UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO
ESCOLA DE BELAS ARTES
DEPARTAMENTO DE HISTORIA E TEORIA DA ARTE
BACHARELADO EM HISTORIA DA ARTE

LETICIA MEDEIROS LIMA

CONSERVACAO DE ARTE TIME-BASED MEDIA:
UM ESTUDO DE CASO SOBRE A EXPOSICAO ARTEMICRO

RIO DE JANEIRO
2024



LETICIA MEDEIROS LIMA

CONSERVACAO DE ARTE TIME-BASED MEDIA:
UM ESTUDO DE CASO SOBRE A EXPOSICAO ARTEMICRO

Trabalho de conclusdo de curso de Bacharelado em
Histdria da Arte apresentado a Escola de Belas Artes
da Universidade Federal do Rio de Janeiro como
requisito parcial para a obtencdo do titulo de
Bacharel em Histéria da Arte.

Orientadora: Prof. Dr. Aline Couri Fabido

RIO DE JANEIRO
2024



CONSERVACAO DE ARTE TIME-BASED MEDIA:
UM ESTUDO DE CASO SOBRE A EXPOSICAO ARTEMICRO

Leticia Medeiros Lima

Orientadora: Aline Couri

Trabalho de conclusdo de curso de Bacharelado em
Histéria da Arte apresentado a Escola de Belas Artes
da Universidade Federal do Rio de Janeiro como
requisito parcial para a obten¢do do ftitulo de
Bacharel em Historia da Arte.

/Mm,(@w Qb

rof Dr Aline Couri Fabido, EBA/UFRJ). Orientadora

Jaw Yol & & ot

(Profa. Patricia Corréa, EBAfUFRJ). Convidada

otwoca (A s

(Profa. Ana Paula Correa, EBA/UFRJ). Convidada

Aprovada em: V1N2/2:24-
Nota: 4 () fO

Rio de Janeiro
2024



Aos meus pais, Abrado e Luciana, que sempre
apoiam os meus sonhos, independente do quédo

impossivel eles possam parecer.



AGRADECIMENTOS

Agradeco primeiramente a Deus, que fortaleceu a minha vida durante toda a trajetéria
académica universitdria.

Aos meus professores do curso de Histéria da Arte por acreditarem nos alunos das
proximas geracdes, € repassarem seus conhecimentos com ética e respeito, em especial a
professora substituta Ana Caroline.

Agradeco a professora Aline por me orientar nesse processo turbulento da producao do
TFG. Assim como agradeco a professora Patricia na estrutura¢do do pré-projeto e a professora
Ana Paula que fortaleceu em mim a paixao pela conservagao.

Aos mestres Regina Silveira e Gabriel Borba pelas entrevistas, bibliografias e
incentivo que recebi desses grandes artistas, que foram fundamentais para a compreensiao
deste trabalho.

Por fim, agradeco a minha familia: Abrdo, Luciana, Matheus e Luiz. Que me

auxiliaram durante todo o processo de escrita e revisdo, acreditando no meu potencial e me

consolando nas fases mais intensas, e me apoiaram durante toda a faculdade.



“Cémeras ou computadores nao foram
feitos para artistas produzirem arte. O artista
simplesmente se apropria dessas maquinas e
descobre  nelas possibilidades diferentes
daquelas para as quais elas foram programadas,
fazendo-as funcionar numa outra diregdo. Outra
coisa diferente disso é a gente olhar para a
midia, tal como ela esta construida, e entendé-la
como expressdo da cultura de nosso tempo,
como forma de producéo de arte.”

(Arlindo Machado)



RESUMO

A presente dissertacdo tem como objetivo central investigar os desafios da conservagdo de
obras de Arte em Midia Baseada no Tempo (ABT), com foco nas producdes da geracdo de 80.
A exposi¢do coletiva Artemicro (1982) serve como estudo de caso para aprofundar a andlise
das problematicas especificas desse tipo de arte efémera. Inicialmente, a pesquisa
contextualiza a ABT, apresentando uma conceituagdo aprofundada e um panorama histérico
de sua trajetéria no cendrio artistico nacional e internacional, com destaque para a década de
80. Em seguida, realiza um levantamento e andlise detalhada da Exposi¢do Artemicro,
mapeando seu contexto histérico e artistico, e identificando as principais causas e
consequéncias relacionadas a sua conservagdo. Por fim, a dissertacao discute as percepgdes e
reflexdes sobre as politicas de conservacdo de obras de ABT em instituicdes culturais,
evidenciando o descaso histérico com a exposi¢do Artemicro. A pesquisa contribui tanto para
o enriquecimento das discussdes tedricas sobre a ABT quanto para o resgate cultural de uma

exposi¢ao basilar para a compreensdo da arte brasileira contemporanea.

PALAVRAS-CHAVE: Geracao de 80; Conservacdo; Artemicro; Arte Contemporanea; Arte

em Midia Baseada no Tempo.



ABSTRACT

This dissertation aims to investigate the challenges of preserving Time-Based Media Art
(TBM) works, focusing on those produced by the generation of the 1980s. The collective
exhibition Artemicro (1982) serves as a case study to delve deeper into the specific problems
of this type of ephemeral art. Initially, the research contextualizes TBM, presenting an in-
depth conceptualization and a historical overview of its trajectory in the national and
international art scene, with an emphasis on the 1980s. Subsequently, it conducts a detailed
survey and analysis of the Artemicro Exhibition, mapping its historical and artistic context,
and identifying the main causes and consequences related to its conservation. Finally, the
dissertation discusses perceptions and reflections on the conservation policies for TBM works
in cultural institutions, highlighting the historical neglect of the Artemicro exhibition. The
research contributes both to enriching theoretical discussions about TBM and to the cultural

recovery of an exhibition that is fundamental to understanding contemporary Brazilian art.

Keywords: Generation of the 1980s; Conservation; Artemicro; Contemporary Art; Time-

Based Media Art.
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Introducao

Em seu texto Arquivo 2.0 — O impacto da artemidia e a necessidade das humanidades
(digitais), Oliver Grau (2013) afirmava hd 11 anos pretéritos o descrédito da
institucionalizacdo do campo artistico na potencialidade multifacetada da artemidia digital em
traduzir questdes e desafios do nosso tempo de uma maneira que a arte tradicional ndo é
capaz. Podemos, entdo, constatar que se em pleno século XXI a “arte dos novos meios” ¢ — de
certo modo — abafada e desencorajada no ambito colecionista das instituicdes culturais, ha 30
décadas, nem se cogitava admitir no cadnone artistico um método, até entdo, exclusivamente

experimental de producdo e pesquisa de arte.

“Na melhor tradi¢do humanistica, a artemidia digital assume as grandes
questdes contemporineas, perigos e transformacdes propostas, porém ndo é
adequadamente reunida, documentada e preservada pelos nossos museus publicos. E
uma sociedade tecnocultural que ndo entende seus desafios, que ndo € igualmente
aberta para a arte de seu tempo, estd em apuros.” (GRAU, 2013. pag. 8).

Ademais, além de ansiar pela experimentagcdo (ao menos na década de 80), a artemidia
surge com uma dependéncia significativa no aparato tecnolégico, o que a torna
intrinsecamente conectada a temporalidade da evolugdo exponencial da tecnologia. Desta
problemdtica inevitdvel, origina-se o tema principal a ser ponderado na presente pesquisa: a
ABT. A Arte em midia Baseada no Tempo — termo futuramente explicado —, aqui abreviada
como ABT, ¢ uma refém da obsolescéncia técnica dos aparelhos tecnoldgicos. Sendo assim,
esta producao requer uma metodologia conservacionista mais complexa que, infelizmente,

ainda ndo se fez ativamente presente no cendrio cultural brasileiro.

A partir deste recorte contextual, proveniente de um periodo histérico e sociocultural
brasileiro de intensa producdo e reestruturacdo no cendrio artistico, a exposi¢do Artemicro
pode ser devidamente abordada. Praticamente ignorada na década de 1980, sendo tratada
como uma simples mostra, a exposicdo nao possui nenhuma catalogacdo ou aprofundamento
tedrico reflexivo acerca do que foi apresentado e elaborado. Entretanto, ao meu ver, a
Artemicro € uma sintese do seu tempo, trazendo implicitamente, tanto nas producdes expostas
quanto no seu desenvolvimento curatorial e expositivo, reflexos das inconstancias, incomodos

e transformacdes do campo artistico nacional da época.

Permeada pela necessidade de novos meios expressivos de experimentacdo visual

tanto da obra em si quanto do conjunto apresentado, a Artemicro € pautada numa coletividade
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advinda das percepcdes individuais de cada participante da mostra em relacio a inser¢ao da
sua préopria produ¢do numa tecnologia cotidiana do inicio da década. Ignorando aspectos
voltados a popularidade ou ao status, a mostra também se configura como uma andlise de
ruptura da dependéncia do artista com relacdo a instituicdo museoldgica. Sendo assim, a
Artemicro é sobretudo uma relato vivo da experimentacdo e, assim como diversos
movimentos/exposi¢cdes outras que sdo analisadas e reestruturadas de diferentes modos e
perspectivas, essa exposicdo possui diversas vertentes que podem e devem ser exploradas.

Todavia, como compreender o que é a MicroArte sem antes conhecer devidamente o seu

suporte (parte indissocidvel do seu préprio existir): a microficha.

A Microficha é uma Microforma do Microfilme. Embora os primeiros registros da
microfilmagem datem de 1839 na Inglaterra, foi somente em 1860, com a patente de René
Dragon, que a técnica comecou a ganhar forma. Sua populariza¢do, no entanto, s6 ocorreria
na década de 1920, impulsionada pela necessidade de um sistema eficiente de arquivamento.
Desenvolvendo-se novas tipologias de microfilmar, as microformas. Resumidamente, o
microfilme é um material flexivel e transparente, a base de acetato de celulose ou poliéster,
produzido a partir da sensibilizacdo a luz dos sais de prata (originado da técnica iconografica

daguerredtipo), com a finalidade de proje¢ao otica.

Figura 1 - Aparelho de Leitura Micron 750 e microficha.
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Fonte: O macro que € micro, o micro que € macro, 2023.

Esse processo permite uma durabilidade de até 500 anos do aparato, e reduz — no caso

das microfichas — cerca de 42 vezes o tamanho original, reunindo até 170 arquivos em uma
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ficha; com informacdes impossiveis de observar a olho nu, faz-se necessdrio o uso de um
leitor especifico — desde uma lupa até um maquindrio de ultima geracdo, projetando a imagem
ampliada em uma tela. Tornou-se conhecido mundialmente por sua utilidade documentaria no
servico de espionagem dos pombos-correios na Guerra Franco-Prussiana (1870-1871). No
Brasil, a microficha foi amplamente aplicada em processos administrativos de aposentadoria
no INSS — principalmente no auge desse aparato, entre 1973 e 1984 — e nas bibliotecas de

todo pais.

E o descaso observado para com a preservacio desse suporte no desenvolvimento de
uma pesquisa académica desenvolvida para a matéria de Arte, Midias e tecnologias, que se
origina a temdtica trabalhada nessa monografia. A questdo da conservacido consciente e
responsavel se faz indispensavelmente presente pela maneira como a Artemicro foi, nesta
situacdo, “ignorada” (no sentido de esquecida) até o momento pelo campo artistico brasileiro
incentivador de uma arte contemporanea que geralmente destacaria producdes corruptivas

como esta.

Portanto, essa pesquisa tem como foco a andlise dos principais desafios e problemas
atuais na conservacdo de ABT 's na arte contemporanea da geragdo de 1980, tendo como
objeto de estudo o acervo da exposi¢do coletiva ArteMicro. Acervo este que no presente
momento se encontra, por preocupagao e incentivo de sua curadora principal, Regina Silveira,
em posse do Museu de Arte Moderna de Sdao Paulo. Consistindo em: oito microfichas e um
aparato de visualizacdo ainda funcional. Consequentemente, essa monografia é composta de
trés eixos estruturadores da linha de investigagcdo construida durante a formulacido do projeto
de pesquisa: Aprofundamento nas teorizacdes sobre ABT; Contextualizacdo e reflexdo tanto
sobre a prépria década de 80 e quanto sobre a exposicdo em si; e, por ultimo, explorar o
campo de conservacdo de ABT e esclarecer as percepcdes concatenadas pela investigacdo

comprobatodria sobre a MicroArte.

No primeiro capitulo, a conceituacdo de Arte Baseada no Tempo busca discutir sobre
o surgimento gradual de reflexdes acerca de sua conceituacdo. Nossa abordagem permeia uma
dualidade entre expandir e relativizar o conceito de ABT, além de discorrer com mais afinco a
questdo da obsolescéncia programada e trazer alguns exemplos de producdes artisticas que

sdo simbolos desse tipo de artemidia.

Ja no capitulo dois, a énfase torna-se realizar uma contextualizagdo geral da inser¢ao

tecnoldgica no cendrio artistico a partir de um recorte historico-cultural que inicia no dpice da
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Revolucao Industrial e se finda na Geracdo de 80. O livro Vanguardas, desmaterializagao,
tecnologias na arte (2018), que organiza toda a pesquisa de Walter Zanini postumamente, €
significativamente utilizado no texto. Sobretudo pelo seu cardcter expositivo, concentrando-se

nos fatos e ja apresentando uma extensa coletanea bibliografica consolidada.

No terceiro capitulo, a énfase estd no levantamento e andlise das descobertas primdrias
sobre a Exposi¢do Artemicro (1982), mapeando e organizando um panorama geral coeso dos
fatos, causas e consequéncias provenientes dessa mostra. Trabalhando o contexto
sociocultural de modo mais especifico, identificando alguns artistas e produgdes da mostra,
assim como apresentar uma primeira abordagem tedrica mais conceitual sobre o objeto de

estudo.

Por fim, no quarto capitulo, o foco € apresentar e discutir percep¢des e reflexdes acerca
das politicas de conservacao e preservacdo desse tipo de expressdo artistica. Incluso, expor a
realidade museoldgica da preservacdo da arte contemporanea brasileira, assim como discutir
sobre as causas (presentes) e consequéncias (futuras) do descuido com a preservacdo e a
seletividade artistica contemporanea, além de alguns exemplos sélidos de Museus e
Institui¢des que alimentam a prética conservacional de ABT tanto no cendrio nacional quanto

internacional.
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1 Expandindo o conceito de ABT

Um dos primeiros principios ensinados na disciplina de introducdo a conservagio
oferecida na Escola de Belas Artes da UFRJ, consiste em entender que a materialidade - mais
especificamente o seu suporte - do objeto artistico estd fadado a deterioracdo e obsolescéncia
desde o principio da producdo fisica da obra. Nesse contexto, qualquer conservador deve ter
como base a preservacdo do suporte, pois ele armazena a mensagem que o artista deseja
apresentar. O suporte ¢ um mediador indispensdvel entre locutor e interlocutor. Entretanto,
quando o escritor Paul Valéry (1957) afirma que desde a superagcdo das categorias técnico-
estilisticas na linguagem da arte no inicio do século XX, a parte fisica existente nas
composig¢des artisticas ndo poderia mais ser subtraida ao conhecimento e ao poder moderno, o
suporte assume novas funcionalidades para além da mediacdo — ele € parte operante da
producdo artistica, importando, em suma, a sua origem material no raciocinio inteligivel do
artista. Dessa forma, a presenca das novas tecnologias € indissolivel da conceituacido dessas
produgdes, pois transformaram - e inventaram - as técnicas do fazer artistico, alterando a
propria percepcao da arte.

Na arte contemporanea, a arte pela arte ndo se sustenta como um conceito norteador
do objeto artistico. Este, agora, estd profundamente ligado a fatores diretos ou indiretamente
aparentes - sendo alguns deles: o suporte, o artista, os tipos de materiais utilizados, o local de
exposicdo, o periodo e contexto histérico, dentre outros - que ndo devem ser ignorados na
apreensdo plena da obra contemplada.

Assimilando esse cendrio, as produgdes em que o suporte tecnolégico nao s6 contém a
informacgdo, mas também participa ativamente da conceituacdo elaborada pelo artista, sdo
fortes exemplos desta arte contemporanea onde elementos ndo academicistas fazem parte da
constru¢do semantica do trabalho. Como pode ser visto na monografia de Caroline
Nascimento (2019), os termos utilizados para abranger esses objetos sdo ineficazes.
“Artemidia”, “novas midias” e até “midias varidveis” sdo nomenclaturas rasas que alcangam
superficialmente a sintetizacdo dessa pluralidade de expressdes artisticas. Para além da
perfunctoriedade desses termos, quando consideramos a temporalidade das producdes e
aparelhos apresentados (em sua maioria consideradas obsoletos), a incongruéncia dessa no¢ao
relativizada de novidade € evidente e indesejada.

Portanto, ao considerar a popularizacdo de uma nova categoria de catalogacao dessas
“midias” entre as instituicOes estrangeiras, precisamente dos paises europeus e norte-

americanos (masters na preservacgao desses trabalhos), chamada time-based media art. Optei
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por utilizar uma versdo traduzida do termo, cunhado de Arte em midia Baseada no Tempo
(ABT), centrando-me num dos objetivos principais desta dissertacdo: incentivar a teorizacao e
debate acerca desses objetos dependentes do suporte tecnoldgico produzidos no Brasil e,
portanto, devem ser conservados em nosso territorio nacional. Assim, buscando satisfazer
essa necessidade inicial de uma aproximacao identitdria local assertiva, escolhi traduzir esta
nomenclatura universalizada.

Ademais, qual seria, portanto, a definicdo mais coesa de ABT? Essa conceituacao, até
o presente momento, estd sujeita as interpretagcdes internas de cada departamento institucional
voltado a conservagdo desse campo artistico. Quando consideramos o site de art terms do
Tate Museum (Londres), ABT englobaria - em uma tradug¢do prépria - todo “video, slide,
filme, 4udio ou computador. (...) depende da tecnologia e de uma dimensao duracional”. Pois
“(...) Parte do que significa experimentar a arte é vé-la se desdobrar ao longo do tempo de
acordo com a logica temporal da midia conforme ela ¢ reproduzida”.

Concomitantemente, para o Media and Performance Departament do MoMa (New
York), ABT enquadra “imagens em movimento, instalacdes de filmes, video, performance,
obras baseadas em movimento e som e outras obras que representam tempo ou durac¢do e sio
feitas e apresentadas em um ambiente de galeria”.

Para além disso, numa perspectiva mais perscrutada por especialista da drea, de acordo
com Rita Macedo e Hélia Marcal em seu artigo Conservagdo ou gestdo de mudanga? Art

time-based no museu para a segunda edi¢do da Revista de Museus, com a temdtica Museu e

Sociedade Digital (2020)

“Sao consideradas obras de time-based media aquelas criadas através de
préticas e materiais varidveis, que recorrem a tecnologias ou a formas artisticas que
se baseiam no tempo. Ao contrdrio do que se poderia pensar, os formatos ou os
media ndo desempenham nenhum papel nesta defini¢do, que surge, na realidade, da
relacdo que estas obras estabelecem com o tempo. A dura¢do faz parte da sua
propria natureza, uma vez que experiencid-las é vé-las desdobrarem-se no tempo, de
acordo com a logica temporal do meio em que sdo reproduzidas.” (p. 211).

Entretanto, um ponto de concordancia partilhado entre essas conceituacdes € que 0s
objetos artisticos abrangidos na ABT sdo por natureza resistentes aos moldes dominantes de
pensamento e estruturagdo colecionista (Laureson, 2006). Esses trabalhos sdo producdes
abertas em constante transformac¢ao material e conceitual dentro do museu. Desse modo, a
missdo museal de salvaguardar e conter as obras de arte, evitando mudangas indesejadas que
confrontam a perpetuacdo da testificacdo de uma temporalidade especifica dos trabalhos
presentes na colecdo, é desafiada abertamente pela necessidade de atualizacdo tecnoldgica na

Arte em midia Baseada no Tempo. E, portanto, € deste obstidculo paradoxal que advém os
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desafios técnicos e conceituais na documentacdo, preservacdo e exibicdo dos objetos
artisticos. Transcendendo a atuacdo das institui¢des e colecionadores privados, repensando a
prépria funcao historicista do museu como o baud do passado.

Quando consideramos a cita¢do de Pip Laurenson, para seu artigo The Management of
Display Equipment in Time-based Media Installations (2005), pode-se aferir que a
conservacdo de producdes de ABT possuem uma peculiaridade preservacional: o
equipamento tecnoldgico expositivo. Este, inevitavelmente, estd condenado a obsolescéncia

programada. Portanto, o cerne da problemdtica museoldgica reside em solucionar as

N

dificuldades especificas a nossa capacidade de exibir essas obras no futuro, enquanto

paralelamente retém o valor atribuido ao aparelho pelo artista na obra. Afinal

z

“Atribuir significado aos componentes da instalagdo é independente da
capacidade do museu de preservar o que € valorizado. Mudanca inevitdvel néo
significa que a obra foi projetada para mudar. Artistas e outras partes interessadas
tém a liberdade de atribuir significado a uma peca especifica de equipamento de
exposicdo, mesmo que esse objeto esteja fadado a se tornar obsoleto e falhar. (...)
portanto, qualquer ligacdo forte entre equipamento de exposicdo especifico e
autenticidade ou valor significard que um grau de perda € inevitdvel. Quanto mais
forte ¢ especifico o vinculo, mais vulneravel a obra ¢ a perda.” (LAURESON,
2005).

Ainda em relacdo ao aparato tecnoldgico, Marie-Catherine Cyr (2008) no texto
Conservation Issues: The Case of Time-Based Media Installations, adentra nas tecnicidades

presentes na composicao entre obra e dispositivo:

“Para funcionar, as instalagdes de midia baseada no tempo requerem dois
componentes: um sinal e uma exibi¢do. Os sinais, sons ou imagens codificados,
podem ser transmitidos ou decodificados por equipamentos especificos. Exemplos
incluem fitas de dudio e video, CDs, DVDs e programas de computador. Os
componentes de exibicdo incluem espaco, iluminacdo, acustica e o préprio
equipamento fisico. Esse equipamento pode ser tanto escultural quanto funcional. Os
elementos esculturais sdo integrais & composi¢cdo estética e fisica da obra, enquanto
os elementos funcionais, muitas vezes ocultos, sdo necessdrios para as operacdes
técnicas, mas podem ndo contribuir diretamente para o significado visual e
conceitual.” (p. 10-11).

Consequentemente, uma ABT, quando fisicamente concebida, converte-se em um
sistema dindmico, composto por componentes organizados e conectados entre si. Estes
componentes sdo correlatos, afetando o comportamento do sistema perante qualquer
alteracdo. Assim sendo, nesta sistematizacdo, o aparelho eletronico transmite o elemento
mididtico por meio da visualidade e sonoridade, inseridos em um ambiente
circunstancialmente ditado (LAURESON, 2005).

Isto posto, a obra Poligonos Regulares do artista Rafael Franca (escolhida
intencionalmente, pela participacdo do mesmo como co-curador da Exposicdo Artemicro) é
um exemplo nacionalmente conhecido de ABT do inicio da década de 80. Essa

videoinstalacdo ignora a perspectiva estética do dispositivo, visando destacar as intervengdes
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espaciais ocasionadas pela disposicdo dos aparatos, e criando um sistema em circuito fechado
que conecta todos os equipamentos envolvidos na instalagdo. Apresentada na Pinacoteca do
Estado de Sdo Paulo em 1981, a producdo consistia na transmissdo, por meio de uma camera
de video, em tempo real da imagem de um quadrado negro desenhado em uma das paredes do
espacgo expositivo. Distribuida igualmente entre 18 televisores, o desenho age, virtualmente,
como cada uma das faces necessdrias para completar a estruturagdao de 4 poligonos distintos.
Deste modo, nota-se a presenca indispensdvel do televisor na constru¢do do sentido da obra,
atendendo a intengdo inicial do artista: relativizar a materialidade da imagem e ironizar o

conceito de bidimensionalidade.

Figura 2 - Rafael Franga, Poligonos Regulares (1981).

Fonte: Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, 2011.
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2 Recapitulando o contexto sociocultural

Como pode ser observada, a ABT € uma categoria complexa permeada de conceitos,
carregando intimamente uma bagagem histérica da incorporacdo gradual da méquina no
campo artistico. Sendo assim, empregando o rearranjo historiografico feito por Walter Zanini
(1925-2013) no livro Vanguardas, desmaterializacdo, tecnologias na arte (2018) - texto
editado e organizado por Eduardo de Jesus - focaremos em elucidar os primérdios da
participacdo da tecnologia no fazer do artista até as reverberacdes nas produgdes
contemporaneas da década de 80, a fim de destacar os aspectos dessa reconstru¢do histérico-
cultural que culminaram em exposi¢des de ABT como a de Artemicro em 1982.

Misturando o rigor conceitual, a massiva investigacdo e revisdo bibliogréificas, e
visitas recorrentes a exposi¢des, artistas e acervos institucionais, Zanini se utiliza do apelo

enciclopédico - caracteristico em seus projetos textuais - a fim de esclarecer a

“relacdo entre arte e os desenvolvimentos tecnolégicos que aproxima os
processos de constituicdo do Modernismo, seus desdobramentos nas Vanguardas
Histéricas, as intensas rupturas acionadas na produgdo artistica desde a década de
1950 e 1960 e suas repercussdes posteriores.” (JESUS, 2018, p. 12)

2.1 ABT no Cenario Internacional

Esse extenso manuscrito ainda em constituicdo, até o falecimento de seu autor, inicia
sua recapitulagdo histérica nos questionamentos oitocentistas do papel da mdquina na
industrializacdo e os desdobramentos da sua poténcia progressista ilimitada. Entre os receios
mais populares no universo artistico ocidental, encontra-se a prefiguracio do homem em
detrimento da tecnologia, mais especificamente o fim das artes manuais (ZANINI, p. 24).
Entretanto, a assidua defesa do artesanato nas artes aplicadas, principalmente sustentada por
William Morris, ignorara as facilidades advindas no uso de produtos industrializados no
cotidiano do fazer artistico (como os empastados e a revivescéncia da xilogravura).

Nesse contexto, a discussdo sobre o comego da democratizacdo da arte no século XIX
precisa ser abordada. A maquina foi um instrumento facilitador do acesso a produgdo artistica
em classes sociais menos abastadas como forma de entretenimento, tendo, por exemplo, os
panoramas. Tais cendrios pictéricos de grande formato, representativos de cidades
estrangeiras ou de eventos bélicos, eram estruturados em espacos circulares, tendo a plateia

como ponto focal.
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Do mesmo modo, a fotografia impacta a arte durante a primeira Revolu¢ao Industrial.
Como exposto por Walter Benjamin, ao invés de preocupar-se com o pertencimento ou nao
dessa nova técnica ao canone das belas-artes, a correta indagacdo estd em desvendar se essa
invencdo ndo transformaria o cardcter geral da arte (BENJAMIN, 1983, p.13).
Contemporaneo ao século XIX, Charles Baudelaire condena a imagem fotogréfica,
incompativel ao universo poético, relegada a serva das ciéncias e das belas artes. Sendo,
portanto, o aparelho apto apenas a “reprodutibilidade mecanica da realidade” (ZANINI, 2018,
p. 26). Todavia, a fotografia ainda é reconhecida como o fator do desmoronamento das
tendéncias realistas da pintura, e uma das técnicas pioneiras de divulgacdo da arte.

Concomitantemente a foto, respondendo como um movimento resistente a crescente
intervencdo da mdaquina na producdo dos objetos circundantes da vida cotidiana -
precarizando a qualidade desses produtos, reduzida com a massificacdo descontrolada da
Revolugdo Industrial - surge a Art Nouveau de Morris. Sedimentada nos meios artesanais da
arte decorativa aplicada, almejando retomar a pratica de artesanato medieval (ZANINI, 2018,
p. 30-31). Ironicamente, com a ascensdo da classe burguesa e sua necessidade de espelhar a
vida moderna da alta sociedade, uma grande quantidade de objetos foram banalizados pela
producdo em larga escala, inferiorizados como estilos imitativos da verdadeira atividade
artesanal. Portanto, “o artefato era dominante na produ¢do, entretanto disseminado
industrialmente para o consumo generalizado, o que faz da Art Nouveau uma primeira
instancia artistica relacionada a mecanizagao” (ZANINI, 2018, p. 34).

Outra caracteristica fundamental deste movimento para a aceitacao da tecnologia foi a
ruptura radical com o historicismo, assim como o uso arquitetonico do ferro, do vidro e do
concreto armado. Esses elementos foram comercializados - e até criados - por conta da
Revolucao Industrial, sendo assim meios alternativos de material para obras de arte, e também
com novas técnicas de estilizagdo dos motivos decorativos.

Visto isso, ¢ na Alemanha que o movimento de “integracdo da arte e do artesanato a
produgdo industrializada” ¢ consolidado (ZANINI, 2018, p. 38). O Deutscher Werkbund,
fundada por Hermann Muthesius, denunciava a vulgaridade dos objetos fabricados pela
inddstria, que ignoravam o Sachlichkeit (objetividade) e falhavam em adequar a nova
realidade a um estilo de maquina (Maschinenstil), defendendo a estandardiza¢ao do produto.

Portanto,

“Ndo ha qualquer linha divisoria nitida entre a ferramenta ¢ a maquina. E
possivel uma producgdo de grande nivel, quer com ferramentas quer com méquinas,
desde que o homem domine a maquina e faca dela uma ferramenta (...). A culpa da
produgdo inferior ndo cabe as maquinas em si, mas a nossa incapacidade de as
manejar adequadamente (...) o mal ndo vem da produ¢do em massa ou da divisdo do
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trabalho, mas do fato de a inddstria ter perdido a nocdo da sua finalidade, que é
conseguir uma qualidade superior, e de ndo sentir o dever de servir a comunidade,
mas sim o direito de ser o tirano da nossa época.” (PEVSNER, 1962, p. 39)

Vale ressaltar que tanto a Art Nouveau quanto o Deutscher Werkbund sdo movimentos
anti-historicista que evidenciam as transformacdes artisticas ocasionadas pela industrializacao
por meio do crescimento e metamorfose da malha urbana entre os séculos XIX e XX. Até
aquele momento, no cendrio norte-ocidental, a maquina possuia apenas uma func¢ao utilitaria
em relacdo ao trabalho artistico. Somente com 0s movimentos vanguardista temos o comego
da inser¢do da tecnologia na constru¢ao de pensamento do artista, sobretudo como motivo.
Certamente, houveram vanguardas ativamente envolvidas com os aparatos tecnoldgicos
emergentes, enquanto outras permaneceram a margem dessa influéncia (ZANINI, 2018, p.
29).

O futurismo de Marinetti foi a primeira vanguarda consciente do impulso tecnolégico
na ordenacdo da sociedade moderna entre a troca de século nas metrépoles, inicialmente,
apenas italianas. Por meio de criticas violentas a estagnacdo cultural da nacdo, enrijecida no
culto do antigo, pregava o fim dos academicismos e exaltava a beleza da eletricidade e da
velocidade da méaquina (ZANINI, 2018, p. 47).

A fim de promover o avango sociocultural e politico da peninsula itdlica, sua
programdtica estética revoluciondria buscava o reconhecimento dos recém-introduzidos novos
processos tecnoldgicos. Na arte, exploraram as caracteristicas inerentes ao maquindrio,

sobretudo o sentido energético do movimento em seu estado de velocidade.

Fonte: Acervo Virtual, MoMA, 2024.
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Os futuristas, impulsionados pela abstracdo cubista, encontraram na geometrizacao
uma estruturagdo potencializada da imagem a fim de inserir na figuragdo dindmica intuigcdes e
espontaneidades colhidas no contexto vivencial. Particularmente na produgdo escultérica de
Umberto Boccioni, as obras adquirem uma preocupacao escultura-sujeito, onde as vivéncias
do espectador e o dinamismo (linhas de forca) e vibracidade da forma formavam um espaco
de energias (ZANINI, 2018, p. 50).

E neste movimento que os estdgios iniciais das experimentacdes mais abrangentes dos
usos de materiais industrializados sdo respaldados na multissensorialidade (consolidadas na
posterior arte cinética), encorajando descobertas tecnolégicas de novas técnicas e expressoes
artisticas. Essa tendéncia perdurdvel do modernismo, precursora da performance, traz em seus
espeticulos o espectador ativo. Em conformidade com a personalizacdo do espaco
cenografico, salvaguardado por uma ambientacdo pautada na premissa da acdo (ZANINI,
2018, p. 55). A méaquina, portanto, “(...) ndo [¢] mais vista em sua exterioridade, como funcao
pratica, porém elevada ao plano da vida espiritual e desinteressada da arte para se tornar uma
altissima e fecunda inspiradora. (BUCARELLI, 1961, p. 17)”.

Do futurismo, beberam outros movimentos emergentes da primeira metade do século
XX, especialmente o dada e as vanguardas russas. Estas dltimas, distintas de seu influenciador
apenas pelo desejo coletivista desses artistas em resgatar “os elementos endogenos
identificadores de uma antiga e profunda cultura”, conjuntamente aliada as “poéticas visuais
da atualidade exercidas em centros artisticos ocidentais” (ZANINI, 2018, p.57). No
construtivismo russo, a estética abstrata, utilizando recursos técnico-materiais do progresso
industrial, foi aplicada no cotidiano social. Voltada aos processos escultéricos conjugados ao
espacgo arquitetdnico real, liberto dos limites da base escultural, adepto ao volume virtual.
Essa “arte ndo objetiva” (cunhada por Rodchenko) demonstrava a exaustdo da pintura e a
potencialidade estrutural dos novos meios técnicos industriais, como o plastico e o ndilon.

Em contrapartida, o dadaismo, com seu espirito andrquico extremista, criticava o
sistema artistico enraizado no aproveitamento comercial, sustentado pela liberdade individual
em seu niilismo irreverente. Aqui, “(...) combatendo a apologia do progresso, (...) A mdquina
tornou-se um dos objetivos maiores de seu escarnio.” (ZANINIL 2018, p. 62). E no ready-
made, na fotomontagem e em suas manifestacdes performdticas que residem as contribui¢cdes
desse movimento na inser¢cdo dos avancos tecnoldgicos a materialidade artistica. Divergindo
do dadd europeu, os americanos ndo satirizavam a madaquina, essencialmente pela intensa

germinacdo da modernidade no pais durante o periodo (ZANINI, 2018, p. 68).
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No cenario alemdo, “A aspiragdo de promover uma aproximacdo entre a arte € o
mundo industrial estava no cerne da criagdo do ensino da Bauhaus” (ZANINI, 2018, p. 72).
Influenciada pelo conceito de “laboratorio de arte” proveniente do construtivismo russo, €
pelos principios norteadores do movimento Deutscher Werkbund e da Art and Crafts, a escola
buscava integrar as dimensdes da arte e da vida, por meio da ideologia socialista baseada
numa acdo criadora coletivista. E nesse contexto, que Moholy-Nagy fundava a arte
luminocinética, transformando a pintura e a escultura mediante a luz (incluso
experimentacdes inéditas com luz artificial em espagos amplos) € ao movimento.

Paralelamente, no teatro, resguardado pelo espetacularidade vanguardista russa

“(...) Oskar Schlemmer, atuando na 4rea de teatro e coreografia,
demonstrou uma possante motivac¢do pela arte em movimento, (...) procurou unificar
os diferentes aspectos da linguagem teatral, segundo a filosofia de sintese da
instituicdo. A inexequibilidade do seu projeto prematuro de introduzir robds
suficientemente destros no Balé triddico (1922- -23), um dos espetdculos que criou
com musica de Paul Hindemith, levou-o a incumbéncia dada aos dancarinos (cujos
trajes robotizados desenhou) de simularem o comportamento do autarca ao
moverem-se no palco de forma semelhante ao deslocamento das pecas em um
tabuleiro de xadrez.

(...) Pelo seu interesse no movimento real na arte, constitui-se num dos
iniciadores do cinetismo, assim como do que futuramente seria chamado de
performance.” (ZANINI, 2018, p. 73)

Como se sabe, a historia ndo é de forma alguma uma construg¢ao cronoldgica de fatos e
fendmenos socioculturais. E nesse contexto que os acontecimentos responséveis pela inser¢io
da tecnologia como um participante ativo da obra de arte irrompem simultaneamente. Esses
episddios fomentam uma influéncia sincronica internacional colossal surpreendente, em um
periodo no qual a internet e suas comodidades eram inexistentes.

Atingindo seu apice nas décadas de 40-50, a arte cinética ou luminocinética traz os
efeitos de luz artificial e o movimento acionado por motor no cendrio artistico. Desenvolvida
durante a transicdo do eixo cultural de Paris para New York, essa tendéncia buscava
identificar a arte de movimento real e explorar uma dimensdo auténtica do tempo
Aproveitando-se 0s novos recursos tecnoldgicos e estipulando novas nogdes espago-
temporais, incluso na interagao espectador-obra (ZANINI, 2018, p. 79-80).

A maéquina - ou o produto industrial - agora é uma parte indissocidvel tanto do
processo de criacdo quanto do resultado final da producdo. A poténcia dessa nova “matéria”
advém em realizacoOes ecléticas e inovadoras. Em sua aproximacdo com o abstracionismo € a
consolida¢do de uma atmosfera favordvel a integracdo entre arte-ciéncia-tecnologia, Nicolas
Schoffer desenvolve projetos pautados na capacidade energética da espacialidade por meio da
“construcdo dindmica do espaco na obra plastica” (ZANINI, 2018, p. 86). Unindo os

estimulos sonoros e visuais cultivando a sintese de linguagens artisticas, introduz a eletronica
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e o movimento autdbnomo espetacularizado no objeto. Em sua interdisciplinaridade, Schoffer
inicia investigacOes sobre o luminodinamismo (as consequéncias plasticas do movimento na
luz) e no cronodinamismo - mobilidade estruturada na modelag@o temporal pela programagao

cibernética (SCHOFFER, 1963).

Figura 4 — Aparelho cinecromadtico, Palatnik, 1969.

Fonte: Acervo Virtual, MAM Sio Paulo, 2024.

A interferéncia no ambiente urbano, a ampliacdo da frui¢do social, o aproveitamento
da diversidade de relacdes entre espaco e tempo, assim como a exploracdo das possibilidades
Oticas-titeis e a presenca do lidico s@o atributos dessa expansdo técnico-material com a
industrializacdo. Concomitantemente a arte cinética, nas décadas de 50 e 60, o estopim do

esgotamento da materialidade do objeto artistico resulta na

“crise do objeto a passagem para linguagens de expressividades materiais
desconhecidas e sobretudo para as novas midias demonstrava outro momento, de
alto valor experimental, com fontes precedentes no futurismo e dadafsmo, Uma
sucessdo de movimentos desconstrutivos caracterizam os parametros dessa
inclinag@o da arte em inovadores niveis conceituais na Europa, nos Estados Unidos,
no Japao e na América do Sul, entre outras partes do mundo. as transformacdes
introduzidas naquelas duas décadas, no acercamento primordial entre a vida e a arte,
em interacdes de vdrias poéticas, na proeminéncia do mental sobre o visual, em
relacionamentos entre arte, ciéncia e tecnologia, e na coexisténcia com 0s tensos
fatores sociais e politicos da época, estendendo-se aos anos de 1970, teriam vigor
para nutrir desdobramentos que atingiriam a contemporaneidade.” (ZANINI, 2018,
p- 113).

Vale ressaltar que o advento da informatizacdo e a criacdo exponencial de mdquinas

eletrOnicas incentivaram essas manifestacoes que almejavam a imaterialidade. A situacdo
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politica do periodo foi um fator fundamental na perpetuacdo desses movimentos artisticos
emergentes. As revoltas estudantis em Paris, as ditaduras militares na parcela sul das
Américas, as lutas por reivindicacdes da negritude e das mulheres na sociedade estadunidense
entre outros casos, sdo apenas alguns exemplos que reforcaram esse fendmeno intrinseco a
uma arte revoluciondria em seus conceitos e técnicas (LIPPARD, 1973).

Incidindo tanto no Expressionismo Abstrato norte-americano quanto no Minimalismo
(mais precisamente na renovacdo dos materiais e técnicas, portanto voltada ao uso de
materiais industriais emergentes em constante evolu¢iao, como a lampada e o neon), a crise do
objeto insere os ready-mades na pintura de Robert Rauschenberg. A antiarte duchampiana,
utilizava objetos comuns dos meios de consumo em suas combine paintings. A crise da
comunicacdo também se manifestava nas tradi¢cOes artesanais, os artistas estavam
gradualmente receptivos a imprevisibilidade, indeterminagdo e ao acaso na produg¢do artistica.
Dessa forma, contestando o sistema de arte e ampliando a presenga do espectador como
agente ativo na obra, alastraram-se os environments, os happenings e as performances - parte
“inerente e seminal do fendmeno da desmaterializacao” (ZANINI, 2018, p. 119).

O environment, de acordo com Allan Kaprow (1966, p. 184), é o préprio assemblage
projetado no espaco tridimensional. Propondo uma convivéncia com o meio fisico do corpo
social, o ambiente que se fundava trazia o espectador para dentro dele. Distanciando-se do
circuito institucional, o artista adquire uma autonomia de atuacd@o, infringindo ao publico
variadas estimulagdes sensoriais e psiquicas. Nesse contexto, como abordado por Zanini, “As
tecnologias eletronicas, nos anos 1970, revolucionaram a concepg¢do espacial, introduzindo a
temporalidade heterogénea do feedback em circuitos fechados de video, formulando
videoinstala¢des e instalagdes multimidia” (p. 123).

Os happenings sao uma consequéncia desse processo de investigacdo da relacdo
espaco-obra-espectador de Kaprow. Esses atos performéticos sdo, sobretudo, a expansiao da
liberdade de deliberacdo do espectador fisicamente presente no environment (ainda que
impelido por alguma intervencdo intencional do artista), resultariam em trabalhos guiados
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pela espontaneidade. A obra torna-se, portanto, organismo vivo, “ (...) reinventando a cada

oportunidade (...) E o fim da nogéo de atores e publico” (LEBEL, 1967, p. 101). Desse modo,

quando a performance é palco de reflexao, pode-se compreender que

“Performar, segundo Cohen (2007), corresponde a um ato de emissdo
subjetiva, da expressdo cénica, inserindo-se, desse modo, nas artes da representagdo
do atuante em cena. Enquanto fendmeno semioldgico se consubstancia no tempo e
no espaco em agdo e/ou de um possivel eu-lirico para o outro, com a reportagem ou
a permissao relacional, dialdgica da informacdo ou expressividade e, as vezes, da e
na inversdo atuante-publico. A performance pode ocorrer em diversas localizacdes,
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(...) A amplitude temporal desta acdo € muito varidvel e flexivel e pode se estender
de minutos a dias. (...) hibrido da expressdo e das dimensdes dinAmico-espaciais. Em
uma nocdo estendida da performance, o (a) atuante pode ser um artista ou um néo-
artista; (...) O texto pode ser simbdlico, o que se pode entender pela representacdo
em codigo compartilhado verbal ou ndo-verbal, imagético-iconico, e/ou mesmo
indicial, em rela¢@o de causa e consequéncia, e dessa forma, a a¢do € constituida por
amplo campo de possibilidades semiologicas.” (CAMACHO, 2016, p. 4)

Desses trés aspectos, usufruem diversas tendéncias surgidas da imaterialidade. Tal
como a Body Art, configurando o artista simultaneamente como sujeito e objeto do trabalho,
sem a presenga do objeto inanimado o corpo torna-se instrumento (SHARP, 1970, p. 15). Na
Land Art, retornou-se a tradi¢do do fazer artistico ao livre ar, tratou-se do deslocamento do
environment para o ambiente natural de condi¢des efémeras. Sendo, portanto, consequéncia
das intervencdes em larga escala na natureza, campos de introducdo de tecnologias insélitas
em usos estéticos (ZANINI, 2018, p. 166). J4 a Arte Povera (arte pobre), visando uma
antificcdo do objeto - seja ele natural ou industrializado - “Desaliena-se da linguagem
confinada ao puro elemento visual, despojada de qualquer superestrutura simbdlico-histdrica.
(...) E um momento novo que tende a conduzir a imagem ao estado pré-iconogréfico [conceito

Panofsky] (...)" (CELANT, 2000 apud ZANINI, 2018, 170).
Figura 5 — Marina Abramovi¢ and Ulay, Imponderabilia. 1977.

Fonte: Acervo Virtual, MoMA, 2024.

Isto posto, na Processual Art o “processo tornara-se parte da forma final do trabalho,
resultado do profundo reposicionamento do papel do material e da instrumentacao utilizada.

(...) O enfoque na matéria e na gravidade resultava em formas ndo previstas com
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antecedéncia” (ZANINI, 2018, p. 164). Na Arte Conceitual a vasta reflexdo da arte como
ferramenta cognitiva, incluindo a participagdo ativa do espectador, na apropriagdo dos
ilimitados usos de novos suportes ¢ midias. Dessa forma, sendo “a ideia de conceito ¢ o mais
importante aspecto do trabalho” (ALBERRO e STIMSON, 1999, p. 12), os artistas eram

incentivados a escrever e autoanalisar suas préprias produgdes.

“Um dos angulos fortes da arte conceitual, na disseminacao de sua pratica e
exercicio critico, que se manifestou na atitude coletiva de muitos artistas, foi o que
resultou na criagdo da rede internacional de comunicagdo com o uso dos meios de
reprodutibilidade industrial que favoreciam wuma 4gil circulagdo baseada
estrategicamente nos servicos postais. (...) puderam [se] dispensar, (...) €, em muitos
paises, burlar controles e censuras de toda sorte.

Na adog¢do de recursos multimididticos em postais, textos-imagens, fotos,
fotocdpias, revistas, mapas, filmes, videos etc. vemos a arte conceitual aparecer
como uma das matrizes da arte tecnoldgica. Ela se antecipou, na projecdo global em
que se lancou, as vias absolutamente revoluciondrias em tempo real da eletronica e
da cibernética, que adviriam com a net.art, em seguida a criacdo do e-mail em fins
de 1995. Igualmente, a arte conceitual evoluird em contatos com as formas
tecnoldgicas avancadas na confluéncia de linguagens que se operam nas
modalidades do environment, da performance e na difusdo da instalagdo.” (ZANINI,
2018, p. 174).

O video, a fotografia e o filme seriam os principais meios de divulgacdo desses
trabalhos. Em seu cardter documental, armazenava e preservava os processos de producao e
os resultados desses environments e performances - alguns, em sua maioria, consistindo em
um cardcter experimental solitdrio ou em localidades isoladas. Vale ressaltar a presenca
crescente da representacdo feminina nessas tendéncias. Muito provavelmente consequéncia
dessa quebra do cinone e historicismo academicista, e a aproxima¢do na dendncia das
problemadticas do meio sociocultural.

Ademais, outro aspecto indissocidvel dessa nova experimentacao técnica e material, é
a formacdo de variados grupos internacionais (abrangendo o Oriente e o Ocidente) a fim de
promover um convivio profissional e a troca de informacdes sobre métodos e ideias recentes.
Em sua maioria, esses coletivos baseiaram-se nos ideais marxistas a fim de transformar a
sociedade pela arte. Ainda assim, essa coletividade dilatava-se mediante ao trabalho em
equipe como uma oportunidade para a sintese de diferentes ideias pessoais, ou seja, “a
integracdo da imaginagao artistica de individuos artistas” (PIENE, 1973, p. 20). O conceito de
“laboratorios de estudos” proposto por Asger Jorn, “cujos fins ndo devem ser os de ensinar
aos jovens (...), mas os de alcancar resultados artisticos em teoria da arte validos para todos"
(JORN, 1998, p. 60), seriam de suma importancia para a organizacdo e resultados desses
grupos experimentais.

O Coletivo de maior abrangéncia foi o Grupo Fluxus, uma comunidade informal

contrdria ao status quo da arte. Portanto, “(...) era uma arte feita de simplicidade, anti-
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intelectual, que desfizesse a distancia entre artista € ndo artista, uma arte em estrita conexao
com a normalidade da vida, segundo principios coletivos e finalidades visceralmente sociais”
(ZANINI, 2018, p. 141). Por meio de uma producdo anti-individualizada, universalizaram
uma nova linguagem artistica nomeada intermedia. Nela, criam-se realidades hibridas a partir
da interacdao de dominios diversificados (HIGGINS, 1966, p. 3).

Nesse interim, a técnica prevalecente na experimentacdo dessa tecnologia emergente
foi a videoarte. Servindo de estrutura operacional, mas também se distanciando do caréter
memorial ou de registro audiovisual, foi fundamental para a instauragdo niao objectual da arte
e a miscigenacdo das categorias artisticas contemporaneas (ZANINI, 2018, p. 208-209).
Dessa forma, a videoarte traz “a uma imagem viva que (...) ndo € inteiramente documentdria,
e sim participante do momento criativo, empenhando uma extensdo visual e temporal ao
fendmeno indagado” (FAGONE, 1990, p. 37).

Responsavel por diversas transformagdes processuais, o video debates acerca da
interatividade do espectador a partir da mediagdo eletronica levantou no ambito internacional;
novos estilos de produgcdo cinematograficas experimentais; métodos de incentivo a
mecanismos mentais a fim de instigar a criatividade; a manipulagdo da imagem mutével; o
uso conceitual do tempo real; assim como a criagdo das videoesculturas (obra em sua
tridimensionalidade, com elementos codependentes em um ambiente relacional para a
movimenta¢do do publico em uma maior frui¢do da obra), das videoinstalacdes (uma poética
multimidia extremamente mutdvel, onde o trabalho se produz em nivel sensorial e mental
num processo espago-temporal em ambientes pré-existentes) e dos sintetizadores da imagem
(ndo mais dependentes das cameras).

O video seria o principal meio de suporte da arte dessa nova geragcdo. Surgindo
diretamente do advento da televisdo, o video se consolidou como o campo da diversidade das
possibilidades artisticas. Facilitando a manutencdo da tendéncia imaterial, esse dispositivo
ainda promulgava inéditas formas de produgdo, divulgacdo e exibicdo de uma arte que
combateu ativamente o culto ao objeto, as inflexibilidades das instituicdes culturais e a
dependéncia dos artistas em relagdo ao mercado capitalista.

Curiosamente, seriam as emissoras televisivas publicas estadunidenses as principais
propulsoras das pesquisas de videoarte mediante investimento privado. Apenas com o inicio
da década de 70, pela forte presenca popular desses trabalhos em outros meios de circulacao
divergentes dos ambientes institucionais — sobretudo pela carga contracultural e critica dos
projetos audiovisuais -, os museus e galerias iniciaram um processo gradual de aceitacdo

dessa “nova” tecnologia midiatica.
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2.2 ABT no Cenario Brasileiro

Simultaneamente, ainda que a arte cinética fosse um estilo conhecido desde a década
de 40 pelas obras luminocinéticas e cibernéticas de Abraham Palatnik no panorama nacional,
a introducdo de outras artes tecnoldgicas eletronicas e informatizadas foi desafiadora pela
escassez de recursos infraestruturais. Com a extenuagdo da arte na cultura modernista, inicia-
se um extenso processo de pesquisa de possiveis experiéncias contemporaneas da época, por
meio, principalmente, de uma abertura internacional de debate na década de 70.

Grande parte das investigacOes primdrias realizadas entre arte e tecnologia na
exploragdo da imagem no Brasil foram praticas consequentes de ideias prdprias dos artistas
nacionais, por possuirem quase nenhum contato com os circuitos artisticos exteriores
(especialmente pela auséncia dessas obras em instituicdes de arte consolidadas até aquele
momento). A presenga publica dessa manifestagdo artistica ocorreu em 1973 na XII Bienal de
Sao Paulo, depois de sérias criticas sofridas pelo evento ao preferir perpetuar uma rigida e
obsoleta situacdo estrutural. As exposicdes de 1969 e 1971 foram palco de debates, nos quais
criticos, artistas, musedlogos e especialistas culturais apresentaram argumentos e propostas

visando a reformulagdo do evento.

“Recorde-se que a Bienal, presidida pelo seu criador, o empresério
Francisco Matarazzo Sobrinho, ndo contava com uma direcdo artistica na época.
Recebia, € certo, a assisténcia da Associagc@o Internacional de Artes Plasticas (AIAP-
secdo nacional) e da Associacdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA). A Comissdo
de Artes Plasticas foi constituida, em 1969, com membros dessas procedéncias.
Efémera, porém operosa e inovadora, a comissdo sugeriu e teve aceitas uma série de
propostas, a exemplo de "Retrospectivas Didéticas", "Temadticas Atuais" e "Da
Experiéncia e Pesquisas”, e a selecdo de obras ndo mais segundo antigas categorias
técnico-expressivas, mas coerente com a quebra do isolamento das novas
linguagens. (...) Questionava os critérios hierdrquicos de premiagdo. Trazia novas
regras de constituicio da representacao brasileira.” (ZANINI, 2018, p. 249-250)

Essa necessidade de repensar o modelo ultrapassado, advém do critico de arte Pierre
Restany em 1968. Apdés uma longa troca de correspondéncias com Matarazzo, Restany
propde em carta a ado¢do de uma temdtica “suficiente técnica, suficiente ampla”. O
presidente, considerando a ideia, planeja a estipulagdo de uma sala especial como teste de
recepcao da mostra pelo publico, ignorando a separagdo por paises - o sistema de organizagcao
da época - focada no tema de “Arte e Tecnologia”, apresentado na mesma carta do critico,
para a XI Bienal em 1971.

“As obras expostas escapam, em sua maioria, 4 tradicional ortodoxia dos
géneros de expressdo ditos "artisticos". Elas repousam todas sobre a utilizacdo da
aquisicdo tecnoldgica contempordnea, implicam todas uma gradual condugdo
sociolégica na expressdo, obedecem todas a uma finalidade coletiva da linguagem.
Através das ubiquidades mais diversas, elas transtornam as vias de comunicagdo
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entre o criador e o publico, aquilo que se convenciona denominar "linguagem da
arte". Essas obras, diretamente inspiradas pelos sentidos da natureza moderna, agem
sobre a sensibilidade coletiva do individuo e contribuem a tird-lo de si mesmo, a
fazer com- provar com o outro a exaltante solidariedade da emocdo, do prazer
partilhado da felicidade. Surge assim a justificacdo da arte na sociedade do amanha:
uma festa do espirito e dos sentidos, uma metamorfose coletiva para a intencio do
maior nimero.” (RESTANY, 1967, p. 23)

Mediante a participacdo ativa do critico, artistas de 43 paises foram escolhidos para
integrar a sala com apenas uma obra. As mais diversas producdes de experimentacao
tecnoldgica na perspectiva artistica foram selecionadas, buscando realmente promover uma
apresentacdo geral desses multimeios emergentes no circuito cultural. Entretanto, com o
interesse estadunidense de ostentar sua forca de pesquisa avangada entre arte e ci€ncia por
meio da arte, assim como o boicote de uma densa parte dos artistas na luta pela liberdade de
expressdo e a extingdo da censura e preconceito na apuragdo das obras enviadas para a VI
Bienal de Jovens de Paris no dpice da Ditadura Militar no pais, impossibilitaram a divisao
especial. Além de enfraquecer por anos o evento em si.

Apenas na segunda metade de 1970, quando Matarazzo busca novos aconselhamentos
na Itdlia com René Berger, que a discussao acerca de integrar obras tecnoestéticas retornaria
ao debate. Ademais, o escritor propde uma abertura das discussdes das mesas-redondas
pautada na multidisciplinaridade existente na arte. Porém apenas quando Vilém Flusser inicia
sua trajetéria como Secretdrio técnico do evento, em conjunto com Berger e Umberto
Apollonio, constitui-se um comité europeu de apoio a Bienal de Sdao Paulo como centro
mundial experimental da arte (ZANINI, 2018, p. 261).

Flusser afirmava que “A crise da arte ndo era de sua natureza estrutural, e sim de uma
comunicag¢do insuficiente com o grande publico”, portanto “se uma comunicagao significativa
pudesse ser estabelecida entre a arte e a cultura de massa, [a arte] assumiria parte da vida
cotidiana, sendo a Bienal o ponto de partida neste sentido" (1973, em reunido da AICA).
Assim, nomeada como “Arte e Comunicacdo”, a sala tematica finalmente foi realizada na XII
edicdo do evento, ainda que com alguns problemas administrativos e técnicos na exibicdo das

obras por falta de recursos financeiros.

“A participag@o internacional no projeto "Arte e Comunicagao", na XII Bienal foi
conduzida pelo Secretariado Técnico. Sobretudo a presenca da videoarte afigurava-
se como importante fator para o credenciamento da Bienal brasileira em dreas novas.
Ela compreendia parte dos contatos de Flusser e a inteira tarefa de Regina Cornwell.
Todavia, ndo foram poucas as peripécias que envolveram a inédita iniciativa.
Problemas de custos no exterior e dificuldades técnicas na apresentacdo de
videotapes e videoinstalagdes relativizaram os resultados esperados.” (ZANINI,
2009, p. 236)
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Em paralelo, a efetivacdo do video na produgdo artistica brasileira s6 ocorreria no ano
seguinte. Com o interesse do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo
em intensificar seu relacionamento e acervo com os multiplos aspectos atuais do processo
artistico mediante a promocao de eventos e exposi¢des. A institui¢do buscava essa transi¢ao
de um museu “templo” para um museu “férum”, permitindo a inser¢do no ambiente museal
nacional do conceito de laboratério experimental da arte.

Em 1974, em convite do Institute of Contemporary Art da University of Pennsylvania
para a participacdo de artistas brasileiros na mostra Video Art, o MAC percebeu como a falta
de equipamentos portdteis de gravagdo (aparelhos bdsicos da videoarte) impossibilitaram a
participacdo do eixo paulista no envio de obras conceituais, sobretudo performaticas, tendo o
video como elemento perceptual. Os participantes cariocas, convidados pela aproximagdo
entre 0 MAC e o Museu de Arte Moderna carioca, tiveram a sorte de arranjar o equipamento e

um filmmaker para a gravagao dos trabalhos.

“Em Sao Paulo, quando o MAC USP adquiriu o portapak da Sony em
1976, os que ficaram de fora do evento nos Estados Unidos, assim como outros,
puderam afinal viabilizar projetos originais (as vezes um s6) ou mais recentes. (...) O
setor de videoarte do MAC foi fundamental na producdo de nu- merosos artistas.
Suas atividades, coordenadas por Cacilda Teixeira da Costa e Marilia Saboya de
Albuquerque, incluiam um curso inédito de formacgdo técnica, a divulgacdo da
videoarte, exposi¢cdes como "Videomac" e "Video-Post" etc. Em muitos casos, os
artistas desses agrupamentos realizavam performances com ndo raras sintonizagdes
de som e imagem. Suas atitudes radicais, de um teor minimalista, eram de
desmistificagdo do exclusivismo artesanal nas artes visuais e de critica a televisdo
comercial. Partilhavam questdes antropoldgicas, sociais e politicas proximas,
mergulhos existenciais ou a prospec¢do de valores inerentes a imagem de tempo
real.” (ZANINI, 2009, p.239)

Ja na década de 80, as proximas Bienais - sob a curadoria de Zanini - estabeleceram
uma montagem guiada pela analogia de linguagens, com foco no artista ao invés do carater
diplomdtico que marcou o evento por trinta anos. Por fim, em 1983, j4 € possivel encontrar
setores dedicados as tecnologias eletronicas e outros meios de telecomunicacdo como: a Arte

Postal (também conhecida como mail art), videotapes e o Videotexto.

“Vale ressaltar ainda a integracdo dos artistas em novos meios de
comunicagdo de massa, principalmente nas mostras internacionais ‘“Prospectiva 74”
e “Poéticas Visuais”, de 1977, propostas que tiveram o incentivo do professor
Walter Zanini quando diretor do Museu de Arte Contemporanea. Na época, Zanini
implementou uma politica cultural de incentivo a produg¢do de jovens artistas,
incluindo, a partir dos anos 1970, as “JACS” (Jovens Artistas Contemporaneos).
Estes artistas estavam alinhados aos questionamentos conceituais sobre o objeto de
arte que acabaram culminando em eventos de performance, happening, arte em
processo e utilizacdo de novos meios de comunicacdo como o xerox, as serigrafias,
o off-set, os postais, as fotografias e os diapositivos.” (ARANTES, 2005, p. 53)



Figura 6 — Sem titulo, Sem data, Grupo 3N6s3.
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Fonte: Acervo Virtual Centro Cultural de Sdo Paulo, ano de aquisigdo 1984.
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3 Exposicao Artemicro como estudo de caso

Pode-se perceber que todo o resgate contextual realizado até o tépico presente, tem o
intuito de demonstrar como a Artemicro - ou Microarte - carrega toda uma bagagem
sociocultural inerente ao pensamento dos artistas brasileiros entre as décadas de 70 e 80. Na
busca de métodos inéditos para recepcao e produgdo de arte, surge uma forma experimental
de apresentar uma quantidade considerdvel de trabalhos sem ocupar espacos extensos,
integrando o espectador como um estruturador do préprio olhar.

Portanto, resumidamente, a Exposicdo Artemicro de 1982 foi uma mostra coletiva
com 32 artistas, cada qual com até 8 trabalhos dispostos em grupos de 4 em 8 microfichas,
somando 340 obras apresentadas em uma relacdo espacial reduzida, porém eficiente, perante a

curadoria de Regina Silveira, tendo como curador auxiliar o artista Rafael Franca.

3.1 Origem da ideia e artistas participantes

De acordo com o relato exclusivo cedido pela prépria Regina Silveira, a Artemicro foi
uma ideia propria da artista que j4 utilizava essa técnica de preservagdo e compactagdo dos
seus trabalhos anteriormente. Silveira afirma que na 16° Bienal de Sao Paulo (1981), com a
curadoria-chefe de Walter Zanini, onde se iniciou o uso da tematica como viés de
organizacao, exibiu-se um nucleo de arte postal, sala especial para a videoarte e hologramas
(SANTOS, 2016, p. 39-40), sob a curadoria de Julio Plaza, conjuge de Regina na época.

Como esclarecido anteriormente

“Os anos 1980 foram marcados por uma forte experimentacdo com os
novos meios tecnolégicos e comunicacionais. As investidas na drea da arte em
video, da holografia, bem como na utilizagdo do xerox evidenciaram a preocupagio
dos artistas brasileiros com a utilizagdo de novos meios.”(ARANTES, 2005, p. 56-
57).

Figura 7 — Localizacdo do Nicleo de Arte Postal na 16 Bienal de Sdo Paulo.

"o ss ot aaLra .£57J.7§.Jala_l 7Y LR RS e P
ssjmraposrm l i i

-

=
s v:|'i_l_“ili|i¥
’ A e A

i W |- - . .

-_—

-

3
99

PLANTA DO SEGUNDO ANDAR

Fonte: O macro que € micro, o micro que é macro, 2023.
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Acredita-se que tenha se dado neste nicleo a primeira aparicdo publica de uma
microficha como suporte de arte. Ao aprofundar as pesquisas primérias na Hemeroteca
Nacional, no jornal Didrio do Acre de 1982, verifica-se a men¢do a Regina Silveira, que teria
apresentado o aparato com o trabalho “Jogos de Arte”, justamente no nicleo de Arte Postal; ja
outro artigo do mesmo ano, ao tratar da Artemicro, vincula uma imagem de “Jogo dos Erros”
da série “Jogos de Arte”, sem contudo afirmar que esta esteve no evento. A série
“Anamorfas”, ja4 microfichada na época, ¢ considerada por Silveira como outra possibilidade
expositiva. No catdlogo da Bienal de 81 (FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, 1981), é
possivel encontrar o nome da artista no nucleo citado, bem como uma fotografia da peca
exposta, porém, em razao da auséncia de ficha técnica contendo seus dados, tal informagao

nao pode ser confirmada.

Figura 8 — Obra e endereco de Regina Silveira.
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Fonte: Catédlogo do Nucleo de Arte Postal da 16® Bienal de Sao Paulo.

Tanto Gabriel Borba Filho quanto a prépria Regina em suas entrevistas ndo souberam
precisar de qual série foi apresentada na sala, mas consideraram a presenca dessa ATB
veridica. Silveira ainda que Donato Ferrari também poderia ser o responsdvel por apresentar
esse trabalho, haja visto que o mesmo similarmente realizava experimentacdes nesse suporte
emergente.

De todo modo, a 16° Bienal atua como um agente catalisador da troca e didlogo entre
esses artistas abertos aos meios inexplorados de técnica e produgdo artistica. Importa, neste
contexto, perceber que o evento antecede cronologicamente a Exposicdo Artemicro, € o
nicleo de Arte Postal retine diversos dos nomes presentes no evento de 1982, a saber: Anna
Carreta, Bené Fontelles, Carmela Gross, Gabriel Borba, Hudinilson Jr., Mario Ramiro, Julio

Plaza, Rafael Franca e outros.
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Figura 9 — Jogo dos Erros da série Jogos de Arte. Regina Silveira. 1977/1998.
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Fonte: Reprodugdo presente no Didrio do Acre (1982).

Mediante mais pesquisas sobre a biografia disponibilizada acerca do Rafael Franca -
infelizmente ja falecido - e sobre a Regina Silveira, encontram-se outros meios de captagao
desses artistas para a mostra coletiva. Ainda que processos expositivos coletivos fossem
comuns ao periodo, o convivio entre esses artistas e suas aproximacoes ocorreram a partir dos
grupos de discussdo e fomentacdo artistica - tanto nacional quanto internacional - supracitados
no capitulo 2, como por exemplo, o Grupo Fluxus, assim como os ditos “laboratorios de arte”.
No caso da Exposicdo de Artemicro, algumas dessas manifestacdes se destacam, sendo elas: a

Escola Experimental Aster, o Grupo 3Nds3 e a exposi¢ao Multimedia internacional.

“O Aster ndo foi propriamente uma escola, como comumente a entendemos, nem
quis assim se chamar, mas um centro de estudos praticos e tedricos das Artes, que
contou com mestres de primeira categoria. Existiu na cidade de Sao Paulo, de
meados de 1978 a meados de 1981 e teve como fundadores e instrutores
permanentes artistas e criticos/professores de arte: Julio Plaza, Regina Silveira,
Donato Ferrari e Walter Zanini, contando, ainda, com a colaboracdo de Nelson
Leirner, Décio Pignatari, Vilém Flusser, entre outros tantos. (...) Tal escola foi
organizada com o propdsito de ensinar técnicas, que iam da litografia a arte do video
(-..), passando por cursos tedricos de curta duragio, envolvendo histéria e filosofia
da Arte, Comunicagdo e Semidtica (...).” (KHOURI, 2004)

Por meio do Aster, pode-se aferir a integracdo dos seguintes artistas participantes da
mostra de Artemicro: o artista argentino Ledén Ferrari e sua inser¢do no cendrio artistico

paulistano; Ana Maria Tavares € outra aluna, provenientes das aulas da FAAP ministradas por
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Zanini e Silveira; Cid Galvao, também da FAAP, foi secretdria de financas da instituicio;
Julio Plaza, como visto um dos fundadores do centro de estudos; Paulo Laurentiz
principalmente voltado para a docéncia de serigrafia; Marcelo Nitsche e Nelson Leirner,
professores provenientes da Nova Figuraciao; Roberto Sandoval que dividiu o espaco fisico do
ASTER para desenvolver estudos de videoarte por meio de seu estidio de video Cockpit. E
por meio dele que o artista Florian Raiss se conecta a exposi¢do; Gabriel Borba, além de
aluno e posteriormente professor da ECA USP, foi assistente de Vilém Flusser; Diana
Domingues mantém contato com a Escola, sobretudo com Regina, diretamente da
Universidade Caxias do Sul, localizada no Rio Grande do Sul (SAYAO, 2021).

Nesse interim, Rafael Franca converte-se em uma figura chave que relaciona o
ASTER ao Grupo 3Nds3, que questionava os espacos da cidade de Sdao Paulo . Estudante da
ECA USP, Franca atua como um dos monitores principais da Escola. Esses monitores eram
“figuras que ocupavam uma posicdo semelhante a de estagiarios, exercendo atividades
tuteladas pelos professores numa perspectiva formativa”, visto esses “estudantes que
ajudavam os professores e os alunos nos cursos de gravura, e, em troca, podiam utilizar os
estudios para as suas produgdes individuais.” (SAYAO, 2021, p. 72). Dessa forma, Rafael
incorpora seus parceiros Hudinilson Jr. e Mario Ramiro. O primeiro se junta ao coletivo a
convite de Ramiro, com quem trabalha na prefeitura de Sao Paulo. E o segundo se graduou
na ECA USP concomitantemente a Franga (NICHELLE, 2010, p. 15).

Da exposicao Multimedia internacional de 1979, encontram-se os nomes de Aguilar,
Bene Fontelles e Marco do Valle na programagio de videos (SAYAO, 2021, p. 118). Essa

exposi¢cao foi uma iniciativa dos estudantes do curso de Radio e TV da ECA USP a partir

“(...) do projeto para implementacdo de um centro de multimidia nessa
escola, que teria duas fungdes iniciais: a criagdo de uma disciplina para tratar
especificamente de multimidia e a inclus@o da reprografia e da xerografia no setor de
gravura. Essa exposicdo contou com a colaboragdo de Zanini, que assinou a
chamada para que os artistas participassem da exposi¢do e o texto de abertura do
catdlogo. A amplitude dessa exposicdo, com mais de duzentos artistas de diversas
nacionalidades, foi possivel gracas as chamadas abertas a todos os interessados,
enviadas pela rede de arte postal.” (SAYAO, 2021, p. 118)

Para além desses participantes, a mostra ainda redne outros 14 artistas identificados, a
saber: Alberto Cedrén, Artur Matuck, Carlos Clemen, Genilson Soares, Gerty Saru€, Mario
Ishikawa, José Wagner Garcia, Lizarraga, Mary Dritschel, Mauricio Fridman, Ulises Carrion,
Vera C. Barcelos. Ainda que possuam suas formas de contato ‘“desconhecidas”, esses
integrantes nio se afastam desse eixo S@o Paulo - Rio Grande do Sul em relagdo as
instituicdes de ensino. Enquanto outros foram diretamente convidados pelo MIS, em sua

maioria, eles estiveram presentes na Bienal de Sdo Paulo de 81 no nucleo de Arte Postal.
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Afinal, € sabido que Zanini e Plaza adquiriram durante a década de 70, centenas de enderecos
e contatos de artistas interessados em experimentar mediante obras de ABT (SAYAO, 2021,
p. 120).

Deste panorama expositivo, pode-se aferir a importancia fundamental das
universidades como ambientes de troca pratica e tedrica entre artistas, independente do nivel
hierarquico academicista. As exposi¢Oes apresentadas também agem diretamente nas
conexdes e sdo “pontos privilegiados para analisar a histéria da arte, uma vez que cristalizam
o resultado das forcas politicas, sociais e econdmicas que determinam a producdo e a

circulagdo da arte” (ALTSHULER, 2008).
Figura 10 — Convite da Exposi¢do no MIS, Sao Paulo, 1982.
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Fonte: Imagem cedida da Artista (Regina Silveira).

Ademais, a mostra foi incentivada pelo professor Friedrich Litto, entdo atuante na
USP, inclusive responsavel pela fabricacdo desse suporte de armazenamento de informagdes,
pois 0 mesmo mantinha um escritério que prestava servigos na area de microfichas durante
esse periodo. Em periddicos da época que divulgaram a Artemicro, encontra-se a repeticdo do
seguinte trecho: "A partir do momento em que a microficha for largamente divulgada em todo
o mundo, o problema de circulacio da producdo artistica estard solucionado", identificado
como do critico francés Gillo Dorfles. A frase é repetida duas vezes em dois jornais distintos,

ainda que apenas no Didrio do Acre (1982) ela € claramente relacionada a Silveira e Franga.
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Portanto, esse exercicio de pensar o suporte para além do historicismo ja ocorria no
exterior, incluindo percep¢des acerca da microficha, embora somente a nivel conceitual. Até o
presente momento, nenhum indicio internacional do uso dessa técnica de reducdo para fins
artisticos. Apesar de outros aspectos conceituais da Artemicro, ja poderiam ser aferidos de

outras curadorias, como sera abordado mais a frente.

3.2 Organizacdo e circulagcdo

Anterior a xerox, a Artemicro € inerente a problematica da copia. De acordo com Silveira - e
corroborado por Gabriel Borba - cada artista deveria produzir, independente da técnica
utilizada, até 10 trabalhos graficos - desenhos, impressoes, fotografias entre outros - em um
tamanho previamente estipulado, que em conjunto seguiram critérios especificos como:
formassem uma série, estipulacdo da sequéncia a ser seguida, possuissem um titulo.
Reduzidas ao comprimento de 1,5 cm dispostas em uma cartela de 15x10,5 cm, as obras eram
em sua maioria originais, ainda que ndo fosse obrigatdrio, ou seja, elaboradas para esse
evento. Embora, tanto Regina quanto Gabriel relataram o retorno a outros tipos de suporte (no
caso da artista pela serigrafia, j4 Borba desenvolve um 4lbum de artista baseando-se na série)
no interesse de expor as séries produzidas em outros ambientes.

As 8 microfichas - cada uma contendo 4 artistas identificados verticalmente, e suas
produgdes dispostas horizontalmente - ficaram expostas a interacdo do publico. Cada qual
relegada a sua propria miquina de leitura dessa técnica redutiva. A Bell & Howell (ex-
fabricante de cameras, lentes e maquinas cinematograficas fundada em 1907), foi a empresa
responsavel por disponibilizar o maquinédrio necessario. Foi realizada uma tiragem de 10
“copias” que foram enviadas pelos correios para diferentes partes do mundo.

Por conseguinte, exposta no MIS-SP (11.05.1982-30.05.1982); UCS (21.06.1982-
30.06.1982); Cooperativa Diferenca (09.06.1982-30.06.1982); Museu de arte Moderna do Rio
de Janeiro (08.1982); e em Bath House Cultural Center (1983), a mostra nunca durou mais de
30 dias e ndo se propagou para além desse periodo. As microfichas cumprem o objetivo de
apresentar esses trabalhos de maneira compacta e portatil, conclusdao corroborada pela forma
cujo esse material foi oferecido aos museus como possibilidade expositiva: pelos correios,
literalmente por meio do envio postal, conforme afirmou Silveira em entrevista. A agdo se
repetiu em todos os espagos, desde o MIS-SP até a Bath House Cultural Center (Dallas,

Estados Unidos). Numa perspectiva logica, esse tipo de distribuicdo explica o porqué da
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realizacdo de exposicoes simultaneas no caso da Universidade de Caxias do Sul (UCS) e da
Cooperativa Diferenca (em Lisboa).

Vale destacar novamente a participagdo fundamental da Arte Postal no
desenvolvimento material do conceito. Desde a captacdo de possiveis participantes, até a
ampla abrangéncia socioespacial que a mostra poderia alcancar. A maior facilidade de
transporte, exposicao e divulgacdo internacional de trabalhos ABT 's, em um cendrio global
anterior a internet, transparece na tentativa eficaz de Silveira e Franca de repensar os métodos
curatoriais engessados do campo artistico canonizado. Assim como a busca de aproximagdes
eficientes entre obra e espectador mediante a corporalidade do sujeito. A figura de um artista
curador traz, nesse caso, em si a compreensdo de que “toda curadoria ¢ mediacdo entre a
singularidade das obras e poéticas artisticas e os didlogos que podem ser construidos a partir
delas”, e portanto, “respeitando-se o sentido préprio que cada obra apresenta (seus aspectos
intrinsecos e extrinsecos) e as novas possibilidades de significacdo decorrentes de uma andlise
em conjunto” (REINALDIM, 2018, P. 25).

Como dito anteriormente, essas inovadoras maneiras de apresentar o objeto artistico a
fim de alcancar uma corporalidade integral do ptblico pode ser encontrada em outras
exposicdes, como por exemplo, a mostra de desenhos na Galeria da New School of Visual Arts
de Nova York, curada por Mel Bochner e intitulada "Working Drawings and Other Visible
Things on Paper Not Necessarily Meant to Be Viewed as Art", onde os trabalhos divididos e
xerocados foram distribuidos em quatro albuns a fim do “espectador transformar-se em leitor
e do mesmo modo ser participante ativo da mostra, devendo encontrar por si mesmo o
significado da experiéncia por que passava” (GODFREY, 1998, p. 37).

Em 7 de maio de 1982, Silveira publica na Revista Arte em Sdo Paulo, de Luiz Paulo
Baravelli, o texto “ARTEMICRO: a microficha como suporte de arte”, cuja transcri¢ao
veremos a seguir. Divulgado 4 dias antes da abertura da mostra no Museu da Imagem e do
Som de Sdo Paulo (MIS-SP), o documento foi republicado posteriormente no catidlogo da
exposicdo “Arte: Novos Meios/Multimeios: Brasil 70/80” (1985). Para a analise, tomou-se
como modelo o fac-simile disponibilizado pelo International Center for the Arts of the

Americas at the Museum of Fine Arts — Houston (ICAA):

“ARTEMICRO
A microficha como suporte de arte
Regina Silveira

Quando Alice, perseguindo o Coelho,
bebe do frasco sobre a mesa comega a
encolher e encolher, até tornar-se tdao
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pequeninha que pode passar pelo buraco
diminuto da porta do jardim.

ARTEMICRO e como Alice: também
miniaturizou; mas, se Alice ndo passa ao
jardim pelos percalgos de sua aventura,

ARTEMICRO ja est4 instalada no campo
aberto da comunicagdo artistica, onde

h4 transito livre para a informacio que
carrega, um macro tornado micro.

ARTEMICRO ¢ ainda a parddia do
museu. Remetendo ao “museu imaginario”
de Malraux, a microcole¢do, quase
imaterial, mas com grande potencialidade
de aumento pela possivel inclusdo, ad
infinitum, de obras e artistas, cabe

em qualquer bolso. Compacta e portatil,
estd sempre pronta a viajar, quando
solicitada.

Alice cresceu comendo um pedago

de bolo, até tornar-se um gigante.
ARTEMICRO cresce também e sem 0s
desconfortos de Alice; recupera seu
tamanho original em qualquer momento,
num aparelho leitor de microfichas.

Micro arte? N3o. A arte € macro,

e micro € apenas uma questio de 6ptica
e, como tal, depende do ponto de vista
do espectador e de suas lentes.”

Nesse texto curatorial, outras influéncias estrangeiras sdo reunidas e devem ser
esclarecidas. Em uma direta relacdo interdisciplinar com a literatura inglesa conectando as
reducdes tecnoldgicas da microficha as analogias perceptuais inseridas por Lewis Carroll no
classico “Alice no Pais das Maravilhas”. Regina alude tanto ao poder de decisao do
espectador quanto a visualizacdo do conjunto expositivo, assim como Alice decide sobre seu
proprio tamanho. Curiosamente, a artista seleciona um livro caracterizado pela fuga da
previsibilidade do senso comum da literatura nonsense, desafiando as normas da razdo e da
16gica, revisando a rigidez gramatical da lingua inglesa mediante ao incentivo de neologismos
e palavras-valise (dois significados em uma palavra) a fim de ressuscitar a criatividade
intelectual (VALLE, 2017, p. 44). Empreendimento similar ao objetivo de Franca e Regina
em combater a severidade do canone artistico consolidado até entdo.

A outra influéncia 6bvia é o Museu do Imagindrio teorizado por André Malraux,
pautado na aboli¢do da dicotomia conceitual entre: a questdo da reprodutibilidade técnica de

Benjamin e o museu como lugar mental. Ou seja, ainda que a aura - quintesséncia de tudo o
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que foi transmitido pela tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duragdo material até o seu
testemunho histérico (BENJAMIN, 1994, p.168) - do objeto artistico esteja em “cheque” pela
imaterialidade da reprodugdo serial para o consumo em massa, permite a “possibilidade de
individuos terem acesso a imagens que nunca viram pessoalmente, formando uma espécie de
‘catalogo particular’ (...) o museu imaginario € um espago que nos habita, muito mais do que
o habitamos, ao contrario do museu tradicional” (AZZI, 2011, p. 242).

Isto posto, o cardter individualizante da perspectiva do espectador € confrontada pela
coletividade da mostra. Dessa forma, o museu do imagindrio “pressupde uma democracia
estética, na medida em que ndo hd fronteiras geogréficas e cronoldgicas, muito menos
estilisticas (...) [possibilitando] a aproximac¢do harmoniosa de um conjunto heterogéneo de
obras de arte” (AZZI, 2011, p. 244). Por fim, ¢ interessante perceber que, assim como
proposto por Malraux, a Exposicdo de Artemicro ndo corresponde a uma tentativa de
oposi¢ao a musealidade fisica tradicional e sua perpetuacdo da obra. Afinal, a mostra se insere
na metamorfose do objeto artistico em uma nova conceitualidade, valida qual tal a sua
materialidade anterior, com a finalidade de reinventar o cendrio artistico brasileiro da geragcao

de 80.

“O que o museu imaginario pde em cena ¢ uma arte sem limites, sem hierarquias e
que, nesse sentido, ndo pertence a um tempo fechado e objetivo. Ele pode sempre
ser reinventado, transformado, sofrer interferéncias, como um espago virtual no qual
leitores acessem sua propria memdria e seu inventdrio estético: por seu cariter
intemporal, (...) € 0 unico lugar que nido sucumbe a morte.” (AZZI, 2011, p. 244)

3.3 Divulgacdo e receptividade do publico

Durante a andlise primdria dos periddicos encontrados na Hemeroteca Nacional e nas
escassas mengdes da Exposicdo de 82 em algumas bibliografias relacionadas a Regina
Silveira, percebe-se a auséncia de um aporte tedrico aplicado acerca do evento. De acordo
com a curadora principal, grande parte do puiblico ndo compreendia o funcionamento desses
aparelhos, sobretudo pela presenca massiva do mesmo no campo arquivista da época, e mais
invisivel no convivio social comum.

Para além disso, Borba afirmou em diferentes momentos da entrevista que uma
considerdvel parcela dos projetos expositivos mais subversivos que fogem do circuito
tradicional de arte no contexto capitalista, recebiam boicotes indiretos das galerias mais
engessadas desse sistema de comércio. Portanto, a Exposicdo de Artemicro foi essencialmente

divulgada de forma independente pelos proprios artistas, outrossim por institui¢des
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paralelamente envolvidas com o incentivo as experimentagdes em ABT, como por exemplo o
MIS (abertura oficial do circuito) e a UCS.

Por sinal, dentre as 5 mencdes encontradas na pesquisa voltada para disseminacdo
nacional da mostra, trés dos jornais (dois paulistanos e um carioca) apenas citam a exposi¢ao
superficialmente, como era comum em relatérios semanais de potenciais passeios culturais na
sessdo sobre lazer. Em contrapartida, no Didrio do Acre e na publicagdo n’O Pioneiro,
respectivamente em agosto e junho de 1982, trazem artigos consideravelmente mais extensos
e aprofundados em uma apresentacdo critica da Artemicro. Na primeira gazeta, a Artemicro
divide a pagina com uma retrospectiva artistica da artista Vera C. Barcellos. Ao que se afere
da reportagem, uma curta entrevista realizada com Barcellos, ela trazia ao MAM Rio sua
presenca em duas exposi¢des: uma mostra individual de duas séries fotograficas da artista
(“Muro” da série Testartes, e Epidermic Scapes), € na Artemicro. As obras de Vera
submetidas a redutibilidade do microfilme ndo foram comentadas, embora seja visivel um

resumo base do que consistiu a exposi¢do e uma singela biografia de Regina Silveira.

Figura 11 — Jornal “Diario do Acre”, 1982.
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Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional
No segundo periddico, claramente a atencdo da reportagem ¢ direcionada para a
divulgacdo da mostra como poténcia cultural. Sdo duas as publicacdes que merecem destaque,
com um intervalo de sete dias entre ambas, sendo elas: o artigo em si, trazendo o nome de
todos os artistas participantes, o local de exposi¢do (Galeria de Arte do Clube Juvenil da
UCS), uma breve descricdo da trajetéria da mostra, destacando as artistas gaichas Vera C.
Barcellos e Diana Domingues. Ademais, essa publicacdo € considerada a fonte primaria de

maior impacto na pesquisa de Artemicro, pois evoca a critica de outras impressoes (que ainda
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nao foram localizadas) e indica a realizacdo de mais uma edicdo da mostra no territério

alemao.

Figura 12 — Jornal “O Pioneiro”, 19 de junho de 1982.
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Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

Sete dias apds a reportagem, no dia 26 de junho de 1982, outra divulgagdo é realizada.

Desta vez, contendo a reproducdo genérica de trés das microfichas disponiveis para

visualizagdo. Além disso, evidencia o grande sucesso da exposi¢do entre o publico jovem

universitario, consideravelmente menos resistente as novas tecnologias em relacao a posicao

dos mais velhos. Sendo assim, essas duas edi¢cdes do jornal O Pioneiro a partir dos dados

obtidos em periddicos disponiveis na Hemeroteca, as unicas fontes que demonstram uma

preocupacao em aprofundar a discussao para além de uma simples mencao.

Figura 13 — Jornal “O Pioneiro”, 26 de junho de 1982.
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Vale ressaltar, Silveira afirma, e o catdlogo virtual desse acervo corrobora, que
atualmente 0 MAM Sdo Paulo possui um conjunto das microfichas € uma das maquinas de
leitura (da mesma empresa patrocinadora) cedidas pela artista, pois, nas palavras dela “o
Museu de Arte Moderna [de S3ao Paulo] foi o mais importante centro de recebimento e
divulgacdo das multimidias”, e portanto poderia sustentar a Artemicro que “conteve artistas
em estagios iniciais de experimentacao que posteriormente carregariam grandes trajetdrias na

arte contemporanea’.

Figura 14 — Artemicro, Impressdo gelatina e sais diazdicos sobre base poliéster —
filme DIAZO (microficha) e leitor de microficha Bell & Howell.

Fonte: Acervo Virtual, MAM de Sao Paulo.

3.4 Borba e Silveira: encontros e divergéncias

Num emaranhado de conexdes, Gabriel Borba e Regina Silveira foram, até o
momento, os Unicos artistas entrevistados para esta pesquisa. Enquanto o primeiro traz a sua
presenca como artista, Regina assume a dupla-fun¢cdo de artista-curadora. Gabriel aticou
durante toda a entrevista as percep¢des experimentais que inseriu na sua série MICROBIVIO,
e suas lembrancas dos fatos que concatenaram na sua participa¢do. Em contrapartida, mas tao
importante quanto, Regina se concentra em esclarecer didvidas técnicas fundamentais sobre a
organizacao da mostra, assim como direcionou os préximos passos de investigacdo, indicando

inclusive o proprio Zanini como ponto inicial para a compreensdo da ABT.
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A importancia de Walter Zanini é um consenso entre os dois professores, o proprio
Gabriel afirma “Zanini nos fez”. Ademais, ambos os artistas foram amigos intimos durante a
década de 80, Borba estava sempre em contato com Julio Plaza, casado com Regina até entio.
Professor de Radio e TV na ECA USP, Gabriel Borba se consagrou como um dos pioneiros
da videoarte no Brasil, posteriormente Diretor de Artes Plasticas do Centro Cultural de Sao
Paulo e Diretor da Divisdo de Fotografia do MAC-USP, na época da exposi¢cdo de Artemicro
J4 havia até mesmo atuado como monitor assistente de assistente de Vilém Flusser, importante
figura da Escola ASTER.

Isto posto, Borba considera seus motivos artisticos distintos das propostas técnico
experimentais exploradas por Regina. Para ele “sua curiosidade, sentimentos profundos,
incdmodos e percepgdes do mundo sdo extravasadas pela arte”, na producao de seus trogos, é
a realizacdo visual dos seus conceitos que € almejada, sendo a tecnologia um meio para o fim.
Entretanto, na Artemicro vemos uma parcial abertura a participacdo ativa do aparelho na
conceituacdo da série, para além do contexto de visualizagdo.

A série MICROBIVIO resgata a escrita nonsense de Carroll, e transpassava mediante a
um quebra cabeca de palavras-valise - com inflexdes, juncdes e alternincia de idiomas - a
insatisfacdo de Gabriel pela mania incessante dos “experimentalistas” e encontrar meios
inéditos, tornando 6bvio o ato de “mexer com o novo”. Adotando uma perspectiva ritmica da
leitura, os trabalhos adquirem uma estrutura musical (apresentacdo, introdu¢do do conceito,
estrofe, evolucdo da experimentacdo linguistica, dpice e resultado final). Curiosamente, assim
como Lewis Carroll, Borba também aborda, nesse conjunto, reflexdes sobre as vivéncias
individuais, a fim de instigar ponderacdes sobre o desafio vivencial que o tornava artista.
Ironiza a “mesmice da experimentacdo do suporte tecnoldgico” ao submeter um hino a vida a

reducdo técnica do microfilme.

Figura 15 — Obras da série “Obvium cum Triplet”, 1982.
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Fonte: Imagem cedida pelo artista (Gabriel Borba).
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Por outro lado, Regina Silveira na série “Corredores para Abutres”, mantém a tematica
do desafio vivencial. Representadas por vetores indicando a trajetdria das aves, determinando
se as aves irdo colidir ou langar-se em voos suicidas, os desenhos originalmente produzidos
em nanquim enunciam a expectativa iminente da acdo. Em ambas as séries o0 movimento real
do microfilme se faz necessdrio para o alcance pleno da intencdo dos artistas. A participa¢ao
ativa do espectador € inerente a obra, assim como a presen¢a do dispositivo de “leitura”,
convertendo a obra-observador-aparelho em um s6 corpo performdtico. Cada leitura sera
individualizada pela mudanga da persona a examinar o suporte, assim como cada microficha

possuird uma trajetéria visual tnica.

Figura 16 — Obras da série “Corredores para abutres”, 1982.

Fonte: Imagem cedida pela artista (Regina Silveira).

“Se o corpo ¢ signo, pode-se pensar que, nas atuais formas de apresentagdo do corpo
nas artes — através da mediacdo tecnoldgica -, ndo hd faléncia do corpo com a
mediagdo. Se o corpo € em si construgdo - primeiramente no nivel do discurso e
consequentemente em seus distintos tipos de representacdo -, o corpo mediado em
performance serd sobretudo um operador dos signos que o atravessam. Em outras
palavras, o corpo ndo desaparece sob a mediacdo, mas altera-se do mesmo modo
como as concepgdes que fazemos dele, o que, por sua vez, se reflete nas maneiras
como a arte vai apresenta-lo e discuti-lo.” (GONCALVES, 2004, 93-94)

Sem embargo, € perceptivel pelas conversas com ambos os artistas que Regina
realmente concentrou seus esfor¢os essencialmente em pesquisar novos métodos curatoriais
que agilizassem o didlogo regional e internacional de arte mediante um suporte portatil, de
rapido transporte € que ndo prejudicasse a resolucdo das reprodugdes. Enquanto Gabriel
preferiu repensar a atividade do aparelho em si e sua aproximagdo com o publico visitante.
Assim como eles, € possivel que outros artistas tenham produzido seus trabalhos voltados
para essa vertente, ou tenham inovado conceitualmente como espero desvendar

posteriormente.

Figura 17 — Microficha da exposi¢cdo Artemicro no Museu da Imagem e do Som (1982).
Artistas expostos respectivamente: Regina Silveira, Genilson Soares, Marco do Valle e Ledn Ferrari.
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ARTEMICRO
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Fonte: Imagem cedida pela artista (Regina Silveira).

E interessante perceber que tanto “Corredores para Abutres” quanto MICROBIVIO
seriam transmutados posteriormente em livros de artista, pratica comum ao periodo. Para
Gabriel, tanto em relacdo ao seu dlbum de trocos quanto em relagdo a colecao das microfichas
e todas as 340 obras reduzidas, “a obra € o todo, a obra ¢ o conjunto, ¢ o potencial que existe

na coletividade pela 6ptica do espectador”.
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4 ArteMicro: Questoes de conservacio

4.1 Consideracdes gerais sobre a conservacdo de ABT

No cenério internacional, de acordo com Margal e Macedo (2020) “ Apesar de muitos
museus de arte contemporanea terem comegado a colecionar obras de video nos anos 1970, s6
comecaram a emergir propostas em torno da conservagdo destas obras de arte em museus em
conferéncias da especialidade no inicio dos anos 90”. Até aquele momento, muitas eram as
institui¢cdes de arte com um numero elevado de ABT sem consistentes e sistematicas medidas
de conservacdo preocupadas em prevenir ou controlar o risco da obsolescéncia tecnoldgica,
cada vez mais acelerada. Somente nos anos 2000, o processo de pesquisa a fim de criar
métodos de preservacdo de ABT eficazes € intensificado. Alguns museus, munidos de fundos
financeiros abundantes e uma reestruturacao, criam departamentos focados na conservacao e

restauro dessas obras.

“Museus como a Tate, o MoMa ou o Guggenheim foram pioneiros na
abordagem destes problemas, no equacionar de possiveis solugdes, no debate com
vérias instituicdes, nomeadamente Universidades e organizacdes culturais, entre
outras. Criaram departamentos especializados neste tipo de obras, a partir da nogao
concreta de que colecionar obras com tecnologias obsolescentes, implica investir
muito mais do que o valor pago no momento de aquisicdo. Na realidade, os
encargos, em termos de recursos financeiros e humanos, para a sua conservacdo sao
geralmente mais elevados, o que também podera explicar porque ha ainda
relativamente poucos museus no mundo com equipas dedicadas ao estudo e a
conservacdo de obras deste género. A Tate, em Londres, foi o primeiro museu a
contar com uma conservadora time-based media em 19963 (Pip Laurenson), tendo
atualmente um departamento que conta com 13 pessoas, incluindo conservadores e
técnicos especializados.” (MARCAL; MACEDO, 2020, p. 214)

Infelizmente, essa logica que rege a manutencdo das obras de ABT, onde o
investimento preservacional muito provavelmente serd maior que o preco para a obtengdo
desses trabalhos, € o responsdvel por ocasionar certa resisténcia museal em detrimento dessas
produgdes contemporineas. E o que acontece na realidade brasileira, por exemplo. As
transmutacdes artisticas que ocorreram no século passado, foram tantas e tdo velozes que a
precdria e recente preocupagcdo com a conservacdo-restauracio sé foi consolidada na década
de 70, pautada nas técnicas tradicionais dedicadas as obras academicistas. Enquanto no
exterior, esses métodos estavam sendo reformulados para se adaptar a nova realidade do
campo artistico, no Brasil, o museu institucionalizou a transformacdo do objeto em

documento (MENEZES, 1993, p. 31).

“Fato ¢ que os museus, em sua maioria, ndo estavam preparados para
receber a nova producdo artistica em toda a sua complexidade e, ao adotarem
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procedimentos tradicionais de salvaguarda e exposicao, transformaram a obra de arte
em objeto museolégico e fonte de informacdo, desconsiderando neste processo,
entre outras coisas, a sua natureza comunicativa, criando, assim, um impasse
conceitual em sua frui¢do. Situagdo que se agravou a partir dos anos oitenta com o
desenvolvimento da drea de conservacdo-restauracdo e a criagdo dos primeiros
laboratérios, com equipe técnicas qualificadas — profissionais com formagao
tradicional —, nas institui¢des.” (ELIAS, 2010, p. 98)

Num pais cujo historico de precariedade infraestrutural possui um curriculo extenso na
destruicdo de obras e cole¢des, a conservacdo deveria ser a base de todas as atividades
elaboradas no museu. Ademais, ainda na década de 90 as instituicdes mais recentes - como o
MAC-USP e o0 MAM-SP - tenham desenvolvido e dedicado departamentos voltados para
essas praticas, elas inicialmente ignoraram o aspecto perene da arte contemporanea: a
imaterialidade. No caso da ABT, onde uma considerdvel parcela das obras busca a
interatividade com o publico, esse culto a materialidade efémera do objeto, isolando-o do
publico - e retirando o seu sentido de existir - comum aos museus historicos, é prejudicial e
revela o despreparo dos profissionais da época em lidar com essas produgdes.

De todo modo, tanto no contexto nacional quanto no meio internacional de arte, as
pesquisas e praticas voltadas para a preservacao de ABT estdo cada vez mais em evidéncia. A
propria UFRJ, em parceria com o MAC Niter6i, ofereceu por alguns semestres uma eletiva
dedicada as observacdes tedricas recentes de conservacdo dessas obras. A partir da
perspectiva do professor Humberto Farias de Carvalho, especialista no acondicionamento de
arte contemporanea, apos analisar uma auséncia de profissionais capacitados para essa fungao
ou até orientacdo as institui¢des.

“Com o apoio de Howard Basser, em 2016 participei do Visiting Scholar
Program da NYU, aprendendo 14 muito sobre a conservacdo de midias complexas.
(...) retornando ao Brasil, eu e meus colegas de departamento [criamos] a disciplina
chamada, tentativamente, Approaches to the conservation of New Media Art, no
segundo semestre de 2016. Conforme mencionado anteriormente, propusemos que
essa disciplina, devido as limitagcdes da universidade ptiblica e ao seu pioneirismo no
Brasil, fosse dedicada aos aspectos tedricos da conservagdao de TBM [ATB]. Com
isso em mente, estimulamos os estudantes a buscar, junto as instituicdes
museoldgicas parceiras do nosso curso, possibilidades de projetos e propostas de
conservagdo de obras consideradas TBM [ATB]. Nessa frente, o Museu de Arte
Contemporanea de Niter6i vem colaborando significativamente com o nosso curso:
oferecendo vagas de estdgio para os estudantes interessados na preservacio de obras
do seu acervo; e generosamente dando acesso a obras de TBM [ATB] pertencentes
ao seu acervo, para que nossos estudantes possam desenvolver pesquisas sobre a
conservacao delas.”(CARVALHO, 2018, p. 120)

No cendrio internacional, sdo diversos os programas aplicados na preservacdo mais
sustentdvel, ou seja, com técnicas para além dos métodos paliativos, de trabalhos de ABT.
Grande parte desses projetos prioriza a coletividade colaborativa entre instituigdes espalhadas

pelo globo, além da democratizagdo do acesso aos seus resultados. Afinal, a arte por meio das
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novas midias € flexivel, colaborativa, e exige um novo padrio de comportamento dos
“sistemas da arte” (PAUL, 2007). Trata-se de garantir a sobrevivéncia e a evolucdo destas
obras em ecossistemas em permanente mudanga, num ambiente vivo e em crescimento, feito
de relagdes e dependéncias (MARCAL; MACEDO, 2020, p. 222).

Dentre esses programas, sobretudo no eixo norte-americano-europeu, destacam-se: o
DOCAM desenvolvida pela Daniel Langlois Foundation, em parceria com o Guggenheim e
outros departamentos de pesquisa, criado em 2005, a fim de “produzir resultados tangiveis e
duradouros, como a implementacdo de novos programas universitirios e uma série de novas
ferramentas, (...) uma linha do tempo tecnolégica, uma estrutura de catdlogo adaptada para
obras de arte com componentes tecnologicos e um guia de melhores praticas [nesse campo]”
(CYR, 2008, p. 14); o Variable Media Network que defende e pesquisa novas perspectivas
imateriais para a superacdo do limite de catalogacdo das obras a partir do suporte, visto que a
ABT € abundante na producdo de objetos e instalacdes polimateriais, além de promover o
Variable Media Questionnaire que preza pela captura dos desejos dos artistas sobre como
preservar seu trabalho depois que o meio original expirar.

Por conseguinte, resultante de um consércio entre o Tate, 0 MoMA e o SFMoMA, o
projeto Media Matters também iniciado em 2005, explora a resolu¢do de novas diretrizes no
cuidado prético de ABT, mediante uma comunidade aberta e acessivel a museus em contextos
socioculturais distintos. “Um dos resultados finais deste projeto foi a criacdo de uma
plataforma que inclui informacdes sobre controle de qualidade de midia digitais, processos de
pré-aquisi¢do, aquisicdo, e preservacdo digital, passando, também, por processos de
documentacao e estratégias de preservagdo” (MARCAL; MACEDO, 2020, p. 223).

No panorama nacional, a partir da andlise da tese de Isis B. Elias (2010) e monografia
de Caroline C. Nascimento (2019), € evidente o progresso lento das institui¢Oes artisticas - em
seus estudos de caso respectivamente os museus referéncia de Sao Paulo e 0o MAM RIO - na
inser¢do de profissionais aplicados a conservacdo de ABT. Todavia, o problema dessa
centralizacdo de pesquisas, ndo sé de arte em midia baseada no tempo, centralizadas no eixo
sudeste-sul em um territério continental ignora as divergéncias climdticas regionais, além de
isolar a discussdo colaborativa com outras realidades de acervo. Além disso, a troca e debate
entre esses ambientes museais, quando relacionado a preservacdo de ABT na prética, é
escassa, tanto pela falta de recursos financeiros e estruturais, quanto pela auséncia de interesse
suficiente para repensar seus mecanismos preliminares conservacionais. A propria Regina

Silveira ja narrou suas dificuldades com centros artisticos renomados. Em uma entrevista
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coletiva para a revista Galdxia, onde debateram “Arte e Midia: os meios como modo de

produgado artistica na cultura”, ela relata

“Eu acho que o problema € que os museus precisam adquirir novas
estratégias para entender como sdo as novas obras de arte, como conserva-las,
guardé-las. No campo de minha prépria experi€ncia com museus ou colecdes, posso
citar a dificuldade que ja tive de explicar para o Itat Cultural sobre como lidar com
o Super X que € uma imagem que nio existe sendo como um pequeno chip. O Super
X € um desenho que tem que ser reatualizado em programa novo a cada vez. E me
perguntaram: ‘Vocé ndo quer oferecer um outro trabalho? Trocar por uma obra mais
convencional mais facil de guardar?” E eu disse que ndo. Fago questdo que seja
aquela obra a ser guardada 14, pois é ela que obriga a adquirir um novo modo de
pensar a cole¢do. Também o circuito tradicional tem adquirido obras que existem
em CDs. E muito dificil explicar como guardar, o que vai acontecer com a obra no
futuro.” (SILVEIRA, 2002, p. 209)

Isto posto, quais seriam entdo os principais desafios no tratamento e resguardo dessas
obras? De acordo com Cyr (2008, p. 15), as questdes de conservacdo levantadas pelas
instalacdes de ABT podem ser divididas em seis grupos. O primeiro problema, j4 comentado
como o principal erro da musealizacdo, € a supervalorizacio da fisicalidade e a materialidade
do objeto artistico, quando na arte contemporanea, a intencdo do artista define a integridade
essencial da obra. Da mesma forma, ha o fator da vulnerabilidade intrinseca, ou seja, uma
obra de ABT ela é completa na sua instalacdo, entretanto no armazenamento, ¢ comum o
descuido com a precariedade do dispositivo eletronico e a separacdo de seus elementos
(desativando a obra). A remontagem deve manter a autenticidade da produgdo, portanto deve
respeitar a ideia do artista (que ndo poderd estar eternamente presente nas instalacdes do
trabalho).

Por conseguinte, a obsolescéncia tecnoldgica € o desafio mais urgente na conservagao
de ABT. Portanto, Cyr esclarece “quanto maior a importancia do equipamento e da tecnologia
para o significado de uma peca, maior € o risco”, isso significa que “haverd uma perda
inevitdvel com o passar do tempo, a medida que as tecnologias mudam e certos componentes
ndo sdo mais fabricados ou disponiveis” (2008, p.15). A degradagdo, ainda que vagarosa
quando comparada a obsolescéncia, € uma possibilidade em qualquer trabalho artistico. Para
Laureson, uma vez que o conservador “tenha determinado que uma pega de equipamento ¢
significativa, é importante ter uma nocdo de qudo cedo o equipamento provavelmente ird
falhar” (2005, p.7). Como visto no comeco desta dissertagdo, o suporte artistico estd em
processo de deterioracdo a partir da sua estruturacao fisica, € um processo natural do desgaste
do efémero, ou até mesmo ocasionada por fatores exteriores que ocasionam algum dano. De
acordo com o professor Humberto, “o que ¢ importante, em relacdo a acao do tempo sobre as

obras de arte, é discernir no que o tempo atuou sobre a obra de forma negativa e no que o

tempo agiu sobre a obra de forma positiva” (CARVALHO, 2015, p. 20). Sendo assim, a
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preocupacdo dos museus deve estar voltada para as especificidades de cada equipamento, e
quais processos degradantes ndo afetam a intencdo do artista, ou até intensificam a sua

vontade original. O mesmo € reafirmado por Isis no trecho

“Nas obras de arte moderna e contemporanea, em muitos casos, a
degradag@o deixa de ser um fator objetivo de valorizaciio negativa e passa a ser um
fator subjetivo de valorizagdo positiva. Isto ocorre porque, em alguns movimentos
artisticos, a deterioracdo pode estar diretamente associada a inteng¢do do artista e,
portanto, ter sido concebida como parte integrante do processo criativo, como
potencializadora da carga simbolica que sustenta a obra em sua dimensao imaterial.”
(ELIAS, 2010, p. 115)

Por fim, o dltimo desafio - curiosamente, o mais emblemdtico - & preservar a
integridade da peca, em outros termos, preservar sua integridade intelectual, estética e
historica. Nesse sentido, a conservadora Pip Laureson (2005), quando atuante no Tate
Museum, definiu que a integridade conceitual se refere a relagdo da obra com o processo ou
tecnologia empregada e o espirito no qual a obra foi feita; concomitantemente, a integridade
estética se refere a aparé€ncia e sensagdao dos componentes visiveis e das saidas do sistema (ou
seja, qualidades do som e da imagem); logo, a integridade histdrica se refere aos links feitos
pelos componentes visiveis e saidas discerniveis do sistema para 0 momento em que a obra
foi feita.

A polémica fundamental em relagdo a manutencdo da integridade em relacdo as
producdes de arte contemporanea - sobretudo na ABT, com obras que necessitam de uma
acdo preservacionista mais iminente - € que, na maioria dos casos, o artista ainda estd vivo e
ativo no meio expositivo. Por conseguinte, o embate entre o direito moral e autoral contra o
direito de posse da instituicdo. Vale ressaltar, que na realidade brasileira a legislacdo
prepondera a favor da fruicdo da obra de acordo com a intencdo do artista em vida, e ainda
estende o direito aos seus sucessores por setenta anos apds a sua morte, quando inicia-se a
vigéncia do dominio publico.

Isto posto, numa temporalidade em que o simples armazenamento do objeto se tornou
uma acdo limitada para as necessidades do meio artistico atual, algumas das medidas
assumidas pelos departamentos de conservacdo e restaura¢do de obras de ABT, comumente
aplicadas, devem ser sumariamente apresentadas. Adotando as consideracdes das
pesquisadoras Cristina Landerdahl, Fabiana Fagundes Fontana e Nara Cristina Santos no 15°
Encontro Internacional de Arte e Tecnologia em Brasilia (2015) e o que afere-se do artigo
Conservation Issues: The Case of Time-Based Media Installations de Marie-Catherine Cyr
(2008), os métodos mais populares de conservacdo de ABT - que possuem uma materialidade

fisica - entre a parcela ocidental das institui¢cdes sdo:



54

e Refrescamento: transferéncia da informacdo, ja armazenada em um suporte fisico de
armazenamento, para outro com tecnologia mais atual, evitando sua perda ou
deterioracdo. Age como um pré-requisito base para qualquer estratégia de preservacao;

e Migragdo: transferéncia da informacdo digital de uma midia que estd se tornando
obsoleta ou fisicamente deteriorada, ou instivel para um suporte mais novo ou
tecnologicamente atualizado. Pode-se dizer que a importincia da migracdo € a
transferéncia paliativa para novos formatos enquanto for possivel, preservando a
integridade da informagdo. O foco estd na preservacdo conceitual do objeto,
procurando formatos alternativos para representar seu conteddo intelectual,
descartando a preservacdo do objeto logico e/ou fisico original, ainda que o novo
suporte também esteja fadado a obsolescéncia gradativa;

e Emulagdo: estratégia baseada na utilizacdo de um software especial que simula a
capacidade de reproduzir o comportamento de uma plataforma de hardware e/ou
software em outra. Desta maneira, consegue-se um elevado grau de fidelidade de
preservacao do “objeto”, mantendo suas caracteristicas e funcionalidades originais, ja
que recorre ao software originalmente utilizado na criacao ou reprodugio da obra;

e Reinterpretagdo: Consiste em refazer uma obra de arte que empregue algum tipo de
tecnologia. E feita a partir de uma consulta ao artista, verificando qual estratégia é
mais adequada para a preservagdo de sua obra. Na pratica, a obra € refeita, adaptando-
se as condi¢Oes atuais de contexto, com participacdo direta do artista que define a
maneira correta de reinterpretd-la, sem modificar seu objetivo ou significado.

Em qualquer um desses processos, o papel da documentagdo é essencial. Documentar,
no sentido de registrar - por todos os meios possiveis -, a partir dos questionamentos corretos,
toda e qualquer informacao relacionada a obra, inclusive as considera¢des do proprio artista.
Nesse contexto, Elias afirma que a documentacdo deve assumir o lugar de “elemento
intermedidrio, ter uma participagdo menos passiva € mais propositiva” (2010, p. 110). Agindo
na orientacdo dos procedimentos necessdrios e possiveis na conservacdo do objeto, a
documentacdo deve surgir da multidisciplinaridade existente na propria produgdo, “as
informagdes que gera e arquiva, sdo basilares para que estas dreas atuem com critérios e
discernimento, € a ponte entre estas atividades e o conhecimento material e imaterial do
objeto”.

No artigo The Management of Display Equipment in Time-based Media Installations

(2005), Pip Laureson apresenta as medidas praticas aplicadas no Tate Museum para o
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tratamento dessas instalacGes. Primeiramente, perguntas centradas na identificacdo da
significancia em equipamentos cujo valor ndo € puramente funcional devem ser realizadas
(tradugdo propria):

Quadro 1 — Perguntas usadas para identificar significancia em equipamentos
cujo valor ndo € puramente funcional

Envolvimento do artista:
e O artista estava ativamente envolvido na especificacio do equipamento de
exibic¢do para a obra?
e O artista especificou sobre o equipamento usado?

Visibilidade e impacto:
¢ O equipamento € visivel? Foi modificado pelo artista?
e O equipamento forma uma parte altamente visivel de um tableaux criado pelo
artista na apresentacio da obra?

Relacao com o contexto e a historia:

e A aparéncia do equipamento ou suas saidas sdo distintas e altamente visiveis e
colocam a obra como pertencente a um tempo especifico ou se relacionam com o
contexto em que a obra foi feita?

e O contexto da obra faz referéncia explicita a uma tecnologia ou equipamento
especifico que € espelhado no equipamento usado para exibi¢do?

e A importancia da tecnologia estd ligada ao uso contemporaneo dessa tecnologia?
(Por exemplo, referéncia ao dominio da televisdo em casa.)

e O equipamento se relaciona com o espirito com o qual a obra foi feita? Por
exemplo, era uma peca familiar de tecnologia destinada a ser onipresente em vez
de rara?

Peculiaridades produzidas:
e O equipamento cria peculiaridades especificas no som ou na imagem? Elas sdo
valorizadas pelo artista?

Disponibilidade:
e O equipamento estd indisponivel no momento ou deve ficar indisponivel em
menos de 1 ano;
e > 1 ano, mas <5 anos;
¢ > 5anos, mas < 10 anos;
e > 10 anos, mas < 20 anos;
e > 20 anos, mas < 50 anos etc.

Fonte: Pip Laurenson, The Management of Display Equipment in
Time-based Media Installations, 2005.

Por conseguinte, o monitoramento e o gerenciamento do equipamento de exibicdo e a
compreensdo de como ele funciona na instalagdo constituem as informag¢des basilares nesta
documentacdo. Assim, Diretrizes bdasicas para o gerenciamento desse equipamento de
exibicdo sdo (Laureson, 2005, p. 8):

1. Atribuir a cada item do equipamento de exibicio um nimero de referéncia
exclusivo, vinculado ao seu nimero de série e detalhes do modelo;
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2. Rastreio continuo da localizagdo do equipamento;

3. Indicar se o item € dedicado exclusivamente a uma obra de arte especifica e avaliar
sua importancia;

4. Certificar-se de que as condi¢des da garantia sejam compreendidas e, se possivel,
cumpridas;

5. Auvaliagdo recorrente da disponibilidade continua de unidades e pecas de reposi¢io;

Avaliacdo da confiabilidade com base nos dados do fabricante, revisados com base

na experiéncia;

Adquirir pelo menos uma unidade sobressalente;

Criar um registro para cada item de equipamento para:

Detalhes do documento relacionados a compra do equipamento;

Manuais de operagdo e servigo;

Detalhes do cronograma de manutengio;

Detalhes atualizados sobre o custo e a origem das pegas de reposi¢do e consumiveis;

Registro de onde o equipamento foi usado, para qual trabalho e por quanto tempo;

Historico de servigos e um histérico de quaisquer reparos e falhas.

o

.......OO.\]

Essas ponderacdes devem ser respondidas por entrevistas com o artista, curador e
técnico, bem como pelas observacdes e julgamento do conservador. Visando mapear o espaco
do problema, elas podem ser adaptadas pelos desdobramentos futuros da “instalagdo”.
Portanto, este € um processo colaborativo que forma a base do desenvolvimento de um
conhecimento profundo da obra e assume a forma de um didlogo entre o artista (ou seu
representante), o conservador e o curador (Laureson, 2005). Essas preocupagdes sao
pardmetros a priori a fim de formular estratégias eficazes e personalizadas a cada obra.
Incluindo nessa pratica a estipulagdo da confiabilidade da peca - ou seja, determinar
aproximadamente a probabilidade temporal de funcionamento do dispositivo.

A esses parametros e perguntas-base apresentadas por Pip, podem ser encontradas
intrinsecamente nos processos conservacionais interdepartamentais em outras institui¢oes
museais. No ambito nacional, o método de armazenamento documental adotado, de acordo
com Nascimento (2019), no MAM Rio é Network-Attached Storage (NAS). Ele age como
gerenciador estratégico, uma rede interna e seu diretdrio de arquivos que guardam ‘“‘seus
arquivos natos digitais ou digitalizados”, a organizacdo desse material é feita por meio de
“pastas relacionadas aos artistas nas quais sao armazenadas informagdes contratuais, registro
de e-mail, entre outros documentos digitais” (p. 42). Internacionalmente, outro exemplo
popular é

“Outra referéncia usada para coleta e organizagdo dessas informagdes é a
norma SPECTRUM, acrénimo de Standard ProcEdures for CollecTions Recording
Used in Museums. A norma SPECTRUM € um documento que pode ser aplicado
para implantar procedimentos e organizar os fluxos de trabalho, além de elencar em
cada procedimento os niveis de informacio. E um documento muito completo onde
cada unidade de informacdo tem defini¢des precisas, exemplos de uso e formas de
registro.

A norma representa um entendimento comum sobre as boas praticas para a
documentacdo e gestdo de museus. Atualmente, a versdo 4.0 da norma contém 21
procedimentos que abrangem diferentes momentos da gestdo e utilizagdo das
colecdes nos museus, tais como: Pré-entrada, Entrada de objetos, Empréstimos
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(entrada e saida), Aquisi¢do (ou Incorporagdo), Controle de inventario, Controle de
localiza¢do e movimentacdo, Transporte, Catalogacdo, Avaliacdo técnica do estado
de conservacdo, Preservacdo e conservacdo das colegdes, Gestdo de riscos, Gestdo
de seguros e indeniza¢des, Controle de avaliacdo, Auditoria, Gestdo de direitos,
Utilizacdo das coleg¢des, Saida de objetos, Perdas e danos, Desincorporacido e
alienagao e, por fim, Documentacdo retrospectiva.” (NASCIMENTO, 2019, p. 43)

4.2 Percepcdes sobre a conservacao da Exposi¢ao de Artemicro

Durante a pesquisa sobre a Exposi¢cdo de Artemicro, muitas foram as dificuldades
informacionais enfrentadas, a inexisténcia de teorizacdes aprofundadas, fontes primérias
escassas, toda e qualquer referéncia encontrada sobre essa mostra foi superficial e genérica,
salvo alguns periddicos ja tratados acima. Essa auséncia também foi perceptivel no contexto
museal. Seguindo o mapeamento da trajetria expositiva, principalmente no cendrio
brasileiro, os institutos culturais, relacionados com a exposi¢ao - MIS, MAM-RIO e MAM-
SP (relatado por Regina Silveira, como o acervo cuja artista doa posteriormente as
microfichas e um dos aparelhos de leitura) -, foram contatados por meio de emails.

De acordo com Silveira, 0 MAM RIO possui um catdlogo da exposi¢do especialmente
fabricado para o evento na regido carioca. Infelizmente, tanto a instituicdo ndo estd aberta até
0 presente momento para visitas de pesquisa, quanto eles consideram incerta a informagao
relatada pela artista. Se ja estiveram em posse de algum objeto proveniente dessa exposi¢ao,
J& ndo estdo disponibilizadas no acervo. Da mesma forma, a relacdo do MIS com a mostra é
bem estranha. Em seu site para consulta virtual das obras, catdlogos e outros elementos
expositivos resguardados pelo museu, constam as oito microfichas, o convite da exposi¢ao e
ainda o catdlogo da mesma (sem imagem digitalizada). Todavia, no contato virtual direto, a
resposta recebida foi frustrante: ndo encontraram, num primeiro momento, nenhum desses
itens no acervo fisico.

Em contrapartida, a resposta do MAM SP foi positiva. As informagdes oferecidas por
Regina estavam corretas, entretanto as obras ndo poderiam ser fotografadas ou visualizadas
sem uma visita de pesquisa presencial, a qual a institui¢do estaria disponivel mediante a
marcacdo antecipada. Até o presente momento, por falta de recursos financeiros a visitacao
ainda ndo ocorreu, mas esta prevista nos desdobramentos futuros da investigacao.

Essa experiéncia despertou o incomodo com o desinteresse € 0 esquecimento de uma
exposicdo que contou com o envolvimento de tantos nomes significativos na histéria da arte
brasileira. No texto “Arquivo 2.0 — O impacto da artemidia e a necessidade das humanidades

(digitais)”, redigido por Oliver Grau, o autor afirma corretamente que a arte em midia baseada
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no tempo ¢ um aspecto fundamental da contemporaneidade, entretanto “ndo ¢ adequadamente
reunida, documentada e preservada pelos nossos museus publicos. E uma sociedade
tecnocultural que ndo entende seus desafios, que ndo € igualmente aberta para a arte de seu
tempo, esta em apuros” (2014, p. 102).

Todavia, mais a frente no artigo, enquanto defende uma pesquisa em ABT
internacionalizada e sustentavel, Grau declara que “é necessario uma estrutura adequada para
preservar ao menos o habitual 1% a 6% da producdo atual de artemidia, os melhores
trabalhos” (2014, 114). A afirmativa indiretamente resgata a verdadeira questao relacionada a
preservagdo. O que deve ser conservado? E ainda, quem define quais sdo esses trabalhos?

A alegagdo “os melhores trabalhos” faz parte de um processo complexo de exclusdo
dos projetos e obras que ndo sdo consideradas suficientemente relevantes. Entretanto, muitas
obras atualmente consideradas “classicos” da sua contemporaneidade foram assim
reconhecidas em suas respectivas épocas, como por exemplo as pinturas de Van Gogh. Da
mesma forma, no capitulo dois desta dissertacdo € clara a gradual e lenta insercdo e aceitagio
da tecnologia no campo artistico. Suas produgdes, inicialmente, foram rotuladas de marginais,
divulgadas em circuitos alternativos de arte.

Portanto, segundo Elias, o que interessard ao futuro € algo que s6 o futuro poderd
responder (2010, p. 126). Vale ressaltar que obviamente € impossivel preservar toda a
producdo artistica latente no cendrio brasileiro, afinal o colecionismo e a musealizagcdo
indiscriminada também ndo sdo agdes benéficas. Porém esse processo de sele¢do necessita de
uma nova estruturagdo, logo, uma abertura mais inclusiva e plural urge em ser adotada. De
toda forma, o futuro nao nos pertence até que cheguemos 14 (Elias, 2010, p. 126).

Nesse interim, das técnicas de preservacdo apresentadas na primeira parte deste
capitulo, pode-se aferir quais metodologias vigorariam na conservacdo da Artemicro.
Primeiramente, a partir da suposicdo de que a documentagdo e a captagdo das informacdes
foram devidamente realizadas, o refrescamento das microfichas deveria ser imediatamente
realizado. Assim, atuando como um backup para qualquer possivel inconveniente. Mdquinas
sobressalentes de leitura desse suporte poderiam ser adquiridas, a fim de preservar a
integridade inicial da idealiza¢do da mostra.

Entretanto, apds toda a imersdao na pesquisa e mapeamento da Exposi¢do Artemicro,
assim como as conversas com a Regina Silveira e o Gabriel Borba, entende-se que os
propositos norteadores da exibicdo foram: executar uma forma inédita e eficaz de circulacdo e

curadoria, apresentando um conjunto extenso de obras num espac¢o reduzido; paralelamente,
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elevar o espectador ao patamar de participante ativo de estruturador da sua prépria perspectiva
visual da exposic¢ao.

A trajetéria de um objeto artistico é marcada por uma constante negociacdo entre o
significante e o significado. Ao ser deslocado no tempo e no espaco, o objeto adquire novas
camadas de interpretacdo, que podem tanto reforcar seus significados originais quanto gerar
novos sentidos, muitas vezes independentes de suas intenc¢Oes iniciais. Essas camadas
explicativas e interpretativas que se superam, mas ndo se cancelam, estdo intrinsecamente
ligadas ao percurso histérico cultural do objeto (ELIAS, 2010, 135).

Portanto, a partir dos conhecimentos aferidos durante a investigacdo, e
compreendendo que “a obra ¢ sempre contemporanea ao presente historico do observador, em
um eterno presente, em uma sincronia constante, porque ele sempre se reconhece na ultima
camada” (ELIAS, 2010, p. 136). Hodiernamente, a reinterpretagdo seria o método mais
correto de reativar a exposicdo. O intuito de Regina ndo seria alcangcado com uma
remontagem exata do evento, todavia adaptar a estrutura expositiva para o cotidiano do século
XXI seria consideravelmente mais coeso e eficaz. Incluso trabalhar essa possibilidade em
parceria com a propria artista, que ainda se encontra viva.

Alguns exemplos interpretativos da mostra, de autoria propria, consistem em suportes
mais virtuais. A primeira sugestdo abrange a apresentacdo de cada uma das microfichas em
oito monitores horizontalizados. A fun¢do de zoom se torna o agente estruturador da optica do
publico. Outra possibilidade seria a elaboracio de uma mostra virtual com oito salas
respectivas a cada suporte de microfilme, com seus quatro artistas. A disposi¢do das salas
poderia ser realizada de uma forma aleatéria, mantendo a expectativa em desconhecer as
proximas obras a serem visualizadas. Em ambos os casos, sempre resgatando a
contextualizagdo do evento original, mediante, talvez, de com um texto curatorial conciso,
relato dos artistas participantes, e até a presenga do aparelho de leitura (seja fisico, seja por
reprodugdes fotograficas).

De todo modo, independente das decisdes futuras, deve-se sempre lembrar que

“A conservacdo de [ABT], mais do que procurar salvaguardar obras digitais
e de performance, que comecam a habitar os museus de uma forma mais evidente, é
efetivamente um vetor de mudanga dentro do préprio museu. A sua capacidade
generativa e o potencial de extravasar as paredes da instituicdo, na criagdo de
relagdes, apresentam naturais desafios, mas também promovem novas possibilidades

de interagdo.” (MARCAL; MACEDO, 2020, p. 223)
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Consideracoes Finais

Ao chegarmos ao fim deste trabalho fica evidente como as politicas de conservacao de
ABT estdo e permanecerdao continuamente em desenvolvimento. Muito j4 foi realizado num
contexto geral, tantos programas de incentivo e pesquisa a fim de repensar os métodos
tradicionais. Esta monografia surgiu de uma necessidade prépria de compreender o futuro

dessas artes da contemporaneidade e a sua preservagao futura.

Por conseguinte, durante o desenvolvimento textual do TFG alguns esclarecimentos
das minhas didvidas originais ocorreram. A contextualizacdo de Zanini € muito clara e coesa,
munido de outros autores, compreende-se que a insercdo tecnoldgica na arte foi um processo
longo, conturbado e constante. Enquanto houver inovagdo, novas perspectivas artisticas serao
criadas e adaptadas. Afinal, o artista é livre, ainda que influenciado pelo seu ambiente de
desenvolvimento sociocultural. A recapitulacio desse historico foi realizada a fim de
perpassar ao leitor como nenhum processo conceitual é promovido isoladamente, pelo

contrério, ¢ munido de diversas influéncias anteriores que atingiram em algum nivel seu autor.

Desde a fotografia, as vanguardas, os laboratérios de arte da Bauhaus, a resisténcia
dadaista, as performances futuristas, a mdquina como motivo pictérico, a produg¢do em larga
escala de ornamentacdes estéticas menos qualitativas, o uso dos materiais industrializados no
fazer artistico, os ready-mades duchampianos, a abstracdo norte-americana, o advento da arte
conceitual, a evolucdo tecnoldgica dando asas ao imaginério do artista, a coletividade e a
divulgacdo colaborativas dos resultados entre diversos polos de arte internacionais, as
censuras ditatoriais sul-americanas, a precariedade do video no Brasil, as Bienais de Sao
Paulo, a investigacdo dos novos suportes, a participacdo ativa do espectador com a obra, o
desenvolvimentos das instalagdes, entre tantos outros acontecimentos abordados

anteriormente.

As artes em midia baseadas no tempo sdo uma categoria muito abrangente, com
limites muito difusos. De qualquer forma, o que nos importa para a plena compreensao desse
texto € saber que ABT é dependente do aparato tecnoldgico, sendo assim vitima da
obsolescéncia. Sua materialidade € efémera, porém a imaterialidade conceitual pode ser
perpetuada. Atualmente, sdo diversos os departamentos aplicados no estudo e tratamento

dessas producdes, principalmente na busca de métodos mais sustentaveis de preservacao.
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A Artemicro foi um achado na abundancia de temas e problemadticas que poderiam ser
discutidos na conclusao do curso de Histéria da Arte. A auséncia de informacdes e teorizagdes
atraiu fortemente a minha veia investigativa. Portanto, toda a monografia foi desenvolvida
para a melhor compreensdo sobre os acontecimentos passados, a situacdo presente € 0s

desdobramentos futuros dessa Exposicao.

Foi interessante pesquisar sobre um evento que consumiu tanta influéncia nacional e
da mudanga geracional do pensamento artistico na década de 80 - como a Arte Postal, a
Escola ASTER, a XVI Bienal de Sao Paulo -, assim como participar dos estdgios iniciais de
experimentacdo de muitos nomes atualmente consagrados do meio cultural atual, e ainda
assim ser relegada, quando citada, a uma nota de rodapé. Com questionamentos t3o atuais
como a contestacao do suporte, o espectador ativo e outras praticas curatoriais, ainda assim a
mostra nao alcangou um nivel de sucesso com o publico mais velho, e um interesse suficiente

nas institui¢cOes para que um armazenamento responsavel, na época, fosse realizado.

Infelizmente, essa € a realidade de muitas obras excluidas da “arte canonizada”, e até
que sejam reconhecidas, o impacto irrepardvel ja ocorreu. Entretanto, ao menos para os
trabalhos de arte em midia baseados no tempo, as pesquisas estdo gradualmente se tornando
mais abundantes. As praticas conservacionais estdo sendo reformuladas, e medidas inéditas
sdo implementadas e testadas de acordo com os desafios regionais de cada acervo. No Brasil,

o caminho até um tratamento adequado dessas producdes € extenso.

Os museus, institui¢des e galerias nacionais passam constantemente por muitos cortes
e problemas infraestruturais, secando os recursos financeiros de modo que a reparticao dos
investimentos entre os departamentos € injusta. Para além disso, a conservacdao de ABT em
sua maioria tem um custo maior do que seu valor de aquisi¢do por ser um processo de
atualizacdo tecnoldgica continua. Vale ressaltar, ainda que tentativas tedricas de debater o
assunto estejam em voga, existe um isolamento institucional sobre a revisdo pratica do
processo técnico de tratamento e armazenamento desses trabalhos. Tanto entre as instituicoes
culturais quanto entre os programas e projetos universitdrios. Todavia, durante o texto, fica
clara a necessidade de uma troca coletiva, colaborativa e interdisciplinar para a eficaz

conservacao sustentavel de ABT.

Isto posto, diante das consideracdes relatadas, almejo ter evidenciado o enorme
potencial da Artemicro em ser um tema para além de notas de rodapé ou concisas mengdes

em artigos sobre um ou outro artista. Sua capacidade de expansdo se comprova na constru¢cao
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deste trabalho, que concatena, sobretudo, fontes primdrias e trechos de entrevistas, com a
intencdo de oferecer consideracOes abrangentes e relevantes acerca da microficha como
suporte de arte, dos desdobramentos da ATB no ambiente preservacional, e da exposicdo
Artemicro como um evento que ainda pode ser interpretado e apresentado ao publico
mantendo sua bagagem sociocultural. Afinal, se um fendmeno nacional, integrado por artistas
consagrados, permaneceu proscrito na historiografia da arte; quantos outros aguardam ainda

no ostracismo para serem pesquisados?



63

Referencias Bibliograficas

ALBERRO, Alexander e STIMSON, Blake. Conceptual Art: A Critical Anthology.
Massachusetts: The MIT Press, 1999

ALTSHULER, Bruce. Introduction. In: Salon to Biennial: exhibitions that made art history.
Vol. 1: 1863-1959. Nova Iorque: Phaidon, 2008. p. 9-19.

ARANTES, Priscila. Arte e midia no Brasil: perspectivas da estética digital. ARS (Sdo
Paulo), v. 3, n. 6, 2005, p. 52-65.

AZZI, C. F. Museus reais e imaginarios: a metamorfose da arte na obra de André Malraux.
Lettres Francaises, Sdao Paulo, n.12, p. 231 - 251, 2011. Disponivel em: https://periodicos.fclar

.unesp.br/lettres/article/view/5312.
BAUDELAIRE, Charles. Curiosités esthétiques. Paris: Michel Lévy Freres Editeurs, 1873.

BUCARELLI, Palma. Catalogo da exposicao "Enrico Prampolini''. Galleria Nazionale
d'Arte Moderna. Roma: 1961.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Magia e
técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Sao Paulo: Brasiliense,

1994.

BORBA, Gabriel. Discussoes sobre Artemicro. [Entrevista concedida a] Leticia Medeiros e

Raiza Neves por meio de uma reunido pela ferramenta Meet do Google, 2023.

CARVALHO, F. Humberto. Uma metodologia de Conservaciao e Restauro para Arte
Contemporanea. In: FREIRE, Cristina (org). Arte contemporanea: preservar o qué?. Sao

Paulo: Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, 2015.

. Relato de experiéncia: Simpdsio Internacional it 's about time! Building a

new discipline in time-based media art conservation. Pés-Limiar, v.1, n.2, p.117-126, 2018.

CYR, Marie-Catherine. Conservation issues: the case of time-based media installations.
Harvard  University, Cambridge, Massachusetts, USA, 2007. Disponivel em:
http://cool.conservation-us.org/anagpic/2007pdf/2007 ANAGPIC_Cyr.pdf.



64

DE JESUS, Eduardo (org.); ZANINI, Walter. Vanguardas, desmaterializaciao, tecnologias
na arte. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, p. 336, 2018.

DEKKER, Annet; FALCAO, Patricia. 2016. Interdisciplinary Discussions about the
Conservation of Software-Based Art. Writings from Tate’s Collection Care Research, 2016.

Disponivel em: <http://www.tate.org.uk/file/conservation-software-based-art>.

ELIAS, Isis B. Conservacao e Restauro de obras com valor de contemporaneidade: A
Arte Postal da XVI Bienal de Sao Paulo. 2010, 220 f. Tese (Doutorado em Cultura e
Informacgdo) - Curso de Pés-Graduagdo em Ciéncia da Informagdo, Universidade de Sao

Paulo, Sao Paulo, 2010.
FAGONE, Vittorio. L'immagine video. Mildo: Feltrinelli, 1990.

FLUSSER, Vilém. La Biennale de Sao Paulo transformée en laboratoire collectif: une

interview exclusive de Vilém Flusser. Gazette de Lausanne, Lausanne, 6 de janeiro de 1973.

FONTANA, Fabiana F.; LANDERDAHL, Cristina; SANTOS, Nara C. A preservacao
digital em arte, ciéncia e tecnologia: ZKM ¢ MoMA. VENTURELLI, S. e ROCHA, C.
(Orgs.). Anais do 15° Encontro Internacional de Arte e Tecnologia, Brasilia, Brasil:

Universidade de Brasilia, p. 620-628, 2016.

FREIRE, Cristina (org). Arte contemporanea: preservar o qué?. Sao Paulo: Museu de Arte

Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, 2015

FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. XVI Bienal de Sdo Paulo — Catdlogo de Arte
Postal. Sdo Paulo: Fundacio Bienal de Sao Paulo, 1981. Disponivel em:

<https://issuu.com/bienal/docs/name4dc6cd &gt;. Acesso em: 10 de jul. 2023.

. XVI Bienal de Sao Paulo — Catdlogo Geral. Sdo Paulo: Fundacdo Bienal de Sdo
Paulo, 1981. Disponivel em: <https://issuu.com/bienal/docs/nameafc024&gt;. Acesso em: 10
de jul. 2023.

GODEFREY, Tony. Conceptual Art (Art & Ideas). Londres: Phaidon, 1998.

GONCALVES, Fernando. Performance: um fendmeno de arte, corpo e comunicagdo.

LOGOS 20: Corpo, arte e comunica¢do, UERJ, Rio de Janeiro, Ano 11, n°® 20, p. 76-95, 2004.



65

GRAU, Oliver. Arquivo 2.0 — O impacto da artemidia e a necessidade das humanidades
(digitais). In: BEIGUELMAN, G., MAGALHAES, A. G. Futuros Possiveis: Arte, Museus e
Arquivos Digitais. Sao Paulo : Peirépolis/Edusp, 2014.

HIGGINS, Dick. The Something Else Newsletter. Something Else Press. Vol. I. Nova York,
1966, pp. 1-4.

JORN, Asger. Lettres a plus jeune. Paris: L'Echoppe, 199.

KAPROW, Allan. Assemblage, Environments, Happenings. Londres: Harry N. Abrams,
1966.

KHOURI, Omar. O Aster, um Centro de Estudos Teérico-Praticos das Artes. 2017.
Originalmente publicado em n'O Alfinete, Pirajui, 5 jun. 2004. Disponivel em:
http://www.nomuque.net/escritosdelisboa/uncategorized/38-de-sao-paulo-de-piratining-o-

aster-um-centro-de-estudos-teorico-praticos-das-artes/.

LAURENSON, Pip. The Management of Display Equipment in Time-based Media
Installations. Tate Papers, no.3, 2005, Disponivel em: https://www.tate.org.uk/research/
publications/tate-papers/03/the-management-of-display-equipment-in-time-based-media-insta

llations.

LAURESON, Pip. Authenticity, Change and Loss in the Conservation of Time-Based
Media Installations. In: Tate Papers, n.6, 2006. Disponivel em: tate.org.uk/research

/publications /tate-papers/06.
LEBEL, Jean-Jacques. El Happening. Buenos Aires: Ediciones Nueva Vision, 1967.

LIPPARD, Lucy. Six Years: The Dematerialization of the Art Object. Nova York: Praeger,
1973.

MACEDO, Rita; MARCAL, Hélia. Conservacao ou gestao de mudanca? Art time-based no
museu. Museu e Sociedade Digital, Revista de Museus, University College London, n. 2, p.

210 - 223, 2020.

MACHADO, Arlindo. Arte e Midia: aproximagdes e distin¢des. In.: Galaxia: Revista do
Programa de Estudos Pds-Graduados em Comunicagdo e Semidtica da PUC-SP, v. 2, n. 4

(2002), p.19-32.



66

MAURAUX, André. O Museu Imaginario. 1° edi¢do. Edi¢cdes 70: Sao Paulo, 2011. 288 pag.

MENEZES, Ulpiano T. Becerra. In: Anais do Museu Paulista: Histéria e Cultura Material.
Sao Paulo: Imprensa Oficial do Estado, 1993.

MORAIS, Frederico. A arte experimental de Vera e Regina no MAM. Didrio do Acre:
Acre, 01 de agosto de 1982, p. 5. Disponivel em: <https://memoria.bn.br/DocReader/
DocReader.aspx ?bib=764701&Pesq=%?22artemicro%?22&pagfis=517&gt>.

NASCIMENTO, Caroline Carvalho do. Conservacao de time-based media: estudo de caso
no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Orientadora: Prof. Dr. Aline Couri.
Monografia (Universidade Federal do Rio de Janeiro. Escola de Belas Artes. Curso de

Histéria da Arte). Rio de Janeiro: EBA/ UFRIJ, 2019.

NICHELLE, Aracéli C. O que esta dentro fica, o que esta fora se expande. 2010.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Universidade do Estado de Santa Catarina,

Florian6polis, set. 2010. Disponivel em: http://www.tede.udesc.br/tde_busca/arquivo.

php?codArquivo=2214.

O PIONEIRO. “Artemicro”: Até quarta na Galeria do Juvenil. O Pioneiro: Caxias do Sul, 26
de junho de 1982, SETE DIAS, p. 1. Disponivel em: <https://memoria.bn.br/DocRe
ader/DocReader.aspx?bib=885959&pesq=%22artemicro%?22&pasta=ano%?20198 &hf=memor
ia.bn.br&pagfis=57168>.

. Na cidade, a mostra de uma nova opc¢ao para a arte: Artemicro. O Pioneiro:
Caxias do Sul, 19 de junho de 1982, Artes, p. 4. Disponivel em:
<https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx ?bib=885959&Pesq=%22artemicro%22&
pagfis=57012&gt>.

PAUL, Christiane. The Myth of Immateriality - Presenting & Preserving New Media.
Cambridge: The MIT Press, 2007.

PEVSNER, Nikolaus. Pioneiros do desenho industrial. Lisboa: Editora Ulisseia, 1962
(1936).

PIENE, Otto apud ALLOWAY, Lawrence. Zero. Cambridge: MIT Press, 1973

REINALDIM, Ivair. Tépicos sobre curadoria. Revista Poiésis, n. 26, p. 15-28, Dezembro de
2015.



67

RESTANY, Pierre. SuperLund: un panorama du présent-Une philosophie du futur. Lund:
Konsthall Lund, 1967.

SANTOS, Franciele Filipini dos. Arte novos meios / multimeios — Brasil 70/80 e a sua
contribuicdo para a historiografia da arte contemporanea. Anais do 25° Encontro da ANPAP

(Associacao Nacional dos Pesquisadores em Artes Pldasticas), 2016.

SAUER, Margot. Vamos prestigiar a Artemicro. O Pioneiro: Caxias do Sul, 23 de junho de
1982, Sociedade, p. 14. Disponivel em: <https://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.a
spx?bib=885959&pesq=%22artemicro%?22&pasta=ano%?20198 &hf=memoria.bn.br&pagfis=
57081 &gt>.

SAYAO, Bruno. Constelacio ASTER: histérias de um centro de estudos de arte em Sdo
Paulo (1978-1981). 2021. Tese (Doutorado em Artes) - Programa de Pods-graduagdo
Interunidades em Estética e Historia da Arte, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2021.
Disponivel em:  https://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/93/93131/tde-160620  21-
151338/pt-br.php.

SCHOFFER, Nicolas. Les trois etapes de la sculpture dynamique. In: Nicolas Schoffer.
Neuchatel: Editions du Griffon, 1963.

SHARP, Willoughby. Body Works. In: Avalanche, Nova York, n° 1, 1970.

SILVEIRA, Regina. Artemicro: a microficha como suporte de arte. In: ALVARADO, Daisy
Valle Machado Peccinini de (Coord.). Arte: novos meios multimeios: Brasil *70/80. Sao

Paulo: Instituto de Pesquisa Setor Arte/FAAP, 1985.

. Arte e midia: os meios como modo de producio artistica na cultura. In: Didlogo,
Galaxia: Revista do Programa de Estudos P6s-Graduados em Comunicacdo e Semidtica da

PUC-SP, v. 2, n. 4, p. 195 - 217, 2002.

. Discussoes sobre Artemicro. [Entrevista concedida a] Leticia Medeiros e Raiza

Neves por meio de uma reunido pela ferramenta Meet do Google, 2023.

SOUZA, Geisa Alchorne. O desafio contemporaneo da conservacido: a fragilidade da
media art. Tese (Doutorado). Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, 2019.

Disponivel em: <http://www.unirio.br/ppg-pmus/geisa_alchorne.pdf>.



68

TEIXEIRA, Thiago Camacho. A Arte da Performance como proposta pedagogica de
comunicacido e expressao no Ensino Fundamental II e Médio. Universidade Estadual
Paulista- Instituto de Artes. Sao Paulo: 2016. Disponivel em:
https://www.ia.unesp.br/#!/teatro-sem-cortinas/performance/a-arte-da-performance-como-

linguagem-a-acao-expressiva-e-o-ato-de-performar/.

VALERY, Paul. La conquéte de 1'ubiquité. Pieces sur I'art. In: Euvres /. Paris: Gallimard,
1957.

VALLE, Marina D. O mestre do nonsense. Revista Quatro, Cinco, Um, Sdo Paulo, n. 6, p.

40 - 47, 2018.

ZANINI, Walter. Primeiros tempos da arte/tecnologia no Brasil. In: DOMINGUES, Diana.
A arte no século XXI: a humanizacdo das tecnologias. Sao Paulo: Unesp, 2009, pp. 233-242.



	054c8705a3952fda68d45c2051cad6e56f7300c7b20c102c23fa5a2c36244211.pdf
	Design sem nome
	054c8705a3952fda68d45c2051cad6e56f7300c7b20c102c23fa5a2c36244211.pdf

