro,
em compensa-«0 estavam g uBEnumadiorefggéacas ar
as metaforas que empregou no texto da Historieta, rageta a aut or a.
poder encarnado pelo gato que bate o rabo sobre a mesa, inconsequente,

di mensionando cadenciadamente a concl us«
solucdo encontrada por Gerda foi ifi,tat ® o plagtarium tasamanchae,

=t O

80 Disponivel em: https://www.gazetadopovo.com.br/haus/arquiteteicasaa-quetodosos-artistas

recorriam/> Acesso em 31 de janeiro de 2019

61 Em 1998 a casa foi desmontada e transplantada ao Parque Santo Lourenco, funcionando como um museu do
Stenzel. Contudo, em raz&o da falta de manutencéo e umidade do local, o imovel teve de ser fechado em 2009 pela
Fundacao Cultural de Curitiba. Em 2017ute um incéndio na casa e posteriormente a prefeitura achou melhor
demolir a estrutura que havia restado. Na opinido de alguns arquitetos especialistas em conservacédo e restauracac
de edificios, teria sido possivel reconsteuge tivessem mantido a estna que havia restado apés o incidente.
Disponivel em: <https://www.gazetadopovo.com.br/haus/estiliura/incendiedestroicasademadeiramais
emblematicede-curitiba/>. Acesso em 11 de janeiro de 2019.
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segundo elaha de crescer lindissimo e ha de entusiasmar a ponto de permitir que as
coisas fiqguem onde estéo (...) (CULTURA, 1988, p. 10).

Dessa maneira, embora ndo tenhamos conhecimento de como a performance foi
desenvolvida a cada exposicacelacdo e o motivo de sua criagdo sdo, sem davida, importantes
na prépria memoria da obra, ainda mais, estando esta relacionada a memaria de um patriménio
histérico e artistico. E nesse sentido, que acreditamos ser de suma importancia que o MARGS,
aprofundepesquisas sobre a memaria desse trabalho com uma analogia tdo profunda. A fim de

conhecer mais sobre sua performance e cada uma das exibicoes ou versdes que dela decorreran

Figura29. Casa de Erbo Stenzel.
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Figura 30. Ronco da solidao. Arte Vestivel, 1990, originaria da @btdomem do fundo do cop®° desenho da
série Ronco da soliddolegado grafico do Teatro Monétono (198890)

Figura31. O Homem déundo do copd 3° desenho da série o0 Ronco da Solidao, legado grafico do Teatro
Mono6tono(19881990).
Figura 32. Caixa com lencgos utilizados na performaRosco da Soliddeob guarda de Didonet Thomaz
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A Unicaobrada colecd@em que hé&dois trajesconfeccionados pdfrangaé Ronco da
soliddo. Arte Vestivel, 1990, originaria da obra O Homem do fundo do copo, 3° desenho da
série Ronco da solidaiolegado grafico do Teatro Mon6tor{9881990) Nesserabalhofoi
adquirido como acervo museoldgi¢t) um vestido preto em gaze preta estampada com rosas
brancas nas pontas da s&i¥l) um vestido em crepe de seda, gaze, renda e cambraia branca
estampada com rosas pretas, folhas prateadas aplicadas sobre o tep@dp$esn fios
dourados; (01lympar de sapatos em couro prefil) umameiacalcabranca com estamparia
em rosas pretagpl) umatiara com alfinetesNa documentacédo ddlcleo de Acervpha
apenas(1) ficha de cadastr@¢l) umafichacatalografica em base de dad@ duasfotografias
uma de cada vestidda o Nucleo de Documentacdo e Pesquaa menos a primeira vista,

nao hagualquer mencéo nos arquivos sobre o trabalho.

De acor do c¢ om odaficlhadecadagirasvestesteriameaido inspiradas
emum poliptico (08 pecasile Thomazchamaddd Homem do fundo do copd° desenho da
série 0 Ronco da Solidao, legado grafico do Teatro Mondtt®®8 1990 (Figura 33também
presente no acervo ddARGS. De acordo com a ficha, vestido preto teria sido usapela
artistanaabertura @ sua exposicéo individu@l Ronco da Soliddo: legado grafico do Teatro
Monétong de curadoria de Nilza Knetchel Procopiakqual ocorreentre 04 a 28 de outubro
de 1990no MACPR J& o vestido brancaunca foi usado, somenggpostonessanostraem
um cavaletgposicionado préxim@ obraem que sua indumentaria fospirada Em sua rede
social, Thomazomenta qudurante o perioddessaxposicaolencos de cambraia branca com
estampada com rosas pretas (18 x 18@amgura 34)foram presos a vestido brancoe
posteriormente destacados e distribuideenforme afotografia presente nas fichadguns
ainda hoje senantémpresos a&ssevestido

A Ultima obrada colecA® Airfie Vestivel da performance Doninhas da Solid&do (duas
pecasp (2011) . O que vVvei o canoaabrdoraaty doimvektidod o p e
longueteem malha de viscose e elastano, renda de algodd®eneia; manto em tule e renda
de bilro tingido com chélaindia e vinagre balsamicA. peca contudonéao foi produzida por
Francamas pelalesigner Claudia Brenner Lucchésmbém da cidade de Cib# (PR).De
acordo com a ficha de cadastos trajes foram usados apenas uma vez pelas aRisl@aset
Thomaz e Candice Didonet durante a Perform&mrenhas da soliddapresentada na enseada
da comunidade de Neves, llha de Mare, SalvéBlay em 13 dalezembro de 2012. Apesar de
se tratar de uma performanoais recente da coleg&tio constaoNucleo de Documentagéo

e Pesquisa nenhudocumento sobre o trabalho.
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Figura33. Arte Vestivel da performance DoninhasS3taiddo (duaspecas) ( 2011), Didonet T

Thomaz jéescreve doistextossobre o trabalha primeiro é unensaio publicadoo
livro BTS em retalhosagdes poéticas em cinco portos da Baia de Todos os S&aiiesu,
Itaparica, Matarandiba, Coqueiros e Ilha de Maidétitulado Performance: Doninhas da
solidaoi ac6esTmovimento§deslocamento§intervencdese outroé umartigoDoninhas da
Soliddo: e o estromblutador-dasindiasocidentais $trombus pugilidinnaeus, 1758)Ede
altimo seria unaversao atualizaddo primeironelesdoinseridasiovas informagdes, em notas,

referéncias, e fotografias da performance apresentada:

A performanceDoninhas da soliddd ac¢des T movimentosT deslocamentos]
intervencdegropiciou a recuperacédo da areia como recurso de base fisica para as
artes gréaficas, grafismos e caligrafia em performances a beira do mar. Prandeu
envolver o corpo e investigd como meio de expressdo artistica eomtinuum
experimental desta ativade que é humana, tendo por objetivo captar as
possibilidades e as condi¢gdes de existéncia honesta em publico e transfigurar a poética
performatica mantendo o seu potencial significativo, inclusive a etopoiética. Isso com

a finalidade de aproximar o notéeetistico do espaco de convivéncia, conduzindo o

seu proéprio resultado na ideia de tempo do artista em exibigdo de qualidades habeis.
Trocar, contribuir, discutir e aprender sdo ac¢des fundamentais para manter os
contrastes e posicionar preocupacdes €issiies sobre a memoria dos movimentos

do olhar e do pensamento no transcurso das horas daquele dia na comunidade de
Nossa Senhora das Neves, Ilha de Maré na Bahia de ToH@&MAZ, 2013, p.

3373)



Figura 34. Performancéoninhas da Solida¢2011), Didonet Thomaz e Candice Didonet

Figura 35. Performancéoninhas da Solida¢2011) Didonet Thomaz e Candice Didonet.
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