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RESUMO

Esta dissertacdo esta vinculada a linha de pesquisa Patrim6nio e Memoria Social do
Programa de Mestrado em Patriménio Cultural e Sociedade e por estar relacionada com
diversas faces do patrimonio cultural, pretende discutir os conceitos e mecanismos de
preservacao de bens artisticos, bem como as relagdes e tensdes entre arte, cultura e patriménio
que permeiam as praticas de preservacdo do patriménio cultural artistico. Para isto
analisaremos dois exemplos de acervos, de dois artistas de Joinville, sendo um gerido pelo
Estado, que é caso do Museu Casa Fritz Alt, onde est& boa parte da producdo do artista que da
nome ao museu; o outro é o Instituto Luiz Henrique Shwanke, gerido pela familia do artista e
por voluntarios. Entendendo as dificuldades de como os conceitos de arte, ao longo da
historia, ndo conseguiram estabelecer parametros que dessem conta de todas as implicacdes
das praticas do fazer artistico e ainda, cientes da existéncia dos diversos campos de
possibilidades acerca das relacOes, tensbes e apropriacbes envolvendo arte, cultura e
patrimonio cultural, buscaremos identificar pontos de convergéncia e distanciamento entre
estes campos, quando analisados sob o prisma da preservacdo patrimonial. Diante disto, esta
dissertagdo tem como objetivo geral, analisar os mecanismos de preservacdo de objetos e
préticas artisticas, para refletir se os modelos de preservacéo tradicionais ddo conta de abarcar
as diversas complexidades das manifestacdes artisticas, como por exemplo, quando estamos
diante de propostas de cria¢fes artisticas conceituais (especialmente presentes em inimeras
producdes artisticas contemporaneas), cuja propria identificagdo de um objeto artistico ja se
torna algo questionavel. Pretendemos ainda com esta discussao, analisar aspectos da producao
de arte e como eles influenciam nas formas de preservacdo de objetos artisticos, bem como
suas relacBes com os conceitos de patrimonio cultural e memdria social e principalmente as
complexidades das relagbes entre os conceitos de arte e cultura. Para as abordagens dos
processos de relacdo da arte com o0s sujeitos, utilizaremos o método fenomenoldgico a partir
de Maurice Merleau-Ponty em A Prosa do Mundo (2012). Para as analises acerca dos
conceitos de cultura, Zygmunt Bauman, em Ensaios sobre o conceito de cultura (2012), ja as
questdes acerca da memoria, serdo abordadas atraves das andlises de Joél Candau, em
Memoria e identidade e os conceitos de patriménio, a partir de Dominique Poulot, com uma

historia do patrimdnio no Ocidente, séculos XVI11-XXI: do monumento aos valores (2009).

Palavras-chave: Arte, cultura, patriménio cultural, preservacdo, obra de arte.



ABSTRACT

This dissertation is linked to the Heritage and Social Memory research line under the Master's
Degree Program for Cultural Heritage and Society. For it's relation with cultural heritage, this
dissertation intends to discuss concepts and mechanisms of artistic assets, as well as relations
and tensions between art, culture and heritage that surround preservation practices of cultural
and artistic assets. To achieve this objective we'll analyze the collections of two artists from
Joinville, one managed by the State, which is the case with Fritz Alt House Museum, named
after the artist Fritz Alt and contains most of his production; and Luiz Henrique Shwanke
Institute, managed by the artist's family and volunteers. Understanding the challenges of how
the concepts of art, throughout the history, couldn't establish parameters able to contain all the
implications in the artist's craft and aware of the existence different fields of possibilities
about relations, tensions and apropriation involving art, culture and heritage, we'll identify
similarities and disparities between these fields when analyzed under the heritage preservation
prism. Before this, the dissertation's main objective is to verify the mechanism of object
preservation and artistic practices, to reflect if these traditional preservation methods are able
to cover the many complexities in artistic manifestations, for example, conceptual artistic
creations (specially those present in various contemporary pieces), which it's own
identification as an artistic object is already questionable. Still, we intend with this discussion,
to analyze aspects of art production and how they influence new forms of preservation and
caring for artistic objects, as well as their relation with concepts of cultural heritage and social
memory and more notably the complexities between the many concepts of art and culture. For
the insights about art processes related to it's subject, we'll use the phenomenology method
from Maurice Merleau-Ponty, stated in his book The Prose Of The World (2012). And to
analyze concepts of culture, we'll use Zygmunt Bauman's book, Essays About The Concept Of
Culture (2012), for questions about memory, Joél Candau's book Memory and ldentity (2012),
and the concepts of heritage from Dominique Poulot's Une histoire du patrimoine en Occident
XVIH-XXI: Du monument aux valeurs (2009).

Keywords: Art, culture, cultural heritage, preservation, artwork.



INTRODUCAO

Para além das questdes tedricas e praticas que estdo intimamente ligadas ao
desenvolvimento desta dissertacdo, ha ainda questdes de outra ordem a serem postuladas,
como, talvez a mais incbmoda para qualquer um que se preste a uma pesquisa com 0 minimo
de consciéncia da vida fora da academia: que é a pertinéncia da pesquisa. Ndo é o caso de
adotarmos um carater utilitarista para tudo que se faca, ainda mais se lembrarmos de que arte
e patriménio, do ponto de vista da sobrevivéncia da espécie humana, ndo teriam grande
importancia, mas sdo daquelas inutilidades que parecem dar algum sentido a vida ou, para ndo
ficarmos divagando acerca do significado da vida, parecem ser daquelas coisas que dao sua
contribuicdo para o enriquecimento da experiéncia humana. Como nédo é sobre a utilidade da
arte e do patriménio na vida que vamos tratar nesta dissertacdo, podemos retomar as questdes
da pertinéncia deste trabalho.

Afinal, para que serve entdo estudarmos conceitos de preservacdo de bens artisticos?
Como isto poderé ter alguma relevancia na vida das pessoas? Terd algum impacto nos modos
de preservacdo patrimonial em suas relacdes com a arte? Talvez estas questdes nao sejam
exatamente postulados a serem respondidos, pois se inserem em um conjunto de
problematizacdes que, qualquer resposta que se dé, serd apenas parcial e temporéaria ou, um
itinerario a ser percorrido na busca de um conhecimento aprimorado dos temas, mas
principalmente, o que tera de validade nestas questdes, ndo serdo as possiveis respostas, mas
as reflexdes que facamos a partir delas e as possibilidades que se descortinam ante a duvida.

Ou, segundo Blanchot:

[...JO Sim categérico ndo pode devolver aquilo que por um momento foi apenas possivel; bem
mais, ele nos tira a dadiva e a riqueza da possibilidade, pois agora afirma o ser daquilo que é,
mas como o afirma em resposta, é indiretamente e de maneira apenas mediata que ele o afirma.
Assim, no Sim da resposta, perdemos o dado direto, imediato, e perdemos a abertura, a riqueza
da possibilidade. A resposta é a desgraga da questdo” (BLANCHOT, 2001 p. 43).

Isto, no entanto, ndo nos da o direito de relativizar tudo ao extremo, abordar os temas
de forma superficial, mas ndo significa que ndo devamos ndo nos arriscarmos e buscar
respostas a determinadas inquietacfes, o que temos de ter em mente, € a impossibilidade de
um “Sim categorico”, que ignora a riqueza dos desdobramentos das possibilidades e que
tampouco tenciona as verdades postas e as certezas proferidas sem qualquer reflexao.

Nao serdo proferidos enunciados com pretensdo de exatiddo, entretanto cabe

questionar as relagcdes entre arte e patriménio e, principalmente, as relagfes entre estes e as
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pessoas comuns, ndo apenas aos “‘especialistas”. Desta forma, ao estudarmos a preservagédo
das obras de artistas joinvilenses, por exemplo, acabamos por nos deparar com discursos de
verdade (que podem ou ndo serem validos), com generalizacdes que reduzem arte e cultura a
um mesmo enunciado, que classificam atividades culturais e artisticas em um esquema
hierarquizante, onde hd a “alta” cultura (melhor do que as demais) e onde ha a “boa” arte
(igualmente tida como melhor, ou verdadeira, em relagdo as demais). H& ainda os
estranhamentos quando diante de manifestacfes da arte que ndo se enquadram em definicOes
aprioristicas, as disputas de legitimacédo acerca de o que deve ou ndo ser preservado e, quando
determinado acervo ¢ “aceito” como passivel de preservacdo, como (e se) isto ocorrera.
Enfim, estamos diante de um campo com seus mecanismos de legitimacdo e de exclusao,
onde também operam mecanismos de poder e, aumentando o grau de complexidade, ainda
temos a inclusdo da arte no campo do patrimoénio, fato observado quando gestores e
especialistas pensam as politicas de preservacao de acervos, da mesma maneira que pensam
nas politicas de preservacdo de casardes ou de saberes tradicionais, além disto, tanto
patrimdnio quanto arte sdo incluidos, ainda, no campo das politicas de cultura. Claro que arte
e patrimoénio sdo elementos deste grande leque de enunciados e praticas que concebemos
como cultura, mas existe algo de incapturdvel na arte que ndao permite que ela se assente
docilmente em classificagcdes ou definices apascentadoras. H& algo de rebeldia, de
transgressao, de ruptura na arte que a faz ser um elemento da cultura, mas ao mesmo tempo
estranho, quando incluido na mesma categoria das atividades humanas.

Outro aspecto relevante que podemos apontar em estudos desta natureza, é a possivel
contribuicdo aos futuros pesquisadores da historia da arte e do patriménio. Nao significa dizer
que este trabalho sera um tratado a ser consultado pelos futuros pesquisadores a nortear seus
trabalhos, mas pesquisas como esta poderdo esclarecer quais problemas encontramos em
nossos dias, como parte dos pesquisadores pensam a arte e o patriménio e como se dado as
relagcOes destes com as pessoas. Pode parecer pretencioso, mas se trata, sim, de termos em
mente a responsabilidade que € estabelecer certos enunciados sem que fagamos 0 méaximo de
reflexdes possiveis, a fim de, ndo apenas encontrar respostas, mas apontar possibilidades,
afinal ainda pensando na dificuldade em se querer trazer a tona o conhecimento de algo,

lembremos de Husserl:

[...]JA elucidacdo das possibilidades do conhecimento ndo se encontra na senda da ciéncia
objectiva. Fazer do conhecimento um dado evidente em si mesmo e querer ai intuir a esséncia
da efectuacdo ndo significa deduzir, induzir, calcular, etc., ndo significa inferir novas coisas
com fundamento a partir de coisas ja dadas ou que valem como dadas. (HUSSERL, 1989 p. 26)
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Desta forma chegamos a fenomenologia como ferramenta metodoldgica a ser
empregada para nos ajudar a compreender como se ddo os fenémenos desencadeados a partir
do contato com a arte. Mas antes de prosseguirmos, é preciso fazer um paréntese para
entendermos melhor os motivos de a fenomenologia ser empregada nesta dissertagédo e como

podera ser Gtil em nossas abordagens.

[...]JO termo significa estudo dos “fendmenos”, isto ¢, daquilo que surge a consciéncia, daquilo
que ¢ “dado”. Trata-se de explorar ésse dado, “a propria coisa” que se percebe, na qual se
pensa, da qual se fala, evitando forjar hipoteses, tanto sobre a relacdo que liga o fenémeno com
o ser do qual éle é fendmeno como sbbre a relacdo que o liga ao Eu para quem éle é fendmeno.
(LYOTARD, 1967 p. 9)

E é justamente o fenémeno da arte e do patriménio (a propria coisa que se percebe)
que estudaremos, a partir dos seus objetos, qual sejam, os objetos artisticos e culturais que
entendemos por obra e por patriménios. Assim, faremos uma andlise dos objetos ndo pela sua
forma (ainda que partamos da forma e analisemos aspectos de seus suportes fisicos), mas
através das dos fenbmenos que se inscrevem nas relacdes destes com 0s sujeitos e na propria
percepcao destes objetos como a “coisa que se percebe, na qual se pensa, da qual se fala”
(LYOTARD, 1967 p. 9).

Esta conceituacdo de Lyotard a respeito da fenomenologia se faz a partir da analise das
obras de Husserl e Merleau-Ponty, que por sua vez se propés ir além do proprio Husserl,
quando escreveu: “conduzo Husserl mais além do que ele proprio quis ir” (MERLEAU-
PONTY, 1973 p. 49).

Avancaremos por um terreno em que ndo sera possivel apresentar um conhecimento
como resposta definitiva e onde as relacdes entre objetos e pessoas sao um dos aspectos mais
significativos, uma vez que estaremos diante de fendmenos que se manifestam a partir destas
relacBes entre objetos (artisticos ou patrimoniais) e as pessoas, quando buscaremos desvelar
estes objetos no sentido de té-los para além de seus suportes fisicos, para sua esséncia e para
algo que possa se aproximar das verdades presentes nas diversas significacGes destes objetos,
que ora 0s veremos como obra de arte, ora como objetos culturais, ora como patrimonios.

Por vezes podemos utilizar significacfes de um objeto, sem nos darmos conta de que
este objeto pode ser percebido de formas diversas. Como quando um monumento, que € uma
escultura, portanto um objeto reconhecido como sendo uma obra de arte, mas que para
determinados publicos, a obra de arte ndo é o elemento principal percebido, por conta de uma

possivel prevaléncia dos aspectos de monumento historico. Ja para outros tipos de publicos,
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sem as mesmas ligagdes e relacbes de memoria do que os moradores da localidade, ou das
pessoas que elegeram aquele objeto como um simbolo da memdria de sua cidade, tal
monumento serd percebido muito mais em seus aspectos artisticos e o objeto predominante
em sua apreciacao sera a obra de arte escultorica.

Em outra perspectiva e partindo da premissa que um dos desdobramentos de
contemplacdo da arte seja a experimentacdo estética, temos ainda outro fendémeno, que se dara
a partir da inter-relacdo observador-obra, quando o observador escrutina a obra em busca de
algo, quer seja um entendimento, uma relacdo de prazer, uma verdade da obra, mas ele nao
percebe imediatamente, pois “o sentido proprio da obra de arte ndo ¢ perceptivel, de inicio,
sendo como uma deformacdo coerente imposta ao visivel.” (MERLEAU-PONTY, 2012 p.
158). Ou seja, como veremos nas abordagens, a coisa que se percebe e gque se pensa sobre ela,
desencadeia o fenbmeno que aproximara a pessoa da coisa observada e de suas significacdes.

E, a partir da analise fenomenoldgica, se é através da vivéncia que poderemos
encontrar os predicados que vdo além do simples existir, supBe-se ser necessaria uma
abordagem as pessoas envolvidas com os processos de percepcao da arte e dos patriménios
para podermos elucidar certos modos de apreender as manifestacGes artisticas ou 0s
monumentos histéricos, por exemplo. Entretanto, agindo assim, estariamos entrando no
campo da psicologia’, abordagem n&o prevista nesta dissertacido. Além disto, e talvez
principalmente por isto, as vivéncias, percepcoes, fruicbes diante de uma obra de arte podem
ser tdo variadas e tao instaveis que as dificuldades para se fazer um possivel mapeamento das
sensacOes sentidas diante de determinada obra, por exemplo, seria um impedimento para o
desenvolvimento desta dissertacdo, quer seja por absoluta falta de tempo, quanto de recursos
para tdo grandiosa empreitada. Teriamos de elaborar extensas séries de entrevistas nas saidas
de museus e galerias e entornos de monumentos, aplicadas por uma consideravel e bem
treinada equipe de pesquisadores, para fazermos um mapeamento das percepcdes das pessoas
diante de um patriménio (artistico, cultural, histérico, natural). Ainda correriamos o risco de
tal estudo nem se prestar para um fim muito produtivo, pois as mesmas sensacdes descritas
(isto imaginando ser possivel em um questionario captar a variagdo das percepcdes dos
entrevistados), poderiam (e temos motivos para crer nisto) se alterar apenas com a simples
mencéo de se ter que responder a um questionario neste sentido. Também o passar do tempo,

as experiéncias pessoais, 0 estado psicoldégico do momento da visita, 0s motivos que levaram

! Embora a utilizacio da fenomenologia pela psicologia, j4 a partir dos estudos de Husserl, passando por
Merlau-Ponty, poderia ser um fator de aproximacéo das abordagens. Apesar disto, preferimos manter a
linha de pesquisa atual, por entendermos que uma abordagem psicolégica mereceria um
aprofundamento maior e, possivelmente, um estudo independente com este enfoque.
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alguém ir a uma exposi¢do, ou a um monumento séo alguns dos inimeros fatores que teriam
alguma influéncia sobre as respostas. E preciso deixar tudo isto claro para esta pesquisa no
ser desqualificada previamente por adotar o método fenomenoldgico de abordagem e,
aparentemente, ignorar a fala do sujeito.

Se pensarmos que arte é tudo que é dito que é arte, estaremos validando que a esséncia
do que seria arte estd fora do objeto (da acdo, da apresentacao artistica), ou seja, a arte seria
um dado transcendente ao objeto artistico, pois seria apenas, e tdo somente, um enunciado do
que ¢ arte. Desta forma, se quisermos validar o pensamento acerca de o que € arte, partindo do
pressuposto de fora para dentro, estaremos fazendo uma filosofia da arte sem o objeto
artistico. Ao mesmo tempo em que, se partirmos apenas do formalismo e adotarmos como
arte todo objeto que nos suscite uma percepcdo de arte, também estaremos ignorando parte
significativa do processo, que diz respeito ao carater imaterial da arte e os diversos sentidos

que pode conter.

Ha muita razdo de condenar o formalismo, mas geralmente se esquece que o condenavel, nele,
ndo é que estime demais a forma, é que a estime muito pouco, a ponto de separa-la do sentido.
Nisso, ele ndo é diferente de uma literatura do assunto que, igualmente, separa o sentido da
estrutura da obra. (MERLEAU-PONTY, 2012 p. 156)

Desta forma, podemos nos iludir e imaginar que no objeto denominado obra de arte
estara toda a esséncia daquilo que supomos entender como arte. Teremos de fazer um esforco
a mais e, ainda que partamos do objeto dado, deveremos buscar conceitud-lo (ou melhor,
apreendé-lo) como arte, em uma visdo além do puramente imanente. Se ndo podemos acionar
a priori algum conceito de arte em tudo aquilo que se diz arte, também ndo conseguiremos,
apenas nos deparando com alguns objetos, determinar sua legitimacdo enquanto arte. Também
ndo é nenhum despropdsito substituirmos os termos arte por patrimdnio, nestas reflexdes. E se
antecipamos as reflexdes acerca dos conceitos de arte e patrimdnio nesta introducdo, é para
nos assegurarmos da validade da metodologia fenomenoldgica para abordarmos aspectos da
pesquisa.

Chegando a estrutura dos capitulos desta dissertacdo, traremos na primeira parte, as
discussdes de carater analiticas a respeito das estratégias de legitimacéo, tanto no campo da
arte quanto do patriménio, tomando como objetos de analise os acervos de dois nomes das
artes joinvilenses: Fritz Alt e Luiz Henrique Schwanke, para, a partir destes, procurar
entender melhor os mecanismos de legitimacdo através dos discursos dos diversos campos

envolvidos. Ao analisarmos as diferengas e similitudes que envolvem os produtos culturais e
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0s produtos artisticos, tentaremos expor duvidas sobre os modelos tidos como mais adequados
para serem adotados, quer seja do ponto de vista conceitual, quanto pratico, pois a partir do
momento em que consigamos ndo delimitar fronteiras fixas, mas espacos mais apropriados
para a arte dentro das abordagens culturais e patrimoniais, conseguiremos aprimorar o
entendimento acerca das maneiras mais adequadas a preservacdo patrimonial de bens
artisticos.

Para as analises das trajetorias dos artistas contaremos com as contribuicdes das
pesquisas de Walter de Queiros Guerreiro (Fritz Alt: A vontade do desejo de 2007 e Rastros:
Schwanke de 2011), Silvia Heinzelmann (Fritz Alt de 1991) além de Kétia Klock, lvi Brasil e
Vanessa Schultz (Percurso do circulo, de 2010) e ainda Ilanil Coelho (Pelas tramas de uma
cidade migrante de 2011), Janine Gomes da Silva (Tempo de lembrar, tempo de esquecer: as
vibracgdes do Centenario e o periodo da Nacionalizacéo: historias e memdrias sobre a cidade
de Joinville de 2008) para as questdes relativas a histéria da cidade.

Ainda no segundo capitulo, nas discussdes sobre memoria, identidade e seus contextos
historicos e politicos, utilizaremos os trabalhos de Joél Candau (Memoria e identidade, 2014),
Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy (O mito nazista, 2002) e Pierre Nora (Entre
memoria e historia: a problematica dos lugares de 1993).

Desta forma, buscaremos entender os mecanismos que levaram os artistas analisados a
ocuparem seus lugares na histéria da arte na cidade de Joinville, bem como tracar paralelos
entre suas trajetdrias artisticas e pessoais que nos fornecam subsidios para fazermos uma
analise em maior escala dos processos culturais que envolvem a legitimacdo da cultura, da
arte e do patrimonio.

Na segunda parte faremos uma imersdo em alguns dos conceitos dos temas principais
a serem abordados, como arte, obra de arte, patriménio e cultura, além de aspectos referentes
a materialidade e imaterialidade, tanto da arte quanto do patrimdnio. Portanto, uma
aproximacdo teorica e filosofica dos temas estudados, a fim de nos prepararmos para 0S
problemas adicionais acerca da preservacdo de objetos artisticos, a ser estudado na terceira
parte.

Assim, procuramos utilizar conceitos de cultura que nos auxiliasse na tarefa de
compreender os mecanismos distintos entre arte e cultura, 0 que nos fez deixar de lado
estudos que poderiam ser apontados com imprescindiveis como os estudos sobre o cotidiano
de Michel de Certeau (2013 e 2014), as visdes mais politizadas de Homi K. Bhabha (1998) ou
os hibridismos de Néstor Garcia Canclini (1990). Assim, ndo sem a sensacdo de estarmos

sendo injustos com os autores citados, utilizaremos para esta primeira parte as propostas de
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andlises de Zygmunt Bauman (2012), em Ensaios sobre o conceito de cultura e Terry
Eagleton (2005) com A ideia de cultura. J& na discussdao acerca dos objetos tornados arte a
partir dos discursos legitimadores, serdo guiadas por Arthur C. Danto (2005), que a A
transfiguracdo do lugar-comum, tensiona as possibilidades de objetos banais se transformar
em obras de arte, sem qualquer alteracdo em sua forma fisica. Além da discussdo do estatuto
da arte, ao observarmos o objeto artistico, ha ainda o artista e 0 contexto do processo de
criacdo e para analisarmos a arte e seus imbricamentos com o campo da cultura, para isto
lancaremos méo das reflexdes de Teixeira Coelho (2008), em A cultura e seu contrario.

Ainda na segunda parte, no capitulo referente & performance, dois autores serdo
fundamentais para o desenvolvimento das anélises: Renato Cohen (2002) com Performance
como Linguagem e Marcelo de Andrade Pereira (2012) com o artigo Performance e
educacdo: relacdes, significados e contextos de investigacao, além do dialogo com o conceito
de partilha trazido por Jaques Ranciéere (2005) em A partilha do sensivel.

Finalmente, na terceira parte, abordaremos os problemas conceituais acerca da
preservacdo da arte, quando faremos uma aproximacdo entre 0s conceitos de arte e
patriménio. Também faremos uma analise dos modelos de preservacdo nos locais de guarda
dos acervos dos dois artistas estudados. A analise das produgdes de Alt e Schwanke sera uma
constante ao longo da dissertacdo, entretanto, nesta terceira parte pensaremos estes modelos
encadeando discussdes com 0s conceitos de arte, além de trazermos problemas inerentes as
artes contemporaneas, mas que apresentam similaridades com as produc¢des dos dois artistas.

Para esta abordagem, retomaremos as analises dos acervos de Fritz Alt e Luiz
Henrique Schwanke, quando serdo analisados os locais de salvaguarda destes acervos (Museu
Casa Fritz Alt e Instituto Luiz Henrique Schwanke), bem como parte do percurso e da
producdo de ambos. Nos locais de guarda das obras, serdo coletadas informacgdes sobre
guantidade de pecas, modos de preservacdo fisica dos objetos, além da coleta de dados

técnicos e legais acerca dos modelos de gestdo dos espacos e de preservacdo fisica das obras.



1-AS LEGITIMACOES EM ARTE, CULTURA E PATRIMONIO
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1.1 -Fritz Alt e Luiz Henrique Schwanke

Para entendermos melhor o significado que as obras dos dois artistas analisados na
dissertacdo tém para a cidade de Joinville, facamos uma breve andlise das suas trajetorias
artisticas e de suas historias. A ligacdo de ambos com a cidade é inquestionavel e por isto
tentaremos fazer um paralelo dos modelos de salvaguarda e preservacao, associado a trajetéria
dos artistas. Um bem patrimonial € tanto mais relevante quanto for a forca de sua ligagdo com
a cidade, com as pessoas e com a historia do local, desta forma, tentaremos perceber como as
obras de Fritz Alt e Luiz Henrique Schwanke se situam melhor: se como patrimonios
historicos, artisticos, ou apenas como obras de arte descoladas do tempo de suas producoes,
enfim, veremos como elas transitam no cenério da cidade.

Uma das maneiras para percebermos o quanto Fritz Alt é reconhecido enquanto figura
publica é através dos inumeros artigos, reportagens, entrevistas publicadas na imprensa
catarinense. Também existem duas publicac6es biograficas que narram sua a trajetoria pessoal
e seu percurso artistico. A primeira biografia de Fritz Alt foi publicada pela pesquisadora
Silvia Heinzelmann em 1991, sob o titulo Fritz Alt e traz um levantamento da vida do artista
desde seu nascimento, sua educagédo, sua vinda para o Brasil, sua vida na cidade, percurso
artistico, pessoal, até sua morte. Ja a segunda, escrita pelo critico de arte Walter de Queiroz
Guerreiro em 2007 e, segundo o texto de apresentacdo assinado pela Professora Nadja de

Carvalho Lamas, é:

[...Juma narrativa que se constrdi a partir da relagdo estabelecida entre as analises das obras e o
pensamento de Fritz Alt, das leituras filoséficas e sua participacdo na magonaria. Exalta
relagBes formais e conceituais com obras de importantes artistas como Maillol, Falconet,
Hildebrand, Claudel, entre outros. E também constituido de embasamento conceitual relevante
para a compreensdo das obras artisticas tridimensionais, como a escultura, o relevo, o
monumento, o busto e a herma. (LAMAS in: GUERREIRO, 2007 p. 5)

Das duas biografias sobre Alt, podemos tirar diversas informacgdes que nos ddao uma
nocdo de quem foi o artista e 0 que ele representou para a cidade. Fritz Alt ndo era
joinvilense, nasceu em 17 de setembro de 1902, na cidade alemé de Lich, que fica cerca de 50
quildmetros ao norte de Frankfurt. Ainda muito jovem, em 1921, por um breve periodo ele se
alistou como voluntario no Batalhdo Wolf, na Silésia, onde lutou na defesa das fronteiras
alemds. Estudou por trés semestres no Instituto Estadual de Arte de Frankfurt e, de acordo

com seus escritos, ndo encontrou motivacao para ficar:
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[...]Para ele “esta Academia estéril com seus ancidos esclerosados como professores, este
copiar de um atroz hermafroditismo, sombras, sensacbes frouxas, meio semi-artistico
rastejante, hipocrisia, inveja dos bem sucedidos, repugnante querer viver de aparéncia”.
(HEINZELLMANN, 1991 p. 18)

E em 1922 muda-se para o Brasil, passando antes pelo Rio de Janeiro até chegar a
Joinville. Este sucinto relato cronoldgico da vida de Fritz Alt até sua escolha definitiva por
Joinville, pode ser completado com 0 momento em que ele passa a viver de sua obra, o que
possivelmente o tornou o primeiro artista joinvilense a conseguir esta proeza. Isto foi entre as
décadas de 1930 e 40, assim, podemos afirmar que Fritz Alt foi percussor dos artistas visuais
da cidade. Faleceu em 15 de marco de 1968 em decorréncia de um enfarte no miocérdio.

Antes de firmar-se definitivamente como artista em Joinville, Alt, “talvez, por ndo ter
ainda encontrado um trabalho que atendesse a sua vocacao planeja voltar ao Rio de Janeiro.”
(HEINZELLMANN, 1991 p. 22). Mas ele ndo obteve éxito em sua busca e retornou a
Joinville onde se fixou e conseguiu reconhecimento através de sua atuacdo artistica. Esta
informacdo nos faz pensar em um contraste com a trajetéria de Luiz Henrique Schwanke, que
saiu de Joinville, foi premiado em diversas exposicGes fora da cidade, para entdo retornar, ja
consagrado como um importante nome das artes. Este detalhe pitoresco acerca dos caminhos
da fama pode nos dar uma pista de como se operaram 0s mecanismos que fizeram os dois
artistas serem reconhecidos em sua cidade.

Schwanke nasceu em 15 de julho de 1951, em Joinville, onde morou até 1970, quando
mudou para Curitiba. No mesmo ano € aprovado para o ingresso no curso de Comunicagao
Social (Jornalismo) na Universidade Federal do Parana. Ndo teve uma educacdo formal em
arte, nem por isso deixou de ser um pesquisador e de estar em constante contato com diversas

formas de arte.

[...JNo teatro desenvolveu trabalhos como escritor, ator e cenografo. Nas artes plasticas teve
uma produgdo que contempla mais de cinco mil obras, entre desenhos, esculturas, pinturas,
livros de artista e instalacbes que estdo em colecBes particulares, assim como no acervo de
museus e instituices culturais. (GUERREIRO, 2011 p.153)

Se ndo teve uma educagdo formal, a inclinagdo para a arte € demonstrada desde a
infancia. Em 1962 participou do 2° Saldo Nacional de Arte Infantil, obtendo medalha de ouro
em Santa Catarina e mengdo honrosa em Sao Paulo. Durante sua trajetdria artistica, Schwanke

recebeu inimeros prémios em salGes e mostras, culminando com uma participacdo de
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destaque na Bienal Internacional de S&o Paulo, quando expds a obra Cubo de Luz ou
Antinomia (1991). A consagragdo como artista e o reconhecimento nacional no circuito
artistico ndo foram suficientes para evitar que Schwanke desistisse de viver e em 1992 ele tira
a prépria vida, em seu atelié de Joinville.

A producéo dos dois artistas € marcada pela diversidade de suportes e teméticas, muito
mais evidente em Schwanke, mas também presente na producdo de Alt. No acervo de Fritz
Alt encontramos obras em papel, como “inimeros esbogos, estudos, anotagdes em todo
género de papel” (GUERREIRO, 2007 p.14), além de painéis murais, baixos-relevos (também
arquiteténicos), arte funeraria, altos-relevos, esculturas (em bronze, gesso e gesso patinado),
escultura monumental e pintura a 6leo, ainda que exista o registro de apenas um trabalho do
artista produzido neste suporte. Mesmo abrangendo diversos suportes e técnicas, ainda assim
Fritz Alt é:

Primordialmente um escultor dedicado a obras tridimensionais, relevos e trabalhos em cimento
e estuques nas artes decorativas, sua criagdo artistica estendeu-se a outras linguagens
abrangendo desenhos, bico-de-pena, aquarelas, pintura a dleo e painéis em mosaico.
(GUERREIRO, 2007 p.14)

J& na producdo de Luiz Henrique Schwanke, podemos perceber uma busca constante
por novos caminhos para sua arte, além da constante experimentacdo. Sdo mais de cinco mil
obras que, além desta quantidade impressionante, ainda foi marcada pela diversidade na
utilizacdo de materiais e suportes dos mais variados, como papel, plastico, papeldo, madeira,
além de diversas instalagdes que ja foram desmontadas. Schwanke utilizou, na producéo de
suas obras, desde folhas de velhos livros contabeis, baldes e mangueiras de plastico, caixas de
papeldo, indo até estruturas de aco, além de ter empregado diversas técnicas, como a pintura
em guache, crayon sobre papel, nanquim, obras escultoricas, alem de apropriacdes e
instalacOes.

Se pensarmos nos processos de preservacdo, tanto técnica (dos objetos fisicos e seus
processos de salvaguarda), quanto artistica (dos atributos que estariam além do suporte fisico)
dos acervos dos dois artistas, podemos afirmar que as obras de Fritz Alt estdo em melhor
condicdo de serem salvaguardadas, pois seriam em menor namero, sao obras feitas em um
suporte mais resistente, grande parte ja estaria em uma instituicdo museoldgica, enquanto as
de Schwanke, além da maior quantidade, estdo em suportes dos mais variados (muitos deles
de dificil conservagdo, como o papel) sem falar das diversas instalagdes que ja foram

desmontadas. Entdo voltamos as discussdes tedricas acerca de como e 0 que preservar, pois se
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podemos identificar uma obra de arte de maneira mais contundente em um monumento no
centro da cidade, poderemos encontrar certa dificuldade se utilizarmos o mesmo critério,
quando diante de um esbogo feito com lapis, sobre uma folha de um velho livro contabil.
Seria uma obra pronta, ou apenas um estudo, um rabisco sem qualquer pretensdo ou uma
armadilha para futuros historiadores da arte? Claro que ao nos depararmos com alguns
“rabiscos”, quer seja de Schwanke ou de Alt, em meio aos papéis e anotacdes dos artistas,
iremos tratar de catalogar e preservar, mas ¢ justamente neste instante que este “rabisco”
mostra sua sutileza, pois ainda que tenhamos subsidios e pesquisas que apontem para a
identidade daquele “rabisco” (uma obra ou apenas anotacoes e esbo¢os para uma obra futura),
somente estes subsidios é que nos dardo alguma certeza quanto a real natureza daquele
material. Ou seja, podemos expor como uma obra pronta, um esbo¢o (ou, para o artista a
época de sua confeccdo, até menos do que isto), enquanto guardamos como curiosidade
biografica, um “rabisco” que o artista concebeu e produziu como uma obra acabada. E nao
nos enganemos imaginando que esta discussao seja um problema dos historiadores de arte,
pois ndo temos como pensar a salvaguarda e a preservacdo de obras de arte, se sequer
podemos identifica-las adequadamente. Assim, se parecia mais facil a identificacdo das obras
de Alt, por estarem, em principio, melhor identificadas, ndo podemos esquecer que o artista
pode ter produzido muitas outras obras que ndo estdo no acervo do museu e ali estando,
podemos ser induzidos ao equivoco e tratarmos objetos de uso como obras e obras como
objetos. Ja em Schwanke, sem falar na dificuldade de identificacdo de sua vasta producéo,
ainda temos a dificuldade material dos suportes utilizados, além da identificacdo de onde, de
fato, estd a obra de arte, nos casos das instalacdes ja desmontadas ou, como no exemplo de
uma obra feita com frutas de plastico, cujas pecas se deterioraram com o passar dos anos. Era
comum encontrar estas frutas de plasticos enfeitando as mesas de muitas casas joinvilenses

entre os anos 70 e 80, mas ja ndo sdo mais fabricadas, para uma possivel reposicao.

1.2 — Legitimacéao

Quando optamos por fazer uma incursdo pelos processos de legitimacao da arte, é por
entendemos que este € um, entre os diversos mecanismos de construcdo dos discursos da
preservacdo. Um acervo devidamente legitimado terd melhores condicdes de ser preservado
do que outro ndo reconhecido pela sociedade em que esta inserido. O problema disto decorre
do fato que nem sempre os julgamentos feitos por aqueles que estdo imersos no momento

historico, sem o devido distanciamento, sdo capazes de vislumbrar o tamanho do legado
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daquilo que é familiarmente préximo. Ou, segundo Agamben, nem sempre temos a real nogdo
de 0 quao contemporaneos somos para entendermos a importancia de algo que muitas vezes
sequer compreendemos se é arte, se podera ser um patrimonio, qual a relevancia para as

geracOes futuras, enfim, nem sempre conseguimos perceber qual legado estamos deixando.

A contemporaneidade é, pois, uma relacdo singular com o proprio tempo, que adere a este e, a0
mesmo tempo, toma distancia dele. Mais exatamente, é "essa relacdo com o tempo que adere a
este, por meio de uma defasagem e de um anacronismo"”. Os que coincidem de um modo
excessivamente absoluto com a época, que concordam perfeitamente com ela, ndo sao
contemporaneos, porque, justamente por essa razdo, ndo conseguem vé-la, ndo podem manter
seu olhar fixo nela. (AGAMBEN, 2009 p. 59)

E para aumentar a complexidade de sabermos identificar o que deixaremos de legado,
este olhar desprendido de nosso proprio tempo, também ndo podemos imaginar que seja
possivel preservar tudo que se diz arte, tudo que se almeja patrimdnio, sob o risco de
procedermos como os cartdgrafos do conto de Jorge Luis Borges, Do rigor na ciéncia e ndo
nos damos conta de que nosso pretenso legado possa ndo interessar as geragdes seguintes.

...Naquele Império, a Arte da Cartografia alcancou tal Perfeicdo que o mapa de uma Unica
Provincia ocupava toda uma Cidade, e 0 mapa do império, toda uma Provincia. Com o tempo,
esses Mapas Desmesurados ndo foram satisfatérios e os Colégios de Cartografos levantaram
um Mapa do Império, que tinha o tamanho do Império e coincidia pontualmente com ele.
Menos Afeitas ao Estudo da Cartografia, as Gera¢des Seguintes entenderam que esse dilatado
Mapa era Indtil e ndo sem Impiedade o entregaram as Incleméncias do Sol e dos Invernos. Nos
desertos do Oeste perduram despedacadas Ruinas do Mapa, habitadas por Animais e por
Mendigos; em todo o Pais ndo ha outra reliquia das Disciplinas Geogréficas. (Suarez Miranda:
Viajes de Varones Prudentes, livro quarto, cap. XLV, Lérida,1658.) (BORGES, 2000 p.247)

Mas se ndo conseguimos preservar tudo que se diz arte, a0 menos temos de ser
extremamente cuidadosos em nossas escolhas. Talvez a no¢do de que tudo o que é antigo,
torna-se veneravel e, logo, um patrimonio histérico, além de ignorar os inumeros predicados
gue tornam algo um patriménio, cria uma deformacao na percepcdo de o que € passivel de ser
preservado, pois se apenas 0 que € antigo tem validade, aquilo que nédo for, pode ser preterido,
e assim, nada ficara antigo. E um paradoxo assemelhado a brincadeira em que Goethe foi
vitima durante sua Voyage en Italie, que ilustra como certos enunciados feitos sem a devida

reflexdo podem nos induzir a equivocos.

Ao deixar o gabinete Borgia, Goethe foi, de fato, vitima de uma brincadeira detestada por ele:
“Ao nos dirigirmos para a estalagem, algumas mulheres, sentadas diante da porta das casas,
propuseram-nos o seguinte: ‘Os senhores ndo gostariam também, de comprar antiguidades?’ E
como demonstrassemos nosso interesse, elas trouxeram velhas cadeiras, aticadores e outros
utensilios em mau estado, dando gargalhadas por nos terem pregado tal pega. Ficamos furiosos,
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mas nosso guia tranquilizou-nos ao garantir que se tratava de uma brincadeira habitual e era
um tributo a ser pago por todos os estrangeiros” (POULOT, 2009 p. 44)

Eram velharias, as pecas ofertadas como antiguidades, muito embora, aquelas
mesmas velharias, se na atualidade fossem encontradas intactas e pudessem ser devidamente
identificadas e datadas, certamente teriam outro destino além das zombarias e poderiam
perfeitamente serem incluidas no acervo de muitos museus. Igualmente o campo da arte
muitas vezes nos oferece enunciados aparentemente incontestaveis, como o do falso
entendimento de que todas as obras de arte serdo preservadas, apenas por serem esta entidade
respeitada, conhecida como obra de arte. Se ndo aprofundarmos os conceitos de arte e de
obras de arte e entendermos a existéncia de diversas possibilidades e complexidades, podemos
ignorar acervos relevantes para os campos da arte e da histéria da arte, além de ndo dar a
devida atencdo a objetos artisticos que ainda ndo foram devidamente compreendidos.
Segundo a percepcao de Agambem, temos de adotar o olhar contemporaneo “que nao se deixa
cegar pelas luzes do século e que é capaz de distinguir nelas a parte da sombra” (2009 p. 63) e
nestas sombras, distinguir velharias de antiguidades, arte de cultura e obras de arte de objetos.

Retomando a andlise das trajetorias de Alt e Schwanke, percebemos como ambos tém
ligacOes significativas com a cidade, cada qual através de caminhos distintos e, apesar de
termos feito apenas uma brevissima apresentacdo, ja é possivel notar que ambos sdo
reconhecidos como nomes importantes da histéria da arte em Joinville, mas tem uma questdo
que merece ser melhor analisada, relativa aos processos de legitimacdo de cada um dos
artistas no campo da arte na cidade. Devemos esclarecer que poderiamos, quando falamos de
legitimacdo, fazermos uma abordagem da producdo artistica, pensando em um possivel
processo de legitimacdo dos objetos artisticos, isto é, das obras propriamente ditas, mas isto
nos aproximaria de certo formalismo, ou uma psicologia das formas que, ainda que pudesse
acrescentar informac6es importantes sobre estas producdes, deixaria de lado os sujeitos das
acoes.

Outro aspecto importante sobre a legitimagdo é sua relacdo com meméria e identidade,
pois toda comunidade que se diz detentora de uma determinada identidade, a faz, muito por
conta de uma pretensa memdria coletiva e para reforcar o carater unitario desta identidade,
langa-se médo dos mais diversos meios para sua legitimagdo. E para falarmos em memoria e
identidade, faremos uso dos estudos de Joél Candau (2014) para situarmos melhor sob qual

angulacao abordaremos este tema.
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A memodria, a0 mesmo tempo que nos modela, é por nds também moldada. Isso resume
perfeitamente a dialética da memoria e da identidade que se conjugam, se nutrem mutuamente,
se apoiam uma na outra para produzir uma trajetéria de vida, uma histéria, um mito, uma
narrativa. Ao final, resta apenas o esquecimento. (CANDAU, 2014 p. 16)

N&o se sustenta esta nogcdo de memoria, a nogdo de uma memoria coletiva, como se
realmente fosse possivel uma comunidade inteira partilhar de todas as lembrangas iconicas
(ou, dos fatos historicos marcantes) e ainda, mesmo que partilhassem das mesmas lembrancas,
acessar estas lembrancas da mesma maneira, com o mesmo grau de significancia, de
relevancia, de reconhecimento do nivel de importancia. Por isto existe algo que podemos
chamar de um jogo social, em que grupos com interesses variados (inclusive o de realmente
preservar a lembranca de um fato que teria sido significativo para o inicio daquela
comunidade), promovem esta nocao de memdria coletiva, que justificaria a unidade identitaria

do grupo. Ainda, segundo Candau:

[...] De fato, memoria e identidade se entrecruzam indissociéveis, se reforcam mutuamente
desde 0 momento de sua emergéncia até sua inevitavel dissolucdo. Ndo ha busca identitaria
sem memoria e, inversamente a busca memorial é sempre acompanhada de um sentido de
identidade, pelo menos individualmente. (CANDAU, 2014 p. 19)

Esta caracteristica de memoria e identidade, poderemos perceber muita mais
nitidamente na trajetéria de Fritz Alt, pois sua producdo artistica esteve muito mais
relacionada a comunidade onde ele exercia sua atividade, do que em Schwanke, cuja

producdo é, neste sentido, mais heterogénea e cosmopolita.

1.3 — A legitimagéo em Fritz Alt

Na publicacdo Joinville — os pioneiros: documento e historia (2001), as pesquisadoras
Maria Thereza Bobel e Raquel S. Tiago fazem um levantamento histérico sobre a fundagéo da
Colonia Dona Francisca, bem como acerca da imigracéo europeia. Nesta pesquisa, as autoras
apresentam a traducdo de diversos documentos da época, além da lista dos imigrantes que
chegaram a Joinville de 1851 a 1866 e, através deste material, podemos perceber que a
fundacdo da Colonia Dona Franciasca, em 1851 (em 1852 col6nia passa ser denominada
Joinville), ndo foi exclusividade dos germanicos. A imigracdo foi composta também por
noruegueses e principalmente suicos, entretanto por muitos anos a cidade de Joinville foi
aclamada como sendo uma cidade alema e mesmo na atualidade ndo é incomum vermos pegas

publicitérias (oficiais ou ndo) descrevendo a cidade como um pedaco da Europa, uma cidade
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germanica, apesar de que, como podemos perceber através do estudo da professora llanil
Coelho, Pelas tramas de uma cidade migrante, a elaboracdo de um discurso de cidade alema,
além de ignorar os moradores que habitavam a regido antes da chegada dos primeiros
imigrantes alemées, ja ndo se sustenta do ponto de vista estatistico, pelo menos, desde a
década de 1990.

Até pelo menos a metade da década de 1990, sob o impulso dos fluxos contemporaneos —
especialmente os migratdrios — e na polifonia da cidade, havia vozes um pouco desafinada, mas
bastante estridentes que buscavam aclamar e identificar Joinville como cidade alema. A
intencionalidade de tal aclamacéo contrastava com o olhar estatistico-populacional dos érgaos
de pesquisa. (COELHO, 2011 p. 19)

S80 dessas “vozes desafinadas” que sairam muitas versdes cujas intengdes eram
produzir “uma trajetéria de vida, uma histéria, um mito, uma narrativa” e estes elementos nos
autorizam a associar a conducdo de Fritz Alt a condicdo de o principal artista da cidade a
época, com uma vontade de cultuar um passado germanico idealizado. Frisemos que este tipo
de anélise ndo é um julgamento das qualidades técnicas e artisticas de Alt, nem a emissao de
um juizo de valor sobre sua producédo, tampouco qualquer tipo de contestacdo da poética de
sua producdo, ou uma negacdo da sua condicdo de artista com um peso significativo na
historia da arte na cidade. Trata-se de uma abordagem que busca fazer uma aproximacao entre
o discurso da germanidade joinvilense e a “escolha” de Fritz Alt como o0 nome mais
proeminente das artes na cidade em sua época. Para se ter uma nogao da importancia do nome
de Fritz Alt, a ele coube a tarefa de produzir o Monumento ao Imigrante (1951), monumento
erguido na Praca da Bandeira, no centro de Joinville, cuja inauguracdo foi um dos pontos altos
das comemoracdes ao Centenario da colonizacdo da cidade, como podemos ver no livro
Tempo de lembrar, tempo de esquecer, da professora Janine Gomes da Silva, um estudo
acerca das comemoracdes de 1951 e toda narrativa das memorias dos descendentes de

alemaes.

[...JAssim, o embelezamento da cidade prosseguia e, aos poucos, o local préximo ao que
chamam de “marco zero”, com toda carga “fundante” que isso significa (a futura Praca do
centendrio) ia se preparando para receber um dos mais importantes artefatos culturais forjados
naquele tempo — 0 Monumento ao Imigrante. Esse monumento foi elaborado por um dos mais
importantes artistas locais — o imigrante aleméo Fritz Alt, que veio para o Brasil na década de
1920 e fixou residéncia em Joinville. A referida obra é carregada de significados e visava a
solidificacdo da meméria do imigrante. (SILVA, 2008 p. 125)

N&o podemos deixar de atentar ao fato de que € a partir dos anos 1980 o periodo a que

a professora Ilanil Coelho se refere em sua pesquisa e por isto € importante atentarmos ao
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detalhe de que nos anos de 1990, quando a populacdo de descendentes de imigrantes ja nao
era mais majoritaria, ainda assim o discurso de cidade alem& mantinha sua forga. Por outro
lado, na época das comemoracgdes ao Centenario, em 1951, Joinville tinha cerca de quarenta
mil habitantes e, naquele momento, a maioria era de descendentes de imigrantes. De acordo
com Silva, “varios registros indicam que a maioria da populagdo, naquela época, era de
descendentes de imigrantes alemaes” (2008 p.85) e, além disso, muitos elementos ainda
indicam “que a cultura alema ¢ a que predominava na cidade.” (2008 p.85).

Embora os registros da imigracdo revelem a vinda de outros grupos, além dos
germanicos, diversos fatores politicos, sociais, culturais acabaram por consolidar, de maneira
mais visivel, a presenca alemd, fazendo Joinville ser considerada uma cidade com forte
presenca da memoria e identidade alemd. Diante disto, podemos inferir que esta caracteristica
seria um cenario propicio para um imigrante alemao, cuja producéo artistica tinha a influéncia
classica. Assim, o nome de Fritz Alt era uma “escolha” adequada ao discurso predominante a
época. Ainda com auxilio das pesquisas da professora Janine Gomes da Silva, podemos

perceber muito do carater das comemoracdes de 1951.

Desta forma, no Centenério da cidade, a presentificacdo/valorizacdo de alguns mitos passa a

[P L]

ser evidenciada como “a” memoria de toda a cidade, para entdo ser tomada como “a” histdria
da cidade. Esses mitos ja estavam la e, possivelmente, ja tinham sido utilizados em outros
momentos, no entanto talvez ndo com a intensidade que véo ser trazidos nas urdiduras das
comemorages. (SILVA, 2008 p. 39)

Um olhar atento aos enunciados de Candau e Silva, evidencia o termo mito como um
dos elementos constitutivo desta construcdo discursiva em torno da afirmagdo da memaria e
identidade alema. N&o se trata de elevar Fritz Alt a condicdo de mito, mesmo que sustentemos
a hipétese de que ele tenha servido sob medida aquela construcdo discursiva. Como vimos,
Alt era alemdo, fixara residéncia em Joinville e além disso, se casou com “Léa Richlin? de
tradicional familia local, e ja fazendo parte da loja magonica ‘Amizade Alema ao Cruzeiro do
Sul.”” (GUERREIRO, 2007 p.9) A colbnia ja era uma realidade consolidada, Joinville se
desenvolvia economicamente e considerando uma certa caracteristica de valorizacdo das
origens europeias, mais especificamente da cultura germanica, seria natural que a cidade
tivesse seu artista e Fritz Alt reunia muitas caracteristicas para fazerem dele um modelo de

artista joinvilense.

2 Apesar de a familia Richlin ser de origem suica, isto ndo diminui sua importancia no contexto social e
politico de sua época. Gustav Adolf Richlin, por exemplo, “foi prefeito de Joinville, de 1899 a 1903”.
(BOBEL e S. THIAGO, 2001 p.76)
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Fazendo uma leitura historica da formagdo do estado alemdo, especialmente entre o
final do século XIX e comeco do século XX, havia um movimento e uma vontade de se
estabelecer como uma nagdo com sua arte, e que valorizasse a cultura germéanica. No livro O
mito nazista (2002) de Philippe Lacoue-Labarthe e Jean-Luc Nancy, os autores estudam a
ascensdo do nacional-socialismo ao poder na Alemanha e da ideologia nazista, mas apesar da
temaética principal em torno do nacional-socialismo e do nazismo, os autores fizeram também
uma analise a respeito da cultura germéanica e sua relagdo com a arte naquele periodo.
Também precisamos ressaltar que ndo estamos fazendo uma associacdo simplista, que
remeteria automaticamente os imigrantes alemdes e seus descendentes a ideologia nazista,
muito menos sugerindo que Fritz Alt pudesse ser nazista, mas o estudo de Lacoue-Labarthe e
Nancy é importante para entendermos alguns mecanismos histéricos na formacdo da nacédo

alemad e, a partir desta analise, fazer associacGes com a realidade joinvilense.

O que, portanto, faltou & Alemanha, praticamente, é o seu sujeito [sujet], ou poder ser o sujeito
do seu préprio devir (e a metafisica moderna, sendo metafisica do Sujeito, ndo por acaso
realizou-se totalmente af). Consequentemente, o que a Alemanha quis construir foi um tal
sujeito, o seu préprio sujeito. Dai o seu voluntarismo intelectual e estético e o que Benjamin,
um pouco antes de 1930, notou como sendo uma “vontade de arte” nesse eco da era barroca
que o expressionismo representava aos seus olhos.[...] (LACOUE-LABARTHE e NANCY,
2002 p. 37)

Outra referéncia possivel de ser utilizada para o entendimento da condi¢do dos
alemaes ¢é o trabalho de Norbert Elias, Os Alemaes: a luta pelo poder e a evolugdo do habitus
nos seculos XIX e XX (1997). Neste livro o autor faz uma anélise da formagdo do estado
alemdo e faz consideracdes sobre os elementos, processos, fatos histdricos e outros tantos
fatores que tiveram alguma influéncia na formagdo do habitus® do povo aleméo, com seus
diversos desdobramentos, como o surgimento do nazismo e a ascensao de Hitler ao poder, por
exemplo. Elias compara este fendmeno ao desenvolvimento de uma pessoa individual,

especialmente quando escreve:

Seria, penso eu, uma bela tarefa escrever a "biografia”" de uma sociedade-Estado, por exemplo,
a Alemanha. Pois, assim como no desenvolvimento de uma pessoa individual, as experiéncias
de periodos anteriores de sua vida continuam tendo um efeito no presente, também as
experiéncias passadas influem no desenvolvimento de uma nagdo. O sentimento de que o
império alemdo foi, por largo tempo, um Estado fraco e ocupou uma posicao relativamente

% Sobre o0 conceito de habitus utilizado por Elias, vale & pena recorrermos a explicagdo dada por Eric
Dunninge Stephen Mennell no prefacio a traducdo inglesa de Os Alemées: “Por "habitus" — uma
palavra que usou muito antes de sua popularizacdo por Pierre Bourdieu — Elias significa basicamente
"segunda natureza" ou "saber social incorporado”. O conceito nao &, de forma alguma, essencialista; de
fato, é usado em grande parte para superar 0s problemas da antiga nocdo de "carater nacional™ como
algo fixo e estético.” (1997 p. 9)
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baixa na hierarquia dos Estados europeus ainda prevalece no desenvolvimento da Alemanha.
(ELIAS, 1997 p. 165)

O autor adverte que o estudo do hébitus de um povo ndo nos autoriza a pensar em
povo como um fendmeno biolégico, ou seja: “Torna-se tdo logo evidente que o habitus
nacional de um povo ndo ¢é biologicamente fixado” (1997 p. 16) e que especificidades étnicas
sdo irrelevantes e os elementos que dao condigdes para que um conjunto de individuos se
reconheg¢a como povo, ¢ um processo que, segundo Elias, “esta intimamente vinculado ao
processo particular de formagao do Estado a que foi submetido” (1997 p.16) e que tdo pouco ¢
algo permanente e alheio ao seu meio, pois para Elias “a semelhanca das tribos e dos Estados,
um habitus nacional desenvolve-se e muda ao longo do tempo.” (1997 p.16)

E 6bvio que ndo devemos confundir as realidades distintas — separadas pelo Atlantico,
por algumas décadas e por incontaveis fatores — e imaginarmos que uma analise da Alemanha
dos anos de 1920 a 1930, seja o suficiente para fazermos uma relacao direta com a Joinville
dos anos de 1950, o que buscamos com estas aproximacodes tedricas, € encontrar elementos
similares nos dois casos e, na medida do possivel, tracar algumas analogias que culminaram
com aquilo que poderiamos entender como o habitus dos imigrantes germanicos que vieram
para Joinville a partir de 1851. Por isto esta nogdo de “vontade de arte”, aliada a busca por um
Sujeito, sdo tracos que podemos identificar, por exemplo, nas comemoracdes do Centenario.
Outro fato importante a ser registrado, € a segunda parte do nome do livro da professora
Janine Gomes da Silva: tempo de esquecer. Segundo Silva, 0 que se buscava esquecer eram 0s
traumas do periodo da Nacionalizacdo, iniciado durante a Segunda Guerra Mundial, quando
os descendentes de alemaes no Brasil foram proibidos por lei de utilizarem o idioma aleméo,
além de terem, segundo a autora, sofrido com a impossibilidade de resgatarem “a importancia
da cultura dos imigrantes alemaes — algo tao atacado durante a Nacionaliza¢do” (2008 p. 40).

Outro fato significativo é alguma simpatia pelo nazismo registrada na regido naguela época.

Até que ponto os descendentes de imigrantes alemédes em Joinville viam com simpatia a
ascensdo nazista é dificil de apurar; contudo, das diferentes versdes, a mais recorrente é a de
que se admirava o nazismo, em particular pela reconstrucdo de um pais que tinha sido
rechagado no pos-guerra e que era, afinal de contas, a terra de seus ancestrais, mas isso ndo
significa que os joinvilenses, evidentemente com excec¢des, apoiavam qualquer interferéncia do
nazismo em coldnias alemas no Brasil. De qualquer forma, durante a década de 1930, de
acordo com Luiz Felipe Falcdo (2000, p.132), pode-se dizer, “sem nenhum receio”, que na
imprensa catarinense “a exaltagdo da Alemanha hitlerista e da Italia de Mussolini era quase que
unanime [...] independentemente de sua filiagdo partidaria, da sua area de circulagdo, ou
mesmo da lingua em que estava sendo redigida.” (SILVA, 2008 p.56)
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Estes elementos podem ser entendidos como um amélgama, se ndo da constituicdo do
morador da Joinville da década de 1950, pelo menos como das condi¢bes que levaram a
cidade a “eleger” um alemao para o posto de artista da cidade. Ainda mais quando retomamos
a analise do texto de Lacoue-Labarthe e Nancy e nos deparamos com uma busca por uma

“grande arte” alema.

[...]Se a obsessdo ou 0 medo do Alemaes foi ndo poderem se tornar artistas, ndo poderem
ascender a “grande arte”, se na arte ou na pratica deles freqiientemente encontra-se uma tal
aplicacdo e tantos motivos teoricos, € porque 0 que estava em jogo ndo era nada menos que a
identidade deles (ou vertigem de uma auséncia de identidade). (LACOUE-LABARTHE e
NANCY, 2002 p. 37-38)

Assim, ndo € nenhum desproposito pensarmos que a figura de um artista alemao
naquela Joinville com forte presenca da cultura dos imigrantes, buscando seu sujeito,
buscando sua arte, resgatando suas memdrias, para fortalecer sua identidade, fosse parte
daquilo que Candau chamou de retoricas holistas, utilizadas para criar ou fortalecer uma

memaria e uma identidade idealizada.

Entendo por “retdrica holistas” o emprego de termos, expressoes, figuras que visam designar
conjuntos supostamente estaveis, duraveis e homogéneos, conjuntos que sdo conceituados
como outra coisa que a simples soma das partes e tidos como agregadores de elementos
considerados, por natureza ou convengdo, como isomorfos. (CANDAU, 2014 p.29)

Desta forma, o mito do artista joinvilense, um alemdo, que como 0s primeiros
pioneiros veio para esta terra para vencer as adversidades, veio e se tornou o artista que pdde
retratar, no Monumento ao Imigrante, os melhores predicados desse povo. Ou ainda, segundo
Lacoue-Labarthe e Nancy, um artista que soube imitar os “Antigos” isto “porque nao existe
outro modelo sendo dos Gregos” (2002 p. 38). Uma analise a produgdo de Alt pode confirmar

a influéncia cléassica em sua poética (Fig. 1).

A obra estatutdria de Fritz Alt é uma retomada do arcaismo grego, e se quisermos uma
aproximagdo com outros artistas seus contemporaneos deveriamos fazé-lo com Aristides
Maillol (1861-1944), e até certo ponto com Adolf Von Hildebrand (1847-1921), pelo retorno
ao estilo neoclassico. (GUERREIRO, 2007 p. 21)

Também ndo se trata de crer que alguém, em um momento conspiratdrio, tenha
arquitetado a construgdo de um mito artistico joinvilense, mas as condi¢des histdricas,
politicas, culturais, foram, digamos, favoraveis a figura de Fritz Alt. Ainda que Lacoue-
Labarthe e Nancy se referiam a Alemanha, mesmo assim ndo podemos deixar de ignorar as

relacOes historicas daquele pais com a colonizagdo de Joinville, muito menos a relacdo de Alt,
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que veio para o Brasil com 20 anos e, certamente, guardava vinculos com sua terra natal.
Assim, entendendo alguns mecanismos de construcdo da memoria imigrante, bem como da
criagdo de uma identidade germanica, podemos entender a criacdo do icone artistico e,
consequentemente, a legitimacdo do artista. Sob esta perspectiva, as instancias usualmente
aceitas como responsaveis pela legitimacdo da producdo artistica, como museus, criticos de
arte, galerias, marchands, por exemplo, ndo teriam sido preponderantes para o caso de Fritz

Alt, ainda que tenham exercido algum papel neste processo.

Fig. 1: Obra na reserva técnica Museu Casa Fritz Alt.

Fonte: Arquivo do al)tor, 2016.

A incumbéncia dada a Alt, de produzir o Monumento ao Imigrante (1951), também
nos aponta para algo que Pierre Nora chama a atencdo: a criacdo de um lugar de meméria, que
por sua vez, seria algo distinto de historia, pois “Memoria, historia: longe de serem
sindbnimos, tomamos consciéncia que tudo opde uma a outra” (NORA, 1993 p. 9). Uma vez
que tudo o que o autor entende por historia ¢ “a reconstrugdo sempre problematica e
incompleta de algo que ndo existe mais” (1993 p.9). Assim, a necessidade de fazer a historia
acontecer, ou pelo menos manipular o presente que se tornara histéria, culminou com um
marco da memoria dos imigrantes, que se tornaria, por sua vez, um lugar de memoria.

Os lugares de memoria nascem e vivem do sentimento que ndo ha meméria espontanea, que é

preciso criar arquivos, que é preciso manter aniversarios, organizar celebracfes, pronunciar
elogios flnebres, notariar atas, porque essas operagdes ndo sado naturais. (NORA, 1993 p. 13)
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No artigo E proibido ser alem&o: é tempo de abrasileirar-se (COELHO in GUEDES,

2000), a professora Ilanil Coelho expde como os imigrantes de alemaes (e seus descendentes)

que se instalaram em Joinville, “destacaram-se pela preservacdo de sua identidade étnica no

processo de colonizagdo ¢ integragdo ao meio nacional.” (2000, p. 163). Neste artigo, assim

como a professora Janine Gomes da Silva, Coelho também relata as dificuldades e traumas

sofridos pelos descendentes durante o periodo da Campanha da Nacionalizagdo, o que,

segundo Nora, reforcaria a necessidade de preservar memdria e identidade e erigir locais de
memoria.

[...]Sem vigilancia comemorativa, a histdria depressa os varreria. S80 bastides sobre os quais se

escora. Mas se o que eles defendem ndo estivesse ameagado, ndo se teria tampouco, a

necessidade de construi-los. Se vivéssemos verdadeiramente as lembrancas que eles envolvem,
eles seriam indteis. (NORA, 1993 p. 13)

Peguemos o fato de que Joinville nas décadas de 1920 até 1960 era uma cidade
pequena (na década de 1950 tinha cerca de 40 mil habitantes) e, com uma forte influéncia da
cultura dos imigrantes europeus, mais as condi¢des sociais, politicas e culturais, temos um
ambiente propicio para o surgimento de um artista de origem germanica. Como ja dito, nédo
significa que se esteja julgando os atributos técnicos e artisticos de Alt, mas lembrando de sua
malsucedida tentativa de obter sucesso como artista no Rio de Janeiro, percebemos que ele
ndo obteve o reconhecimento fora da cidade e por inimeros e desconhecidos motivos. Desta
maneira, sem 0 reconhecimento no grande centro, 0s motivos que levariam ao
reconhecimento em sua cidade ndo sofreram influéncias externas, o que nos leva a inferir que
0 processo de legitimacdo de Alt em Joinville, se deu prioritariamente por suas relacGes
sociais e afinidades culturais, no momento histérico em que estava inserido.

Outro fator a ser levado em consideracdo quanto ao reconhecimento de Alt, diz
respeito ao fato de sua producdo ser de caracteristica neoclassica, um estilo usualmente aceito

como sendo arte de “alta” qualidade.

1.4 — A legitimagédo em Schwanke

O processo de legitimagdo em Schwanke requer uma outra abordagem, pois ele nao
teve 0 mesmo tipo de relacdo com a cidade, como teve Fritz Alt. Em 1989 Schwanke ja havia
sido premiado em diversas mostras e exposi¢des de arte em inUmeras cidades e seu nome ja
era conhecido no circuito artistico nacional. Neste ano montou uma exposi¢cdo na regido

central de Joinville, formada por colunas feitas com bacias e baldes plasticos. Um estudo
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atento da producdo do artista nos fornece elementos para enxergarmos naquelas colunas,
aparentemente simples, elementos significativos da histéria da arte e da arquitetura.
Analisando os escritos deixados por Schwanke, as anotacdes sobre suas obras, os estudos para
as execucgdes e montagens, fica evidente a preocupacdo do artista com as mindcias da obra,
indicando que nenhum detalhe em uma producéo era casual. Mas nem todos na cidade viram
da mesma forma e muitas vozes reclamaram de um amontoado de baldes e bacias no centro

de Joinville.

Luiz Henrique Schwanke provocou uma grande discussdo em Joinville, sobre o que é arte ou
ndo. O artista fez colunas com baldes e bacias, instaladas no centro da cidade. Usar como
matéria-prima objetos do cotidiano confundiu muita gente. Para algumas pessoas que passavam
por ali, aquilo ndo era arte, apenas baldes empilhados. Foi a primeira grande intervencéo
urbana em Joinville. (A Noticia Clic RBS 13/03/2008)

De fato, uma pilha de baldes no depésito de materiais acabados de qualquer fabrica de
artefatos plasticos, ndo se constitui uma obra de arte e, em principio, ndo teria nenhum motivo
para nos suscitar qualquer pensamento filos6fico, nem despertar nenhum interesse além do
usual em nosso quotidiano doméstico, muito menos proporcionar algum tipo de
experimentacdo estética além da relacionada com a cor e forma de uma pilha de baldes
absolutamente banais. As colunas estavam dispostas de maneira simétrica, com exatos quatro
metros de altura, rigorosamente alinhadas e com uma distancia de 3 metros entre elas. Isto
ainda pode ser questionado como insuficiente para dar agueles objetos, o status de arte, mas
temos elementos para assegurar que Schwanke ndo pensou as dimensfes da obra, a escolha
dos materiais, a disposicdo dos elementos, de maneira aleatéria. Uma rapida consulta em
qualquer manual de arquitetura nos da uma pista de que as colunas de Schwanke, podem ter

relacGes formais com as colunas classicas.

Um edificio classico é aquele cujos elementos decorativos derivam direta ou indiretamente do
vocabulério arquitetbnico do mundo antigo — o mundo “classico”, como muitas vezes é
chamado. Esses elementos sdo facilmente reconheciveis, como, por exemplo, 0s cinco tipos
padronizados de colunas que sdo empregados de modo padronizado, 0s tratamentos
padronizados de aberturas e frontdes, ou, ainda, as séries padronizadas de ornamentos que sdo
empregadas nos edificios classicos. (SUMMERSON, 2006, p. 4).

Além das possiveis relagbes com a arquitetura grega, existem motivos para
associarmos as colunas aos obeliscos egipcios, conforme anéalise da professora e critica de arte

Nadja Lamas.
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As colunas possuem um carater de monumentalidade, pois em algumas obras elas sdo em
nimero de nove, ficando a 4 metros de altura do chdo, e a uma distancia de 3 metros uma das
outras, perfazendo uma 4rea de 108 m?. Articulam-se nessas obras questdes do concretismo
latino-americano, da pop art, da apropriacdo de objetos do cotidiano, do minimalismo e
também das intervencdes urbanas. Na individualidade das colunas ha toda uma investigacéo,
por parte do artista, desde o obelisco egipcio até a sua época, tanto no que diz respeito a
questdo da forma como, também aos materiais empregados. De certa maneira, Schwanke
estetiza os objetos do cotidiano dos quais faz uso na sua poética. (LAMAS in KLOCK;
BRASIL e SCHULTZ (org.), 2010 p.18)

Esta relacdo com elementos classicos da arquitetura nos remete ainda a outro aspecto
presente nas colunas de Schwanke, que € sua relagdo com o conceito de menir, como

podemos perceber no texto do arquiteto José Ramon Alonso Pereira.

Por outro lado, é na arquitetura histérica que temos os exemplos mais perfeitos do menir
antigo: a piramide e o obelisco egipcios, monumentos funerarios ou religiosos cuja forma e
simbologia ainda levantam importantes questdes ao homem contemporaneo. O obelisco, com
seu significado variado como menir historico, tem se mantido constante na cultura ocidental:
tanto no Império Romano, como na Roma barroca ou nas grandes capitais modernas de Paris,
Londres, Madri ou Washington. Sua presenca muitas vezes se une a da coluna, entendida como
obelisco — e, portanto, menir — da cultura cléssica, da qual sdo bons exemplos a coluna de
Trajano, no Foro de Roma, ou a de Napoledo, na Praca Venddéme, em Paris. (PEREIRA, 2010
p 23)

Assim chegamos as colunas de baldes como menires modernos de uma cidade com
uma relacdo significativa com as tradi¢des classicas da Europa, ao menos na construcdo de
parte de sua identidade. Lembrando que conceito de menir estd associado a condicdo de um
signo que nos comunica algo.

Schwanke ndo estava pensando em reproduzir colunas gregas, ou obeliscos ao modo
egipcio — a propria escolha de materiais menos “nobres”, ja sdo atributos contundentes para
demonstrar isto —, e a apropriacdo de materiais de uso cotidiano, inseridos em um contexto
artistico, envolto em elementos cléssicos, faz deste menir contemporéneo, que ¢ “o
monumento mais primitivo, mais simples e ha mais tempo em utilizagdo ou elaboracdo”
(PEREIRA, 2010 p. 21) um monumento, assim como o Monumento ao Imigrante (1951) de
Fritz Alt, mas com outras significacdes e carregado com outros sentidos. Ainda segundo
Pereira, o menir é “a arquitetura como simbolo, como signo, como significacdo; uma
arquitetura ndo habitavel, mas com capacidade comunicativa intrinseca. ” (2010 p. 21),

Mas este menir estava fora de seu lugar, pois parece ndo ter sido compreendido
imediatamente, como se presume que um monumento como o de Alt tenha sido. E o fato de
esta obra parecer estar fora de seu lugar, assim como os baldes e bacias que, segundo qualquer

entendimento “comum”, deveriam estar em uma loja de utilidades domésticas, evidenciou
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uma série de heterotopias, deslocando colunas “classicas”, baldes, bacias, conceitos usuais de
arte e de obra de arte e colocando estes elementos na praga de uma cidade conservadora em
muitos aspectos, ao ponto de provocar “muitas discussdes”, a coloca¢do de uma escultura
conceitual em praca publica.

Fizemos este percurso acerca desta obra para percebermos como os elementos
primordiais da legitimagdo de Schwanke, ndo partiram de Joinville, mas vieram de fora. No
mesmo ano em que exposicdo foi questionada na cidade, (inclusive na imprensa local), as
colunas receberam a mencéo especial do jari da | Bienal da Escultura ao Ar Livre do Rio de
Janeiro, em uma mostra que teve entre os participantes (selecionados, convidados, mencoes
especiais e sala especial) nomes como Tomie Ohtake, Amilcar de Castro, Tunga, Cildo
Meireles e Guto Lacaz. A exposicdo acabou ndo acontecendo naquele ano, mas no ano
seguinte Schwanke recebeu o convite do diretor da Escola de Artes Visuais do Parque Lage e
critico de arte, Frederico Morais, para uma exposi¢do no Rio de Janeiro (Fig. 2), conforme
podemos conferir em matéria publicada no jornal O Globo, do Rio de Janeiro, do dia 1 de

fevereiro de 1990.

A exposico foi proposta ao Diretor da EAV, Luiz Aquila, pelo critico Frederico Moraes (sic),
que acompanha o trabalho do escultor catarinense desde 1980, quando Schwanke fez sua
primeira individual no Rio, na Galeria Sérgio Milliet da Funarte. E Frederico Moraes apresenta
o artista no catdlogo da exposi¢do da EAV: “Schwanke ¢ um dos mais inventivos e originais
artistas brasileiros. [...] Em seus trabalhos mais recentes, que revelam, no artista, uma vontade
construtiva, ele retoma questdes abandonadas pela pop art e pelo Novo Realismo e se aproxima
de outras, colocadas pela nova geometria ¢ o Simulacionismo.”. (Carla Lencastre — O Globo
ed. de 01/02/1990)

Fig. 2: Fotografia de obra de Luiz Henrique Schwanke, 1988-1991,

"N “fm

Fonte: Acervo Memdria Lage, disponivel em:
http://acervo.memorialage.com.br/xmlui/handle/123456789/8106
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Além desta matéria, Schwanke foi entrevistado e teve sua exposicao noticiada pelos
periddicos Jornal do Brasil (30/01/1990) e Jornal do Commercio (29/01/1990)*. Este
movimento de fora para dentro de Joinville comeca a nos dar elementos para delinearmos os
mecanismos de legitimacdo e, neste sentido, Frederico Morais foi um nome de fundamental
importancia para este processo. Morais é um destacado nome da critica de arte brasileira,
tendo publicado dezenas de livros sobre arte brasileira e latino-americana no Brasil e em
varios paises da Ameérica Latina, além de ter realizado inimeras curadorias de exposicoes e
eventos de arte no Brasil e no exterior.

Esta resumida biografia de Frederico Morais serve para aferirmos a relevancia do
convite feito para a exposi¢cdo no Rio de Janeiro e indicam como a producdo de Schwanke
comecava a se situar no cendrio da arte no pais. Este movimento culminaria com a
participacao de destaque na 212 Bienal Internacional de Sdo Paulo, em 1991, com a obra Cubo

de Luz ou Antinomia (Figuras 3 e 4).

Fig. 3: Luiz Henrique Schwanke, Antinomia ou Cubo de Luz.
1991. Estrutura metalica, 45 lampadas de multivapor metalico.

Fonte: Plataforma Educativa Instituto Luiz Henrique Schwanke,
disponivel em
http://www.schwanke.org.br/plataformaeducativa/trinta-e-
melhor-do-que-um-3/

* Os recortes dos jornais da época, que noticiaram a exposicdo no Parque Lage, estdo digitalizados e
disponiveis no acervo digital Memoria Lage,
http://acervo.memorialage.com.br/xmlui/handle/123456789/7198#page/1/mode/1up
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Frederico Morais também publicou um elogioso artigo, em 1989, referindo-se a
produgdo artistica de Schwanke fazendo, inclusive a mengdo de que “Luiz Henrique
Schwanke ¢ um artista que poderia figurar com todos os méritos nesta Bienal de Sdo Paulo.”
E, de fato, Schwanke participou da Bienal seguinte (1991), com Cubo de luz, além de

comparar suas colunas, com as de Brancusi.

[...] concluida a obra, o que menos importa é o material empregado — baldes, bacias, maletas,
mangueiras etc. Diferentemente de boa parte dos artistas pop e do novo realismo, ndo ha
qualquer intencdo critica ou socioldgica nos trabalhos de Schwanke. O que ele explora sdo as
possibilidades construtivas e visuais desses objetos industrializados. Com a acumulacéo e a
repeticdo, procura alcangar efeitos Gticos e cinéticos. Em outras palavras, encara objetos de
séries industriais como modulos de estruturas minimalistas ou de colunas que poderiam ser
infinitas como as de Brancusi. (MORAIS in KLOCK ; BRASIL e SCHULTZ (org.), 2010
p.115)

Fig. 4: Luiz Henrique Schwanke, Antinomia ou Cubo de Luz. 1991. Estrutura metalica,
45 lampadas de multivapor metalico. 3m2.

Fonte: Plataforma Educativa Instituto Luiz Henrique Schwanke,
disponivel em:
http://www.schwanke.org.br/plataformaeducativa/trinta-e-melhor-do-
que-um-3/

Desta forma, ao analisarmos a trajetoria artistica de Schwanke, com diversas
premiacdes em inumeros salGes e mostras, além da recepcdo favorével da critica de arte,
podemos perceber como o processo de legitimacdo foi construido de fora para dentro de
Joinville, mas sem grandes influéncias da esfera politica, espaco onde Fritz Alt, transitou com
mais desenvoltura. Isto também evidencia como o reconhecimento politico exerce um peso

consideravel no processo de legitimagdo e como, a partir da legitimagéo politica, a criagdo de
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espacos especificos para o artista sdo mais facilmente conquistados, ao menos no ambito

local.

1.5 — Legitimac0es da cultura, da arte e do patrimonio: disputa ou convivio?

Em sua grande maioria, as politicas publicas englobam cultura e arte em um mesmo
patamar e para exemplificarmos isto, basta que tomemos o caso da Fundacdo Nacional de
Artes, a Funarte, 6rgao do Ministério da Cultura para a gestdo das politicas publicas voltadas
para a arte. O fato de estar vinculado ao Ministério da Cultura ja € um indicador de como a
arte € gerida, a partir das politicas de cultura, mas isto ndo representa um grande problema,
pois 0 6rgdo pode ter sua autonomia, mas uma das premissas desta dissertacdo € justamente a
dificuldade de se pensar a arte no mesmo ambito das politicas culturais. Uma das
consequéncias disto sdo movimentos de espetacularizacdo da arte. Ndo que nenhuma
atividade artistica ndo possa ser espetacularizada, desde que tenha sido concebida com este
propdsito. Veremos nos conceitos de arte e cultura como, em alguns entendimentos, se
dissemina uma certa nocdo de que tudo o que € ligado a cultura é bom logo, a arte sendo do
campo da cultura, também é boa. Assim, neste contexto de associar automaticamente o
predicado de “coisa boa” a cultura, temos a impressao de que a arte seria a cereja do bolo da
cultura. Mas pode ndo ser bem assim.

Evitemos elencar hierarquias, mas vejamos como a arte, ainda que faca parte da
cultura, nem sempre poderd receber o mesmo tratamento. Por exemplo, temos atividades
artisticas, cujo propdsito é justamente questionar os sistemas de cultura e de arte, podendo ser
entendido, inclusive como um ato de violéncia, como foi a invaséo da 282 Bienal de S&o Paulo
em 2008, quando um grupo de pessoas pichou as paredes da “exposi¢do do vazio”. Mesmo
gue ignoremos 0s motivos e como denominar a acdo (se foi protesto, forma extrema de arte,
intervencdo), de toda sorte, na Bienal seguinte, a organizagédo da 292 Bienal de 2010, abriu as
portas para os pichadores de 2008.

Agora temos alguns problemas: e se picho for mesmo arte? Arriscamos afirmar que
em qualquer enquete, a pichacdo nio seria considerada arte. E inegavel a condicéo de a Bienal
ser uma instancia de legitimacdo da arte, desta forma, se com a ‘“aceitagdo” da Bienal,
entendermos que a pichacéo é arte e o picho uma “obra de arte”, entdo se deslocaria do campo
da cultura (uma cultura das cidades, onde, na maior parte dos casos, € tratado como
vandalismo e enquadrado como caso de policia), para 0 campo da arte. A partir deste

deslocamento os problemas de preservagdo desta “nova” arte nos trariam mais complicadores.
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Lembrando que a manifestacdo pictdrica inscrita em muros e paredes, conhecida como
graffiti, a despeito de ser distinta da pichagdo apenas no Brasil, gradativamente vem sendo
reconhecida como uma forma de arte em diversos circulos.

Os graffitis e pichacGes advém da mesma raiz e contextos similares, porque sdo
formas de apropriacédo, de tratamento e manuseio dos espacos urbanos, com a intencéo
de que os “becos” vivam os excessos-caos, tensdes, por eles procurados. Mas, o termo
pichacdo parece ontologicamente inscrito no conceito de despeito, deleito, reacionario,
mas considerando-o dentro do contexto geral do graffiti (grafitar, gravar). J& o graffiti
vivencia uma domesticagdo que o transforma em arte (inserindo em museus,
programas de TV...) em contraponto ao primeiro. Pode-se observar que no decorrer do
tempo as leituras sobre ambas caminham em dire¢Ges opostas. Nos paises (que venho

pesquisando) ndo ha distingdo da nomeacdo pichagdo-graffiti como no Brasil, tudo é
graffiti. (RUSSI-DUARTE, 2009 p. 2)

Se cultura é entendida como algo bom e a arte, por conseguinte, algo melhor ainda,
entdo como a pichacdo pode ser enquadrada na mesma categoria de arte? Afinal, qual gestor
publico se atreveria a promover uma bienal da pichacéo, cujo local das intervencdes (o local
da pichacdo), sdo as paredes das casas e prédios, muros, monumentos e qualquer superficie
mais onde a pichacdo é proibida? Esta discussdo é pertinente para explicitarmos (talvez até de
forma extrema) como a cultura e a arte nem sempre podem ter uma convivéncia pacifica. Mas
neste tdpico, falamos apenas de arte e cultura, entdo falemos também do patrimdnio e uma das
nogcbes primordiais do conceito de patriménio é seu carater de heranca familiar a ser

transmitido.

[...] Para o direito romano, o patriménio era o conjunto dos bens familiares, vislumbrados ndo
segundo seu valor pecuniario, mas em sua condi¢do de bens-a-transmitir. [...]Desse modo, 0
termo “patrimonio” refere-se aos “bens de heranga” que, de acordo com o dicionarista Littré,
por exemplo, “passam segundo as leis, dos pais e das maes para sua filiagdo”. (POULOT, 2009

p. 16)

O conceito de patrimdnio vem se adaptando as novas realidades sociais com o passar
dos anos, mas por enquanto, figuemos com seu carater ancestral de heranca familiar. Assim, a
pichacdo, irrompe no campo do patriménio, promovendo a alteracdo dos aspectos visuais do
ambiente onde se inscreve, ou seja, nos patrimonios e faz isto de maneira similar a arte,
quando se rebela com o campo da cultura e tensiona seus proprios limites. Como vimos no
exemplo das préprias pichagdes-arte que foram acolhidas quando a 292 Bienal de Séo Paulo
de 2010 organizou um espacgo expositivo com material documental, como registros, fotos e

videos documentarios sobre a acdo dos pichadores e o resultado de suas obras. Dentro da
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instancia legitimadora, a pichac&o foi elevada ao status de arte, mas seu lugar ndo é na Bienal,
ou no museu (a ndo ser quando ndo for convidada), seu lugar € nas ruas, sobre os patriménios
de familia e patriménios culturais.

Existem outras nocdes de patrimoénio e, em uma delas, trazidas em forma de anedota
por Ulpiano Toledo Bezerra de Meneses, representa, de maneira muito ilustrativa, como
podemos nos preocupar tanto com os patrimonios, ao ponto de provocarmos uma substancial
alteracdo em sua esséncia.

Nessa imagem, no interior hieratico, solene e penumbroso de uma catedral gética (Chartres),
aparece uma velhinha encarquilhada, de joelhos diante do altar-mor, profundamente imersa em
oracdo. Em torno dela, a contempla-la interrogativamente, dispGe-se um magote de orientais,
talvez japoneses. A presenca de um guia francés nos permite considerar que se trata de turistas
em visita a catedral. O guia toca 0s ombros da ancid e lhe diz: — “Minha senhora, a senhora esta

perturbando a visitagdo”. Eis um retrato impressionante da perversidade de certa nocdo de
patrimdnio cultural vigente entre nos. (MENESES, 2009 p. 28)

Quando trazemos a pichacdo para dentro da instituicdo legitimadora, esta forma de
manifestacdo da cultura urbana, deixa de ser o elemento marginal, hostilizado, insubordinado,
para se transformar em outra coisa, menos pichacdo. Ela sai daquilo que comumente costuma
ser entendido como cultura marginal para ingressar no mundo de uma pretensa alta cultura.
Como se o0 guia batesse no ombro do pichador e dissesse para ir pichar na exposicao de arte,
pois ali, nas paredes, esta “perturbando a visita¢ao” a cidade.

Da mesma maneira, esta mesma pichacdo que foi acolhida na Bienal de 2010, se fosse
considerada como uma forma de producdo artistica, deveria ser preservada? E o graffiti, que
ja tem status de arte, se for feito sobre as paredes de um patrimdnio cultural, ndo estaria
promovendo uma ressignificacdo daquele patriménio ao se apropriar dele como suporte para a
arte? Isto, é claro, analisando apenas do ponto de vista conceitual, sem nos debrugarmos sobre
as legislagdes acerca de patrimonio e preservacgao existentes.

Encontrar uma férmula mégica que dé conta das demandas de arte, cultura e
patrimdnio e ainda por cima contemple todas as reivindicacdes dos atores destes campos, €
uma utopia inalcancavel. Mas isto ndo pode servir de pretexto para nada se fazer, para nao
buscarmos o0s caminhos mais adequados para cada situacdo. Para isto hd que se ter
consciéncia das dificuldades, mas também, rigor nas analises e capacidade de adaptacdo nas
vivéncias nos campos em questdo. Saber distinguir um Renoir, um Manet, os periodos ou
regides onde as obras foram produzidas, sdo formas de saberes dignos de admiragdo, mas
sacralizar ao extremo a arte, pode gerar cUpulas de entendidos e ambientes de exclusdo das

pessoas do processo artistico. O fazer artistico € do artista, mas a partir da entrega da obra, as
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relacfes, processos, construgdes, poéticas ndo pertencem mais a ele, a obra ganha sua propria
autonomia, mas ndo imaginamos que um dos fins para sua producdo, que o artista imaginou,

seja um ambiente asseptico e sacralizado reservado apenas a uns poucos eleitos.



2 - DOS OBJETOS ARTISTICOS, PATRIMONIOS E SEUS
CONCEITOS
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2.1 - (I)Materialidade da Obra de Arte

Para falarmos sobre os modelos de preservacdo de objetos artisticos, é importante
fazermos uma incurséo em alguns dos conceitos de arte e obra de arte. Qualquer tentativa de
apresentar uma definicdo de arte € precéria, possivel apenas parcialmente, pois
invariavelmente ficara de fora algo que nem sempre percebemos em uma primeira olhada (ou
mesmo muitas). Quando se tenta definir a arte, por mais que se faca um esforco sincero e
metodologicamente organizado, o resultado é apenas uma aproximagdo aos conceitos que se
assemelham com aquilo que poderia ser entendido como uma defini¢do de arte. Mas alguma
coisa acontece, lembrando as palavras de Paul Celan em seu texto O Meridiano (CELAN,
1999 p. 167), entdo a Arte sorri para aquela pretensa definicdo, se aproxima, se insinua e
qguando imaginamos ter encontrado uma defini¢cdo universal, vemos a arte se afastar e se
aproximar de outra definicdo, construida por outro ingénuo idealista. Desta forma, os
conceitos de arte que abordaremos serdo aqueles permeaveis aos estudos da preservacao
patrimonial e a proposta de investigacdo da dissertacao.

Ao fazermos uma reflexdo acerca dos modelos de preservacao de objetos artisticos, ndo
podemos deixar de problematizar com igual intensidade, também seus aspectos imateriais.
Assim, buscaremos aproximar predicados da arte presentes nas diversas manifestacdes
artisticas, associada as artes visuais ao cinema, teatro, mdsica, literatura, arquitetura,
performances, instalagdes, artes marginais além de uma série de manifestac6es das chamadas
artes contemporaneas. Diante destas possiveis relacdes, é possivel percebermos que nem todas
as manifestacGes artisticas tém um suporte fisico bem definido, assim como nem todas terdo
um objeto que possamos afirmar com seguranca ser uma obra de arte. Isto nos permite refletir
sobre a diferenca entre obra de arte e objeto artistico, pois se pensarmos em uma escultura, é
facil enxergarmos ali uma obra de arte através do objeto artistico personificado naquele bloco
solido. Mas se tomarmos como exemplo uma escultura de luz, como algumas obras de
Anthony Mccall (Fig. 5) ou a obra de Luiz Henrique Schwanke, Cubo de Luz ou Antinomia
(Fig. 3 e 4), de 1991, uma estrutura metalica de trés metros quadrados com 45 lampadas de
multivapor metalico, exibida na 21% Bienal Internacional de S&o Paulo, teremos alguma
dificuldade em apontar categoricamente o objeto artistico, ainda que possamos entender tais

objetos como obras de arte.
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Fig. 5. Anthony Mccall, “Long Film for Four Projectors” (1974). Instalacdo de video com filme de 16
mm.

Fonte: Eye Film Museum, fotografia de Hank Graber. Disponivel em:
https://www.eyefilm.nl/en/exhibition/anthony-mccall-solid-light-films-and-other-works-1971-2014-0

Nos dois exemplos, 0 aspecto mais evidente é o resultado final do processo artistico,
ou seja, as projecdes luminosas, enquanto seu aparato fisico fica em segundo plano,
especialmente durante as exposi¢fes. Os suportes necessarios para execucao das obras, nos
dois exemplos, como estrutura, lampadas, fios etc., sdo necessarios e até indispensaveis para
suas realizacdes, mas estes suportes, quando fora do ambiente expositivo, podem nem serem
reconhecidos como objetos artisticos, ao passo que se tomarmos uma das esculturas de Fritz
Alt, como o Monumento ao Imigrante (1951), por exemplo, que além de um objeto artistico é
um monumento e até mesmo uma porcao de metal, torna-se mais evidente a categorizacao de
arte. No entanto, afirmar que para preservar o legado artistico de Alt, basta preservar a uma
porcdo de metal exposta na Praca da Bandeira de Joinville é questionavel, pois preservando a
escultura estaremos preservando o objeto artistico criado pelo escultor, mas possivelmente
apenas parte da arte pensada, imaginada, concebida por Fritz Alt para aquela obra.

Considerando a existéncia de atributos imateriais e considerando que Luiz Henrique
Schwanke classificou a obra Cubo de Luz ou Antinomia como sendo uma escultura, ficamos
ante a questdo de como preservar esta obra. Ela foi desmontada e, alem dos registros
fotograficos e escritos, 0 que restou daquele aparato, foram as anotacdes de Schwanke e o

projeto de execucdo da obra, desenvolvido pelo engenheiro e colecionador de obras de arte,
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Sr. Harro Stamm. Atualmente este projeto faz parte do acervo do Instituto Luiz Henrique
Schwanke, gerido pela familia do artista. Embora ndo possamos afirmar que esta obra fosse
minimalista, muitas de suas caracteristicas fazem referéncia a este tipo de manifestacdo
artistica, apesar de o autor ter deixado escritos onde se referia ao Cubo de Luz como uma obra
concretista, quando ele escreveu: “[...]Jcheguei ao cubo de luz, talvez proximo do concretismo

latino-americano.”, como podemos ler em um registro datilografado, assinado por Schwanke.
(Fig. 6)

Fig. 6: Registro datilografado e assinado de Luiz Henrique Schwanke, sobre a obra Cubo de Luz.

A luz intercalada com o espeto dc churrasco provoca achraqao do sentido de_es-
] pago pelo ofuscamento - perda da nogno de distancia, gerando inseguranga. A nogao
proximidade/distancia da obra se altera, como em algumas obras da op-art em que o
corpo do espectador se movimenta para acompanhar o ritmo das formas no quadro. Ha
uma obra de Flanagan no Louisiana da Dinamarca em que uma cabega humana da uma tes-—
tada num sino que quasec mata de susto de tempos em tempos quem percorre o museu.
E os raios de luz dos refletores sao como espadas dis paradas em todas as dzreqoes
Mas malores, muito maiores, que talvez Bachelar que nao gostava de lampadas, mudas—
se de opiniao (isso nao quer unegar a beleza da chama de vela).

Quando montei a parede de luz, com espetos de churrasco intercalados, resolvi
proteger a obra com 3 paredes de cortinas quase transparentes. Passei a ver a luz
aprisionada como um volume portando uma forma (fig.4), era um paralelepipedo de luz,
e nao uma sala 11um1nada Imaginel que sc tivesse todas as paredes cobercas de re-
fletores teria a sensagao parecida com o "cubo de espelhos'" (essa obra estid no MAM
de Bruxclas) onde se entra e fecha a poxta. Al parece que se val cair no abismo ,

o deslumbramento ¢ vibrante, os sentidos se altcram porque nao se tem mais os pes
sobre o chao. O mesmo se dq frente ao rerlctor, e uma vaxxante, os sentidos nos
dao sempre as mesmas scnsagoes, o importante & descobrir, criar novas formas de
senti-lo.

Da parede de luzes, sem os cspetos, cheguei ao cubo de luz, talvez proximo do
concretismo latino-americano (1m1gcm viva, calxcntc, sensual). Me lembro quando vi
pela primeira vez o CUBOCOR de Aluisio Carvao, para mim obra fundamental da arte
brasileira, tanto quﬂnto Macunaima de Andrade ou o Tropicalismo de Oiticica.

"Luho de luz" tem por paradoxo um volume imaterial, penetravel, visivel e de
conLompla;ao impossivel.

Uma parede do cuho aberta me parcce razoavel para que se possa ver efeitos do
feixe de luz sobre a névoa, chuva, etc. , ¢ que torna a obra mais perceptivel ao
publico, do que se toda a luz fosse totalmente confinada.

Falando de crxaqao, Philo (o alexandrino) nos conta que a luz
era uma imagem do Verbo Divino, cra uma "luz anxsxvel" per=-
ceptivel apenas pela Mente. Desta LoLalLdadc-de luz" o sol,

an mvrﬂ»um-" a lua, as cstrclas ¢ os planetas retiravam porgoes de acordo
5 com sua capncxdadc 0 proprio processo da luz passando de in-
tis visivel para visivel tornava-a incvitavelmente menos pura por
et Al torn tercirto a7, entrar na esfera dos sentidos.

hlle Jud

Fonte: Plataforma Educativa Instituto Luiz Henrique Schwanke, disponivel
em:http://www.schwanke.org.br/plataformaeducativa/wp-content/uploads/2014/05/citacao2.qgif

Fato é que minimalista ou concretista, nesta obra ndo houve a necessidade da
intervencdo manual do artista na montagem do artefato, restringindo sua participacdo ao
acompanhamento e supervisdo da execuc¢do. Entdo, onde estaria a obra? No projeto? Nas

anotacOes técnicas do projeto estrutural e elétrico? Na enorme caixa metalica? E ainda,


http://www.schwanke.org.br/plataformaeducativa/wp-content/uploads/2014/05/citacao2.gif
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segundo Schwanke, as paredes externas do Cubo de luz ndo teriam qualquer valor estético,
conforme podemos perceber lendo o release da obra datilografado pelo artista.

A estrutura, parede que envolve as luminarias, alambrado de protecdo e outros materiais
externos visiveis no Parque ndo tem interesse estético, servem apenas como meio para que no
interior do cubo possa acontecer a maior concentragdo luminosa do mundo por energia elétrica
continua (lumens por cm®). A escultura persegue o plano do “ideal utépico” possuido nas 3
propriedades: ser imaterial (desconsidera-se o quantum como matéria) visivel e incontemplavel
(no seu interior). (SCHWANKE in KLOCK; BRASIL e SCHULTZ (org.), 2010 p.100)

Se considerarmos o grande cubo metélico como sendo a obra, a luz irradiada seria
apenas um elemento decorativo, mas as proprias anota¢fes do artista nos desautorizam a este
entendimento. Como podemos perceber, sua intencdo era produzir um poderoso feixe de luz
que seria a obra, a luz era sua matéria, posto isto, fica evidente que ndo se tratava apenas de
produzir um cubo. Robert Morris, Richard Serra e Sol LeWitt, por exemplo, ja haviam feito
cubos metélicos e LeWitt, tensionando a existéncia de um objeto, chegou a enterrar um cubo
(que seria uma obra sua) restando apenas o registro fotografico deste ato. Schwanke néo era o
tipo de artista que faria simplesmente uma “releitura” rasteira de outras obras e um cubo,
ainda que maior, continuard sendo um cubo, mas a obra ndo era o cubo, este e também as
lampadas, fios, a propria eletricidade necessaria, a cerca com aviso de alta voltagem, eram
apenas componentes fisicos do suporte necessario para a projecdo luminosa. Desta forma,
caso ndo existisse um projeto descrevendo que a obra “consiste em um cubo de trés metros
guadrados, composto por quarenta e cinco lampadas de 2.000 Watts de multivapores
metalicos, voltadas para dentro, na projecao de noventa mil watts de luz”, poderiamos, com
relativa facilidade, contratarmos uma equipe técnica e reproduzirmos fielmente Cubo de Luz
ou Antinomia, com a vantagem de atualmente podermos contar com lampadas mais potentes
com menor consumo, claro, isto se levarmos em conta que o modelo das lampadas ndo
importa e sim a luminosidade do feixe de luz, contrariando alguma argumentacédo de que para
reproduzir a obra, é imprescindivel seguir rigorosamente as instru¢des originais, como 0s
mesmos modelos de lampadas, inclusive. E assim, uma possivel reproducdo desta obra nédo
seria uma copia (lembrando o artista ndo precisou pdr suas maos em sua execucao), uma
copia seria apresentarmos um projeto semelhante, alterando o nome, como se fosse uma ideia
original.

Afinal o que entdo deve ser preservado? Isto é claro, se ouvirmos apenas aqueles que

imaginam ser necesséria a preservacdo, pois ndo seria nenhum absurdo imaginarmos que
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muitos nem sequer consideram a hipdtese de se dispender algum esforco para salvaguardar

uma caixa de metal.

2.2 - Conceitos possiveis de Arte

Em uma aproximacao a alguns dos conceitos de arte avaliados como adequados para
estas reflexdes, selecionamos palavras recorrentes como: resisténcia, transgressdo, poténcia,
processo, criacdo, fruicdo, estética, experiéncia, comunicagdo entre outras. Ainda assim é
possivel que outras analises acerca de arte discordem destes predicados, com conceitos
opostos aos aqui abordados. Deleuze em uma conferéncia de 1987, por exemplo, negou que a
arte pudesse ser comunicacao, para afirmar que era, antes, resisténcia®. Vejamos uma reflexao

de Arthur Danto, acerca da enumeracdo de predicados quando estamos diante de uma obra:

[...] E sempre perigoso pdr em palavras o significado de uma pintura que admiramos, pois
sempre ha a possibilidade de alguém perguntar: “E s isso?”, querendo dizer que ndo vé nada
nada de excepcional nisso. Tentar responder a essa reagdo depreciadora acrescentando novos
elementos a descricdo sempre pode provocar uma nova pergunta do mesmo género, pois 0 que
a obra tem a mais ndo é somente uma carga quantitativa que possa ser recuperada por um
acréscimo de palavras: 0 que estd suposto nesta met&fora é muito mais a forca da obra, e forca
é algo que se deve sentir. Nao é que as metaforas tenham extensdes conotativas que excedam o
que pode ser especificado — nesse sentido talvez se pudesse falar em “decompor” a metafora
em toda a gama de seus elementos conotativos. (DANTO, 2005 p. 254)

A partir da assertiva de Danto acerca das metaforas, este possivel acréscimo de
palavras, para ndo ser simplesmente uma lista com metéaforas e demais predicados com a
pretensdo de dar conta de uma obra de arte, mas para decompor minimamente a “metafora em
toda a gama de seus elementos conotativos” (DANTO, 2005 p. 254), esta listagem teria de ser
outra obra de arte, uma obra literaria ou poética, mas ndo poderia ser apenas uma lista de
predicados, entretanto, isto a tornaria uma obra autbnoma daquela que se pretendia falar. Vale
ressaltar que muitas vezes as metaforas ndo sdo utilizadas apenas como um recurso
linguistico, mas como uma forma de tentativa de exprimir o inexprimivel, quando as palavras
parecem ndo serem suficientes para a tarefa de transmitir algo objetivamente. Vejamos um

breve conceito de metafora, extraido do artigo Representacdes sociais: metaforas,

® Na palestra sobre cinema, de 1987, Qu'est-ce que I'acte de création?, Gilles Deleuze traz um conceito
de resisténcia na arte: “O ato de resisténcia possui duas faces. Ele ¢ humano e ¢ também um ato de arte.
Somente o ato de resisténcia resiste a morte, seja sob a forma de uma obra de arte, seja sob a forma de
uma luta entre os Homens.” (DELEUZE, 1987 49:13 — 49:36 min)
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comunicacao e literatura em crénicas de Lima Barreto, dos pesquisadores Cristina Nunes de

Sant’ Anna e Ricardo Ferreira Freitas:

Do grego metaphora (meta —transl + pherein —levarl), a figura de linguagem/pensamento
metafora pode ser entendida em sua definicdo mais antiga (aristotélica) como transferéncia
implicita de um sentido original de uma palavra, para o figurado, o metaf6rico: um nome que
designa, desloca-se em outro. O tropo também possui grau comparativo, omitindo-se, por
elipse, a conjun¢do comparativa —comol. Se, na visdo classica, metaforas eram incluidas em
manuais de retorica (e de poética), como estratégias de adorno e de persuasdo no discurso e na
linguagem literaria, estudos contemporaneos ndo mais confinam a metafora a recurso
ornamental. A metafora é indissocidvel do pensamento e, por conseguinte, da linguagem
(incluida também, ai, a linguagem literéria), da experiéncia, e, por isso mesmo, da cultura. Este
—mecanismo humano denominado met&fora se funda nas historias, nas memorias, nas
vivéncias, nas relacfes e representacdes sociais e também na identidade de cada um para ser
posto em agdo. (SANTA’ANNA e FREITAS, 2015 p. 7)

Assim, as metaforas e adjetivos atribuidos a alguma manifestacdo artistica, projetam
ideias sobre a obra, decorrentes das vivéncias e memorias de quem atribuiu tais metéforas,
mesmo que para outros olhares, aparentem néo ter relagdo com a obra. Conforme Danto, as

metaforas envelhecem.

Contudo cabe ressaltar uma vez mais que o poder da metafora ndo se transmite ao conjunto de
suas composicdes, pois a ldgica desse conjunto formado por uma lista de atributos é
completamente diferente da légica da metafora. Por isso, a critica, que consiste em interpretar
metéforas nesse sentido ampliado, ndo pode ter a pretensdo de se substituir & obra. Sua fungéo
é antes fornecer ao leitor ou espectador as informacBes necessarias para que ele reaja a forca da
obra, for¢ca que afinal pode se perder quando as condi¢des da arte mudam ou ficar inacessivel
em razdo de dificuldades exteriores da obra que o equipamento cultural tradicional ndo permite
resolver. N&o é s6 que as metdforas envelhecem, como tantas vezes se diz; elas também
morrem, de modo que as vezes precisam ser ressuscitadas pelo trabalho de especialistas — o
grande mérito de disciplinas como a historia da arte e da literatura é tornar essas obras
novamente acessiveis. (DANTO, 2005 p. 254)

Estes fragmentos de texto trazem alguns elementos fundamentais para nossas reflexdes
sobre arte, obra de arte e preservacdo. De imediato, podemos acrescentar a nossa lista a
palavra “forca”, mas como vimos, fazer uma lista com metaforas, nem sempre seria
suficiente, e talvez até indtil, para darmos conta, dos atributos de uma obra. Mesmo correndo
0 risco de aparentemente apenas estar aumentando a lista, eu acrescentaria a historia da arte e
da literatura, a preservacdo patrimonial como mais uma ferramenta para “tornar essas obras
novamente acessiveis” e talvez aqui esteja a chave para compreendermos se ¢ suficiente
apenas preservar o suporte fisico de uma obra, mas a este tema retornaremos mais adiante,

voltemos, por enquanto, nossas atencdes aos conceitos de arte.
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A arte, como estdo lembrados, a arte é uma criatura com jeito de marionete iambico, de cinco
pés, e — esta propriedade é também comprovada mitologicamente através de Pigmalido e sua
criatura — ndo tem descendentes.

Sob essa forma ela se configura no objeto de uma conversa que tem lugar num quarto, ou seja,
ndo na portaria, uma conversa que, é o0 que sentimos, poderia ser prosseguida infinitamente, se
nada acontecesse pelo caminho.

Mas algo acontece. (CELAN, 1999 p. 167)

O poeta Paul Celan conseguiu ser abrangente em sua analogia, ao fazer uma
conceituacdo de arte quando fala da poética que permeia a arte e cita 0s “pentametros
iambicos” e a vontade do artista em criar algo diferente de qualquer outro modelo, a criatura
idealizada de Pigmalido, que representa o ponto maximo do ideal. Quanto ao termo
idealizado, ha que se fazer uma distin¢cdo e ndo imaginarmos apenas 0 modelo do ideal
classico da arte — ainda que Celan pudesse estar pensando nisto —, mas se pensarmos formas
de arte contemporéneas, ndo idealizadas segundo os canones e sim idealizadas para serem
sem descendentes, uma ruptura, um acontecimento Unico.

Pigmalido acreditava que ndo haveria uma mulher ideal, entdo decidiu esculpir uma
mulher com todos os atributos necessarios para a mulher idealizada. Seu esfor¢o foi
recompensado pelos deuses, pois a estdtua ganhou vida. Em certa medida, as formas de arte
que idealizarmos, mesmo que sejam questionadas como arte, se complementardo com nossos
préprios conceitos de arte e, por fim, romperdo com 0s canones e objetos aparentemente
desprovidos de caracteristicas artisticas, serdo considerados obras de arte.

Parte do sentido deste marionete idmbico de cinco pés, é representado na forma de
uma conversa, uma conversa infinita, pois infinitas sdo as possibilidades de leitura, de
sensacOes, de trocas, de frui¢cbes que os inimaginaveis apreciadores de uma obra fardo e so
ndo se tornam infinitos, porque a cada contemplacdo, algo Unico acontece: alguns sao
impassiveis, outros irdo as lagrimas, outros ainda ficardo em siléncio respeitoso, sem falar
naqueles que nem perceberdo estarem diante de uma manifestacéo artistica, se incomodardo
por ndo terem gostado, ou por ndo terem compreendido; amaldicoardo o artista e a obra,
amarao, ignorardo, ndo importa, poderemos ficar aqui produzindo mais uma lista de grupos de
palavras e opostos para chegarmos a uma conclusao: algo acontece, e apenas naquele instante,
sem descendentes.

Ja a Teoria Institucional da arte, construida por George Dickie (inspirada a partir de
reflexdes de Danto) diz que arte é aquilo que chamamos de arte. Esta teoria ndo deixa de ter
sua logica, ainda mais se pensarmos como pode ser complexa a explicacdo de o que é arte e
de como, de fato, existe um sistema legitimador de arte, formado por curadores, criticos de

arte, marchands, colecionadores, musedlogos, galeristas, mecenas, intelectuais, enfim, as
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pessoas ditas do mundo da arte, que estdo sempre prontas para apontar o que pode ou nao ser
chamado de arte. Mas este conceito acaba sendo excessivamente reducionista e algo circular,
diante de seu positivismo®, pois segundo a Teoria Institucional, qualquer coisa pode ser arte,
desde que afiancada pelo(s) discurso(s) legitimador(es) das pessoas do mundo da arte. Claro
que se um certo artista contestador dos padrdes estéticos e culturais, fizer uma pilha com
velhos dicionérios e livros de gramatica de diversas linguas e afirmar ser aquela pilha uma
obra de arte, mesmo que rejeitemos tal ideia, ele podera afirmar que se trata de uma escultura,

cujo titulo é a Torre de Babel.

Fig. 7: Christian Boltanski, Instalagcdo 19.924.458 +/-, 2014. Colunas de papeldo revestidas de paginas de
listas telefonica.

Fonte: SP-Arte — Festival Internacional de Arte de Sdo Paulo, disponivel em http://www.sp-
arte.com/noticias/19-924-458-christian-boltanski-cria-instalacao-para-sao-paulo/

Artistas como Christian Boltanski, que produziu uma obra composta por 950 torres
(arranha-céus) construidas em papeldo’ (fig. 7), revestidas de paginas de listas telefonicas, ou
Joseph Kosuth, com uma instalacéo repleta de livros (fig. 8), j& fizeram obras que lembram
algo desta nossa obra ficticia. De qualquer forma, como poderemos negar a pretensao deste
nosso contestador artista? Poderemos afirmar que se trata de uma obra muito Gbvia, que a

Torre de Babel é um mito por demais explorado e que uma pilha de livros velhos ndo traz

® Utilizamos aqui o termo positivismo no sentido do Positivismo cientifico do século XIX, onde um
enunciado s6 pode ser validado se comprovado cientificamente. Adotar uma teoria que diga o que é
arte, ainda que tenha grande dose de subjetividade, pressup8em um saber capaz de definir a arte.

" Esta instalagdo foi montada no Sesc Pompeia, em S&o0 Paulo-SP e ocupou uma area de 1400 m® O
titulo da instalacéo, 19.924.458 +/-, corresponde a populacéo aproximada de Sao Paulo e é formada por
950 torres (arranha-céus) construidas em papeldo, revestidas de paginas de listas telefonicas.
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nada de novo a discussdo, além da insignificante experimentacdo estética que se tem diante da
obra. Enfim, poderiamos simplesmente dizer que ndo gostamos, ou dar um longo e
indisfarcado bocejo. Algo aconteceu? Se aconteceu, foi muito pouco e € apenas quando algo
acontece que nos aproximamos da arte, € quando o objeto interage com o observador, quando
este observador ativa plenamente seus sentidos para esta interacdo, ou ainda, quando o
fendmeno de apreensdo da arte contida no objeto se deu e conseguimos captar algo da sua

esséncia.

Examinamos igualmente o verdadeiro sentido de uma obra de arte em geral e o sentido
particular de uma determinada obra de arte. No primeiro caso, estudamos a “esséncia” de uma
obra de arte na pura universalidade; no segundo, o conteudo efectivo da obra de arte
efectivamente dada, o que equivale aqui a conhecer o objeto determinado (como
verdadeiramente / existente, segundo suas determinacGes verdadeiras), por exemplo, uma
sinfonia de Beethoven. (HUSSERL, 1989 p. 112)

Fig. 8: Joseph Kosuth 'du phénomeéne de la bibliotheque' 27 outubro - 23 dezembro 2006.
Instalacdo com livros.

em: http://lucileee.blogmode.fr/206/2/09/joseph-

Fonte: Le Mnde, divel
kosuth-a-la-galerie-almine-rech/

Mas ainda que o objeto em questdo possa ser de suma importancia para termos
conhecimento de que se trata, efetivamente de um objeto artistico, ou uma obra de arte, se
utilizarmos o termo mais classico, o objeto € mais apto para nos dar o apenas conteudo
efetivo, ficando a esséncia, dependente ainda da complementacdo do fendmeno através da
interacdo com o observador. N&o significa dizer que a arte se da puramente pela leitura do

observador, quanto a isto, percebemos que em certa medida, € para a Teoria Institucional que
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Danto parece nos apontar, mas dizer que uma pilha de livros é uma obra de arte se assemelha
a dizer que criarmos metaforas para descrever a obra e estas metaforas morrem, tanto mais
rapido quanto menor impacto e forca tiver a obra. No conto O Espelho e a Méascara, Jorge
Luis Borges, nos conta a histéria do rei irlandés que, ndo satisfeito com suas vitorias na

guerra, queria eternizé-las nas palavras do poeta.

As proezas mais ilustres perdem seu brilho se ndo sdo cunhadas em palavras. Quero que cantes
minha vitdria e minha loa. Eu serei Enéias; tu serds meu Virgilio. Acreditas que serds capaz de
empreender essa tarefa que nos fara imortais os dois? (BORGES, 2000 pag. 50)

O poeta aceitou o desafio e ap6és um ano voltou, com um poema classico, capaz de “se
se perdesse toda a literatura da Irlanda — omen absit —, esta poderia reconstituir-se sem perda”
(BORGES, 2000 p. 51) com a classica ode e o rei prosseguiu: “Tudo esta bem e, no entanto,
nada aconteceu.” Passado mais um ano o poeta retornou, inseguro, com um poema menor,
mas que “ndo era uma descri¢do da batalha, era a batalha”, com toda a sua carga e desordem,
com os clamores e agitacGes e podemos intuir que naquele momento algo aconteceu, mas o
rei ndo se deu por satisfeito, afinal “da pena que produziu obra tdo eminente podemos esperar
ainda uma obra mais elevada”.

Podemos comparar a primeira obra do poeta com algo como a pilha de livros
representando a Torre de Babel, mas uma obra com pretensfes a mais do que uma rebeldia
superficial ndo se contentard em ser menos do que a prépria torre. Entdo o poeta do Alto Rei
retornou, ap0s mais um ano, agora sem manuscrito algum. Ele estava mudado, “os olhos
pareciam fitar muito longe ou ter ficado cegos” e mesmo sem querer declamar, por insisténcia

do rei ele o fez, apenas para seu senhor:

O poeta declamou o0 poema. Era uma Unica linha. Sem se animarem a pronuncia-la em voz alta,
0 poeta e seu Rei a saborearam como se fosse uma prece secreta ou uma blasfémia. O Rei ndo
estava menos maravilhado e menos oprimido que o outro. Ambos se olharam, muito palidos.

(p. 52)

Por fim, 0 poeta se matou e o rei tornou-se “um mendigo que percorre 0s caminhos da
Irlanda, que foi seu reino, e que nunca repetiu 0 poema.” E da nossa parte, ndo precisemos ser
tdo tragicos e radicais quanto os personagens, mas se algo ndo acontecer, unico, algo que nem
sempre tem explicagdo, nenhuma teoria ou definigdo, mesmo rigorosamente elaborada, fara
de um objeto, uma obra de arte.

Antes, porém, que alguém afirme que a experimentacdo estética j& faz isto e nos

estendemos alem do necessario, quando poderiamos chegar a tal concluséo, lembremos que
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do ponto de vista da audiéncia e de rei, o primeiro dos poemas estava “perfeito”, tinha todos
0s atributos para se constituir como um poema perfeito, mas o0 sangue ndo correu mais
apressado nos pulsos, segundo a descricdo do rei. Embora admitamos que perfeicdo é um
juizo de valor carregado de subjetividade e inadequado para conceituar arte, pois delimita um
ponto m&ximo até onde a arte pode chegar. Além do mais, a experimentacdo estética pode ser
vivenciada ndo apenas na arte, entdo ha que se ter este atributo, mas ainda mais, é preciso que
a batalha esteja na obra, uma batalha que ndo deixard descendentes, posto ser Unica, nem
ficard imobilizada como se diante de uma cabeca de Medusa, pois travard uma conversa
infinita, s6 interrompida quando algo acontece.

Estas conceituacbes de arte podem ndo estar muito claras, entretanto ndo cabe
elaborarmos outra lista de exemplos de obras que produziram um acontecimento singular. E
se insistirmos na tentativa de elaborar lista de metaforas ou nos expressarmos através de
outros conceitos, 0 maximo que podemos conseguir sao vestigios de caminhos percorridos em

outras tentativas, ou “germes de um outro futuro”, conforme Merleau-Ponty.

[...JA expressdo jamais é absolutamente expressdo, o exprimido jamais é completamente
exprimido; & linguagem é essencial que a I6gica de sua constru¢do jamais seja das que se
podem colocar em conceitos, e & verdade, que jamais seja possuida, mas apenas transpareca
através da ldgica confusa de um sistema de expressdo que traz os vestigios de um outro
passado e os germes de um outro futuro. (MERLEAU-PONTY, 2012 p. 77)

A prépria expressdo, nao dando conta de exprimir absolutamente tudo que se pretende a
ndo ser vestigios e germinacBes, menos ainda podera dar conta da arte, 0 que nos coloca
diante do dilema de exprimir o inexprimivel. Este tipo de andlise ndo deve ser confundido
com um artificio para a falta do que falar, ou a incapacidade de se fazer uma “leitura”
aprofundada da arte, mas sim como uma forma de reconhecer a necessidade de
aprofundamento reflexivo e da impossibilidade de fazer afirmacGes totalizantes a respeito da
arte. Assim, abrindo mao das metaforas e retornando ao carater positivista da Teoria
Institucional, podemos afirmar que uma teoria que observe o objeto a partir do momento em
que se afirma sua existéncia, estara fadada a produzir longos discursos sobre quase nada. A
arte € um rompimento com a realidade e a praxis existente, por isto ndo podera simplesmente
ser rotulada como arte apenas a partir da constatacdo dos entendidos previamente al¢ados ao
posto de guardides da arte. Se assim fosse, atributos como os carateres de resisténcia,
rompimento e de transgresséo da arte, por exemplo, ndo se sustentariam, pois os atributos que
fossem negados pelos detentores do “direito” de legitimacdo, ainda que tivessem sido

produzidos com a intengdo de se fazer arte — mesmo a pilha de livros —, por um artista que
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pretendesse justamente romper com o establishment, desqualificaria tal producdo artistica.
N&o significa que devamos pregar uma “Tomada da Bastilna” e a “decapitagdo” dos
envolvidos no circuito legitimador, mas sim compreendermos a impossibilidade de adotarmos
apenas este critério para conceituarmos 0 que € arte, assim como ndo podemos (com

metaforas ou adjetivos, por exemplo) fazer um inventario do objeto artistico.

[...] N&o se pode fazer o inventario de uma pintura — dizer o que nela esta e o que nela ndo esta
— como tampouco um vocabulario, e, pela mesma razdo: ela ndo é uma soma de signos, é um
novo 6rgao da cultura humana que torna possivel, ndo um ndmero finito de movimentos, mas
um tipo geral de conduta, e que se abre a um horizonte de investigagdes. (MERLEAU-
PONTY, 2012 p. 127)

Seria pretencioso tentarmos conceituar arte, mas podemos fazer algumas reflexdes,
assim, arte € uma producdo humana concebida para isto (parte da Teoria Institucional), ou
seja, 0 artista teve uma intencionalidade de criar arte (mesmo que as vezes ndo consiga
plenamente), mas que ndo necessariamente necessita estar amparada pelo circuito legitimador
(galerias, museus, exposigdes, etc...), especialmente se pensarmos nas artes marginais,
efémeras, de rua e que nem sempre necessitam ser reconhecidas pelo publico como sendo
arte, mas que fundamentalmente, necessitam ter esse algo que acontece. Talvez formular um
conceito de arte, apontar para um objeto e defini-lo como obra de arte ndo seja tdo complicado
assim, talvez a complicacdo esteja justamente neste acontecimento, que ndo se restringe
apenas a uma apreciacdo dos valores estéticos, nem é um ato isolado, sendo um processo que
culmina com a fruicdo do apreciador (este sim é um ato Unico e isolado) e continua
reverberando por caminhos desconhecidos, em diversos momentos, caminhos distantes dos
ideais de beleza vulgarmente entendidos como atributos indissociaveis da producdo artistica,
por exemplo. E entender este ato de resisténcia e de transgressdo da arte, ainda que seja
através de um ato de comunicacdo, ou o contrario disto. A arte € um saber que ndo espera
definicdo a priori de um modelo ja posto, ela arrisca apresentar-se apesar das indefinicGes
conceituais, pois quando algo acontece e se multiplica em inumeros desdobramentos, a arte se

manifesta.

2.3 - Patrimodnio e Cultura

Fizemos uma rapida incursdo sobre alguns conceitos de arte e obra de arte, agora as

reflexdes serdo dirigidas para a identificacdo de nogdes de patriménio, bem como suas
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relagbes com memoria, identidade, pertencimento recorrentes no campo do patrimonio
cultural. Assim como foram identificados diversos conceitos de arte e varias formas de obras
de arte, isto ndo € diferente nas nogdes do patriménio. Os diversos pleitos para a preservacao
de memorias, costumes, icones histéricos, saberes tradicionais, legado artistico e cultural,

tornam a tarefa de apontarmos o que é “patriménio” algo complexo.

Por conseguinte, ndo cansamos de evocar “patrimdnios” a serem conservados e transmitidos,
relacionados com universos absolutamente heterogéneos: a apreciacdo estética do cotidiano,
mesmo que apenas de outrora: a indispensavel manutencdo do legado arquitetural; a
preservacao de habilidades artesanais, até mesmo de personnes ressources [especialistas em
determinadas areas], segundo a expressdo quebequense; a protecdo de costumes locais, no
mesmo plano de certos géneros de vida ameacados de extingdo... Fala-se de um patriménio néo
sO histérico, artistico, arqueoldgico, mas ainda etnoldgico, biolégico ou natural; ndo sé
material, mas imaterial; ndo s6 local, regional ou nacional, mas mundial. As vezes, o ecletismo
de tais consideragdes redunda em contradi¢@es ou leva & incoeréncia. (POULOT, 2009 p. 10)

E se ndo bastasse este ecletismo, hd que se pensar na preservacdo dos patrimoénios

artisticos, entdo vejamos o que dizem 0s conceitos classicos de patriménio.

Patrimbnio € um conceito complexo, ambiguo e polissémico; uma construgdo social cujo
significado sempre se reveste de novos atributos em razéo do tempo histérico e conforme quem
a emprega e com que finalidade a usa. Ainda que a amplitude do conceito seja a sua
caracteristica mais evidente (Poulot, 2009), esse é aqui definido como o conjunto de elementos
naturais ou culturais, materiais ou imateriais, herdados do passado ou criados no presente, no
qual um determinado grupo de individuos reconhece sinais de sua identidade (Castillo Ruiz,
1996; Choay, 2001; Herndndez-Hernandez, 2002; Gonzalez-Varas, 2003). Esses bens séo
resultantes da dialética entre 0 homem e o0 meio, a comunidade e seu territdrio, e vinculam o
ser humano ao seu passado, quer no plano coletivo ou individual, quer no publico ou privado
(Canclini, 1994). O patriménio, utilizando a expressdo de Pierre Bourdieu (1999), é esse
capital simbélico que tem vinculos com a identidade e que deve ser protegido ndo tanto por
seus valores estéticos e de antiguidade, como pelo que significa e representa. (ZANIRATO,
2011)

Nesta abordagem sobre patrimonio, aparecem, além da propria autora do artigo, mais
cinco outros autores. Entretanto, se na arte percebemos uma amplitude de conceitos, as
nog¢des de patrimdnio sdo menos ambiguas, pois sua multiplicidade advém dos inimeros tipos
de patriménios a serem presumivelmente preservados. Sdo casas, palacios, castelos,
monumentos, paisagens naturais e culturais, sitios arqueolégicos, documentos, obras de arte,
estabelecimentos comerciais ou industriais, saberes, um certo modo de produzir algo,
costumes, tradigdes, memorias, identidades, e mais algum que eventualmente surja entre 0s

reclames patrimonializantes, como a pizza® napolitana, por exemplo. Ou seja, grande parte da

® Recentemente uma matéria publicada no site do Jornal Folha de S&o Paulo, falava sobre a candidatura
da pizza Napolitana a condicdo de Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade. (Folha de Sao Paulo,
13/04/2015)
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dificuldade esta em se chegar efetivamente ao que é “um patriménio”, qual objeto ou saber
serd classificado como tal. Isto, € claro, no que tange a identificacdo de um objeto ou saber
como sendo um patrimonio, pois os problemas de preservacdo, reconhecimento, de usos,
pertencem a outra etapa.

As discussOes acerca da necessidade ou ndo de se preservar algum patrimonio podem
acirrar &nimos, pois a escolha do que deve ser conservado, deixando de fora tudo mais que
poderia (e talvez até devesse) ser preservado, € analogo a um ato de violéncia, dado seu
carater autoritario. Alguém devera exercer seu poder para decidir 0 que preservar e isto
assemelha-se a um conceito de histéria muito repetido de que a versdo da histéria que temos
acesso, € sempre a versao do vencedor. Teriamos assim, um patriménio a ser preservado
escolhido pelos vencedores, quer seja de uma revolugdo®, uma guerra, uma disputa politica ou
simplesmente a escolha dos donos do poder™®. Parte deste poder esta, em certa medida, nas
maos dos profissionais ligados a preservacdo patrimonial, entdo nos aproximamos
perigosamente da Teoria Institucional e se nos deixarmos levar pela comodidade
metodolodgica, reproduziremos o discurso simplificador de que patriménio é tudo aquilo que
0s especialistas do mundo da preservacdo dizem ser patriménio.

Pode ndo ter um artista para reivindicar o status de arte para sua obra, mas
possivelmente havera uma comunidade pleiteando a salvaguarda de suas memadrias, de suas
identidades representadas por determinado elemento (fisico ou imaterial) e, diferente da arte,
guando certos objetos sdo mais facilmente reconhecidos como obras de arte (especialmente
aqueles das chamadas artes classicas), a escolha dos patrimdnios a serem preservados ficara
extremamente dependente da observancia dos critérios tecnicos ja estabelecidos nas
legislacbes e estudos existentes, 0 que evidencia um enorme campo de disputas pela
legitimacdo do que € ou ndo patrimdnio cultural. Como existem muitos interesses (querendo e
ndo querendo preservar, pleiteando este e ndo outros patriménios) poderiamos afirmar que
alguma escolha acabard sendo determinada mais por fatores subjetivos, entdo voltamos a

violéncia.

® Como no caso da Revolucdo Francesa, quando muitos monumentos do regime monarquico deposto,
ou que fizessem referéncia a este regime, foram destruidos para darem lugar aos monumentos da nova
ordem. Sobre este tema, podemos ver mais detalhes na obra ja citada de Dominique Poulot (POULOT,
2009).

1 Na obra de Raymundo Faoro (FAORO, 2000), ainda que ndo tenha como objeto a pesquisa dos
patrimdnios brasileiros, podemos perceber como as relagdes de poder em um pais como 0 nosso sdo
transmitidas quase que como um legado patrimonial deixado aos seus iguais.
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Perdoem-nos aqueles que acham enfadonho a leitura de leis, mas é importante vermos

0 que diz o Art. 216 da Constituig&o:

Art. 216. Constituem patriménio cultural brasileiro os bens de natureza material e imaterial,
tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a identidade, a acdo, a
meméria dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira, nos quais se incluem:

I - as formas de expressao;

Il - 0s modos de criar, fazer e viver;

11 - as criages cientificas, artisticas e tecnoldgicas;

IV - as obras, objetos, documentos, edificacGes e demais espacos destinados as manifestacdes
artistico-culturais;

V - os conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico, artistico,

arqueologico, paleontoldgico, ecologico e cientifico.

§ 1° O poder publico, com a colaboragdo da comunidade, promover4 e protegera o patrimonio
cultural brasileiro, por meio de inventarios, registros, vigilancia, tombamento e desapropria¢éo,
e de outras formas de acautelamento e preservacao.

§2°Cabem & administracdo pulblica, na forma da lei, a gestdio da documentagdo
governamental e as providéncias para franquear sua consulta a quantos dela necessitem.

8 3° A lei estabelecerd incentivos para a producdo e o conhecimento de bens e valores
culturais.

8§ 4° Os danos e ameacas ao patriménio cultural serdo punidos, na forma da lei.

8 5° Ficam tombados todos os documentos e 0s sitios detentores de reminiscéncias histdricas
dos antigos quilombos.

§ 6° E facultado aos Estados e ao Distrito Federal vincular a fundo estadual de fomento &
cultura até cinco décimos por cento de sua receita tributaria liquida, para o financiamento de
programas e projetos culturais, vedada a aplicagdo desses recursos no pagamento de:

I - despesas com pessoal e encargos sociais;

Il - servico da divida;

Il - qualquer outra despesa corrente ndo vinculada diretamente aos investimentos ou agdes
apoiados.

(http://www.senado.gov.br/legislacao/const/con1988/CON1988 22.12.2010/art 216 .shtm)

Né&o faz parte deste estudo o aprofundamento das nuances juridicas, mas é importante
compreendermos o Art. 216 integralmente para percebermos como o conceito de patrimonio €
encarado como um bem cultural e como a cultura deve ser fomentada pelo poder publico,
conforme as narrativas legais. Este detalhe é de importante, pois afinal, se é o Estado o
responsavel pela escolha e preservacdo dos patrimonios culturais e se é este mesmo Estado o
responsavel pela elaboracdo de politicas de incentivo a cultura, o poder publico estara
“criando” o patrimonio que ele mesmo vai preservar. Isto ¢ paradoxal, mais ainda se
pensarmos que realmente o poder publico tem muita importancia no processo de preservacao
cultural e também do fomento a cultura, mas nao ¢, nem deve querer ser, o “farol” da cultura
nacional. Entdo a questdo central é sabermos exatamente de onde emana a cultura, pois se for
a partir do Estado, como pode sugerir alguns aspectos da legislacdo e ndo do préprio povo,
das comunidades, das pessoas, poderemos ter uma cultura construida, ou inventada, como nos
exemplos de tradi¢Oes inventadas trazidos por Eric Hobsbawn e Terence Ranger, em seu livro

A invencdo das tradicOes (1984), onde processos de criacdo de memorias nacionais,


http://www.senado.gov.br/legislacao/const/con1988/CON1988_22.12.2010/art_216_.shtm
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identidades, de mitos fundadores, se apropriam de acontecimentos isolados (mesmo que sejam
relativamente recentes), como sendo tradigfes antigas e pertencentes genuinamente aos
primordios da nacdo. Fazendo apenas um breve paréntese, claro que também nédo temos como
estabelecer com certeza quando uma tradicdo passa a ser, efetivamente uma tradi¢éo, logo,
todas seriam inventadas.

Entender a participagdo do estado no dmbito da cultura é de extrema importancia se
quisermos ter melhores subsidios para discutirmos 0s mecanismos de preservacao, antes,
porém, facamos um breve esquema de como arte, cultura, patriménio e preservacao se inter-
relacionam de maneira muito imbrincada. Toda manifestacdo artistica esta inserida no campo
da cultura, mas obviamente nem toda obra de cultura € uma obra de arte. Tambeém esta
assertiva serve para o patriménio cultural, que pertence ao campo da cultura, sem que tudo
que € da cultura seja um patriménio. Poderiamos ainda afirmar que toda obra de arte
(lembrando, quando € possivel delimitarmos claramente este objeto) é um patrimonio cultural,

1. Assim temos: obra

embora nem toda obra de arte esteja juridicamente classificada como ta
de arte e patrimonio dentro do campo cultural, entdo, se 0 que se pretende preservar é o
patrimonio cultural material e imaterial, 0 que e como exatamente preservar? Desnecessario
afirmar a impossibilidade de preservar tudo. Outro aspecto a ser levado em conta e muito
evidente, é aquilo que poderemos denominar como vontade de cultura. Esta vontade esta
presente na maioria das sociedades, basta nos atentarmos a quantidade de leis de incentivo a
cultura, a valorizagdo de individuos cultos'® e uma espécie de divisdo (como se isto realmente
fosse possivel) entre a alta e a baixa cultura, sem falar nas falas carregadas de
superficialidades, de que o povo europeu é um povo com cultura, enquanto nos brasileiros,
somos um povo sem cultura. A discussdo acerca de cultura ja seria suficiente para um longo
estudo, mas por ndo ser o tema central deste trabalho, teremos de negligenciar aspectos
importantes dos estudos culturais, fazendo apenas uma mencdo superficial, em alguns casos e

tentaremos nos aprofundar nos temas ligados mais diretamente & nossa discuss&o.

1 As Obras de Arte pertencentes a um museu tém status de patrimonio material, por estarem
catalogadas. Certos monumentos publicos, se ndo estdo tombados, seu carater icdnico j& os configuram
como bens a serem preservados, mas as obras de colecionadores particulares, ou pertencentes a acervos
pessoais, ndo se enquadram nesta classificacao.

2 A denominacio de “pessoa culta” traz embutida uma dose generosa de preconceitos de toda espécie,
pois muitas vezes o uso corrente da nogao de “pessoa culta” ¢ de alguém com dominio daquilo que se
entende como ‘“‘alta cultura”, definigdo invariavelmente atrelada aos modos de vida e cultura dos
extratos mais letrados (e especialmente, mais abastados) da nossa sociedade. Todo ser social tem sua
cultura, uns mais escolarizados, outros menos, com seus saberes e tradicBes, mas todos com suas
culturas.
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Estdvamos olhando para o Estado quando fizemos este desvio pelos caminhos difusos
da cultura, arte e patrimdnio, agora voltemos nossa atencdo para alguns aspectos das politicas
publicas para o setor cultural. A primeira constatacdo € de que as politicas publicas colocam
num mesmo caldeirdo tudo o que se imagina como sendo cultura, inclusive a arte e talvez aqui
esteja outro indicio de que nossa discussdo inicial, de buscar mecanismos distintos para
preservacédo da arte, ndo seja algo descabido.

Terry Eagleton, em seu livro A ideia de cultura (2005), faz uma espécie de busca das
origens do termo cultura e, através da etimologia da palavra compara este termo com a pratica
de cultivar algo. De fato, a cultura s6 é possivel se cultivada, produzida, pelas pessoas, mas
este termo soa um tanto estatico. Ainda que algo germine e cresc¢a, floresca, frutifique e
produza novas sementes, a cultura das gentes ndo segue exatamente esta ldgica pré-

estabelecida, uniforme e linear de crescimento para o alto.

“Cultura” ¢ considerada uma das duas ou trés palavras mais complexas de nossa lingua, ¢ ao
termo que é por vezes considerado seu oposto — “natureza” — é comumente conferida a honra
de ser o mais complexo de todos. No entanto, embora esteja atualmente em moda considerar a
natureza como um derivado da cultura, o conceito de cultura, etimologicamente falando, é um
conceito derivado de natureza. Um de seus significados originais ¢ “lavoura” ou “cultivo
agricola”, o cultivo que cresce naturalmente. O mesmo ¢ verdadeiro no caso do inglés, a
respeito das palavras para a lei e justiga, assim como de termos como “capital”, “estoque”,
“pecuniario” e “esterlino”. A palavra inglesa coulter, que é um cognato de cultura, significa a
“relha de arado”. Nossa palavra para a mais nobre das atividades humanas, assim, é derivada
de trabalho e agricultura, colheita e cultivo. (EAGLETON, 2005 p. 9)

A andlise de Eagleton ndo se resume simplesmente em fazer uma leitura do termo
cultura a partir das origens etimoldgicas, mas neste momento e sem a certeza de perda, para
desenvolvimento de nossa analise utilizaremos apenas o conceito como partindo de suas bases
etimoldgicas. Diferente de Eagleton que fez a comparacéo da cultura com o cultivo do solo,
Teixeira Coelho, utiliza “outra raiz para cultura: a palavra coulter, nesse universo considerada
uma cognata de cultura e que significa a l1dmina do arado.” (COELHO, 2008 p.18), uma
apropriacdo gue indica para o conceito de cultura, como algo que transforma, antes mesmo de
germinar, divide, revolve, torna a misturar e prepara a terra para o cultivo. Desta forma, para
os estudos de cultura e politica cultural, adotaremos a nocéo de arado que, segundo Coelho é
uma “[...Jideia com a forca de uma imagem poética: a cultura que interessa € aquela que se
apresenta como a lamina do arado.” (COELHO, 2008 p.18)

Quanto ao papel do Estado na cultura, Teixeira Coelho em suas proposi¢des, imagina

que o ideal seria 0 Estado interferir o minimo possivel, talvez até mesmo se isentar e deixar
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que a cultura pulse livremente. Uma das maneiras como o termo cultura foi concebido ao
longo da historia, trazido por Eagleton, expressa uma posi¢do oposta a de Teixeira Coelho e
estaria baseada na forte presenca estatal. Muito embora, ndo possamos deixar de perceber uma
dose de ironia nas palavras de Eagleton, quando fala do papel pedagogico que o Estado
exerce, “refinando” as sensibilidades da sociedade. Este “refinamento” nos faz pensar também
em certas percepcdes de cultura como algo classificatério, em que quanto “mais cultura”
alguém tiver, melhor avaliada esta pessoa sera, como se houvesse um ranking medindo os
niveis de cultura das pessoas. A este tipo de percepcdo, podemos creditar a nogdo de cultura

como algo elitizante.

[...] Numa sociedade civil, os individuos vivem num estado de antagonismo crénico, impelidos
por interesses opostos; mas o Estado é aquele &mbito transcendente no qual essas divisfes
podem ser harmoniosamente reconciliadas. Para que isso aconteca, contudo, o Estado j& tem
que ter estado em atividade na sociedade civil, aplacando seus rancores e refinando suas
sensibilidades, e esse processo é o que conhecemos como cultura. (EAGLETON, 2005 p. 16)

As palavras cultivo e desenvolvimento se aplicam a cultura com muitas ressalvas e se
pormos em duvida a nocdo de Estado minimo de Teixeira Coelho, também é questionavel
conceber um Estado tdo onisciente que dé conta de salvaguardar os interesses culturais e guiar
0 povo para aquilo que ¢ “bom” ou, como no irénico exemplo de Eagleton, “aplacando seus
rancores e refinando suas sensibilidades”.

A cultura é uma espécie de pedagogia ética que nos torna aptos para a cidadania politica ao
liberar o eu ideal ou coletivo escondido dentro de cada um de nds, um eu que encontra sua
representacdo suprema no d&mbito universal do Estado. Coleridge escreve, conseqiientemente,
sobre a necessidade de basear a civilizagdo no cultivo, "no desenvolvimento harmonioso
daquelas qualidades e faculdades que caracterizam nossa humanidade. Temos que ser homens

para sermos cidaddos? O Estado encarna a cultura, a qual, por sua vez, corporifica nossa
humanidade comum. (EAGLETON, 2005 p. 16)

Mesmo assim, ndo podemos negar que € a participacdo efetiva do Estado, ndo de
maneira doutrinadora disseminando formas de cultura, mas sim como gestor de politicas
culturais. E é justamente neste detalhe onde aparece um grande dilema a ser resolvido, pois
qual € o papel ideal do Estado? Eis mais um tema de acirradas discussdes e inUmeras teorias e
proposi¢es, mas podemos apontar algo que o Estado ndo deveria fazer: interferir de tal
maneira na gestdo da cultura, que acabe se tornando um elemento de restricdo do esponténeo
florescimento das manifestagdes; o cerceamento das praticas tidas como culturas marginais —
como a historia ja nos mostrou em diversas ocasides; o congelamento da cultura segundo um

padrdo ideal de politicas publicas. Ndo sdo condutas faceis de serem adotadas por esta
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gigantesca entidade e, para isto, deveria a cultura ser gerida por algo dotado de uma leveza
obtida por uma “subtra¢do de peso”, daquele peso que ndo nos interessa para nossa jornada e
sem o “pesadume, a inércia, a opacidade do mundo” (CALVINO, 2005 p.16) que Italo

Calvino soube tdo bem nos apontar.

Cada vez que o0 reino humano me parece condenado ao peso, digo para mim mesmo que a
maneira de Perseu eu deveria voar para outro espaco. N&o se trata absolutamente de fuga para
0 sonho ou o irracional. Quero dizer que preciso mudar de ponto de observacdo, que preciso
considerar o mundo sob uma outra Otica, outra l6gica, outros meios de conhecimento e
controle. As imagens de leveza que busco ndo devem, em contato com a realidade presente e
futura, dissolver-se como sonhos... (CALVINO 2005, p.19)

Entdo, ndo basta simplesmente delegar poderes de geréncia ao Estado, ha que dota-lo
de leveza, para que possa se deslocar para outros campos de visdo, outras logicas, sem
engessar, criar ou sufocar a cultura. E para que possamos preservar um patriménio material ou
imaterial, teremos também de adotarmos esta leveza, ou acabaremos n0S MesmMOS Nos
tornando porta vozes de um passado inexistente.

Outro aspecto relevante abordado tanto por Eagleton e Baumann quanto por Teixeira
Coelho, e que devemos pensar despidos daquela visdo idealizante acerca da cultura, € a nocao
de que a cultura € algo naturalmente bom, algo que naturalmente eleva os espiritos humanos a

uma condic¢éo superior.

[...] Algo temos de mudar em nossa politica cultural e creio que um bom comego estad em
reconhecer a negatividade da cultura, em trabalhar com a cultura sabendo que a todo momento
ela nos pode jogar de volta no mesmo buraco do qual buscamos sair. J& € um bom comeco
saber que a cultura pela cultura ndo leva a nada, que a leitura de um poema de Fernando Pessoa
ou de um romance de Salinger, por si e em si, jamais mudard ninguém, jamais incluird
ninguém no social, jamais mudara a qualidade de vida de nenhuma comunidade. (COELHO,
2008 p. 102)

Este carater positivo do conceito de cultura é abordado, de forma até mais pedagdgica,
por Eagleton (2005) quando ele nos fala da cultura como uma forma de elevagdo pessoal, de

refinamento.

H4é outro sentido em que a palavra “cultura” estd voltada para duas direcdes opostas, pois ela
pode também sugerir uma divisdo dentro de nés mesmos, entre aquela parte de nds que se
cultiva e refina, e aquilo dentro de nos, seja 14 o que for, que constitui a matéria-prima deste
refinamento. Uma vez que a cultura seja entendida como autocultura, ela postula uma
dualidade entre faculdades superiores e inferiores, vontade e desejo, razdo e paixao, dualidade
que ela, entdo, propbe-se imediatamente a superar. A natureza agora nao é apenas a matéria
construtiva do mundo, mas perigosamente apetitiva matéria constitutiva do eu. (EAGLETON,
2005 p. 15)
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E Bauman atenta para a utilizacdo do termo “cultura” a partir de nossas proprias

experiéncias e nocdes de vida em sociedade.

O uso do termo “cultura” esta tdo profundamente arraigado na camada comum pré-cientifica da
mentalidade ocidental que todo mundo o conhece bem, embora por vezes de forma irrefletida,
a partir de sua propria experiéncia cotidiana. N6s reprovamos uma pessoa que nao tenha
conseguido corresponder aos padrdes do grupo pela “falta de cultura”. Enfatizamos repetidas
vezes a “transmissdo da cultura” como principal funcdo das instituicdes educacionais.
Tendemos a classificar aqueles com quem travamos contato segundo seu nivel cultural. Se o
distinguimos como uma “pessoa culta”, em geral queremos dizer que ele ¢ muito instruido,
educado, cortés, requintado acima de seu estado “natural”, nobre. Presumimos tacitamente a
existéncia de outros que ndo possuem nenhum desses atributos. Uma “pessoa que tem cultura”
¢ 0 anténimo de “alguém inculto”. (BAUMAN, 2012 p. 90)

Muito embora ao longo da histdria a nogéo de cultura como algo edificante, no melhor
sentido possivel do termo, se mostrou incapaz de dar conta das tensdes e conflitos da vida em
sociedades. Diante deste determinismo carregado de conotacfes positivas, o termo cultura
pode até se tornar um fator de opressdo, quando opomos de um lado, as pessoas cultas e que
sabem o que é melhor para a sociedade, e do outro lado as pessoas incultas, incapazes de
gerirem suas proprias vidas. Sem falar, ainda, nos casos onde a nocdo de cultura de um
“povo” € carregada de elementos ideoldgicos, acirrando as tensbes e cisdes existentes no
convivio social e criando profundo fossos divisérios entre os que estdo do lado “certo”,
daqueles, fora deste modelo de cultura, considerados “errados”. Cliford Geertz, no capitulo A
ideologia como sistema cultural, do seu livro A interpretacdo das culturas (1989), faz uma
abordagem do conceito de ideologia dentro do universo da cultura e, ainda que faca uma
distingdo epistemoldgica do conceito de ideologia “Um conceito que significava
anteriormente apenas uma cole¢do de propostas politicas” (1989 p. 107), diferente da nocao
beligerante comumente atribuida ao termo, ainda assim podemos extrair elementos
significativos no tocante a construcdo imagética deste campo de disputas sociais ou “choques

de principios”, desvelados pelos estudos ideologicos, no sentido trazido por Geertz.

Por outro lado, a perspectiva de que a acdo social € fundamentalmente uma luta interminavel
pelo poder leva a uma visdo indevidamente maquiavélica da ideologia como forma de uma
grande astlcia e, consequentemente, a negligenciar suas fungdes sociais mais amplas e menos
dramaticas. A imagem da sociedade como campo de batalha onde o choque de interesses, mal
disfarcado como choque de principios, desvia a atencdo do papel que as ideologias
desempenham ao definir (ou obscurecer) as categorias sociais, ao estabilizar (ou perturbar) as
expectativas sociais, a0 manter (ou desmantelar) as normas sociais, ao fortalecer (ou
enfraquecer) o consenso social, ao aliviar (ou exacerbar) as tensfes sociais. Reduzir a ideologia
a uma arma numa guerre de plume da a sua analise uma calorosa sensacdo de militancia, mas
também significa reduzir o limite intelectual dentro do qual tal anélise pode ser levada ao
realismo contraido das taticas e da estratégia. (GEERTZ, 1989 p. 113)
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De fato, poderiamos encontrar muitos crapulas, pervertidos, assassinos e toda sorte de
seres humanos tidos como indesejados e que cada um deles poderia muito bem recitar trechos
inteiros d’Os Lusiadas, ou ir as lagrimas diante de alguma obra do Museu do Prado; escutar
apenas Vivaldi, Beethoven, Mozart ou ter uma biblioteca com um punhado de livros
reconhecidos pelas tradi¢Bes culturais como obras de elevacdo pessoal, de refinamento. O
caso é que a cultura em si ndo garante a ninguém ou a nenhum grupo, o estatuto de idoneidade
e muito menos de superioridade, ainda que possa ser utilizado como instrumento de
socializacdo de pessoas “excluidas” e de pacificacdo de areas conflituosas, a cultura ¢ apenas
mais um dos elementos constituintes de uma sociedade.

Entdo, se a cultura em si ndo ¢ garantia de elevagdo espiritual ao nivel do “bom”, o
patrimdnio cultural, ndo necessariamente sera algo que deva ser preservado a qualquer custo,
pois mais importante do que haver um imperativo sobre dever preservar, € existir a vontade de
preservar e quanto mais difundida e compartilhada pelo maior nimero de pessoas for esta
vontade, mais legitimo sera o patrimoénio. A ressalva a ser feita e com todo o cuidado
possivel, é de ndo adotarmos a noc¢do de alta cultura de que falamos e imaginarmos que temos
0 discernimento (e todos aqueles pressupostos que dao legitimacdo de pessoa culta)
necessario para sabermos o que deve ser preservado. Esta ressalva torna-se ainda mais
paradoxal, quando pensamos em como interesses financeiros (especulacdo imobiliéria,
mercado de arte, etc.) exercem grande influéncia sobre o que deve ou nédo ser preservado.

Assim, é no ambito da cultura que devemos resolver os conflitos acerca dos
patrimonios, mas sempre com o cuidado de demarcarmos o modelo de cultura adotado, sem
no entanto, reduzir a nocdo aquela gerada e gerida pelo Estado, nem aquela hierarquizada,

tampouco aquela influenciada pelo modelo econémico.

2.4 - Conceitos de Cultura

Como consideramos que 0s conceitos de cultura sdo elementos fundamentais nas
discussbes acerca dos locais da arte e do patriménio, sera Util abordarmos mais aspectos
destes conceitos além dos ja discutidos. As no¢des de cultura que discutimos, evidenciam seu
grau de complexidade, com variantes ndo apenas quanto a interpretacdo da palavra e seus
usos, mas também com distingbes de acordo com a linha de pensamento em que ela €

abordada. Diante destas complexidades nos perguntamos: Mas afinal o que € cultura? Para
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podermos situar nossa discussdo e delimitarmos os aspectos relevantes a serem discutidos,
precisaremos abordar os aspectos dos estudos sobre cultura especialmente préximos ao campo
da arte, isto é claro, na medida do possivel. Assim, podemos abrir mdo do conceito
germinador, posto que o cultivo de milho gerara apenas e tdo somente milho, logo, ndo
podemos conceber a ideia de uma cultura que seja gerada por sujeitos humanos e se reproduza
apenas conforme sua matriz. Outro conceito descartado € a de cultura como sendo uma
atividade humana. Ora, se toda atividade humana fosse cultura, as funcBGes basicas de
autopreservacdo, como a busca de alimento, abrigo, o defender-se das feras e a procriagéo,
quando observadas nas demais espécimes de seres vivos, também deveriam ser consideradas
como cultura, a0 menos no sentido que é empregado nas sociedades humanas e ndo apenas
cultura, como concebemos ao falarmos de culturas de beterrabas ou piolhos. Lembrando as
palavras de Teixeira Coelho, se pensarmos cultura como aquilo que transforma, podemos
correr o risco de vermos nosso conceito sendo associado a um acontecimento natural, capaz
de transformar uma sociedade, como uma epidemia, por exemplo. Ha que se pensar também
no poder transformador de certas espécies, que podem alterar o ambiente onde vivem e
forcarem uma alteracdo de modos de sobrevivéncia de seu grupo, entdo, ainda que a cultura
seja transformadora, ndo podemos deixar de considerar de qual tipo de transformagéo estamos
nos referindo. Enfim, cultura é algo demasiadamente humano para nos prendermos a
exemplos de acontecimentos e comportamentos naturais.

A principal razdo para discordarmos de alguns dos inimeros conceitos de cultura é a
incompatibilidade entre tais conceitos. Se um for valido o outro devera ser refutado e este
campo, tdo amplo, acaba por ser reduzido. Zygmunt Bauman, em seu livro Ensaios sobre o
conceito de cultura, mostra como algumas incompatibilidades dos conceitos de cultura nos

induzem a erros de analises.

E conhecida a inexoravel ambiguidade do conceito de cultura. Bem menos notéria ¢ a ideia de
gue essa ambiguidade provém nem tanto da maneira como as pessoas definem a cultura quanto
da incompatibilidade das numerosas linhas de pensamento que se reuniram historicamente sob
0 mesmo termo. De modo geral, os intelectuais sdo sofisticados o suficiente para perceber que
a similaridade de termos é um guia fragil quando se trata de estabelecer a identidade ou
diversidade de conceitos. Ainda assim, a autoconsciéncia metodolégica é uma coisa, a magia
das palavras, outra. (BAUMAN, 2012 p. 83)

Esta discussdo acerca dos conceitos de cultura ndo serve apenas por preciosismo
académico, mas para a aproximacdo com o campo da arte € inevitdvel e muitos destas e
conceitos, se aproximam (ao ponto de quase se confundirem) nos dois temas. E ndo poderia

ser de outra forma, a comecar pelo fato de que as duas atividades séo ac¢des exclusivamente
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humanas. Entdo, figuemos ainda com as ideias de Bauman acerca da cultura, por abordar
diversos olhares (antropoldgico, socioldgico, filosofico) e também por provocar a revisao de

ideias estabilizadas.

[..JE da natureza das ideias que elas nascam como heresias perturbadoras e morram como
ortodoxias aborrecidas. E necessario muito poder de imaginagéo para fazer ressurgir (que dira
reviver) seu antigo e poderoso impacto emancipatério, instigador da reflexdo: por exemplo, a
agitacdo causada pela visdo de cultura como uma série infindavel de permutas, da autoria de
Claude Lévi-Strauss. (BAUMAN, 2012 p. 10)

A ideia de série de permutas € algo instigante para as discussdes sobre cultura e a forca
deste conceito reside no fato das séries de trocas serem mais multiplicadoras exponenciais,
diferentes do crescimento uniforme de uma germinacgéo, por exemplo. Uma vez que as trocas
iniciem, os resultados e produtos que se originardo sdo imprevisiveis, como se fossem
mutacdes, com real potencial de transformacdo de uma sociedade. As trocas transformam,
mas ndo criam, 0 que cria é “a arte”, pois ela tem o poder de se reinventar, se auto negar,
negar seus canones e ainda assim se manter como arte, mesmo que seja condicao seja negada

por alguns.

Este quadro, entdo, se desenvolve ao redor da questdo da cultura e da arte buscando delimitar
o0s termos do contrato que se estabelece entre cultura e arte, contrato quase sempre avesso ao
rompimento e que no entanto mesmo assim é ocasionalmente rompido — e ai esta o privilégio
da arte: a arte tem o privilégio de romper seu contrato com a cultura, que ndo pode fazer o
mesmo (e a arte tem o privilégio de romper seu contrato com a prépria arte e com a sociedade,
e nesse segundo caso a via é de méo dupla uma vez que a sociedade pode romper seu contrato
com a arte pois a arte ndo é uma necessidade).(COELHO, 2008 p. 150)

A abordagem de Teixeira Coelho € apropriada se levarmos em conta que nao
poderemos ficar, de maneira leviana, tratando a cultura e a arte como se fossem a mesma
coisa. Apesar da proximidade dos campos, das relaces inalienaveis, se ndo percebermos de
maneira clara esta diferenga, corremos o risco de matar a arte. Uma pilha de caixas de sab&o
Brillo € uma cena da cultura (de consumo) de qualquer cidade ocidentalizada e capitalista, ja
as replicas das caixas de Brillo, empilhadas por Andy Warhol na Stable Gallery, em 1964, foi
considerada (e ainda é) arte, assim como um objeto absolutamente banal da cultura de
qualquer civilizacdo pode se transformar em uma obra de arte. A este respeito, Arthur Danto
fez uma abordagem filoséfica em seu livro A transfiguracdo do lugar-comum, sobre a

questao.

[...]A parte alguns irrelevantes murmurios de desaprovacio, a Brillo Box foi prontamente aceita
como arte. Mas a pergunta que mais incomodava era por que as caixas de Warhol eram obras
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de arte enquanto suas contrapartidas banais, guardadas nos depésitos de supermercados por
toda cristandade, ndo eram. (DANTO, 2005 p. 25)

Ainda que as caixas de Warhol fossem idénticas as das prateleiras dos supermercados,
diferenciando apenas por serem réplicas feitas de compensado, isto ndo tira a importancia do
tensionamento efetuado pelo artista, que poderia ter utilizado caixas de sabdo Brillo Box
“reais”. Por isto “Warhol exercitou essa op¢ao com suas famosas latas de sopa Campbell’s,
simplesmente tiradas das prateleiras dos supermercados onde compramos nossas sopas”
(DANTO, 2005 p. 25), demonstrando como um objeto banal pode ser transfigurado em obra
de arte. Em uma cultura silvicola as pessoas ndo tém o habito de coletarem latas de sopa na
mata, atitude propria dos moradores das cidades. Entdo € possivel afirmar que comprar sopa
enlatada, ndo obstante ao fato de ser para a subsisténcia de quem a comprou, é préprio de
determinadas culturas, pois o gesto de ir ao supermercado e comprar comida enlatada é uma
pratica cultural

Se quiséssemos poderiamos listar inimeros exemplos de objetos comuns (artefatos de
cultura) sendo elevados a condicdo de objetos artisticos ou mesmo, obras de arte. Desta forma
podemos delimitar uma distingdo mais clara entre os conceitos de cultura e de arte e isto nos
ajudara refletir sobre quais patrimdnios devem ser preservados, pois estaremos mais
preparados para adotarmos mecanismos mais eficazes de salvaguarda, quer seja para objetos
artisticos (ou manifestaces artisticas, naqueles casos onde ndo conseguimos identificar com
precisdo o suporte fisico da arte), quer seja para manifestacdes culturais. Salvo a “pizza
napolitana”, ou comidas tipicas de uma regido, ndo imaginamos que alguém pudesse propor a
patrimonializacdo de alimentos industrializados, mesmo que sejam inerentes a determinada
cultura. No caso hipotético, de se preservar “latas de sopa” enquanto patrimonio cultural,
provavelmente a principal preocupacdo seria manter as maneiras de enlatar a sopa, 0s modos
de industrializacdo do alimento, a receita com as elevadas quantidades de sddio etc. Ja para se
preservar uma obra de arte feita com “latas de sopa”, a metodologia ndo poderia ser a mesma,
teriamos de pensar na preservacdo do objeto apontado como obra de arte mas, por ser uma
artefato com seu similar idéntico disponivel nas prateleiras, as estratégias de preservacao
deveriam estar relacionadas com a preservacao daquilo que entendemos como arte. Os limites
destes processos de preservacoes, talvez sé sejam encontrados no espaco limite entre o figado
e aalma.

Além da dificuldade em delimitarmos de maneira proveitosa 0s conceitos de arte e

cultura, nos deparamos com as ambiguidades nos conceitos de cultura, como apontou
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Bauman, quando fez um balanco histérico das diferentes correntes de pensamento que

pensaram o termo cultura de maneiras distintas.

N&o admira que dois discursos diferentes e ndo facilmente concilidveis se tenham ramificado a
partir de um tronco comum, afastando-se cada vez mais. Em suma: um discurso gerou a ideia
de cultura como atividade do espirito que vaga livremente, o lécus da criatividade, da
invencdo, da autocritica e da autotranscendéncia; o outro apresentou a cultura como
instrumento da rotinizacdo e da continuidade — uma serva da ordem social. (BAUMAN, 2012
p. 22)

A distincdo entre os discursos a respeito dos conceitos de cultura acabou criando a
anomalia de parecer estar abordando coisas diferentes, ainda que estivessem tratando de um

tema com a mesma raiz conceitual.

As duas no¢Ges de cultura estavam em total oposi¢do. Uma negava o que a outra proclamava;
uma se concentrava nos aspectos da realidade humana que a outra apresentava como
impossiveis ou, na melhor das hipdteses, como anormalidades. A “cultura artistica” explicava
por que 0s meios e métodos humanos ndo permanecem; a cultura da antropologia ortodoxa,
pelo contrario, explicava por que sdo duradouros, obstinados, tremendamente dificeis de
mudar. A primeira era a histdria da liberdade humana, da aleatoriedade e contingéncia de todas
as formas de vida produzidas pelo homem; a segunda atribuia a liberdade e a contingéncia
papel semelhante ao dos mitos etiolégicos, concentrando-se, em vez disso, nas maneiras pelas
quais seu poder de destruicdo da ordem é esvaziado e sem consequéncias. (BAUMAN, 2012 p.
24)

Assim, se nos prendermos ao discurso libertario em detrimento do outro, mais ligado
as praticas de manutencéo, tornaremos o trabalho de preservacdo patrimonial sem sentido. O
inverso tornardo irrelevantes as abordagens sobre arte. Este € um aspecto fundamental para
explicar os motivos da necessidade de deixarmos claro quais conceitos de cultura serdo

acionados e quais tipos de abordagens a serem empregadas.

O conceito de cultura é a subjetividade objetificada; é um esforco para compreender 0 modo
como uma acao individual é capaz de possuir uma validade supraindividual; e como a realidade
dura e consistente existe por meio de uma multiplicidade de interacbes individuais.
(BAUMAN, 2012 p. 227)

Uma nocdo evidenciada € que “o conceito de cultura, quaisquer gque sejam suas
elaboragdes especificas, pertence a familia dos termos que representam a praxis humana”

(BAUMAN, 2012), mas esta afirmativa néo é suficiente suprir a complexidade do tema pois:

Pela cultura, 0 homem se encontra num estado de revolta constante, no qual, como diria Albert
Camus, ao mesmo tempo realiza e cria seus proprios valores, sendo a revolta ndo uma invengao
intelectual, mas uma experiéncia e uma acdo humanas. (BAUMAN, 2012 p. 302)
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Instavel entre criar seus valores e realizar sua criacdo, o ser humano se equilibra em
sua existéncia ora como o animal coletor de alimentos, ora como o criador de um sistema
complexo de existéncia que supera as exigéncias meramente de subsisténcia, a0 mesmo tempo
em que rompe e tensiona esse mesmo sistema. Isto tudo € a cultura e dentro da cultura, aquilo
que resiste a circularidade do processo, que rompe com os discursos e préaticas estabelecidas e
que propde 0 novo, é a arte.

Como vimos, estamos falando de temas que ndo aceitam definicdo e muitos sdo 0s
conceitos possiveis de serem postulados, pois arte e patrimoénio desafiam nossa vontade de
classificar e ainda que possamos imaginar que qualquer coisa possa vir a ser classificada
como arte ou patrimonio, ndo podemos simplesmente reduzir arbitrariamente estes campos
imaginando que basta o discurso classificatorio para alterar o status de algo. E estes
mecanismos que fardo de algo um objeto artistico ou um patriménio, bem como toda a
complexidade, disputas, processos de legitimagédo, se dardo no ambito deste grande campo
que entendemos como cultura. Por isto a importancia de entendermos minimamente a
complexidade dos conceitos de cultura, os mecanismos utilizados pelas pessoas para se
situarem neste campo, bem como as trocas, disputas, germinacfes, transformacdes,
apropriacdes que operam nesta arena se dermos mais énfase as disputas; ou neste cenario, se
pensarmos que as pessoas podem assumir diferentes papeis e atuarem das mais diversas
formas, sem deixarem de ser 0s sujeitos de suas a¢des. S&o as atuacOes destes sujeitos, neste

grande cenario onde acontece a cultura, que 0 humano tenta se distinguir das feras.

2.5 - Objetos

O conceito de Danto (2005) de transfiguracdo de um objeto comum em obra de arte
sera adotado para questionarmos se este processo ndo pode percorrer um caminho contrario
guando transformamos uma obra de arte em um objeto a ser classificado como patrimonio
cultural ao ser patrimonializado. Sua integridade material, sua estrutura fisica se mantera
inalterada, mas conforme as analises de Danto (2005), se um objeto absolutamente banal,
mesmo mantendo sua integridade fisica, pode se transfigurar em uma obra de arte, porgque ndo
seria licito imaginarmos que uma obra de arte ndo pudesse se transformar em “apenas” um
patrimonio cultural? E aqui cabe uma observagédo de suma importancia: o fato de um bem ser
patrimonializado, ndo significa que esteja plenamente preservado. Apesar de a

patrimonializacdo pressupor que a preservagdo seja uma condi¢cdo sine qua non, existem
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inimeros aspectos que devem ser abordados, como eventuais imprecisdes nas politicas do
patrimonio cultural, como a dificuldade em estabelecer os aspectos que devem exatamente ser
preservados, além das inimeras questdes técnicas que envolvem a preservacao.

A questdo levantada acerca da transfiguracdo da obra de arte, nos leva a outra
indagacdo de fundamental relevancia: até que ponto podemos (ou devemos) promover a
patrimonializacdo de um objeto reconhecido como uma obra de arte? Minha inclinacdo seria
tentar responder que ndo podemos e nem faz sentido patrimonializar qualquer tipo de arte, isto
imobilizaria a criacdo artistica em um efeito medusante, como no exemplo do texto de Celan,

em que ele cita o personagem Lenz, de Buchner.

“Quando ontem subia rente ao vale, vi duas mogas sentadas numa pedra: uma amarrava seus
cabelos no alto, a outra ajudava-a; e os cabelos dourados se penduravam, e um rosto sério,
palido, e ainda assim tdo jovem, e o traje preto, e a outra tdo cuidadosa. As mais belas e
comoventes imagens da velha escola alema quase ndo dao idéia do que vi. A vontade é de ser a
cabeca de uma Medusa, a fim de poder transformar um grupo assim em pedra, e depois chamar
as pessoas.” Prestem ateng@o, senhoras e senhores: “A vontade é de ser uma cabega de
Medusa”, a fim de... compreender o natural como natural por meio da arte!

A vontade ndo significa aqui, claro: minha vontade. (CELAN, 1999, p. 172)

A vontade de ser uma cabeca de Medusa, esta horrenda figura, para, nas palavras do
personagem, preservar o belo, o sublime pode ser traduzido como o ato de patrimonializarmos
a arte, como se fossemos, n6s mesmos, uma cabeca de Medusa. Ainda mais se lembrarmos
das propria impossibilidade em definir a arte, algo cujo resultado, ndo vai além de
aproximac0es aceitaveis de conceituacao.

Antes, porém, de respondermos a esta questdo, temos algumas discussdes para serem
feitas e uma delas é justamente decorrente desta resposta, ora provisoria. Se ndo devemos
patrimonializar uma obra de arte, como entdo preserva-la? A legislacdo, como ja vimos, prevé
que dentre os bens culturais passiveis de patrimonializacdo estdo as obras de arte. Em se
constatando as precariedades deste mecanismo, 0 que podemos fazer? A primeira medida
seria repensar as politicas de cultura, prevendo a distingdo entre o que fosse “apenas” cultura
do que fosse arte. Uma politica de cultura, outra de arte, pois a arte, diferente da cultura, ndo

necessita ser instrumentalizada.

[...]A arte convoca a consciéncia para dedicar-se inteiramente a ela mesma, quer dizer, & obra e
a consciéncia, e a relagdo entre uma e outra. E a obra de arte isso faz porque ndo perde o valor
autdbnomo de sua proposicdo especifica ao ndo o trocar, ao ndo o transformar em commodity
cambidvel (embora a sociedade tente fazé-lo por ela) por qualquer outra — cientifica, politica,
moral, religiosa, social — que sirva, como o exige a cultura, de instrumento do processo de
construcdo positiva da sociedade. E por isso que a arte é a excecdo de um processo do qual a
cultura é a regra. E por isso que a arte é in(til, nio serve para nada e ndo deve ser domesticada
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— no sentido de sua ndo-instrumentalizacdo para um programa outro que ndo 0 Seu — como
hoje se quer fazer com a cultura. (COELHO, 2008 p. 105)

Teixeira Coelho radicaliza em suas andlises e provoca a discussdo acerca dos
mecanismos de preservacao da arte pautados a partir dos modelos de preservacdo dos demais
bens patrimonializaveis. Pois as maneiras autbnomas com que a arte transita e como ela
questiona e nega a sua propria condicdo de arte, reforcam a percep¢do de que a “arte ¢ a
excegdo de um processo do qual a cultura é a regra” (COELHO, 2008 p. 105).

Outro aspecto a ser considerado € a natureza de pertencimento de um patrimonio
cultural, posto que um dos alicerces da patrimonializacdo é a ligacdo de determinado bem
com um local, com sua gente, com suas memorias. Ainda que Dominigque Poulot aponte para
uma “mundializa¢do das culturas”, ndo podemos negar a for¢a das liga¢des locais com a

noc¢édo ocidental de patriménio cultural.

[...]Quando o patrimoénio se “naturaliza” como comemoracdo da vitalidade de qualquer cultura,
0 territorio apresenta-se, assim, o lugar-comum dessa afirmacdo. Ainda ha pouco tempo, a
presenca de monumentos de todas as ordens, de edificios prestigiosos e de prédios “antigos” é
que transformava o territdrio em um patrimonio, ao passo que, atualmente, qualquer territério
pode ser declarado patrimdnio, de acordo com a nova perspectiva de uma ética que preconiza o
reconhecimento mundial das culturas. (POULOT, 2009 p. 227-228)

Mas este ainda é um processo em andamento e ndo temos como ter certeza de que as
fronteiras serdo facilmente eliminadas, tanto por questdes sociais de pertencimento, quanto
por interesses politicos e financeiros. De qualquer forma, Poulot também reconhece o carater
das identidades.

[...]De fato, ele evoca um conjunto de valores que, a semelhanca da meméria, dependem de um
enraizamento mais ou menos profundo na dimensdo “sensivel” das identidades pessoais e
sociais, das afinidades religiosas, das culturas populares e até mesmo das mitologias.
(POULOT, 2009 p. 235)

Assim, mesmo levando em conta esta mundializacdo das culturas aludida por Poulot,
ndo temos como negar que a constituicdo dos patriménios ainda esta intimamente ligada as
culturas, memorias e identificagdes locais. Desta forma, menos cabivel ainda, € pensarmos em
uma arte com “determinada nacionalidade”. Uma arte joinvilense, catarinense, brasileira, dos
povos indigenas, das pessoas que vivem no nordeste ou qualquer coisa que o valha. O que
temos sdo obras de arte produzidas em determinado local, ndo por uma populagéo, mas por
um artista, que por contingéncias diversas estd, mora ou nasceu naquele lugar. E todas as

vezes que a arte foi utilizada como elemento de distingdo de um povo, teve consequéncias



69

funestas. Um exemplo gritante disto foi a utilizacdo da arte na construgdo do mito nazista,
como veremos na discusséo sobre legitimagao.

As influéncias, as memorias, as vivéncias, a época e até o local de seu nascimento e
onde cresceu, podem ser elementos presentes na criacdo e na obra de determinado artista, mas
isto ndo implica que a obra sera marcada por uma “nacionalidade” e aponta para mais um
problema, o de se querer preservar a arte como se fosse apenas um objeto cultural. A arte foge
deste pertencimento, pois se ndo conseguir sair deste campo de atracao, talvez seja apenas um
objeto de cultura mesmo, um artesanato, um produto cultural (um programa de televisdo, um
ritmo musical do momento, uma tendéncia de moda etc...). E vejamos o qudo dificil pode ser
esta distincdo quando pensamos na arte contemporanea, que pode assumir a forma, também,
de um produto cultural. Lembremos as sopas Campbell, ou as caixas de Brillo Box de Andy
Warhol, além das producdes de video-arte, de video instalacdes, de musica (ndo apenas o
ritmo da moda, que é mais um produto comercial da cultura de massa).

No documentario Tim's Vermeer, 0 inventor Tim Jenison, quase um Pierre Menard
moderno®3, tenta provar como Vermeer poderia ter utilizado algum aparato éptico feito com
espelhos para poder produzir telas com tamanha perfeicdo e detalhamento. Jenison néo
conseguiu encontrar evidéncias categoricas para comprovar sua teoria, mas criou um
mecanismo feito com espelhos e lentes, que permitiram a ele, que nunca fora artista,
reproduzir com grande precisdo a obra de Vermeer, Aula de musica. N&o ficou provado que
Vermeer teria utilizado algum recurso tecnoldgico, porém foi demonstrado que a mesma
pintura pode ser feita no Texas, por um “ndo pintor” norte americano do século XXI. Isto
pode ter mais relevancia pela inventividade de Jeninson ou pela curiosidade do experimento,
mas se esta teoria tiver fundamento, muito do que sabemos e entendemos como arte holandesa
do século XVII pode cair por terra. Ndo podemos sustentar a tese de obra desvinculada de
“nacionalidade” com base em uma teoria ndo comprovada (ainda que Tim Jeninson considere
ter comprovado 90% de sua tese), mas isto nos provoca a reflexdo sobre o que é holandés na
obra de Vermeer: cenarios, a nacionalidade do artista, os modelos, as matérias primas, o local
onde foi produzida. E por mais holandesa que foi na producdo, é pouco provavel que Vermeer
ndo tenha sido influenciado por outros artistas como Da Vinci, Caravaggio ou Velazquez e,

além disto, o fundamental do ato artistico, aquele acontecimento Unico, aquela resisténcia, isto

'3 Pierre Menard é um personagem do conto Pierre Menard, autor do Quixote, de Jorge Luis Borges. Menard
tenta recriar o Dom Quixote de Cervantes, a cada palavra, cada virgula, absolutamente idéntico sem, no entanto,
fazer uma copia e sim escrevendo ele mesmo, como se fosse o préprio Cervantes. (Obras completas de Jorge
Luis Borges_ volume 1/ Jorge Luis Borges. — Sdo Paulo : Globo, 1999.)
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n&o pode ser preso a um chdo. O poeta Fernando Pessoa, ao ser questionado sobre o que seria

arte portuguesa deu uma resposta ironicamente contundente:

O que se deve entender por arte portuguesa? Concorda com este termo? Ha arte
verdadeiramente portuguesa?

— Por arte portuguesa deve entender-se uma arte de Portugal que nada tenha de portugués, por
nem sequer imitar o estrangeiro. Ser portugués no sentido decente da palavra, é ser europeu
sem a ma-criacdo de nacionalidade. Arte portuguesa sera aquela em que a Europa —
entendendo por Europa principalmente a Grécia antiga e o universo inteiro — se mire e se
reconheca sem se lembrar do espelho. S6 duas nagdes — a Grécia passada e Portugal futuro —
receberam dos deuses a concesséo de serem ndo so6 elas mas também todas as outras. Chamo a
sua atengdo para o facto, mais importante que geografico, de que Lisboa e Atenas estdo quase
na mesma latitude. (PESSOA http://arquivopessoa.net/textos/980 )

Como podemos supor, nenhuma arte holandesa, brasileira, nicaraguense poderia ser
considerada pura de qualquer tipo de influéncia. O que temos é a no¢do de nao pertencimento
geografico da arte e isto nos leva a questdo dos patrimdnios culturais. Mesmo bens culturais
desprovidos de aparato fisico, como costumes, dancas tipicas, manifestacdes religiosas, estdo
intimamente ligados a um lugar e a uma populacdo (ou parte dela) daquele lugar, sem falar
nas ligagdes historicas, memorias, lembrancas, etc. Desta forma, se utilizarmos 0os mesmos
mecanismos de preservacao utilizados para tombamento do “Boi de Maméao” ou da “Igreja da
Ordem Terceira de Séo Francisco”, para o “Cubo de Luz”, estaremos mantendo a integridade
fisica da obra, mas alterando algo de seu significado e nos prendendo apenas ao seu suporte

material.

[...JMinha tese desde o inicio deste livro é que uma obra de arte ndo pode ser reduzida ao seu
suporte material e simplesmente identificada com ele, pois se assim fosse ela seria 0 que a
mera coisa real é — um quadrado de tela vermelha, um conjunto de papéis-arroz sujos ou uma
outra coisa qualquer. Propus subtrairmos da obra esse objeto real para ver o que poderia sobrar,
na hipotese de que ai se encontrasse a esséncia da arte. (DANTO, 2005 p. 159-160)

[...]Procurar uma descricdo neutra é ver a obra como uma coisa e portanto ndo como uma obra
de arte, j& que uma condicao analitica do conceito de arte é que deva haver uma interpretagdo.
Ver uma obra sem saber que ela é arte é como ter a experiéncia da matéria impressa antes de
aprender a ler; vé-la como obra de arte significa passar da esfera das meras coisas para a esfera
do significado. (DANTO, 2005 p.189)

Danto contribui para a reflexdo de afastarmos a arte e suas obras dos processos de
patrimonializacdo de bens culturais e historicos, para ndo corrermos o risco de transfigurar a
obra de arte em um objeto comum, ou reduzi-la a apenas uma coisa. E se estd muito bem
cristalizado o conceito de arte para qualquer ocidental que esteja diante de um Caravaggio,
um Rodin, um Picasso, esta certeza ndo seria tdo inabalavel se diante de muitas das

manifestacdes artisticas da contemporaneidade.


http://arquivopessoa.net/textos/980
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Quanto a pintura A aula de musica, o que Tim Jeninson ignorou, foi o fato de que um
objeto artistico talvez ndo necessite de maneira tdo fundamental da médo do artista, algo
observado com mais nitidez nas produgdes minimalistas de artistas como Donald Judd,
Robert Morris, Sol LeWitt, ou mesmo nas esculturas de Rodin, que nem sempre punha suas

méos nas feituras das obras. Afinal, conforme Merleau-Ponty:

[...]Malraux mostra com profundidade que o que faz para n6s “um Vermeer” ndo ¢ que a tela
pintada tenha um dia saido das mdos do homem Vermeer, é que ela realiza a “estrutura
Vermeer”, ou que ela fala a linguagem Vermeer, isto €, ela observa o sistema de equivaléncias
particular que faz que todos os momentos do quadro, como cem ponteiros em cem quadrantes,
indiguem o0 mesmo e insubstituivel desvio. Mesmo se Vermeer envelhecido tivesse pintado

com elementos heteroclitos um quadro sem coeréncia, esse ndo seria “um verdadeiro Vermeer”
(MERLEAU-PONTY, 2012 p. 128)

Isto nos interessa na medida em que temos a nossa frente um objeto classificado como
uma obra de arte, ou ainda, quando diante do problema de fazer ou ndo uma remontagem de
uma obra de Schwanke, cujas instruc@es detalhadas foram deixadas por ele. Exemplo disto é o
caso da obra Cobra Coral, uma composicdo com 30 metros de comprimento, formada por
baldes coloridos que remetem ao movimento e a forma de uma cobra coral e que nunca fora
montada pelo artista. Uma montagem desta obra foi feita postumamente no ano de 2002, em
um local ndo constante nas anotacdes de Schwanke, e esta remontagem traz & tona a
discussdo sobre se seria ou ndo uma obra auténtica do artista. Assim como a discusséo sobre a
reproducdo da obra de Vermeer, A Cobra Coral nos oferece um problema adicional ao
pensarmos a preservacdo de objetos artisticos. O que seria uma obra auténtica ou uma

falsificagdo?

[...JE se, ao contrério, um falsario conseguisse retomar ndo apenas a escrita, mas o estilo
mesmo dos grandes Vermeer, ele ndo seria mais exatamente um falsario. Seria um daqueles
pintores que trabalhavam no atelier dos cléssicos e pintavam para eles. E verdade que isso no
é possivel: para ser capaz de repetir o estilo Vermeer apds séculos de outra pintura, e quando o
problema mesmo da pintura mudou de sentido, seria preciso que o falséario fosse pintor, e entdo
ele ndo faria “falsos Vermeer”, faria entre dois quadros originais, um “estudo segundo
Vermeer” ou ainda uma “homenagem a Vermeer” na qual colocaria algo de seu. (MERLEAU-
PONTY, 2012 p. 128)

O que podemos tirar destas observacdes, € que Tim Jeninson ndo fez um Vermeer,

mas sim uma outra obra ao estilo de Vermeer. E ao fato de as duas obras serem idénticas,

Y Segundo as anotagdes de Shwanke, encontradas pela familia, esta obra deixava a entender que
poderia ser montada em diversos locais e, segundo o prdprio Schwanke, seria uma proposta de Land
Art. “Cobra Coral — baldes vermelhos pretos e brancos no jardim do MAJ, lagoa da Conceicéo etc.,
formando o rabo de uma cobra coral 20 ou 30m.” (SCHWANKE in KLOCK; BRASIL e SCHULTZ
(org.), 2010 p.22) A montagem pdstuma foi feita na cidade Jaragua do Sul-SC, por Nadja Lamas e
Maria Regina Schwanke Schroeder.
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utilizamos as mesmas ponderacdes acerca de dois objetos comuns em que um deles se
transfigura em uma obra de arte. Embora pudéssemos classificar a obra de Jeninson, também
como um objeto de arte, assemelhado a um Vermeer. Mas fundamentalmente, ao exemplo de
diversas obras de Schwanke — na hipdtese de que Jeninson provasse sua teoria —, 0 que seria
inegavel e auténtico na obra original de VVermeer seriam o conceito e a iniciativa e ideativa,
portanto, a obra continuaria sendo auténtica e valida com os mesmos predicados de como a
conhecemos e 0 que mudaria, seria a analise fisica do objeto e da técnica utilizada.

Quanto a preservacdo das obras de arte, talvez nao fosse necessario inclui-las no rol de
patriménios tombados, pois o reconhecimento de um objeto como obra de arte, ja 0 coloca no
circuito das artes, quer seja em museus, galerias, exposi¢cOes, ou acervos particulares.
Diferente de um patrimonio cultural “tradicional”, uma obra de arte, além do seu valor
artistico, tem um valor de mercado, eis outro motivo para sua natural preservacdo. Mas se
confiarmos na capacidade de auto regulagdo do mercado, isto pode gerar um processo de
mercantilizacdo pura das obras de arte, tornando-as mercadorias 0 que pode gerar distor¢oes
conceituais e distanciar o objeto do campo da arte. O ideal seria criarmos mecanismos
distintos para a salvaguarda das obras, justamente por haver tantos interesses nem sempre
coincidentes com os da arte, tampouco com os da patrimonializagdo tradicional. Veremos
mais adiante, algumas implicacOes acerca da mercantilizagéo e valoragéo das obras.

O que podemos ressaltar neste momento, é o carater mutavel dos objetos, ou melhor,
das identidades que o0s objetos podem assumir, passando do banal ao artistico ou ao
patrimonial, sem a necessidade de alterar sua estrutura fisica. Da mesma forma o processo
contrario também pode ocorrer, entdo precisamos atentar aos caminhos e processos que
operam esta transfiguracdo e entendermos que, ndo obstante a importancia do objeto artistico
ou do patriménio cultural, é primordial conhecer 0s processos que 0s conduziram a este

status, caso contrario, tais objetos podem permanecer indefinidamente em seu lugar-comum.

2.6 — Arte e Patrimonio

Por uma questdo de recorte, a quase totalidade do que se aborda nesta dissertacdo a
respeito de arte, cultura e patrimdnio, advém das nog¢des ocidentais destes temas. E muito do
que se estuda a respeito, tem grande influéncia das matrizes de pesquisa europeias. Esta
observagdo tem por objetivo demarcar o “lugar” de onde partimos e, embora a realidade

brasileira seja distinta da europeia, ndo significa que ndo possamos tracar analogias, como no
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caso do exemplo francés, a época da Revolu¢do Francesa, quando o0 “passado nacional
transforma-se, com efeito, em um Antigo Regime amaldigoado” (POULOT, 2009 p. 96) e,
neste sentido podemos fazer aproximacdes, pois aquele foi um exemplo fundante de como
operou-se uma das instancias de legitimacdo, no caso, 0 novo regime instalado apds a
revolucdo. Apenas uma instancia de legitimacdo pode ndo ser suficiente para decretar o que €
ou ndo um patriménio, mas dependendo do poder de acdo desta instancia, ela pode exercer
uma influéncia muito profunda. Joinville ndo teve uma revolugdo nos moldes da francesa,
mas, a partir da chegada dos imigrantes europeus, o cenario politico e cultural da regido
sofreu muitas transformacdes, pois embora pouco povoada, a regido ndo era desabitada,
conforme a descricdo feita pelas pesquisadoras Maria Thereza Bobel e Raquel S. Thiago, a

respeito da chegada de um grupo de imigrantes, em 1851.

No dia seguinte o grupo fez a travessia da Baia da Babitonga, com uma parada rapida no porto
do Rio Bucarein. Este servia para o embarque dos moradores do sitio do Coronel Anténio Jodo
Vieira, que ali se instalara com fazenda e muitos escravos, nas margens do riacho Itai-Guagu,
hoje Itaum. Como conhecedor da regido, o Coronel Vieira muito contribuiu com seus
préstimos, além de ter cedido alguns dos seus escravos para os servicos pesados. (BOBEL e S.
THIAGO, 2001 p.32)

Também em Joinville ndo ocorreu a conspiragdo de um novo regime amaldicoando o
antigo (o morador local, o Coronel Vieira, inclusive auxilia os recém chegados), mas em
meados do século XI1X iniciou-se um ciclo em que os processos de legitimacédo e de “escolha”
daquilo que seria preservado para a posteridade sofreram as influéncias dos novos moradores,
colonizadores integrantes de uma nova leva de imigracdo. Dai o fato de um grande numero
dos bens patrimoniais histéricos na cidade estarem, de alguma forma, ligados a colonizagéo
alemd. E quando falamos em patriménios historicos, o conceito de monumento é algo que
aparece com frequéncia.

O monumento artistico pode ser investigado como um ponto de contato evidente entre
arte e patriménio, pois fica mais patente as similitudes e distin¢Ges entre os dois conceitos,
mas antes de darmos sequéncia, vejamos algumas abordagens acerca dos conceitos de

monumento, a comegar por um, elaborado por Frangoise Choay:

[...JChamar-se-4 entdo “monumento” todo artefato (timulo, tumba, poste, totem, construcao,
inscricdo...) ou conjunto de artefatos deliberadamente concebido e realizado por uma
comunidade humana, independentemente da natureza e das dimensGes (da familia a nagéo, do
cla a tribo, da comunidade de crentes aquela da cidade...), afim de lembrar, para a meméria
viva, organica e afetiva dos seus membros, pessoas, acontecimentos, crencgas, ritos ou regras
sociais constitutivos de sua identidade. (CHOAY, 2011 p.12)
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Excerto insuficiente para darmos conta de conceituar o que é um monumento, mas
aponta para uma caracteristica primordial de aparato memorial. Embora, segundo Le Goff, um
documento pode ser também um monumento, o que fica patente € a caracteristica de
instrumento de memaoria dos monumentos e neste aspecto, um monumento serd também uma

espécie de documento de registro de memdria.

A outra forma de memdria ligada a escrita é o documento escrito num suporte especialmente
destinado a escrita (depois de tentativas sobre 0sso, estofo, pele, como na Russia antiga; folhas
de palmeira, como na India; carapaca de tartaruga, como na China; e finalmente papiro,
pergaminho e papel). Mas importa salientar que (cf. o artigo "Documento/Monumento", neste
volume) todo documento tem em si um carater de monumento e ndo existe memoria coletiva

bruta. (LE GOFF,2003 p. 428)

Pensemos nos monumentos construidos para preservarem certas memorias, mas que
também sdo obras de arte, como a obra de Fritz Alt, denominado Monumento ao Imigrante
(1951). Trata-se de um conjunto composto por uma coluna de granito de seis metros de altura
e mais algumas esculturas em bronze. Podemos supor com certa seguranca que alguém diante
de uma escultura de bronze, dificilmente va negar a condi¢éo de aquele objeto ser uma obra
de arte, especialmente se for um joinvilense com o minimo conhecimento de quem foi Fritz
Alt. Mas ainda assim, aquele objeto € um monumento encomendado com um contrato e um
memorial descritivo de como deveria ser a obra. Sendo um artefato produzido com uma
finalidade memorialista pré-definida, poderiamos entender que se trata apenas de mais um
monumento histérico. Entretanto, as esculturas foram feitas por um artista, cuja producédo é
reconhecida como arte ao ponto de ter sua antiga residéncia transformada em museu de arte™.
Poderiamos afirmar que esta obra, por ter sido feita por um artista, entdo seja uma obra de
arte, antes de ser patrimonio, mas se lembrarmos que foi encomendada com objetivo de ser
um monumento, nossa analise inicial cairia por terra e ficariamos conjeturando como quem
tenta desvendar se quem veio primeiro foi 0 ovo ou a galinha.

Entdo o que distingue um “bem patrimonial” de uma “obra de arte”? Uma possivel
resposta a esta questdo ndo pode ser dada de maneira superficial e esta discussdo retoma
temas ja vistos anteriormente, que perpassam sobre 0s possiveis conceitos de arte e cultura.
Assim, uma obra que apresente em sua constituicdo e em sua aparéncia, aspectos relevantes
de patrimdénio (um monumento) e de arte (a obra de arte no monumento), fornece um campo

rico para avangarmos nesta discussao.

15 A residéncia construida por Fritz Alt na década de 1940 e onde ele viveu até sua morte, foi comprada
pelo municipio de Joinville e transformada no Museu Casa Fritz Alt. O museu foi inaugurado em 1975.
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Alberto Manguel, em seu livro Lendo Imagens, faz uma abordagem acerca de
monumentos, igualmente ligada & memaria, mas com algumas consideracées:

Uma construcdo é a espécie: um monumento, o individuo. Tal como uma mdsica, lida tanto

pela partitura como pelo contetido, monumentos compreendem um texto, mas um texto cujos

varios significados existem apenas em nossa interpretacdo. Em alemdo, duas palavras
Mahnmal e Denkmal, servem para lembrar-nos dessa dupla leitura. (MANGUEL, 2001 p.273)

N&o vamos retomar aqui o conceito de que arte (ou monumento) seja tudo aquilo que
assim o denominamaos, pois o que Manguel nos diz, é que existira a arte no monumento e esta
sera uma das formas possiveis de leitura. Entretanto, se 0 monumento realizar plenamente
seus propdsitos — objetivo nem sempre alcangcado — ele invocara lembrancgas, memorias, algo a
ndo ser esquecido e a arte ali presente, serd uma das formas destas memdrias serem trazidas.
Entdo, se ndo vemos nada mais do que algumas esculturas quando diante do Monumento ao
Imigrante, de Joinville, talvez ele tenha falhado em sua “fun¢do” memorialista, ou nao
estamos sabendo ler aquelas memodrias ali inscritas. Mas 0 que mais nos interessa neste ponto
da discussdo, é que tanto 0 monumento quanto a obra de arte, fazem parte de um conjunto que
é reconhecido como um patriménio cultural.

Como vemos, ndo é algo simples separar 0 que é uma obra de arte do que seja um
patriménio e o exemplo do monumento artistico deixa esta dificuldade mais evidente. Mas,
como vimos, se 0 monumento estiver satisfazendo minimamente a funcdo de memaria que
qualquer monumento deve ter para ser assim denominado, a possivel arte presente nele, ndo
tera se metamorfoseada automaticamente em um patrimdnio histérico, mas estara sendo uma
obra de arte que nos fala de memorias, ou, segundo Manguel, serd uma “imagem que nos
permita uma leitura iluminadora” (MANGUEL, 2001 p. 286) e dependera muito de nds, como
faremos as leituras possiveis daquele monumento.

Ja vimos que a arte ndo se assenta docilmente em definicdes, tampouco se deixa
aprisionar em apenas uma ou duas func¢des, mas algo que podemos imputar a arte, tal qual o
documento, é seu carater monumental. Talvez até possamos considerar, também, a arte como
um documento, sempre tomando o cuidado de ndo reduzi-la a tais epitetos ocasionais.
Sabemos que ndo é so isto, mas a arte também nos remete as lembrancas e memorias, néo
apenas no sentido de memoria pessoal, mas como uma forma de percebermos a
materializacdo do caminho pela qual ela percorreu até adotar a forma de uma escultura ou de
uma coluna de baldes pléasticos. As obras que vemos ndo foram concebidas divinamente, do
nada, mas carregam uma carga histérica, conceitual, filosofica, transgressora que os humanos

foram experimentando enquanto aprendiam a criar arte. E assim, a arte acaba sendo também
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um patriménio, ndo apenas seu objeto reconhecido como um patrimonio cultural, mas seu
legado, aquilo de imaterial que ela tem e que talvez, seja aquilo que devemos buscar

preservar.

2.7 — Performance

O termo “performance” foi utilizado anteriormente, en passant, como um exemplo de
manifestacdo artistica cuja producdo ndo resulta nenhum objeto além dos suportes para um
eventual registro da acdo. Mas ndo € so neste sentido que poderemos nos valer do conceito de
performance, pois outros aspectos podem ser Uteis em nossas discussdes, por isto faremos
uma incursdo em mais alguns conceitos e abordagens a respeito do tema.

Quando falamos em performance no sentido usual da apresentacdo artistica, 0 nome de
Renato Cohen é uma referéncia expressiva, ndo apenas por sua atuacdo artistica, mas também
por sua producdo de pesquisa académica. Em 1989, Cohen publicou seu primeiro livro,
Performance como Linguagem, e como o titulo j& sugere, ele defende que a performance
artistica seja entendida como uma linguagem. Esta proposta deu um novo rumo para as
pesquisas da performance artistica, além de influenciar as formas de fazer e de pensar a
performance no Brasil. Mas o conceito de performance como exibicdo artistica ndo sera tao
explorado, para direcionarmos nossas atencGes para outra no¢do, em que Cohen propdem a

percepcédo da performance como um interagao.

A apresentacdo de uma performance muitas vezes causa choque na platéia (acostumada aos
clichés e a previsibilidade do teatro). A performance é basicamente uma arte de intervencéo,
modificadora, que visa causar uma transformacéo no receptor. A performance ndo é, na sua
esséncia, uma arte de fruicdo, nem uma arte que se proponha a ser estética (muito embora,
como ja levantamos, se utilize de recursos cada vez mais elaborados para conseguir aumentar a
"significacdo" da mensagem). (COHEN, 2002 p. 45-46)

E justamente esta caracteristica de “uma arte de intervencdo, modificadora, que visa
causar uma transformagdo no receptor” (COHEN, 2002 p. 46) que nos instiga. Lembrando
que a performance artistica tem suas origens nas artes plasticas, como o proprio Cohen
explica:

Por Gltimo, dentro dessa conceituagdo inicial da performance, é importante discutir-se a
questdo da hibridez desta linguagem: para muitos, a performance pertenceria muito mais a
familia das artes plasticas, caracterizando-se por ser a evolugdo dindmico-espacial dessa arte
estatica. (COHEN, 2002 p. 29)
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Além da nocéo de atividade artistica, o termo performance engloba diversos sentidos.
Em um estudo acerca da utilizacdo da performance no contexto da educacdo, o pesquisador
Marcelo de Andrade Pereira faz uma sintese de diversos contextos de investigacdo sobre o
tema. Pereira levanta duas hipdteses em seu artigo, mas destas, utilizaremos apenas uma, a

que fala de um espago “multirreferencial de sentidos”.

Das hipoteses: uma primeira, diz respeito a possibilidade de criacdo de um espaco
multirreferencial de sentidos, sejam eles dados (sensibilidade) ou produzidos (significacdes),
na préatica educativa — porquanto nela se evidencie e se admita, deliberadamente, a
experimentagdo de um tempo e de um espago qualitativamente distintos do ordinario, isto é,
[per]formativos. (PEREIRA, 2012 p. 290)

Neste ponto chegamos ao foco de nossa abordagem que, tal como Pereira no contexto
da educacdo, podemos pensar 0 espago expositivo como um espaco performatico e que causa
uma transformacdo no “receptor”’. Vejamos mais alguns conceitos de performance, assim
poderemos realizar esta associacdo de maneira mais objetiva, pois o autor aponta trés

contextos de abordagem de performance.

[...]De acordo com Conquergood (2002, p. 18), em se tratando de performance trés contextos —
que, embora distintos, sdo interdependentes — podem ser arrolados: 1. Contexto aplicado:
esfera da comunicacdo, na qual se investiga as articulagGes entre performance e coletividade; 2.
Contexto analitico: esfera da critica, em que se interpretam a arte e a cultura; 3. Contexto de
realizacdo: esfera da arte, que diz respeito ao estudo da criagcdo artistica, da arte da
performance, propriamente dita. (PEREIRA, 2012 p. 292)

E no terceiro contexto em que a abordagem de Cohen se encaixa, mas é no contexto
do &mbito da cultura onde vamos situar nossas atencdes, uma vez que € a partir desta linha de
raciocinio onde podemos situar o espaco expositivo da arte, de acordo com a proposi¢ao

apresentada.

No ambito da cultura, abrangido pelo contexto analitico, o sentido da linguagem é sinténico ao
sentido atribuido pela arte. Todavia, aqui, a linguagem carece de intencionalidade e o corpo, de
sua consciéncia. Também aqui a performance apresenta-se como acdo performativa ou
performatividade, mais que propriamente como linguagem. Nas performances culturais, como
poderemos observar, encena-se, de maneira ndo intencional e, por vezes, inconscientemente,
um “drama social” — que, entendido como estrutura organizacional, define, de antemdo,
tempos, espagos ¢ “papéis” de cada individuo no espago da sociabilidade humana e, por
conseguinte, no enredo da cultura dominante. (PEREIRA, 2012 p. 292)

Desta forma, quando pensamos nos espagos expositivos, também do ponto de vista da
abordagem a respeito da performance, podemos tracar paralelos com os papéis executados por

cada “ator” nesta acdo performativa. No capitulo referente a preservacdo da arte, veremos
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como as obras sdo interditadas para o publico nos espacos expositivos e, a partir desta
interdigdo, podemos associar o imobilismo das obras com os conceitos de performance aqui
apresentados. Obviamente ndo se trata de apenas de fazer uma analogia por conta da origem
da performance artistica nas artes plasticas, mas de pensar como 0s papéis séo estabelecidos
(dos objetos artisticos, da disposi¢cdo das pecas, do fluxo dos visitantes, etc.) e como as inter-
relacdes produzem este “drama social’, ou melhor dizendo, uma “forma-processo”
estabelecida “entre as coisas”.
Como bem observa Paul Zumthor (2005a, p. 140), célebre linguista e historiador suico, a
palavra performance contém em seu nucleo forma — que, como sabemos, supde algo acabado,
finalizado, retido —, um prefixo ¢ um sufixo que, “combinados, sugerem o exercicio de um
esforco em vista da consumacdo [dessa] forma”. Ela implica, por certo, uma forma de
mediacdo, periférica e concreta. Diz respeito a uma forma-processo, concebida como reiteragdo
indefinida de seus sentidos, que é permeada por eles; como aglutinacdo de possiveis, de
devires, como “fluéncia detida do ser” —, tal como nos diria a poetisa Orides Fontela (2006, p.

126). Como processo, a performance ndo se apresenta em alguma coisa, mas entre as coisas,
como acao, interacdo e relacdo. (PEREIRA, 2012 p. 294)

Este acontecimento entre as coisas, dependente dos corpos performaticos, essas trocas
ocorridas na e durante a “forma-processo” e a ‘“aglutinacdo de possiveis devires” apontam
para algo como se entre os corpos envolvidos estivesse ocorrendo uma partilha, uma “partilha
do sensivel” e como ndo podemos utilizar conceitos consagrados como este sem fazermos um

exercicio dialégico com suas origens, chegamos ao conceito de Jacques Ranciere.

O discurso modernista apresenta a revolucéo pictural abstrata como a descoberta pela pintura
de seu “médium” proprio: a superficie bidimensional. A revogacdo da ilusdo perspectivista da
terceira dimensdo devolveria a pintura o dominio da sua superficie prépria. Mas precisamente
essa superficie ndo tem nada de “propria”. Uma “superficie” ndo ¢é simplesmente uma
composicdo geométrica de linhas. E uma forma de partilha do sensivel. Escrita e pintura eram
para Platdo superficies equivalentes de signos mudos, privados do sopro que anima e transporta
a palavra viva. O plano, nessa légica, ndo se opde ao profundo, no sentido do tridimensional.
Ele se opde ao “vivo”. E ao ato de palavra “vivo”, conduzido pelo locutor ao seu destinatario
adequado, que se opde a superficie muda dos signos pintados. (RANCIERE, 2005 p.21)

Assim como “Uma “superficie” ndo ¢ simplesmente uma composicao geométrica de
linhas”, uma obra, assim como um espago expositivo, ndo se reduz apenas a sua
superficialidade, h4d uma partilha de elementos das mais diversas ordens que produz sensacées
das mais variadas. Embora Ranciere faga uma aproximagdo com a nocao de partilha politica,
este detalhe ndo invalida a utilizacdo de suas reflexdes nas nossas analises, pelo contrario,
reforca ainda a ideia de multiplicidade de abordagens que os temas aqui propostos estdo

suscetiveis.
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Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao mesmo tempo,
a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e partes respectivas. Uma
partilha do sensivel fixa portanto, ao mesmo tempo, um comum partilhado e partes exclusivas.
Essa reparticdo das partes e dos lugares se funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de
atividade que determina propriamente a maneira como um comum se presta a participacdo e
como uns e outros tomam parte nessa partilha. O cidaddo, diz Aristételes, é quem toma parte
no fato de governar e ser governado. Mas uma outra forma de partilha precede esse tomar
parte: aquela que determina os que tomam parte. O animal falante, diz Aristételes, é um animal
politico. Mas o escravo, se compreende a linguagem, ndo a “possui”. (RANCIERE, 2005 p.15)

A diferenca fundamental de nossa abordagem em relagcdo ao conceito de partilha de
Ranciére, diz respeito ao ato de tomar parte no ato. Percebemos a acdo performatica de um
espectador diante das obras, muito mais em uma relacéo de troca, de interacdo de um comum
que nao tem mais dono. Embora o objeto artistico possa ter donos, ser interditado, a arte foge
a este controle e o papel que o publico exercerd, pode ser tdo importante quanto o préprio ato
criativo. Desta forma as vozes dos atores ndo sdo hierarquizadas. Esta hierarquizacdo ndo
acontece no contexto da arte, mas sim no dominio do politico, quando as relacdes se dao de
acordo com as normas sociais e 0s objetos artisticos se tornam mercadorias. A partilha da arte,
entretanto, foge a estes mecanismos e a performance ocorre entre os objetos, através dos

corpos dos atores, sem governado e governante.



3 - PRESERVACAO DA ARTE
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3.1 — Entre a preservacao da arte e dos objetos artisticos

Pouquissimas pessoas podem aproximar-se das obras classicas nos museus mais
famosos do mundo, apenas restauradores, cientistas e técnicos responsaveis pela preservacao
dos materiais tém autorizacdo para tal. Nem poderia ser diferente, afinal estamos falando de
obras produzidas pelos artistas mais renomados da historia da arte, sem falar nos milhdes de
dolares que cada obra desta esté avaliada. Com os avancos da tecnologia, podemos ter acesso
a detalhes de obras raras que, mesmo diante delas, talvez ndo conseguissemos perceber.
Ampliamos o zoom da tela de nossos computadores, identificamos com extrema precisdo
detalhes imperceptiveis a olho nu. Quase nem lembramos que estamos a alguns milhares de
quildometros distantes da obra e nos portamos de maneira absolutamente informal analisando
escrupulosamente as intimidades até entdo inacessiveis. Lembrando do famoso artigo de
Walter Benjamin de 1936, A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica, “Com a
fotografia, o valor expositivo comeca a impelir para o segundo plano, em todos 0s niveis, 0
valor de culto” (BENJAMIN, 2000 p.232).

Percebemos este valor de culto através das distancias e isolamentos que certas obras
ficam do publico visitante de um museu o gque, ndo se assemelha estar, de fato, diante da obra.
Quando diante de uma espessa protecdo de vidro e distante muitos metros da obra, aquela
“realidade longinqua, por mais proxima que ela possa estar” (BENJAMIN, 2000 p.227), se
afasta duplamente, subvertendo a nogéo de “espagamento tramado” (2010 p.147) trazida por
Georges Didi-Huberman em sua anélise do texto de Benjamin. Um artificio para tentar
superar o distanciamento fisico e o isolamento da obra se da com auxilio de tecnologias cada
vez mais sofisticadas, quando conseguimos penetrar cada vez mais nos detalhes da obra, mas
apenas nos aproximamos desta trama e somente por alguns instantes.

Estes elementos do texto de Benjamin nos levam a refletir o quanto as relagdes do
espectador com a obra vém sofrendo alteragbes com os avancos tecnoldgicos, com as
metamorfoses da arte e também, com o proprio conceito de apreciacdo e mesmo de arte. Se
para Didi-Huberman, o objeto sob nossos olhos, segundo a premissa de Benjamin, se
distanciava para se aproximar em sua condi¢do auratica, em uma “forma de varredura ou de ir
e vir incessante” (2010 p. 148), com as novas tecnologias, quase nem percebemos mais 0s
fluxos desse movimento e, além disto, em muitas formas de arte contemporaneas, seria quase
uma ingenuidade querer encontrar uma aura do objeto, que talvez ndo tenha sido produzido

para despertar qualquer sentimento auratico em seus espectadores. O proprio Didi-Huberman
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alerta para o fato de atentarmos para as novas nog0es de aura que a arte comeca a buscar a
partir dos movimentos modernistas, algo que alguns criticos de arte, como Michael Fried,

tiveram dificuldade em compreender.

Cabera, portanto, denominar aura essa coisa sem contornos que Michael Fried chamava um
“teatro” e reconhecia tdo justamente na arte minimalista, mas para experimenta-la como o
elemento insuportavel e antimodernista desse género de obras. Era de fato insuportavel —
notadamente em relacdo a uma leitura demasiado candnica de Walter Benjamin — que obras
modernas pudessem nado se caracterizarem por um declinio da aura, e que fomentassem antes
algo como uma nova forma auratica. Era exatamente a distancia critica que Michael Fried ndo
suportava nessas obras, quando ele evocava ao mesmo tempo sua “temporalidade de tempo
passado e por vir, aproximando-se simultaneamente” e seu corolario fenomenologico, que ele
comparava a experiéncia “de ser distanciado ou invadido pela presenca silenciosa de outra
pessoa.” (DIDI-HUBERMAN, 2010 p. 168)

Estas analises dos textos de Benjamin e Didi-Huberman nos ddo suporte para
refletirmos acerca da condicdo de interdicdo da obra nos espagos expositivos, problema
complexo quando nos deparamos com algumas formas e propostas de arte fora dos padrbes
candnicos usualmente atribuidos as obras de arte em suas defini¢BGes classicas. Estas novas
formas de produzir objetos artisticos nos colocam diante da divida se podemos atribuir uma
nova forma aurdtica a um objeto cuja apreciacdo passa ndo apenas pela sua contemplacéo,
mas também pelo manuseio deste objeto, como é o caso da série Bichos (1960) de Lygia
Clark. Em um texto sobre sua obra, Lygia Clark fala da relacdo entre o espectador, que deixa
a passividade da observacdo, e passa a atuar diretamente no e com o objeto artistico.

Nestas relagdes entre o Bicho e vocés, ha dois tipos de movimentos. O primeiro, puramente
exterior, € o que vocés fazem. O segundo, o do Bicho, é produzido pela dindmica de sua
prépria expressividade. O primeiro movimento (que vocés fazem) nada tem a ver com o Bicho
- pois ndo lhe pertence. Em Compensagdo, a conjugacdo de seus gestos associados a resposta
imediata do Bicho cria uma nova relagdo, e isto s6 é possivel em razdo dos movimentos que o
Bicho sabe efetuar por ele mesmo: é a vida propria do Bicho. Diarios de Lygia Clark, 1960
(CLARK, 1960 in http://www.lygiaclark.org.br/biografiaPT.asp)

O que diremos, entdo, de um Bicho que se esconde por detrds de uma redoma de
acrilico, inacessivel ao toque, impossibilitado do movimento? A mais adequada forma de
preservagdo de um “auténtico” Bicho de Lygia Clark se d& imobilizando-0? Podemos por em
risco um objeto original, deixando-o exposto ao toque dos espectadores? Estas questfes
trazem a tona a discussdo iniciada em Benjamin e que Didi-Huberman acrescentou novos
elementos, de que a trama singular de espago e tempo de que é feita a aura, afasta a arte de
Lygia Clark, quando nos é vedada a execucdo plena da proposta artistica pensada para aquele

objeto. Paradoxalmente, deixar o objeto disponivel para ser usufruido em sua plenitude,
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acarretaria em sua perda eminente, o que nos remete a velha nocéo de aura, onde ao objeto é
aderido um valor de culto, sacralizando-0. Ndo temos como afirmar, sem prejuizo de alguma
das caracteristicas da obra, qual a maneira mais adequada para procedermos em relacdo a
preservacdo de um objeto artistico desta natureza. O que é possivel de se fazer é assumir
algum posicionamento, ciente dos riscos de perda, mas especialmente, embasado em uma
escolha feita a partir de uma reflex@o acerca das propostas da obra. Isto ndo nos d& a formula
pronta para a salvaguarda fisica do objeto, mas nos da alguns subsidios para buscarmos o
melhor entendimento possivel acerca do objeto em questdo, além de contribuir para os
gestores de acervos complexos, tomarem suas decisdes ndo apenas baseados em premissas
que vislumbrem uma pequena parte das inimeras possibilidades e desdobramentos que um
objeto artistico pode nos proporcionar.

Manter o objeto inacessivel garantird que o vejamos, mas talvez ndo garanta que seu
sentido seja plenamente apreendido, uma vez que “O visivel é o que se apreende com 0S
olhos, o sensivel o que se aprende pelos sentidos” (MERLEAU-PONTY, 1994, p.28). O
Bicho quando imobilizado, dorme e sonha que é arte, quando disponivel para 0 manuseio,
torna-se fadado aos fins do objeto, isto nos coloca diante do dilema de sabermos o que

devemos priorizar na preservagao.

3.2 — A preservacao de obras contemporéaneas

As dificuldades em preservar certos objetos artisticos contemporaneos nos fornecem
subsidios para analisarmos a preservacdo das obras de Alt e Schwanke através de outra
perspectiva: E se, a0 pensarmos a preservacdo de obras — especialmente aquelas cujas
dificuldades de identificacdo do suporte fisico se fazem mais prementes — ndao
comecassemos pelo objeto, mas pensassemos no processo artistico envolvido? Em artigo
referente a conservacdo e restauro de obras de arte contemporaneas (mais especificamente,
obras de Cildo Meireles), o pesquisador Humberto Farias, aponta para algumas necessidades

em pensar aspectos imateriais, como significados, intengdes e autenticidade.

Esse conceito de autenticidade € valido, mas neste trabalho, cujo foco é a arte contemporanea,
o valor de autenticidade maior recai no significado, na intencéo do artista. Em outras palavras:
além da preservacdo da autenticidade conferida pelo tempo, é fundamental manter seu
significado auténtico. Sendo assim, 0 ponto nevrélgico dessa pesquisa € a manutencdo dessa
intencdo do artista, compreendida como a proposta do artista, sua intencdo com os materiais
empregados na obra. (FARIAS, 2012)
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Como vimos no exemplo da série Bichos de Lygia Clark, existem obras pensadas para
a participacdo ativa e até mesmo o toque, do espectador, mas podemos asseverar que em sua
maioria, 0S espagos expositivos de obras de arte, interditam tanto a aproximacdo quanto o
toque do espectador. Nao podemos deixar de considerar as preocupacdes de conservacao e de
seguranga, mas isto nos leva a reflexdo de que, a maioria dos espacos expositivos, 0 que
temos é uma relacdo performéatica com a obra. O cenério de exposi¢do, a organizacdo
curatorial, 0 ambiente (muitas vezes) solene, a proposta de fruicdo espetacular, sdo alguns dos
elementos presentes em certas exposi¢cOes, 0 que nos leva a fazer a comparacdo desta
experimentacdo do espectador, como se estivesse assistindo a uma performance, onde as
obras “estaticas” fazem o papel dos performers. E se pensarmos em certas apresentacoes
performaticas, como da artista Marina Abramovic (fig. 9), em que a artista, dentro de um
museu, usa o imobilismo do corpo em sua apresentacao, as aproximacoes se ampliam.

Fig. 9: Marina Abramovic, Performance The Artist is Present, MOMA,
12 de Maio de 2010,fotografia de Lucia Almeida Matos.

Fonte: The Days of Yore, disponivel em
http://thedaysofyore.com/2011/marina_abramovic/

N&o podemos ignorar a necessidade da adogdo do mecanismo de interdi¢do do objeto
artistico, mas é importante termos em mente esta questdo para pensarmos na abordagem da
preservacao a partir dos aspectos imateriais da obra, pois esta restricdo de aproximagédo € um
mecanismo institucionalizado de maneira tdo ampla, que quase nem pensamos nisto, se é que

pensamos, uma vez que as tratativas a respeito da preservacdo de objetos artisticos, quase
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sempre sdo abordagens acerca da preservagdo do objeto, enquanto que as discussdes sobre
patriménio imaterial sdo remetidas as praticas, aos saberes, as tradi¢oes.

Sobre a interdicdo da obra de arte, o pesquisador Marcelo de Andrade Pereira publicou
um artigo sobre a intangibilidade da obra no contexto de sua exposi¢do e, ainda que
coloquemos algumas ponderagfes em sua abordagem, este distanciamento espectador/obra

existe e podemos encara-lo de muitas formas, inclusive como um modelo performaético.

Reside nesta afirmativa “Ndo se pode tocar nas obras” como que um dogma e uma negagao.
Como dogma, a sentenca apresenta-se como absoluta, a-historica, atemporal e, sobretudo, ndo
passivel de ser questionada. Como negacéo, ela ndo apenas nega como também inviabiliza uma
relacio — compreendida nesse caso como experiéncia (estética). Como veremos, hd um
conjunto de elementos reais, simbélicos e imaginarios — os quais operam como forca de lei —
por ela circunscrito; elementos que se antepdem ao contato do publico com a obra no contexto
de sua exibicdo. A sentenca encerra, ainda, sob a forma metaférica, uma contradi¢do: ainda que
a exibicdo constitua uma tentativa de compartilhamento de sentidos ela supbe, a0 mesmo
tempo, uma divisdo — da qual, porém, nem todos tomam parte. (PEREIRA, 2013)

Podemos utilizar o questionamento para pensarmos a preservacdo de um objeto
artistico abordando a obra em seu contexto extra objetal, ou seja, como um processo amplo,
cujo peso dos aspectos imateriais deve ser levado tanto em conta, quanto o do suporte fisico.
E indo um pouco além, enxergamos a relacdo do espectador com o objeto artistico, como uma
relacdo fenomenoldgica, onde o objeto € apreendido na sua plenitude, tanto na percep¢do dos
aspectos fisicos, quanto na apreensdo das qualidades imateriais, apenas quando a relacdo do
objeto se da por inteiro com o corpo do espectador, quando todos os sentidos sdo envolvidos.

A percepcao sinestésica é a regra e, se ndo percebemos isso, é porque o saber cientifico desloca
a experiéncia e porque desaprendemos a ver, a ouvir e, em geral, a sentir, para deduzir de nossa
organizacéo corporal e do mundo tal como o concebe o fisico, aquilo que devemos ver, ouvir e
sentir. E, citando Schapp: Os sentidos comunicam-se entre si e abrem-se a estrutura da coisa.
[...] A forma dos objetos ndo é seu contorno geométrico: ela tem uma certa relagdo com a sua

natureza propria e fala a todos os nossos sentidos, ao mesmo tempo que fala a visdo.
(MERLEAU-PONTY, 1994 P. 308)

Se temos que sentir e se a maneira capaz de contemplar plenamente esta apreensdo nao
se da apenas pelo uso da visdo, como podemos utilizar os demais sentidos em uma apreciacao
de um objeto artistico?

Também ndo temos como falar de preservacdo sem falar de restauro, ainda que de
maneira rapida. As pesquisadoras espanholas Ana Gonzalez Mozo e Ana Maria Macarron
Miguel, publicaram um estudo intitulado La conservacion y la restauracién en el siglo XX

(2004), onde fazem uma abordagem acerca de diversos aspectos e implicagdes sobre a
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conservagao e restauro do patriménio cultural, desde os interesses divergentes até as maltiplas
técnicas de restauro e conservacao de diversos suportes, além dos aspectos éticos e estéticos
das intervencgdes de reparo nas obras. Embora estejamos pensando o problema de se manter o
maximo possivel da obra, tanto nos aspectos materiais quanto imateriais, ndo tem como

ignorarmos os problemas dos objetos.

La restauracién de arte contemporaneo toma entidad propia cuando aparece como
conocimiento técnico-cientifico especifico; y evoluciona subsanando las necesidades que
presentan los nuevos Yy desconocidos objetos artisticos. En la restauracion de arte
contemporaneo los aspectos que dominan son los documentales, cientificos y de conservacion.
Los tratamientos siempre deben tener caracter preventivo o de minima intervencion, para no
actuzig como detonante en el equilibrio y estabilidad de la obra. (MOZO; MIGUEL, 2004 p.
205)

Diante das abordagens acerca do restauro da obra de Cildo Meireles, em que o
restaurador teve que fazer uma imersdo nas intengfes do artista, mais a sentenca de nédo
tocarmos nas obras, reforca a percepcdo para pensarmos O espago expositivo como uma
performance. Lembrando que ndo estamos falando dos aspectos técnicos do restauro, mas do
processo de patrimonializagdo de um bem cultural, fazendo uma aproximagéo com conceitos
mais recentes de restauracdo, como a do professor da Universitat Politécnica de Valéncia,
Salvador Mufioz-Vifias. Vejamos, resumidamente parte da proposta de Mufioz-Vifias, em
artigo dos pesquisadores em conservacdo, Guadalupe do Nascimento Campos e Marcus

Granato:

Salvador Mufioz Vifas (2005), mais recentemente, faz a sistematizagao e a critica das ideias de
tedricos anteriores. Essas teorias teriam como pressuposto ser a conservagdo uma operagao de
imposicdo da verdade, de relevancia apenas para um grupo restrito de formacdo especifica,
autorizadas a dizer como se deve conservar e restaurar. Mufioz Vifias prope uma teoria
contemporanea da conservacdo onde o interesse primario estd nos sujeitos e ndo mais nos
objetos. A objetividade na conservacdo, fundamento da abordagem cientifica prevalente a
partir do final do século XX, seria substituida por uma forma de subjetivismo. Nessa “teoria
contemporanea” a nogdo de verdade é substituida pela comunicagdo, que pode traduzir-se de
formas diferentes: significancia, simbolismo, conotacdo cultural, metafora etc. Os objetos de
interesse da preservagdo tém, portanto, em comum sua natureza simbdlica, todos sdo simbolos
e todos tém um potencial de comunicacéo, seja de significados sociais, seja de sentimentais. A
verdade deixa de ser o critério de orientacdo da conservagdo. O conservador ndo deveria impor
a verdade, mas sim facilitar a leitura do objeto para melhor compreendé-lo e para favorecer seu
potencial de comunica¢do. (CAMPOS e GRANATO, 2013)

18 A restauracio da arte contemporanea ganha identidade propria quando aparece como conhecimento
técnicos e cientificos especifico; e evolui ao atender as necessidades que apresentam 0S novos e
desconhecidas objetos artisticos. Na restauragdo da arte contemporanea os aspectos que dominam sédo o
documental, cientifico e de conservagdo. Os tratamentos devem sempre ter carater preventivo ou de
minima intervengdo, para ndo atuar como um fator para o equilibrio e estabilidade da obra. (livre
traducéo)
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Apesar de a abordagem de Mufoz-Vifias ndo ser consensual, ndo deixa de ser uma
forma abrangente de pensar a preservacao e restauro de bens culturais. Assim, o suporte onde
uma obra de arte foi instalada é apenas uma das partes integrantes desta obra. Se pensarmos a
preservacdo apenas de obras de arte no estrito sentido de resguardar a integridade material dos
objetos denominados obra de arte, podemos estar negligenciando uma parte fundamental da
obra. Dai a necessidade de pensarmos muito seriamente em encontrarmos mecanismos e
procedimentos que garantam minimamente também a preservacdo daquilo de intangivel que
tem a obra, do que esta além de seus suportes fisicos, como se estivéssemos diante de uma
obra imaterial, como uma performance ou diante de préaticas culturais.

Voltando a atengéo para o campo do patriménio, muitos pesquisadores comegam a se
questionar sobre a validade da preservacdo de certos bens, cuja preservacao ignora as pessoas,
compartilhando com o entendimento de Mufoz-Vifias, quando ele “propde uma teoria
contemporanea da conservacdo onde o interesse primario estd nos sujeitos e ndo mais nos
objetos.”. Em 1999 Néstor Garcia Canclini ja aludia ao carater social do patriménio cultural
no artigo Los usos sociales del patrimonio cultural (1999) e, mais recentemente no Brasil,
Silvia Helena Zanirato, através artigo Usos sociais do patriménio cultural e natural (2009),
também traz a discussdo da presenca das pessoas nos processos de escolha e nos usos dos
patrimonios.

Esses usos sociais correspondem aos modos socialmente construidos para a participacdo da
sociedade em geral na identificacdo, conservacdo, estudo e difusdo dos bens que configuram a
sua identidade. Isso implica que a populacdo se sinta identificada com os elementos a serem
conservados, que se reconheca neles, para que eles se tornem, de fato, representantes dela e
para ela. O reconhecimento do pertencimento coletivo dos bens acarreta esforcos comuns para

sua conservacgdo e, quanto mais coletivo e representativo eles forem, mais protegidos estar&o.
(ZANIRATO, 2009 p. 139)

Esta abordagem evidencia a importancia de pensarmos nas pessoas e nos pProcessos
que a experiéncia com a obra suscitara, pois a arte ndo é uma qualidade puramente intrinseca

do objeto.

3.3— A preservacgao das obras de Schwanke

A producédo de Schwanke foi bastante significativa e, segundo dados do Instituto Luiz

Henrique Schwanke (http://www.schwanke.org.br/plataformaeducativa/biografia/), séo cerca

de cinco mil obras “entre desenhos, pinturas, livros de artista, objetos, esculturas e

instalacOes™ e muitas destas obras estdo em suportes frageis, como folhas de papel (Fig. 10)
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(revistas, jornais, de livros contébeis usados), o que além das dificuldades j& mencionadas
acerca da imaterialidade da obra, ainda apresentam o problema da fragilidade deste suporte.

As obras sobre papel sdo de uma fase de intensa producdo do artista, na qual ele da inicio as
seriacdes. As obras mais representativas deste acervo ou a maior parte delas estava emoldurada
e exposta a luz natural e/ou artificial, como a séria Revisitacdes, os polipticos de grandes
dimensdes da série Perfis e das séries Sinistra e Sonetos. Nessas séries é que estdo, certamente,
as obras que mais sofreram danos no decorrer do tempo.

Sabe-se que Joinville é uma cidade onde predominam os altos indices de umidade relativa do
ar, o que é extremamente danoso as obras em suporte de papel. (CARRASCO in
GUERREIRO, 2011 p.78)

Fig. 10: Luiz Henrique Schwanke Sem titulo. sd. tinta guache
sobre jornal, espatulas de madeiro e espelho. 54,8 x 45,2cm.

L TR

Fonte: Plataforma Educativa Instituto Luiz Henrique
Schwanke, disponivel em: http://www.schwanke.org.br/
plataformaeducativa/trinta-e-melhor-do-que-um-3/

Mas além da dificuldade em preservar 0s objetos artisticos em poder do Instituto ou de
algum colecionador, ha ainda questdes relacionadas as obras como Cubo de Luz ou Antinomia
(Figuras 3 e 4), de 1991. Por tratar-se de uma obra com influéncia minimalista e termos ainda
0 projeto técnico, as anotagdes de Schwanke e imagens da 212 Bienal Internacional de S&o
Paulo (1991), onde a obra foi exposta, podemos, com certa facilidade, montarmos novamente
a mesma obra, quer seja nos jardins do parque Ibirapuera, em S&o Paulo, quer seja no quintal
da casa de qualquer um de nés. Supondo que o segundo local seja o escolhido para uma
possivel remontagem desta obra, poderiamos afirmar peremptoriamente que se trata da
mesma obra? Isto seria o efeito contrario ao dos baldes na praca, uma heterotopia, s6 que

desta vez da obra fora de seu lugar, sem falar no carater imaterial conferido pelo préprio
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artista, como podemos perceber nos escritos de Schwanke (Fig. 6), onde o artista narra como
sua preocupacdo primordial naquele trabalho, era a criagdo de “um volume imaterial,
penetravel, visivel e de contemplacdo impossivel”, mas que ao mesmo tempo deixasse a luz
perceptivel ao publico através da abertura de uma das paredes do cubo “para que se possa ver
efeitos do de luz sobre a névoa, chuva, etc.” efeito impossivel “se toda a luz fosse totalmente
confinada.” (SCHWANKE s/d. in: http://www.schwanke.org.br/plataformaeducativa/wp-
content/uploads/2014/05/citacao2.gif)

As dificuldades de ndo conseguirmos definir exatamente certas caracteristicas
conceituais da obra e as implicacGes sobre as escolhas que fizermos para sua salvaguarda e
eventual intervencdo de restauro, ndo sdo exatamente novos. Podemos eleger um marco
cronoldgico aproximado, pois os mesmos problemas impostos pela producédo heterogénea de
Schwanke, sdo problemas que comecam a aparecer de maneira mais destacada na arte
especialmente a partir dos Ready Mades de Duchamp, nas primeiras décadas do século XX,
quando as fronteiras entre objetos artisticos e objetos banais comecam a se tornar fluidas.
Outro elemento significativo suscitado pela obra de Duchamp ficou evidenciado no momento
da quebra do Grande Vidro (1915-1923) (Fig. 11). Durante o transporte da obra, o vidro
rachou, mas ao contrério de dar o trabalho como perdido, Duchamp incorporou os trincados
na superficie como parte conceitual do seu trabalho. Segundo Braune (2000) “Para Duchamp,
0 exato momento em que o vidro se quebrou revestiu a obra de um mistério que ela ndo
possuia, concedeu a obra desdobramentos ainda ndo alcangados.” (p. 96) Assim, uma lamina
de vidro danificada poderia ser facilmente substituida, mas de acordo com a logica imposta
por Duchamp de integrar as rachaduras a obra, se um novo acidente quebrasse O Grande
Vidro, ndo poderiamos mais fazer sua restauracdo, da mesma forma que ndo podemos fazer
sua remontagem, pois as rachaduras ali presentes, jamais poderdo ser reproduzidas como

foram naquele incidente.
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Fig. 11: Marcel Duchamp “O Grande Vidro” (La mariée mise a nu par ses célibataires, méme ou
Le Grand Verre), 1912-1923, 6leo, verniz, folha de chumbo, fio de chumbo e p6 sobre dois
painéis de vidro, 272,5 x 175,8 cm.

Fonte: Colegao Museu de Arte da Filadélfia, disponivel em:
http://www.philamuseum.org/collections/permanent/54149.html#

Os escritos de Schwanke indicam sobre suas multiplas leituras e estudos da arte e da
historia da arte, fornecendo subsidios para identificarmos a preocupagdo do artista em

estabelecer didlogos com diversos movimentos e formas de expressdo artistica. Esta
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compreensdo minima do processo de criacdo de Schwanke nédo resolve as dificuldades em
definirmos com alguma precisdo as maneiras de melhor preservar suas obras, mas indicam
caminhos possiveis, bem como dilemas, afinal, lembrando o exemplo da reproducédo de
Vermeer, caso resolvéssemos remontar uma obra de Schwanke para sua preservacdo, para
fazé-lo deveriamos “retomar ndo apenas a escrita, mas o estilo mesmo” (MERLEAU-
PONTY, 2012 p. 128) e “realizar a estrutura” de Schwanke.

Outra voz preocupada com a preservacao e restauro de obras contemporaneas é a da
pesquisadora Magali Melleu Sehn. Em artigo a este respeito, ela também nos alerta sobre a

necessidade de se manter, além da fisicalidade, também os aspectos imateriais.

Decifrar os significados subjacentes dos materiais e a relevancia da materialidade no contexto
de cada proposta artistica constitui, talvez, o primeiro desafio para os conservadores de arte
contemporanea. O segundo desafio parece estar na compreensdo nas formas operativas e suas
variabilidades, considerando suas conexdes com tempo, contexto e espaco. Conhecer as
propostas conceituais dos artistas é uma condicdo inicial dbvia para avancar no processo de
investigacdo, demandando dos conservadores um percurso de atuacdo ancorado nha
interdisciplinaridade para o processo de tomada de decisdo. As questdes mais complexas
referentes & problemética da arte contemporénea estdo na dissolucdo das discrepancias em
torno dos critérios de intervencdo, principalmente quanto ao aspecto autenticidade,
considerando que a originalidade sempre norteou os critérios de intervengdo. (SEHN, 2012 p
138-139)

Né&o fosse o Cubo de Luz (1991) uma obra com caracteristicas minimalista, segundo
este excerto do texto de Sehn, nosso primeiro obstaculo a ser superado em uma possivel
remontagem da obra, seria a dissolucdo do problema de autenticidade. Isto remete a outra
parte de nossa discussdo, quando questionavamos se, na auséncia da obra (desmontada apos a
exposicéo), 0 que nos restaria para ser preservado: os projetos? As instrucdes de Schwanke?
Se depender da analise de Douglas Crimp, a respeito da obra do escultor Richard Serra, 0

local onda a obra foi colocada, é também parte da obra.

A obra Arco inclinado de Serra, um muro de chapa de ago de 4 metros de altura e 40 metros de
comprimento levemente inclinado na direcdo do prédio de escritorios e das cortes de justica,
esparramava-se pelo centro da praga dividindo-a em duas areas distintas. Fazendo uso de um
material e de uma forma que contrastavam radicalmente com a vulgarizada arquitetura de
Estilo Internacional das construgdes federais quanto com o estilo eclético das antigas cortes de
justica da Foley Square, a escultura impunha uma construgdo absolutamente diferente no
interior do aglomerado de arquitetura civica. (CRIMP, 2005 p. 159-160)

Arco inclinado foi destruida, por ordem da Administracdo de Servicos Gerais de New
York, em 15 de margo de 1989, por iniciativa de usuarios dos escritorios da justica
localizados na praca, que reclamavam da perda de visibilidade e da falta de seguranca e, ao

ser removida de seu local, estaria também sendo destruida.
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Quando a especificidade da localizacdo foi introduzida na arte contemporanea pelos artistas
minimalistas em meados da década de 1960, o que estava em questdo era o idealismo da
escultura moderna, seu envolvimento da consciéncia do espectador com o conjunto de relacdes
internas da prépria escultura. Os objetos minimalistas fizeram com que a consciéncia se
voltasse novamente para si mesma e para as condicBes do mundo real que eram seus
fundamentos. Estabeleceu-se que as coordenadas de percepc¢do ndo existiam somente entre o
espectador e a obra, mas permeavam o espectador, a obra e o lugar em que ambos se
encontravam. Isso foi alcancado ou pela eliminagdo completa das relagdes internas do objeto
ou pela transformacao dessas relagdes em uma funcdo de repeticao estrutural simples, de “uma
coisa depois da outra”. (CRIMP, 2005 p.137)

Desta forma, ao lembramos que o Cubo de luz (1991), quando de sua montagem em
Sdo Paulo, teve de pedir autorizacdo também para a Agéncia Nacional de Aviacdo Civil —
ANAC, por interferir no espago aéreo e colocar em risco 0s voos na regido, talvez ndo fossem
os avibes de Joinville que Schwanke pretendesse “incomodar” (ainda imaginando que
pudéssemos remontar a obra em algum outro jardim), mas sim 0s incessantes e aparentemente
cadticos voos que cortavam o céu da metropole. Assim, voltamos a estaca zero em nossa
pretensd@o de reconstruir a obra para preserva-la. Isto significa, entdo, que nada devemos fazer
para preservar este tipo de obra? Podemos afirmar, sem receio de erro, que devemos fazer
algo, mas para isto, temos que tentar entender estes processos e compreendermos que nem
sempre uma obra é “apenas” um objeto isolado — se é que em algum momento podemos
entende-la como um objeto isolado —. O cubo de luz, tem muitos predicados para colocé-la no
patamar das mais importantes producdes artisticas contemporaneas do Brasil, entretanto, ter
atrapalhado os voos de Sao Paulo e ndo os de Joinville, tem também o seu peso na formacéo
do carater contestatério da obra. Em outras palavras, sua fama ndo seria a mesma se
ofuscando os raros pilotos das noites joinvilenses de 1991. A andlise de Douglas Crimp, desta
forma, torna-se extremamente pertinente.
[...]Toda relacéo que fosse agora percebida dependia do movimento temporal do observador no
espaco compartilhado com o objeto. A obra, portanto, pertencia ao seu local; se este mudasse o
mesmo aconteceria com o inter-relacionamento entre objeto, contexto e observador. Tal
reorientacdo da experiéncia de percepcdo da arte fez, de fato, do observador o tema da obra,
enquanto sob o reinado do idealismo modernista essa posicdo privilegiada encontrava-se

delegada, em ultima analise, ao artista, gerador Unico das relagcdes formais da produgdo
artistica. (CRIMP, 2005 p.137)

Atualmente, a maior parte da producdo de Schwanke estd sob a guarda do Instituto
Luiz Henrique Shwanke, uma entidade privada, mantida pela familia do artista e por
voluntarios preocupados com a preservacdo do acervo, bem como com a discussdo da sua
poética. O instituto fica na sobreloja de um estabelecimento comercial, um espaco cedido pela

familia de Schwanke. Ali estdo armazenadas centenas de obras, textos, livros, documentos e,
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além da preservacdo do acervo, ainda h& o trabalho de promogdo de cursos, palestras entre
outras atividades educacionais, além do ambicioso projeto de criagdo de um museu, 0 Museu

de Arte Contemporanea Luiz Henrique Schwanke.

Dentro, os trés andares acomodariam auditério, biblioteca, salas para residéncia artistica,
bistrd, acervo para as obras de Schwanke e, claro, um grande espaco para exposi¢fes nacionais
e internacionais. Uma maquete e uma animacdo em 3D foram divulgadas. Os R$ 30 milhdes
para a obra viriam principalmente da Lei Rouanet. ( http://anoticia.clicrbs.com.br/sc/cultura-e-
variedades/anexo/noticia/2016/07/rubens-herbst-instituto-desiste-de-museu-schwanke-na-
cidadela-cultural-6394133.html )

Mas o sonho do museu foi adiado, pois no dia 5 de julho de 2016, foi divulgado na
imprensa local, a desisténcia do Instituto de continuar com o projeto. O MAC Schwanke seria
instalado nas dependéncias da Cidadela Cultural Antarctica’’, mas em 2008, um morro
localizado atras do prédio, sofreu um deslizamento de terra, pondo em risco o local, inclusive
sendo interditado pela Defesa Civil. As medidas de contencdo do deslizamento, como
terraplanagem e construgdo de muro de arrimo ndo faziam parte da previsdo orgamentaria,
inviabilizando o projeto, além disto, a prefeitura de Joinville (proprietaria do imdével), ndo
assumiu a responsabilidade pela recuperacdo da area onde ocorreu o deslizamento e por fim, a

verba da Lei Rouanet também néo foi liberada.

Se dizendo decepcionada e triste, a presidente da entidade e irma de Luiz Henrique, Maria
Regina Schwanke Schroeder, diz que as atividades do instituto continuardo acontecendo em
espacos alternativos, mas que ndo desistiu de criar um museu para abrigar a obra do irméo,
maior nome das artes contemporaneas do Estado. ( http://anoticia.clicrbs.com.br/sc/cultura-e-
variedades/anexo/noticia/2016/07/rubens-herbst-instituto-desiste-de-museu-schwanke-na-
cidadela-cultural-6394133.html )

Este episdédio demonstra o quanto pode ser dificil a preservacdo de um acervo,
independentemente de ser uma instituicdo publica, ou privada. Quanto a isto, ha ainda outro
detalhe no texto de Crimp que sera Util em nossa discussdo: o valor de mercadoria da arte.
Ainda que ele estivesse com o olhar muito influenciado pela Arte Moderna, a referéncia feita
a transformacgdo da arte em uma “mercadoria especializada de luxo” nos indica um caminho

para pensarmos sobre nossos problemas de preservacao.

[...]JA verdadeira condi¢do material da arte moderna, mascarada por sua pretensdo a
universalidade, é a de mercadoria especializada de luxo. Engendrada sob o capitalismo, a arte

" A Cidadela Cultural Antarctica é uma antiga fabrica de cerveja, desativada e que deveria abrigar
apenas atividades ligadas a cultura, como teatro, artes plasticas, literatura. Entretanto, além de
atividades culturais, a Cidadela abriga também atividades burocraticas da prefeitura, no local também
funcionam o Departamento de Transito de Joinville (DETRANS) e a Guarda Municipal de Joinville.
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moderna ficou sujeita a mercantilizagdo da qual nada escapa completamente. (CRIMP, 2005 p.
138)

N&o deixa de ser incbmoda a ideia de que o valor mercantil de uma producéo artistica
seja 0 viés determinante para a sua preservacao, tampouco podemos ser ingénuos ou puristas a
imaginar uma arte dissociada da vida e dos modos de vida das pessoas €, quer gostemos ou
ndo, o modelo de economia capitalista — em maior ou menor escala e em muitas de suas
formas — é o modelo predominante em quase todas as sociedades. Entdo, ndo obstante ao fato
de a arte estar inserida neste contexto, o que devemos fazer, & procurarmos entender as
implicacbes disto e, no tocante aos problemas de sua preservacdo, levar muito em
consideracdo este importante fator, para podermos nos aproximar dos mecanismos mais
apropriados para a preservagcdo do maior e mais diversificado leque de manifestaces
artisticas que pudermos. As geracGes futuras nos julgardo e dirdo se fizemos ou ndo um

trabalho honesto e comprometido com a arte.

3.4— A preservacao das obras de Fritz Alt

Muitas dos aspectos inerentes as praticas de preservacdo de um acervo sao recorrentes,
quer seja quando falamos de um acervo mantido por iniciativa particular, como no exemplo
do Instituto Schwanke, quer seja quando se trate de responsabilidade do Estado. Algo do
acervo de Fritz Alt se encontra sob a guarda Fundacdo Cultural de Joinville, um 6rgao da
prefeitura da cidade. A casa que o artista construiu e onde morou até sua morte, foi
transformada em um museu e ali estdo guardadas muitas de suas obras, além de objetos
pessoais, ferramentas do artista, livros, documentos, projetos. Sdo 557 itens catalogados,
sendo cerca de 100 esculturas, 100 desenhos, quatro aquarelas e uma pintura 6leo sobre tela,

além de diversos documentos que se encontram em fase de catalogacao.
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seu Casa Fritz Alt.

—

Fig. 12: Arquivo documental Mu

Fig. 13: Arquivo documental Museu Casa Fritz Alt.
— e € 3

Fonte: Arquivo do autor, 2016. Fonte: Arquivo do autor, 2016.

Fig. 14: Obras na reserva técnica Museu Casa Fritz Alt. Fig. 15: Obras na reserva técnica Museu Casa Fritz Alt.

Fonte: Arquivo do autor, 2016. Fonte: Arquivo do autor, 2016.
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N&o h& motivos aparentes para duvidar da eficiéncia dos funcionarios do museu na
conservagdo do acervo, mas uma observagdo mais atenta acaba revelando muitos dos
problemas recorrentes em grande parte dos acervos pelo pais afora. Os ambientes do museu,
de exposicdo e reserva técnica, ndo dispdem de ambiente climatizado, nem controle de
umidade e, durante o periodo desta pesquisa, o local estava em reformas, com as obras
armazenadas na reserva técnica, em outra casa no mesmo terreno. Os documentos estavam em
arquivos de aco e caixas de plastico (Figuras 12 e 13) e as obras envoltas em plastico bolha
(Figuras 14 e 15). Nada muito diferente do que fariamos se estivéssemos reformando nossa
casa e precisassemos guardar na garagem nossos objetos mais valiosos e quem sabe, até um

quadro da nossa tia avo, pintado por Jodo Batista da Costa.

Fig. 16: Fritz Alt, Yonne Aastrup, 1959. Escultura em bronze 43 cm de
altura, 28 cm de largura e 29 cm de profundidade.

Fonte: A Noticia Clic RBS, disponivel em: :
http://anaticia.clicrbs.com.br/sc/cultura-e-

variedades/anexo/noticia/2013/02/obra-de-fritz-alt-de-1959-e-furtada-de-
museu-de-joinville-4055987.html
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Uma dificuldade adicional para todos os arquivos e museus de Joinville € o clima, com
elevados indices de umidade, em contrapartida observa-se poucos casos de vandalismo ou
ataques a obras, uma das poucas excec¢des foi um furto ocorrido em 24 de fevereiro 2013, que
ndo ocorreu durante o horario de visitacdo, mas em uma noite em que o sistema de alarme néo
estava funcionado direito. Acrescente-se ao fato, o detalhe de que o museu estava interditado
desde marc¢o 2010 e fechado para visitagdes.

A respeito da peca furtada, tratava-se da obra Yonne Aastrup (Fig. 16), um busto em
bronze com cerca de 42 centimetros de altura, fundido em 1959. As autoridades competentes
n&o descobriram a autoria do crime, tampouco o paradeiro da obra.

Ao lermos alguma noticia a respeito de furto de obras de arte, muitos de nos,
influenciados pelo cinema, através de filmes que retratam este tipo de ac¢do, somos levados a
imaginar uma acdo praticada por especialistas em arte, por especuladores internacionais,
entretanto, no caso do furto da peca Yonne Aastrup, ndo seria nenhuma surpresa se 0 crime
fosse desvendado e revelado que a escultura fora vendida como sucata de metal e derretida
pelo valor do bronze e ndo da arte. Ainda que estejamos apenas levantando uma hipdétese
sobre o destino dado a obra furtada, ndo € nenhum despropdsito este tipo de conjectura, pois,
dias antes do furto da escultura, o local ja havia sido invadido e um computador furtado, ou
seja, se pensarmos que poderiam ser os mesmos ladrbes, a preocupacdo era levar o que
pudesse ser carregado, independente de ser uma escultura ou um computador.

Por ser uma peca pertencente a um museu publico e, portanto, fora do circuito
comercial, ndo existia uma avaliacdo do valor de mercado da obra. Segundo declaracdo de
Joel Gehlen, diretor executivo da Fundacdo Cultural de Joinville a época do furto, a obra ndo
teria valor de mercado, mas “tem preco incalculadvel por sua importancia historia para a
cultura joinvilense” (A Noticia Clic RBS 25/02/2013). Ainda que seja incalculavel o valor da
obra, se realmente foi vendida como sucata, o ladrdo deve ter lucrado mais com a venda do
computador do que com a venda da escultura. A menos que o receptador fosse um amante das
artes, uma alma sensivel e tivesse enxergado no objeto, algo a mais do que os 25 quilos de
bronze.

No entanto, o que nos chama a atencdo neste caso, € o fato de o museu ficar tanto
tempo interditado®®, com obras de “valor incalculavel” em seu interior e com a seguranca tdo
vulneravel, correndo o risco de irem para um ferro-velho. Nao se trata de querer simplesmente

fazer uma critica & administracdo publica, ou & direcdo do museu, mas talvez este incidente,

8 Enquanto esta dissertacdo estava sendo desenvolvido, 0 Museu casa Fritz Alt ainda estava em
reformas, sem data prevista para concluséo das obras.
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mais o fato de o local ficar interditado por tanto tempo, nos leve a refletir sobre os modelos de
preservacao dos objetos artisticos e seus espacos expositivos. Nao obstante ao valor histérico
e simbolico do museu, se aquele fosse um local em que a comunidade realmente tivesse se
apropriado dele e nutrisse um sentimento de pertencimento realmente intenso, € possivel que
a historia fosse outra. E embora ndo tenhamos como ficar levantando hipéteses que néo
poderemos comprovar, podemos fazer outra pergunta: E se a Yonne Aastrup tivesse um valor
calculavel e este valor fosse uma soma bem expressiva, equivalente ao valor de um tubaréo
imerso em formol? O livro A grande feira, de Luciano Trigo, levanta questfes acerca do valor
conferido a certas obras de arte e traz em sua capa a imagem de uma obra que pode nos ajudar
a fazer esta comparacéo:
A capa deste livro reproduz a obra The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone
Living, do artista plastico inglés, Damien Hirst. Em 2004, o tubardo mergulhado em formol foi
vendido por 12 milhGes de délares ao administrador de fundos americano Steve Cohen. Dois
anos depois, Cohen recebeu uma ma noticia: o tubardo estava se decompondo. O pequeno

alvorogo no mundinho da arte foi logo abafado. Artista e colecionador negociaram a
substituicdo do animal original e ndo se falou mais nisso. (TRIGO, 2009 p. 7)

Fritz Alt é um artista reconhecido apenas localmente, por isto podemos afirmar que
suas obras ndo tém valor de mercado minimamente proximos dos valores alcancados em
obras de artistas com nome consagrado internacionalmente, como Damien Hirst, assim, se
vendéssemos 0 Museu Casa Fritz Alt (com imovel, acervo e tudo mais), muito provavelmente
ndo conseguiriamos arrecadar doze milhdes de dolares. Também dificilmente conseguiriamos
quantia semelhante com a Antinomia ou Cubo de Luz, de Schwanke. Entdo, uma leitura
mercantilista e utilitarista — tdo em voga em nossos tempos — chegaria a conclusao de que um
tubardo em formol é “melhor” do que a Yonne Aastrup e toda as demais obras de Fritz Alt, ou
de Luiz Henrique Schwanke. N&o estamos propondo que se estabeleca qualquer juizo de
valor, ou a escolha entre a melhor producdo artistica, mas de fato ndo temos como comparar
as producbes dos trés artistas se o parametro utilizado for o valor de mercado, entdo
comecamos a nos aproximar de um terreno perigoso: a arte que tem valor é a que vale muito
dinheiro e, valendo muito dinheiro, seré preservada?

Como vimos, salvo as limitacGes técnicas referentes a climatizacdo e controle da
umidade dos ambientes, falta de seguranca contra furtos, a falta de estrutura fisica para
abrigar a reserva técnica, a sede do museu estar em uma reforma mais do que prolongada, ndo
ha outros motivos para afirmarmos que as obras de Fritz Alt ndo estejam bem preservadas.
Além dos cuidados da equipe interna do museu, existe ainda o acompanhamento do estado de

preservacdo das pegas do acervo, bem como a realizacdo possiveis manutencdes feito pelo
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Centro de Preservacdo de Bens Culturais - CPBC, um 6rgéo ligado a Fundagdo Cultural de
Joinville, que faz visitas periddicas ao museu. Entretanto, ainda fica a incbmoda duvida se a
comunidade realmente reconhece aquele espaco como um local de pertencimento, se 0 Museu
Casa Fritz Alt é entendido como sendo um espaco do publico e ndo apenas um espaco do
poder publico. Talvez seja esta a diferenga entre uma “mercadoria especializada de luxo” e
uma producdo artistica, cujo valor esta na relacdo que estabelece com seu publico. Mas quais
mecanismos nos valermos para uma producao artistica ser reconhecida pelas pessoas ao ponto
de criar este vinculo de pertencimento e reconhecimento?

Entdo, ou temos um tubarédo hipervalorizado pelo mercado de artes internacional, ou
teremos a pendria para manter acervos e projetos culturais. Apesar do tom pessimista desta
constatacdo, ainda ndo chegamos ao ponto que devamos deixar o “mercado” escolher as obras
que serdo preservadas e que podemos pensar em formas de fazer as comunidades onde o0s
bens culturais estdo instalados, expostos, apresentados, se relacionarem com estes bens, de
uma maneira mais intensa e participativa. Pode parecer um discurso por demais otimista e
contraditério com o tom pessimista do inicio deste paradgrafo, mas temos de ter em mente a
necessidade de buscarmos um equilibrio minimo.

Para ficar mais clara a questdo que estamos discutindo, vale citar o exemplo de uma
figueira centenaria localizada na Praca XV, em Floriandpolis. Esta arvore secular ¢ um
verdadeiro patrimdnio histérico e cultural da cidade e é naturalmente preservado, pois este
bem tem o atributo que Silvia Helena Zanirato (2009) definia como um patriménio com uso
social. N&o foi necessaria nenhuma lei especifica ou um tombamento para ela ser reconhecida
pelos frequentadores da pragca, como um patrimonio a ser, realmente, preservado. A figueira
tem o0 que podemos chamar de magia espontanea, € um lugar onde as pessoas repousam a
sombra e onde se reconhecem como integrantes daquele ambiente arbéreo e social™®. Ja os
objetos artisticos, assim como 0s monumentos historicos que perderam suas ligacdes com as
pessoas, acabam sendo preservados, em museus, galerias, ou cole¢des, mas sem a
proximidade com o publico, sem o encanto da magia, sdo “apenas” objetos, talvez de valor
historico, ou técnico, que merecem ser preservados e, assim estando, estariam exercendo o

papel de objeto nas coisas do mundo, segundo Heidegger.

90 fendmeno do Menir, descrito no livro, Introducdo & Histéria da Arquitetura, do arquiteto José
Ramon Alonso Pereira, pode servir como um bom exemplo desta relagéo de reveréncia a certas arvores:
“E evidente que uma arvore em si ndo ¢ arquitetura; mas uma arvore na paisagem, conforme as
circunstancias, pode transcender sua condicdo vegetal e se transformar em arquitetura na medida em
que tensiona e carrega de significado ou simbolismo essa paisagem, antes simplesmente natural,
tornando-a humana, social, arquitetonica.” (PEREIRA, 2010 p. 22)
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Assim, as proprias obras encontram-se e estdo penduradas nas colecgOes e nas exposi¢des. Mas estardo
elas porventura aqui em si proprias, como as obras que elas mesmas sdo, ou ndo estardo antes aqui
como objectos do funcionamento das coisas no mundo da arte (Kunstbetrieb)? As obras tornam-se
acessiveis ao gozo artistico publico e privado. As autoridades oficiais tomam a cargo o cuidado e a
conservacdo das obras. Criticos e conhecedores de arte ocupam-se delas. O comércio de arte zela pelo
mercado. A investigacdo em histdria de arte transforma as obras em objectos de uma ciéncia. Mas, no
meio de toda esta diversa manipulacdo, vém as préprias obras ainda ao nosso encontro? (HEIDEGGER,
2004 p. 31)

Comecamos a descortinar uma questao que perpassa nossas reflexdes: os objetos estéo
postos, as formas estdo visiveis, o conceito e a funcdo estdo dados, mas a arte, onde fica? N&o
devemos minimizar estas questdes, pois quando falamos em preservacdo de patriménios
culturais, precisamos saber exatamente o que deve, 0 que as pessoas querem preservar e
principalmente, como preservar, logo, uma analise equivocada, colocara no centro de alguma
cidade, um amontoado de pedra e cal, completamente indiferente as pessoas, suas memorias,
historias, etc. Assim também, um objeto artistico diligentemente escrutinado, primorosamente
preservado em uma fria sala, mas que ndo fala as pessoas ou, conforme Heidegger, “vém as
préprias obras ainda ao nosso encontro?”.

Isto ndo significa afirmar que as producGes de Fritz Alt e Luiz Henrique Schwanke
ndo tenham sua ligacdo com as pessoas de Joinville, mas talvez devamos analisar com mais
atencdo estes dois modelos de preservacgdo, pois se reconhecemos que ndo basta uma obra
valer muito no mercado de arte para que ela seja uma manifestacdo artistica que fale as
pessoas, talvez ndo seja simplesmente colocando-as em museus e as interditando. E uma
prova de que acles alternativas podem ser um caminho possivel, é o fato de o Instituto
Schwanke conseguir mobilizar pessoas engajadas em projetos e agdes culturais, mesmo
enfrentando dificuldades estruturais tdo grandes, ou maiores do que uma instituicdo puablica,

como 0 Museu Casa Fritz Alt.

3.5 — A arte é passivel de preservacao?

Antes de tentarmos responder a pergunta do titulo deste capitulo, devemos fazer ainda
outra pergunta: E possivel preservar a arte em um objeto? Se dissermos que sim, assumimos
que a arte esta no objeto, algo que estamos pondo em davida, além disto, se preservamos um
objeto fora do contexto, teremos apenas um mero objeto. Mas retomemos o exemplo do
famoso urinol de Duchamp para atestarmos se podemos arriscar uma resposta: este objeto

guardado no sétdo de qualquer casa seria apenas um urinol, mas apos ter sido apropriado pelo
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artista e sacralizado no museu, deixou de ser um simples objeto industrializado para se tornar
um objeto artistico. Um dos desdobramentos alcancados por Duchamp com essa obra, foi
tensionar o sistema de arte de sua época e, principalmente a no¢do de obra de arte, destacando
prioritariamente o gesto do artista, esta evidéncia do gesto refor¢a nossa nogdo de que a arte
ndo esta apenas no objeto e que um sistema de legitimacdo deve operar para que um objeto
seja reconhecido como obra de arte. Isto reforca, ainda, a nogéo de estranhamento da situacao
das obras quando inseridas no contexto do museu, pois 0 mesmo urinol, caso fosse encontrado
no sotdo de qualquer casa do ocidente, ndo suscitaria maiores interesses e, se ndo tivesse um
uso pratico, poderia ser descartado como lixo. Diante destas colocacgdes, nos deparamos com
um paradoxo: se preservamos o urinol como objeto detentor de atributos artisticos, ou seja,
como sendo um objeto possuidor da arte, negaremos o gesto do artista; mas se simplesmente
deixassemos 0 mesmo urinol a prépria sorte, perderiamos 0 objeto que foi suporte para uma
intervencdo artistica revolucionéria. Desta forma, podemos encarar este urinol como sendo o
registro de um fazer artistico, ou ainda, um objeto performativo integrante de uma
performance maior, que é o processo artistico.

Schwanke quando convidado para expor em uma mostra de escultura, em Fortaleza
(CE), se negou a fazer novas montagens de suas obras com mangueiras, baldes e bacias,
alegando para Sérvulo Esmeraldo, responsavel pelo convite, que aquela tematica estava
superada. Sua proposta para esta exposicao, entdo, foi a montagem de um carrossel na praca
sem, no entanto, que o artista fosse até 14 para fazer a montagem. Vejamos alguns trechos da

correspondéncia de Schwanke para Esmeraldo.

Desculpe insistir, mas meu trabalho com baldes, bacias e mangueiras esta superado, [...]Meu
trabalho atual estd novamente beirando o conceitual, que foi afinal onde ele nasceu. Sempre me
apropriei do ja existem (sic), até de obras de arte (coisa de Duchamp com a Mona Lisa etc.).
[...JQuero que a Fundacdo alugue por um dia um grande carrossel, ou uma roda gigante.
Coloque na praga por um dia gratuitamente. O nome da obra serd “Percurso do Circulo”. 1sso é
minha obra e minha proposta. Estd inscrita assim. Como eu dependeria de V p/ execugéo,
poderé ou ndo ser realizada. Mas como conceito j& é algo existente e real. (SCHWANKE in
KLOCK; BRASIL e SCHULTZ (org.), 2010 p.49)

N&o sabemos que fim levou o grande carrossel, sabemos algo sobre as intencdes de
Schwanke e suas preocupacdes com 0 conceito, sua proposta de intuir o movimento do
circulo, em fazer com que o publico estabeleca uma relacdo performatica com a obra, mas
especialmente com a ideia de circularidade pensada por ele. Como podemos perceber, neste
caso Schwanke nao tinha a menor preocupacdo com o objeto que poderia ser “um grande

carrossel, ou uma roda gigante”, o importante era o conceito e a relacdo do publico com o

movimento. Desta obra, existem poucos registros fotograficos, alem das anotagdes de
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Shwanke e, tal qual o urinol (apesar do tamanho), é um objeto absolutamente banal
encontrado em qualquer parque, quermesse ou feira mundo afora. De posse das informagdes
da obra, qualquer pessoa pode fazer sua montagem, quase como se Vermeer tivesse realmente
se valido de espelhos e deixasse as anotaces de como refazer suas pinturas.

Estes exemplos colocam em xeque a nocdo de originalidade do objeto artistico e
alteram a nogdo de aura e o “espaco tramado” pensado por Didi-Huberman tende a se
realinhar em outras perspectivas, 0 espaco € 0 espaco do corpo engquanto estiver percorrendo o
percurso do circulo, mas se distende na trama de sensagdes que a experiéncia pode provocar.
Um passeio em um brinquedo, caso alguém tenha percorrido sem saber da proposta, mas uma
acdo performatica induzida pelo artista que, o usuario desavisado do “brinquedo”, ao ser
informado de sua participacdo em uma proposta de arte, ira multiplicar exponencialmente os
desdobramentos de percepcdo do mesmo gesto. Um gesto que passou do ludico ao estético
por ter sido pensado pelo artista e ter sido concebido para um fim diverso do usual para o
objeto e, no caso do Percurso do circulo de Schwanke, um gesto artistico concebido para
aquele evento em Fortaleza. Entdo nos perguntamos: como preservar este tipo de proposta
artistica? Voltamos a pergunta deste capitulo e talvez este tipo de arte ndo clame por
preservacdo, ndo no sentido de usual, de interdicdo do objeto, mas uma preservagdo que
perpetue ndo um possivel objeto, mas o que ha de conceito na obra.

Portanto, se atribuirmos elementos desta analise & outras formas de arte, teremos o
objeto artistico — uma pintura, escultura, monumento artistico, etc. —, mas sera necessario
procurar além do aparato fisico o conceito pretendido pelo artista, além de investigarmos se
este pensou sua obra para um local especifico, ou se poderia ser levada para qualquer espago
expositivo, 0 que nos remete ainda ao problema de sabermos também, se havia algum local
concebido para tal obra. E isto nos coloca diante de outro problema, pois de fato ndo seria
possivel preservar os valores que motivaram as famosas obras classicas do Renascimento, por
exemplo, muito menos expor tais obras no ambiente para onde elas teriam sido planejadas
(salvo os afrescos, como os da Capela Sistina), assim, diversas obras da antiguidade,
desempenham hoje muito mais o papel de registros histéricos ou atracGes turisticas do que
objetos artisticos propriamente ditos, mesmo que admitamos que elas ndo deixaram de ser, de
fato, obras de arte.

E como nédo teremos jamais como reproduzir fielmente o contexto, o conceito das
obras imaginados por seus idealizadores, tampouco reproduzir um possivel ambiente
imaginado para a obra, aquilo de conceito que a obra encerra € 0 que deve ser preservado.

Preservaremos 0 objeto sim, muitas vezes fazendo até a dificil escolha de interdita-lo, mas
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além do objeto, devemos também pensar em como preservar 0 maximo possivel das
caracteristicas intangiveis da obra, sempre atentos para percebermos para onde a obra aponta,
para quais lugares ou caminhos a arte indicar, como no exemplo de o Grande Vidro, em que
um incidente revelou algo da obra que estava oculto na integridade do objeto. Tudo o que vier
depois, os desdobramentos e as discussoes futuras, sofrerdo muito fortemente a influéncia de
nossas escolhas presentes. Isto é preservar a arte, para além de apenas o objeto.

Assim, cabe as manifestacdes artisticas de seu tempo, fazer as ligacbes com as obras
do passado, ndo apenas através de releituras, mas se apropriando de fragmentos, estilhacos
espalhados pelas obras precedentes, por mensagens simbdlicas ou ndo, dos dilemas
levantados, das davidas, possibilidades, inquietagdes, técnicas, rupturas, enfim, como ja
vimos anteriormente que uma lista de conceitos e metaforas ndo sera suficiente, 0 que nos
interessa € este apropriar-se, mesmo negando e rejeitando o que ja foi feito, que alimentara a
arte do presente, ou melhor, no tempo de sua producdo. Existiu um percurso, ora circular, ora
sinuoso, instavel, das mais diversas formas para que a arte chegasse aonde chegou. Este
percurso € parte daquilo que devemos buscar preservar de intangivel na obra, ndo apenas
como registro histérico, mas como um saber secreto transmitido apenas por olhares furtivos,
gestos contidos, oculto sob os escombros das civiliza¢bes, absolutamente inGtil e a0 mesmo
tempo absurdamente indispenséavel. Preservar um objeto artistico esta muito além de preservar
sua fisicalidade e melhor estara preservada a arte, quanto melhor conseguirmos preservar isto
que vai além do objeto.

Voltamos mais uma vez para a pergunta inicial: A obra arte é passivel de ser
preservada? J& vimos que muitas obras — efémeras, feitas em suportes frageis, feitas de
alimentos, etc. — sdo concebidas exatamente com o objetivo de ndo deixarem um objeto, no
méaximo, ou quando muito, seu registro. Entdo podemos responder: sim, a arte é passivel de
ser preservada, mas ndo da maneira como muitas vezes n0s queremos, ou como achamos ser a
melhor opcéo, é possivel preservarmos a arte, mas precisaremos antes encontrar a arte nas
mais diversas formas do fazer artistico e nos desdobrarmos no campo conceitual, pois nem
sempre podemos enquadrar a arte em defini¢bes. A arte transita através, nos e com os objetos
artisticos, no decorrer do tempo, como se em uma performance, uma agéo através do tempo,
mas um tempo ndo linear, instavel, entdo estes objetos por onde a arte se manifestou (obras de
arte, ou meros objetos banais de uso corriqueiro), ou melhor, se valeu para poder se
manifestar, serdo 0s registros da arte. Uma obra de arte feita ao modelo classico serd o

registro de um modo de fazer arte, as fotografias de uma performance, as filmagens de uma
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intervencdo, serdo os registros de outros modos da arte se manifestar. Sim, a arte quer ser

preservada, mas talvez ela ndo se importe tanto assim com os objetos.
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CONSIDERACOES

Nos desertos do Oeste perduram despedacadas
Ruinas do Mapa, habitadas por Animais e por
Mendigos; em todo o Pais ndo ha outra reliquia
das Disciplinas Geogréficas. (Suarez Miranda:
Viajes de Varones Prudentes, livro quarto, cap.
XLV, Lérida,1658.) (BORGES, 2000 p.247)

Certamente a escolha de o que devera ou ndo ser preservado sempre estara
acompanhado de dilemas e tdo logo seja feita a escolha, surgirdo ainda as questdes de como
preservar. Desnecessario falar sobre a impossibilidade de preservar tudo entdo, em algum
momento um objeto artistico, um patrimoénio cultural, um monumento, vai desaparecer.
Vamos lamentar a perda de um bem da humanidade, mas talvez ndo tenha nada que se possa
fazer, quando o ciclo daquele bem chegou ao seu fim. Isto, no entanto, ndo significa que néo
devemos nos preocupar com a preservacao patrimonial, ou negligenciar aqueles bens culturais
gue ndo entendemos ou ndo conhecemos. E em se tratando de objetos ou propostas que nédo
entendemos, a arte € um campo rico neste quesito. Nas discussdes acerca dos conceitos de
arte, obra de arte, cultura, patrimonio e preservacao, pudemos perceber como o0s temas ligados
a arte nos remetem a outros problemas, outros campos e por isto, se ndo nos atentarmos,
apesar das inumeras discussdes, a arte pode fugir por entre nossos dedos. Pode fugir se ndo
entendermos que ndo conseguimos classificar a arte como se classificam objetos, nem
conseguimos defini-la como se define um mecanismo industrial. Também a arte, ainda que
transite nas searas da cultura, ndo se acomoda pacificamente nas malhas culturais. E assim,
ficamos com a incémoda sensacdo de que talvez ndo saibamos como preservar a arte, ainda
que sejamos peritos em preservar objetos artisticos.

No conto Bartleby, o escrivdo, de Herman Melville (2009), o personagem que da
nome a histéria, optou por abrir mdo da luta humana de alcancar um lugar — ou algo
indefinido — sacro, prometido e trocado por uma esperanca inventada. Abriu mdo de
manifestar-se enquanto sujeito humano com objetivos nobres. Bartletby, segundo o narrador

da historia, teria sido “um funcionario do Departamento de Cartas Devolvidas**

em
Washington, do qual fora subitamente afastado por uma mudanca na administra¢do.”

(MELVILLE, 2007 p. 77) e assim como as cartas mortas, ele também seria um homem morto.

% Nesta edicéo de Bartleby aparece a seguinte nota explicativa sobre 0 nome o departamento de cartas:
“*Dead Letter Office, no original. Literalmente, departamento de Cartas Mortas (N. da E)”
(MELVILLE, 2007 p. 77).
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Imaginem um homem que, por natureza e infortinio, é propenso a uma insidiosa desesperanca.
Alguma atividade pode ser mais apropriada para agucar essa desesperanca do que manipular as
cartas mortas e separa-las para o fogo? Pois sdo queimadas em verdadeiras montanhas todos os
anos. As vezes, o palido funcionério retira de um envelope um anel... o dedo para o qual se
destinava talvez esteja apodrecendo na sepultura; algum dinheiro, enviado por caridade, para
guem ja ndo como e ndo pode mais sentir fome; perddo para 0s que morreram sem esperanca;
boas novas para os que morreram sufocados por insuportaveis calamidades. Com mensagens
de vida, essas cartas se encaminham para a morte. O Bartleby! O humanidade! (MELVILLE,
2007 p. 78)

ComparacGes podem ser perigosas, mas podemos nos permitir tracar paralelos entre as
cartas queimadas por Bartleby, com aqueles objetos artisticos que ndo compreendemos, ou
sequer conhecemos e que sdo perdidos em acervos mal conservados; descartados diante de
seu baixo valor comercial; que foram removidos de seu local, por pressoes diversas, como foi
a obra Arco inclinado, de Richard Serra; por questdes politicas, enfim, por tantos e muitas
vezes, tdo ténues motivos. Sdo objetos extraviados que cessam de nos legar suas mensagens,
ou melhor, seus sinais indicando caminhos.

Jé& os sinais, sdo como os bilhetes deixados em um vagéo de trem, os bilhetes deixados
nos vagdes dos noventa e trés trens que partiram do campo de concentracdo de Westerbork,
na Holanda, durante a Segunda Guerra e cuja estacdo final era Auschwitz. Os trens partiam
cheios de deportados, mas sem provisdes para a longa viagem. Os primeiros passageiros
acreditavam que seus algozes fossem prové-los durante o trajeto. Os carros voltavam vazios e
eram sempre 0s mesmos vagdes. Nas primeiras viagens ndo houve sobrevivente e, impelidos
por um senso de sobrevivéncia, 0s passageiros seguintes comecaram a deixar bilhetes
escondidos nos vagbes, com instrucdes para Seus sucessores sobreviverem a viagem,
instrucBes para levarem &agua, viveres e tudo quanto fosse necessario para 0 percurso de
quatro dias. A arte é como um bilhete deixado no vagao vazio, para 0s préximos passageiros e
se estamos sempre querendo, ainda que enraizados, insulados, estar ou ir para outro lugar,
sempre estaremos alimentando o sonho da translacdo, da partida e, em algum momento, do

retorno.

Isso — as notas dos trens com destino a Auschwitz, as obras de arte — nao livra ninguém de
sua dor (porque, dito mesmo que de passagem, ndo ha coisa no mundo que possa nos livrar da
dor), simplesmente nos permite viver, permite-nos respirar, continuar respirando apesar da
desolagdo, da morte, da mesquinhez e da estupidez, e em meio a elas. Pode ser que essas notas
parecam muito pouca coisa, quase nada. Mas séo literalmente vitais para nos, que estamos
nesse trem ou sabemos que algum dia haveremos de fazer essa viagem. (PARDO, 2001, p.
227)

As cartas queimadas morreram porque ndo chegaram aos seus leitores. “Com

mensagens de vida, essas cartas se encaminham para a morte” (MELVILLE, 2007 p.78),
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enquanto os bilhetes dos trens tiveram uma terrivel inversdo, pois continham mensagens de
vida, para aqueles que se encaminham para a morte. Esta é uma imagem forte e por mais que
nos incomode, é uma dura sintese da vida. Um simples bilhete com instrucdes de como
sobreviver a miseravel jornada, é algo como as obras de arte, nos indicam alguma forma de
sobreviver a miséria humana, ou nos ddo pistas de como encontrar algum caminho e em
algum momento alguém vai pensar em colocar aquele bilhete dentro de um livro, ou atira-lo
ao fogo em outra analogia, desta vez ao dilema da preservacdo do objeto, mas mesmo
destruido, a mensagem do bilhete ja ganhou vida. De nada adiantara preservar aquele objeto
sem que algo dos seus sinais tenha sido apresentado as pessoas, entretanto, o que cada um fara
com estes sinais, j& ndo cabe mais a obra, muito menos ao artista e desta forma, mesmo sem o
objeto, a arte estara sendo, se ndo preservada, a0 menos perpetuada através das indmeras
séries de transmissdes e desdobramentos operados em seus multiplos processos.

Fizemos este desvio, pois temos que pensar na preservacao dos objetos artisticos, mas
talvez o mais importante seja pensar em como preservar a arte. Isto faz muita diferenga. Nos
exemplos trazidos, percebemos dois modos distintos, tanto de reconhecimento quanto de
legitimacdo dos artistas, embora o reconhecimento politico dé notoriedade mais rapidamente e
proporcione recursos para instalacdo de locais de preservagdo (museu, como no caso do Fritz
Alt), ndo garante a preservacao posterior, pois havendo alternancia de grupos de poder, um
acervo que possa estar devidamente salvaguardado, poderd sair da cena principal das politicas
publicas. Outro ponto que nos chama a atencdo é que o valor financeiro da obra continua
sendo sua principal garantia de preservacdo. Isto inclui valor de mercado da obra, como se
fosse ativo financeiro, uma commoditie, ou sua capacidade de atracdo turistica, como 0s
exemplos de muitos museus famosos, que ndo obstante a presenca de muitos visitantes que se
dirigem até |4 pela arte, também recebem visitantes justamente por serem estes museus, uma
atracdo turistica por si mesmos. Se pensarmos em um lugar para a arte, as obras nestes
museus estdo preservadas, mas fora do lugar da arte, fora do lugar para onde as obras foram
pensadas e isto seria um tema para diversas discussoes.

Voltando a questdo do valor financeiro da obra, mesmo se esta estiver muito bem
cotada no mercado de artes, pode sempre correr o risco de ser comprada por colecionadores e
encerrada em uma colec¢éo particular, ou adquirida por investidores e trancafiada em um cofre
ao lado de papéis de acOes, debentures, joias. Estardo estas obras preservadas. Mas e arte,
estara preservada? No campo do patriménio arquitetdnico, o valor do bem a ser preservado
produz um efeito contrario, pois se um imdvel estiver muito valorizado no mercado

imobiliario, processos de especulacdo pressionam sua derrubada. Somente quando o imdvel
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atrai muitos turistas e gera muitos negocios é que sua preservacdo pode acontecer, mas ndo
como patrimdnio e sim como investimento no mercado turistico. Eis mais um bom objeto de
estudo: a relacdo de valor financeiro do objeto artistico ou patrimonial com o0s niveis de
preservacao.

De toda sorte, talvez por ndo termos o distanciamento necessario dos fatos histéricos
de nossa época, ndo consigamos fazer as leituras e as analises daquilo que realmente
sobrevivera aos anos e sera visto, pelas geracOes futuras, como marcos dignos de nota nos
registros historiograficos. E ainda pensando na relagdo de valor financeiro, se pensarmos em
certos circuitos da arte, em que os objetos que detém valor comercial sdo preservados, em
grande medida, apenas por seu valor monetario, podemos nos perguntar sobre quais objetos
artisticos serdo realmente preservados. Estes sdo fatores preponderantes para que busquemos
os melhores entendimentos possiveis a respeito de nosso patrimonio artistico e neste sentido,
os resultados obtidos nesta pesquisa até agora, podemos perceber que alguns pontos obscuros,
se ndo se descortinam completamente, a0 menos apontam para alguns caminhos. Alia-se a
estas questdes, o fato de diversas manifestacbes artisticas de nosso tempo tensionarem o
estatuto de obra de arte e sequer terem um suporte fisico facilmente identificavel, além de se
valerem de materiais dos mais diversos e muitos deles, materiais banais e extremamente
deterioraveis.

Sabemos que ainda temos muito a debater sobre o tema e de imediato, muito a ser
feito acerca das questdes levantadas nesta pesquisa, mas também sabemos que é preciso
pensarmos nos problemas aqui discutidos, ainda que sejam temas muitas vezes tidos como
irrelevantes ou mesmo desnecessarios, mas algo que ja se descortina e podemos considerar
como um mérito desta pesquisa até aqui, € entendermos que ao problematizarmos a maneira
como um objeto é conceituado pode mudar a maneira como ele é preservado e a propria
identificacdo de objetos artisticos, que muitas vezes nem sdo considerados como obras de arte,
podem fazer a diferenca entre deixarmos como legado um patriménio artistico rico e
diversificado culturalmente falando, ou deixarmos apenas uma heranga mercantil de objetos

valorizados apenas como mercadorias.
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