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Resumo:

A institucionalizagéo de acervos particulares destas ndo € um fenébmeno recente,
mas esse processo se acelerou nos udltimos 30 adass.transformagdes sociais
decorrentes do estabelecimento de uma ordem ecocadgtobalizada criaram novas

regras no universo das organizacdes culturais.

Este trabalho é o resultado de uma pesquisa sostituicdes responsaveis por gerir
acervos de artistas contemporaneos realizada abjetivo de encontrar diretrizes para
a constituicdo de uma iniciativa da mesma orde#tetié Carlos Vergara. O tema foi
examinado com base em entrevistas com cinco ariésticos brasileiros e em um

levantamento sobre a trajetdria de Carlos Vergaaseu atelié.

Algumas questdes relacionadas a organizacdo e serpagdo dos acervos, a
sustentabilidade das instituicdes, ao papel dadelres em sua gestdo, assim como ao

alinhamento dessas iniciativas aos principios dostas, sao discutidas neste texto.

Abstract:

The institutionalization of artists’ private es&isn’t a recent phenomenon, but this is a
process that has been accelerated in the last &8%.y&he social transformations
brought by the result of the establishment of dgl@conomic order have created new

rules in the universe of cultural organizations.

This work is the result of a research on institagichat administrate contemporary
artists” estates. The idea was to establish this lbas the constitution of a simila

institution — theAtelié Carlos Vergara The theme was explored on the basis of
interviews with five Brazilian artists and of anadysis of Carlos Vergara’'s career and

studio.

Some issues related to the organization and prasenv of the works, to the
sustainability of the institutions and to the rolethe heirs in the administration of the
organizations, as well as the coherence of thasativwes with the principles of the

artists are discussed in this text.



Agradecimentos:

A Carlos Vergara pela cabeca aberta, o apoio,@dsele e a participacéo.

A orientadora Moénica Kornis e ao co-orientador lcaGavalcanti pelo auxilio

fundamental para a realizacao deste trabalho.

Aos artistas Antonio Dias, Cildo Meireles, Josédrele, Tunga e Waltercio Caldas

pelos valiosos depoimentos.

A Raquel Arnauld, Everardo Miranda, Justo Werlamedro Chillida pelas entrevistas

concedidas.

A Marieta de Moraes Ferreira e Carlos Zilio pelasticbuicdes.

A Dora Rocha pela indicagéo do curso e pela revdsaexto.

A Clarisse Lima pela ajuda e companhia.



Sumario

INETOTUGEID. ...ttt e e e e e s 6
Capitulo 1 - A institucionalizacdo de acervos de &s plasticas no Brasil e no
mundo: questdes gerais SODre 0 tEMA..........coweerriiiiiieeeeeeeeeeerieeeeer s 12

Capitulo 2 — Experiéncias de institucionalizacdo decervos privados de artistas

[0 £ 1S3 1o 01 S 20
2.1 — O caso do acervo de Eduardo Chillida...........cceeevvviiiiiiiiiiiiiieieeeeeeeee, 20
2.2 — 0O caso do acervo de Iberé Camargo......ccceceveeeeiiiiiriniiiianeeee e eee e 23
2.3 — 0O caso do acervo de Sergio Camargo.....ccccceeeeeeeeeereeeennnniiiieaeeeeeeaeaees 27
Capitulo 3 - A trajetoria artistica de Carlos Vergaa...........ceeeeevieeeeeeeeeeeveneiinnnnnnns 4.3
Capitulo 4 — Do atelié de Carlos Vergara ao Ateli€arlos Vergara..........cccc.......... 43
4.1 — EsSpacgos de trabalno..............eeiiiieeecciieeeee 43
4.1 — O Ateli€ CarlosS Vergara........ccooeeeeeeceeeeeeieiiiiiisee s e e e e eeeeeaeseeeeeessnnnnnes a7
Capitulo 5 — A visé@o de outros artistas sobre o tegm............ccceevvvevviviiciiiiieeeeee, 2.5
5.1 — O processo de organizagao do arquivo e do acedos artistas.......... 59

5.2 — O arquivo como instrumento de ampliagdo do obecimento sobre o

Proprio trabalNO...........eeeeeiiee e 59
5.3 — A contradicao entre preservar € ProdUZIr.. ... .ceeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeenenennnnns 60
5.4 — O arquivo fotogréfico e o desafio da repres@tao.........ccccceeeeeeeeeeenn.. 61
5.5 - O problema do acesso na visao dos artistaS...........ccoccevvvvviiieeeeeennnnnn. 62
5.6 — Caminhos para um futuro POSSIVEl.........ccoeerriiiiiiiiiiiiiiiiee e, 64
Capitulo 6 — Diretrizes para o Atelié Carlos Vergaa.............cccccceeeeieiiieeeeeeeeeeeiiiiinns 68
6.1 — A sustentabilidade e a ampliacdo da acdo audal......................oooe 69
6.2 — O suporte a producao de arte € penNSaAMENtO..cc....uvrrrrrerieieiieieeeeeeeenn. 72
6.3 — O fortalecimento da funcao publica e educatv............cccc.cevvvvvvnnnnnnnnn. 73
6.4 — O alinhamento aos principios do artista....cc......ccceevvvvveveeviiiiiniiiiieeeenn. 75
6.5 — A garantia de preservacao, guarda e protecda obra........................ 76
(0] o Tod 11 57= Lo J U SURPPPPUPTRUPRRTR 79
271 ] oo > 1= VS UUEPPPPPRRN 83
1= (o PP 86



Introducao

O objetivo desta dissertacdo é examinar questbeseqvolvem a gestdo de
acervos privados de artistas contemporaneos, chelficparticular atencdo a casos
brasileiros, com o intuito de estabelecer diretrigae orientem as atividades do Atelié
Carlos Vergara. Este € o nome da instituicdo quéfmalmente criada em janeiro de
2008, e desde entdo responde pela comercializacébrds, pela realizacao de projetos
artisticos e pelos licenciamentos de direitos aigodo artista Carlos Vergara. A
estrutura fisica e legal do Atelié guarda o acepessoal do artista, seu arquivo
iconografico e documental, cuida de sua organiza;@onservacao, e possibilita o

acesso do publico a sua producéo.

A preocupagdo com a gestédo privada de acervostideas contemporaneos se
insere no contexto das transformacdes culturaisoquaeram nas ultimas décadas. Se
em meados do século XX se vislumbravam dois passharizontes na dicotomia
mundo socialista e capitalista, a partir da quedandiro de Berlim, em 1989, o
processo de globalizagdo determinou uma nova omemdial, na qual a iniciativa
privada passou a intervir crescentemente no camiparal. Foi nos Estados Unidos e
no Reino Unido, paises centrais do eixo capitatisanos 1980, que se intensificou o
processo de privatizagcdo nos diversos setoresafemeia, assim como da cultura. “O
consenso social-democratico do pos-guerra de uitaiamo de Estado assistencial na
Gra-Bretanha, e em menor grau nos Estados Unidesacgitava e mantinha a oferta
publica coletiva paralelamente a do mercado, fosstwido pela defesa agressiva da

chamada economia de livre mercado.”

Essa tendéncia se acelerou no Brasil em meadosrdis 1990. No campo
especifico da cultura, a transferéncia da respdizade publica para a iniciativa
privada foi estimulada pela criacdo de leis dentigee, destacadamente a Lei Rouanet,
de numero 8319/91, de ambito federal. Seguind@gemplo, surgiram leis nas esferas
estaduais e municipais, todas baseadas na dedub@darta de empresas para
investimento na area cultural. Dessa forma, o IBstl tornou gestor indireto da
cultura, na medida em que recursos publicos pamsaraer geridos pela iniciativa
privada em acdes culturais. O esfor¢o do Minist@adCultura tem sido o de atualizar a

Lei Rouanet, de forma a cobrar dos projetos quka aeeorrem um carater de maior

1 WU, Chin-Tao WuPrivatizac&o da cultura: a intervenc&o corporatina arte desde os anos 19&#0
Paulo: Boitempo Editorial, 2006, p.27
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interesse publico. Por outro lado, a iniciativavgtdia (ou mesmo as sociedades de
economia mista) tem aprendido a utilizar esta fieersta em beneficio de estratégias de
imagem institucional, muitas vezes criando depastdos de marketing cultural
especializados no enquadramento de projetos, omoe®ntando estruturas proprias,
como centros culturais e museus privados. Alguramglos sdo o Centro Cultural

Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, e o Itau Caltiam Sao Paulo.

E importante observar que mecanismos de transiaréie recursos tributarios
nao sao exclusividade do Brasil. Na verdade elesnfoa base para a criagdo dos
museus americanos. Apesar da tradicéo filantréggsagrandes fortunas nos Estados
Unidos, o valor investido na doac&o de obras deerta criacdo de estruturas proprias
sempre foi deduzido no imposto federal sobre aa@a$soal. A aliquota americana do
imposto de renda chegou a 67% na Primeira GuerredMdbue a 90% durante e apos a
Segunda Guerra.O direcionamento de uma parcela significativaegesecursos para o
setor cultural foi uma iniciativa pioneira, queistnsificou nos anos 1980, no governo
Ronald Reagan. No Reino Unido, foi Margareth Thetoquem importou o modelo
americano e o utilizou como forma de desonerartadésinglés com a gestao direta do

setor cultural.

Para além das questbes pragmaticas em torno do ‘iemiativa privada e
cultura”, devemos pensar no sentido mais amplo wi@arl da cultura no mundo
contemporaneo. EmA sociedade do espetaculBuy Debord levanta a questado de que
no mundo burgués, industrializado e voltado pacarsumo, a cultura assume o papel

de exigéncia de felicidade dos individdasexplica:

“A consciéncia do desejo e 0 desejo da consciés@m um mesmo
projeto que, sob a sua forma negativa, quer agiwblas classes, isto €,
a posse direta pelos trabalhadores de todos os mosnala sua
atividade. O seu contrario é a sociedade do espetdonde a
mercadoria se contempla a si mesma num mundo guziel. (...) Nao
€ somente pela sua hegemonia econémica que a adeipdrtadora do
espetaculo domina as regides subdesenvolvidas. mdeasi enquanto

sociedade do espetacufb.”

% |dem, ibidem, p.28.
% |dem, ibidem, p.7.
* DEBORD, GuyA Sociedade do espetacuRio de Janeiro: Contraponto, 1997, p.29



Confinadas a producédo e a reproducado cultural &dogconbmica, aquela
exigéncia de felicidade dos individuos torna-se)me, transgressao; por vezes torna-
se, demanda inatendida. Eneéonomia das trocas simbdlicdierre Bourdieu mostra
que a criagcado de um sistema de gosto e valores, sintro das estruturas econdémicas,
politicas e sociais, como uma ferramenta simbdicetiva de reproducéo. E dele a
teoria do “capital cultural”’, que desempenha, aw ldos capitais sociais e econémicos
de cada individuo, em um complexo sistema, um itapte elemento de identificacdo
mutua e de refor¢o da posicdo dominante nos véaiogpos da sociedade. Assim, acdes
privadas de financiamento de exposicoes, edicOgsullbcacbes de arte e mesmo a
criacdo de museus e centros culturais tem um wbjetaior do que o beneficio fiscal,
qual seja, o da apropriacdo desse capital intahgieetencente as elites, uma
mercadoria que o campo da cultura pode oferecesm € controle sobre o capital
simbdlico, a decisdo sobre o0 que deve ser preserex@osto ou reproduzido torna-se
diretamente dependente dos interesses corporaiivatas relagdes interpessoais dos

detentores de poder dentro das organizagdes.

Com o esvaziamento do poder publico no que seerefe controle da area
cultural, cria-se um ambiente propicio ao surgimede instituicbes e iniciativas
privadas de gestdo de acervos de artistas. Coor maimenor grau de sucesso, e em
escalas muito distintas, casos como a Fundacaolddodd, fundada em 1996 no
Texas e em Nova lorque pelo desejo testamentararttta® e o Museu Lasar Segall,
criado em 1967 em Sao Paulo sob inspiracdo da davartista, Jenny Klabin Segall,
segundo os principios de uma associacdo civil gesridcrativos comandada por seus
filhos Mauricio Segall e Oscar Klabin Sedalsdo exemplos de como artistas e
herdeiros se articularam de forma a garantir agpvagsdo de acervos e a disposicao

ideal para uma melhor fruicao.

Para a discussdo dessas questdes, o0 presentbdrabl assim estruturado: no
capitulo 1, & apresentado um breve histérico deocgardeu o surgimento desse tipo de
instituicbes no mundo ocidental, a partir dos titat de Victoria Newhouse e de
Magda Salvesen e Diane Cousineau. No capitulcdd@,examinados com atencgéo
especial os modelos de gestdo dos acervos dertiétmsa Eduardo Chillida, Iberé

Camargo e Sergio Camargo. Observe-se que 0s ds&s @presentam modelos de

® THE JUDD FOUNDATION. Disponivel em: <www.juddfouation.org>.
® MUSEU LASAR SEGALL. Disponivel em: <www.museulasagall.com.br>.



gestdo postuma, o que é algo muito diferente do dasum artista vivo. Tanto no caso
do importante escultor basco Eduardo Chillida, coraale lIberé Camargo, foi criado
especialmente um espaco para a fruicdo de suas ebraeus ateliés e s6 depois foi
pensada sua institucionalizacdo, o que deu lugaataal Museu Chillida-Leku e a
Fundacao Iberé Camargo. A partir de entrevistas 0s gestores desses acervos ou
instituicdes, € possivel verificar mais de pertiegerminacao necessaria para que sejam
realmente cumpridos objetivos institucionais, corpeeservacao, catalogacdo e
exposicao, por exemplo. Constata-se assim, quanpior que seja a transferéncia de
responsabilidade do ambiente publico para o privaolccampo das artes, isso nao
significa que a questdo esteja resolvida. Comemes nos capitulos seguintes, os
gestores dessas instituicbes enfrentam diversosfioes que transcendem a
problematica da sustentabilidade financeira, e kgona casos voltam a procurar junto
ao Estado uma parceria que garanta o bom desemgersuas atividades.

Outro reflexo da participacdo da iniciativa prigatgesse campo é o incremento
do mercado de arte. Nos ultimos anos, artistasléiras vivos vém alcancando pregos
bastante elevados em obras vendidas inclusive woi@x Tunga, Beatriz Milhazes e
Adriana Varejao sdo alguns dos nomes com maiobiMide na cena internacional.
Artista carioca, Beatriz Milhazes teve uma de saks vendida em leildo da Sotheby’s,
em 2008, por um milhdo de ddlares, o maior precpa@go por obra de artista vivo
brasileiro. Ainda assim, os valores atingidos petanercializacdo das obras dos
brasileiros apenas comecam a se equiparar aostrds owercados emergentes, Como 0
chinés e indiano, e ainda ndo se comparam aos dasmtistas americanos e ingleses.
E também nos mercados de maior vulto econdmicasgumncentra um maior nimero
de instituicbes gestoras de acervos de arte e musemograficos. No Brasil,
assistimos a um estagio preliminar de criacdo dassétuicdes, sobretudo no caso de

artistas vivos.

O capitulo 3 privilegia a trajetdria artistica @arlos Vergara, inserindo seu
trabalho na cena da producédo de arte contempolaasgeira. O capitulo 4 volta-se
para o exame do processo de formacao do Ateli®@Csdrgara, e das diversas formas
pelas quais ele passou até chegar ao seu formath edm sede no bairro de Santa
Teresa, no Rio de Janeiro. Neste capitulo, é yigsérceber como 0s objetivos das
instituicbes gestoras de acervos, como a preseneagédacesso publico, se cristalizam

lentamente até se tornarem vetores de acao sistadcs.



Para ampliar este estudo, foram realizadas estasvicom cinco artistas
contemporaneos brasileiros com percursos artistidiggados nos anos 1960 e 1970.
Antonio Dias, Cildo Meireles, José Rezende, Wailbe@aldas e Tunga tém obras em
cole¢Bes importantes no Brasil e no mundo, e gt referenciadas na histéria da arte
brasileira. Nos encontros com cada artista, fdewantadas questdes relativas as suas
visdes sobre a criacdo de instituicdes gestoraseeos artisticos e sobre o papel dos

proprios artistas nesse processo. A analise dest&vistas esta contida no capitulo 5.

A partir de todas as questbes tratadas ao longocdpitulos anteriores, o
capitulo 6 procura tratar das diretrizes para cgre e o futuro do Atelié Carlos
Vergara. Sem a pretensdo de criar um modelo aprsentar uma solucdo estanque
para o futuro dos ateliés institucionalizados osl idatituicbes gestoras de acervos de
arte contemporanea no Brasil, pretendeu-se estaellyumas das caracteristicas mais

pertinentes que merecem atencao no caso espabifitelié Carlos Vergara.

Como filho do artista, sou testemunha de parteifgigtiva — meus 29 anos de
vida — de seu percurso profissional. Desde criastige préximo de seu fazer artistico,
mas foi nos ultimos trés anos, apos minha expaaé&ropreendedora como gestor de
uma empresa préopria, que me aproximei do Ateliéerdehado apoiar seu
desenvolvimento. Em 2006, matriculei-me no Mestiaddfissional em Gestdo de Bens
Culturais e Projetos Sociais da Fundacao Getuligd&/ CPDOC para ampliar minha
percepcao sobre a gestdo de um acervo de arte detigsta contemporaneo vivo e, no
caso especifico, meu pai. Essa posicao “de denteofavoreceu 0 acesso aos artistas e
aos demais entrevistados, que generosamente niwracee responderam as minhas
perguntas, tornando assim viavel a realizacdo asstelo. Entretanto, a escrita auto-
referencial, ou escrita de si, se colocou como uandge desafio. No esforco de
registrar aquilo que é mais importante na trajatértistica do meu pai, assim como na
analise das entrevistas realizadas, tive de faxmileas que talvez tenham privilegiado
meu ponto de vista. Procurei evitar 0 engano @& ama identidade singular para
minha experiéncia pessoal no Atelié independentaaman contexto no qual ela esta
inserida, ou seja, de dar ao meu caso pessoal londiatinto e protagonista de uma
tendéncia emergente. Esta é uma armadilha presargeciedade pds-moderna, que
privilegia a experiéncia individual em detrimenta ldgica coletiva. “Uma idéia que
confere a vida individual uma importancia até emté@sconhecida, tornando-a matéria

digna de ser narrada como uma histéria que podewebr na memoria de si e dos
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outros”, nas palavras de Angela de Castro Gdniese trabalho é portanto o resultado
de um esforco profissional, pessoal e afetivo emcédude caminhos possiveis que
orientem a gestdo do acervo de Carlos Vergaranassno das atividades paralelas e
de suporte ao trabalho do artista que acontecepiati@.

" Escrita de si, escrita da Hist6ri@cGOMES, Angela de Castro (org.). Rio de JaneirbtdEa FGV, 2004,
p.12.
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Capitulo 1 - A institucionalizacao de acervos de #&s plasticas no Brasil e

no mundo: questdes gerais sobre o tema

O objetivo deste capitulo € examinar experiénagasridcdo de espacos voltados
para a preservacdo e a abertura ao publico deoscdevartes plasticas, com foco nas
iniciativas cujo objeto central € a obra de um dractista. Desta forma, pretendo
aproximar as iniciativas pioneiras de museus maimgps das suas versdes
contemporaneas, na tentativa de investigar as Iplidates e os conceitos que tém
norteado artistas e gestores culturais no desenvaiio de espacos com esse perfil
Sera discutida a idéia de atelié institucionalizagloserdo ponderadas diferentes
percepcOes de artistas em relacdo a seus atdliémo resultado, espero ampliar o
entendimento do contexto no qual sdo criadas essaguras, incluindo as perspectivas
do publico, dos artistas e das instituicbes. ApedRncias relacionadas a seguir
apresentam diferentes concepcdes de espacos exgmsiue podem ou ndo considerar
a referéncia fisica do atelié como fundamental pan@elhor interacdo com o trabalho
do artista, mas todas buscam encontrar a solug@ mhra a apresentacdo de seu
acervo especifico. Observam-se trés caminhos pplas a criacdo desses espacos
acontece: no primeiro, o trabalho é feito ap0s aendo artista, sem sua participacao
efetiva na concepcdao e realizacdo do projeto; gorsko, o artista participa ativamente
ajudando no planejamento de um espaco especifieogpguarda e exposicdo de suas
obras; no terceiro, o préprio atelié é instituclazalo.

Se as casas e ateliés de artistas como o de ReteR&bens (1577-1640), um
dos maiores artistas-colecionadores do periodmdm@riforam os primeiros modelos
para o que ainda viria se configurar como museuogu@tiico, a Gipsoteca Canoviana
de Francesco Lazzari (1836), dedicada ao escuwdtml@ssico italiano Antonio Canova,
foi a primeira experiéncia desse tipo de museu e s tem registro. Logo apos a
morte do escultor em 1822, seu irmao, MonsignonBattista Sartori decidiu construir
um museu em Roma que exibisse as obras deixaddsli@odo artista. Entendendo que
expor as obras acabadas fora do contexto de gueafémitava a possibilidade de sua
apreciacao, Sartori decidiu dispor os estudos, etaglte modelos junto com o produto
final, apoiando assim o entendimento do processtivw e a apreciacdo da obra. Um
museu foi entdo construido no jardim da casa oraf®¥a nasceu, em Possagno, no
nordeste italiano. Em 1848, influenciado pela Gigsa Canoviana e com o auxilio do
arquiteto Gottlieb Bindesbol, o escultor dinamasgBérthel Thorvaldsen construiu um

museu para abrigar seu proprio trabalho, adaptando cavalarica ao lado do palacio
12



do rei da Dinamarca, em Copenhafuem paralelo, observou-se na Europa um
processo de institucionalizacdo dos ateliés dastast Em 1862, o pintor simbolista
francés Gustave Moreau comecou a planejar a pegg@\de suas pinturas e croquis a
Oleo, desenhos e aquarelas, para que eles naadesgmm pelo tempo. Assim, em
1895, transformou sua casa de dois andares, omdeaviom seus pais em Paris, em
espaco de exibicdo. O Museu Moreau foi abertolétiqn em 1903, trés anos apds sua

morte.

A Gipsoteca Canoviana construida postumamente, orvalisenianum,
adaptacdo de um prédio para museu de acordo caapasificacdes do artista, e 0
atelié institucionalizado de Gustave Moreau estaeam os trés modelos basicos de

museus monograficos.

Ainda ao longo do século XIX, os artistas apregantgpontos de vista distintos,
aderindo ou se opondo as instituicbes dedicadagi@o de seus trabalhos. Em 1818,
no Palécio de Luxemburgo, Luis XVIII inaugurou unuseu dedicado a artistas vivos,
0 que veio a estimular Théodore Géricault, e algamss depois Eugene Delacroix, a
fazerem telas em grandes formatos, intencionaln@radas para aquele espaco. Ja no
final do século, os artistas se rebelaram contrsalifes, a mais tradicional e difundida
pratica de exposicdo da arte produzida na épocaitoNnais populares do que o0s
museus, 0s salfes eram patrocinados pelo goveromnteolados por um juri que
selecionava as obras expostas anualmente ou deemotois anos. Com duracdo de
poucas semanas ou de alguns meses, essas exioigiasabrigadas inicialmente no
Saldo Carré do Louvre, depois em sua Grande Gajpexria apOs 0 ano de 1855 serem
acolhidas no Palacio da Industria, substituido @@01lpelo Grand Palais. Nessas
grandes exposicfes, as pinturas eram amontoadasaldado do chdo ao teto, e os
trabalhos de um mesmo artista muitas vezes eramragiys uns dos outros. A
participacédo nos salbes era um fator determinaatearreira de um artista, e a selegéo

das obras muitas vezes ultrapassava a capacidpdsitesa do local.

Em 1855 o juri desclassificou trés quadros de es@ourbet, o que fez com
que ele construisse um pavilhdo temporéario de gdgbparticular, o primeiro espaco
expositivo criado independentemente por um arpstaa a exibicdo de seu trabalho.

8 NEWHOUSE, Victoria. Towards a new museum / Victoria Newhouse — Expaededew York:
Monacelli Press, 2006, p.76.
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Em 1857 Courbet repetiu a facanha, no que foi degpor Edouard Manet, que
também construiu seu préoprio pavilhdo. Courbetndflae os impressionistas que
surgiam naquele periodo criaram alternativas a@osaficial, o que viria a se tornar

uma pratica recorrente no mundo da arte.

No inicio do século XX, os espacos expositivos & capacidade de alterar a
percepcdo do observador passaram a ser quest@esiddis por alguns artistas. Os
construtivistas russos Vladmir Tatlin, Alexander deleenko e Georgy Yakulov
construiram em madeira, metal e pranchas de papélecum espaco chamado Café
Pitoresque, em Moscou (1917), cujo objetivo erdrdesa idéia de solidez das paredes
macicas dos museus tradicionais. Alguns artigagibzaram apenas de planos de cor
para delimitar o espaco, como foi o caso de Vansbagy no Café de I'Aubette em
Strasbourg (1928), e de Mondrian em seu estudPadlis (1920). No mesmo periodo,
El Lissitzky e Friederick Kiesler aplicaram a idéie um espaco tridimensional
interativo para as salas de exposicdo. Marcel Duph#i ainda mais fundo na
discusséo sobre as fronteiras e fungbes dos masessa obra intituladéhe Boite-en-
valise (1936-1941). Nesse trabalho, Duchamp a condicianma série de reproducdes
e desenhos originais em valises de viagem que idaeveser abertas e montadas pelo
observador, num questionamento dirigido tanto éafiaacdo dos museus quanto a sua
autoridade para manusear e interagir com os obpatésticos.No Brasil, nos anos
1950, Lygia Clark experimentou novos espacos dea&a, feitos a partir de maquetes,
com placas cortadas formando superficies curva® dmses em forma de losangos, a
que a artista deu o nome de "ovos" e "casulos"§l$oucos anos depois, em meados
da década de 1960, Hélio Oiticica apresentava “‘panetraveis”: estruturas espaciais
elaboradas em materiais diversos, como compensadhl, rtela, plastico, acrilico e

madeira pintada.

Os exemplos apontados acima nos parecem interesgaon dizerem respeito a
relacdo do artista com o espago expositivo de fwma, muma perspectiva histérica.
Nosso objetivo, contudo, ndo é aprofundar o estialoelacdo entre espaco, tempo e
objeto, inerente ao fazer artistico, mas sim examas estruturas de preservacao e de
promocdo do acesso do publico aos acervos de @ésticas. Seja qual for a forma
escolhida para a disposicdo das obras, ou a caiwegrquitetdnica do espaco e de
circulacdo do trabalho artistico, a criagcdo de @sp@xpositivos dedicados a obra de

um unico artista depende do acervo a ser exposto
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No final dos anos 1990, um numero cada vez maiamdseus monograficos
comecou a ser inaugurado nos Estados Unidos e r@pd&umesmo com acervos
incompletos, ou seja, sem as grandes obras dtaatis questdoA caréncia de obras
de maior importancia era sanada por exposi¢coesot@mas, e em alguns casos foram
utilizados referéncias e objetos do atelié pararasm ambiente de fascinio para o
observador A Europa, berco dessa tendéncia mundial, aindacéntinente onde se
encontra a maior parte dos museus monograficoseai@s no mundo. Entretanto, a
abertura em 1993 do Museu Rockwell em Massachusstts1994 do Museu Andy
Warhol em Pitsburg, em 1995 da Galeria Cy Twombty ldouston e em 1997 do
Museu O’Keeffe em Santa Fé veio mostrar que tamimesrEstados Unidos aumentou a
construcdo de novos espacos com esse perfil. N@si@ncias recentes, a arquitetura
ganhou um papel importante - € o caso do Museu Aviaithol no qual a renovacgéo de
uma antiga fabrica abriu espacgo para o acervo e obbjetos e documentos do artista,
ao mesmo tempo em que remetia ao atelié que oiprdfahrol chamava deactory?

O projeto arquitetdnico do Atelié Brancusi (199&juado ao lado do Centro George
Pompidou em Paris, também tem um papel fundamaatabncepgdo do espaco. Em
todos os casos, de alguma forma é representadocesso criativo do artist&Em
contraposicao as grandes exposi¢cdes que normalm@eagen a atencado da midia, esses
espacos tendem a ser mais discretos e visam ajaropma melhor compreensao dos
caminhos que levam a criagdo da obra de arte at@aéexposicdo de informacdes,
croquis, desenhos, maquetes, instrumentos e deef@iéncias do universo em que ela
foi realizada. Apresentar os diferentes aspectostita de um mesmo artista em um
mesmo espaco, assim como destacar indicadores weindeerso particular e do

processo criativo, € o proposito desse tipo edpedit espaco.

A participacao do artista na concepcédo do espa@gpiacdo e guarda de suas
obras parece ser determinante para a coeréncisgspesiddo e demais condi¢cdes de
contemplacgéo e interacdo do observador com sealliab Na Galeria Cy Twombly
(1995), além de ter doado para o0 museu, em umanmmentre dia Center for the
Arts e a Colecdo Meni? importantes obras de sua colecdo particular, istart
participou ativamente do projeto junto com o aegfoitgenovés Renzo Piano. Como
resultado, foi construido um prédio que respeifaraporcdo das obras exibidas em
carater permanente, sem a previsdo de exposicogmr@ias. A arquitetura e os

materiais escolhidos, diferentemente de outrosefm®jdo arquiteto para edificacdes

° THE ANDY WARHOL MUSEUM. Disponivel em: kttp://www.warhol.org/museum_info/index.htel
1 THE MENIL COLLECTION. Disponivel em: kttp:/menil.org/twombly.htr#
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nos Estados Unidos, remetem a Roma, local ondéstagpassou a maior parte de sua
vida. A utilizacdo da luz solar para a iluminagéerna das salas € uma solucao que o
arquiteto iria repetir na experiéncia do Atelié mrasi. O resultado foi considerado
excepcional por criticos e teéricos em museologarte, como Roland Barthes. A
participacdo do artista no processo foi de fundaahemportancia para o sucesso do

empreendimento e a valorizacao de suas obras.

Uma experiéncia européia considerada igualmentedueedida foi o Museu
Picasso, criado em Paris em 1985, que nao contouac@articipacdo do artista na
discusséo de sua concepcéo. Dez anos antes, ogdwancés escolhera uma mansao
do século XVII para abrigar as obras de Picasagtra®obras contemporaneas e étnicas
da colecéo particular do artista confiscadas petadd quando de sua morte como
imposto de transmissao de heranga. A concepcamdsagem da colecao e a escolha
do prédio tiveram o objetivo de apresentar um amiproximo daquele que Picasso
utilizara para viver e conceber sua criagdo. Geuassim uma dimensao de
proximidade com a obra, que compensou o fato de es@rem expostos grandes
exemplos de sua fase cubista ou de suas ultimaggsn Paris foi uma cidade onde o
artista viveu por muitos anos e, portanto, um lagalopriado para o museu. Uma
concorréncia entre cinco arquitetos sob a orieotagicurador do projeto, Dominique
Bozo, definiu como vencedor o francés Roland Simmgugue habilmente aliou a
ambiéncia da manséao tradicional aos requisitosreluseu atual.

O Museu Picasso de Barcelona se consolidou atdevésna trajetoria diferente
da experiéncia francesa. Na cidade catalda, o mies@naugurado em 9 de marco de
1963, por uma conjunc¢do da vontade do artistaagz@la determinante de seu secretario
particular Jaume Sabartés, que, além de cuidanegsciacbes com a Prefeitura de
Barcelona, doou sua colecéo para o acervo do mudpas a morte de Sabartés, em
1968, Pablo Picasso doolRetrato Azubde Jaume Sabartés (1901) e a sésidleninas
(1957), e se comprometeu a aumentar a colecdo deundoando um exemplar de toda
a obra gravada dedicada a seu amigo. Em 1970,sBidag a segunda importante
doacédo de um total de 920 pecas da colecédo tutplmdaua familia. O aumento do
acervo demandou a incorporagao de mais duas exiisgpara a estrutura do museu.
Hoje, ap0s outras doacdes, com mais de 3600 olwrascervo e ocupando cinco

edificacdes historicas da Calle Montcada, o musemn émportante centro de visitagao
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e de fortalecimento da relacdo do artista com aquidhde, através da exposicédo de sua

obra e da histéria da instituic&b.

A experiéncia de recriagdo de um atelié encontroa importante referéncia no
Atelié Brancusi, conforme ja mencionado. O escultonstantin Brancusi (1876-1957)
decidiu que deixaria o legado de suas obras p&starlo francés, com a condi¢do de
que a exibicdo se fizesse em uma réplica exatawestudio. Originalmente localizado
no impasseRonsin, o estudio de Brancusi foi desapropriado 1&%2, assim como
outros imoveis da regido, para a constru¢do de aspital pablico. Foram realizadas
trés edicbes do atelié, sendo a primeira no Musé®mal d’Art Moderne, em Paris, e a
segunda numa estrutura pré-fabricada no Centro géeBompidou. Questdes de
seguranca exigiram uma reforma para que o atedigefdinalmente abrigado em sua
estrutura atual, ao lado do Centro Pompidou, igaatmprojetada por Renzo Piano. Em
seu formato atual os visitantes nédo tém acessoteonor do atelié, cuja observacao se

faz apenas por vitrines de vidro.

No Brasil, a instalagdo em 2002 do Atelié Sergion@ao, no Armazém Del
Rey do Paco Imperial, no Rio de Janeiro, é um ekedgprecriacdo de um atelié que se
utiliza dos equipamentos, moldes e estudos dotargmmra permitir a maior
compreensao da atmosfera em que sua obra era @mmcelpds a morte do escultor
carioca, parte significativa da colecédo foi tramtguba para Sao Paulo sob a tutela de
suamarchandem acordo com a familia. O esforco de recriacdatdlé em uma parte
do importante edificio da Praca XV teve como obgetndo somente prestigiar e
promover 0 acesso a obra de Sergio Camargo, maédgmwamanter uma parcela de seu
legado na cidade onde ele trabalhou a maior partsud vida. Informagbes sobre a
carreira do artista, assim como a montagem de asosjoresentando recortes de sua
colecdo, apéiam o entendimento e a permanénciaedsna do artista em um espaco

publico de acesso facil, gratuito e de grandeagsin?

A relacdo dos artistas com seus ateliés no munatemporaneo € muito
controversa. N&o € objetivo deste trabalho apd#Eua discusséo do conceito de atelié
como espaco criativo imaginario, e sim mostrar lavéacia de sua utilizacdo como

espaco de aproximacgdo entre o publico e a obrartde $e os velhos ateliés ainda

' MUSEU PICASSOLas Colecciones del Museo Picasso de BarcelBigponivel em:
<http://www.museupicasso.bcn.es/cast/coleccionkndellec.htm>.

12PACO IMPERIAL. Exposicdes Permanentagelié Sergio Camargdisponivel em:
<http://www.pacoimperial.com.br/exposicoesperm.aspx
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servem aos artistas, causam também grande atrag@dh@s de seus apreciadores, que
ganham a oportunidade de se aproximar do processirativo das obras ali contidas.
Nesse sentido, torna-se relevante o debate sabrpostancia da pesquisa artistica que
acontece no atelié e as possibilidades de apresent@ssa pesquisa para o publico.

Um exemplo concreto dessa tendéncia € o projetdiéAEINEP no Paco
Imperial do Rio de Janeiro.Desde 1994, o Paco Imperial realiza o projeto Ateli
FINEP com apoio dessa instituicdo publica de firmnento de estudos e pesquisas. O
objetivo é estimular artistas contemporaneos azewabuas pesquisas em um atelié
provisorio no Paco, ou seja, a produzir ou concefmstras que interajam com o0 espaco
e, se lhes for conveniente, com a idéia de ateedg nome ao projeto. Na publicacéo
Atelier contemporane¢1998), coletdnea de textos e imagens que reluegpasicoes
realizadas de 1994 a 1998, pode-se perceber asrdiés e contradicbes entre as
opinides dos 25 artistas convidados sobre a retévéd@o atelié para sua obra. Tunga
(1997) questionou o estatuto classico e colocou syzeidéia de atelié é de espaco
mental, apesar de afirmar que, embora ndo sejartistaade atelié, ele bem o serve.
Waltercio Caldas (1996) mencionou o espaco intima@rihcdo que sdo seus cadernos
de anotacdes, os quais, apresentados em conjunfdiagam o entendimento do
assunto que estava sendo tratado naquele momendageproducao artistica. lole de
Freitas (1995) considerou o impacto arquitetbniao “dteli€ provisério” para a
concepcdo de uma obra especifica, da mesma foremadNgno Ramos (1998). As
diversas experiéncias e depoimentos apontam pasaanmbiglidade entre o conceito
de atelié como local de génese da obra e locabfia producdo material do objeto de

arte®®

Ja no livroAteliés do Rip 31 artistas contemporaneos foram entrevistados de
forma a comentar sua relagdo com seu espaco dgi@reacom a cidade do Rio de
Janeiro. Conceitualmente, a idéia de atelié éradiga para a rua, o estadio, a cidade,
como no depoimento de Cildo Meireles, ou para osdd de anotacdes de Artur Barrio
Entretanto, orientados a falar especificamenteesobespaco fisico do atelié, todos os
artistas deixam transparecer uma natural intimidadéeto por seu local de trabalho.

Nos depoimentos, a tranquilidade, o siléncio e acentracdo s&o pontos

13 CAVALCANTI, Lauro (Org.). Atelier Contemporaneo, Projeto FINEP no Paco ImglerRio de

Janeiro, Salamandra Consultoria Editorial, 1998
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frequentemente abordados. Existe um respeito dissaa por seus ateliés que talvez

seja a fonte da grande atragéo que esses espagosmsobre o publicd.

Entretanto, apesar de possibilitar uma forma istenete de aproximacéo entre a
obra de arte e seu observador, a institucionakzdgaateli€, na concepcao dos artistas,
pode ndo ser o modelo ideal para esse espaco detienc O que determina entéo, o
sucesso de uma estrutura que garanta a presergagamcesso aos acervos de artes
plasticas hoje? No capitulo seguinte sera aprafimd estudo de trés iniciativas
distintas: o Museu Chilida-Leku em San Sebasti@pdBha), antigo atelié aberto ao
publico e transformado em museu, em vida, pelolesdoasco Eduardo Chillida. A
Fundacao Iberé Camargo em Porto Alegre, concelngimamente, e o Atelié Sergio

Camargo no Rio de Janeiro, exemplo de recriacaordatelié.

1 LEAL, Carlos (Org.)Ateliés do Rio de JaneiroRio de Janeiro, Francisco Alves, 2006
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Capitulo 2 — Experiéncias de institucionalizacdo dacervos privados de

artistas plasticos

Com o objetivo de estudar a gestdo de acervos tiltaar plasticos, neste
capitulo analisarei instituicbes de guarda de asede trés artistas consagrados: o
espanhol Eduardo Chillida e os brasileiros lberen&go e Sérgio Camargo. S&o
iniciativas que oferecem ao publico a oportunidddeconhecer as obras dos acervos
pessoais desses artistas, e além disso tornarndisgo informagdes, documentos
referenciais e outras fontes para um maior aprafnemto da pesquisa artistica e
académica. Seu estudo permite também conhecerougo pnais sobre 0s gestores
desses espacos e sua forma de lidar com as quéstdesnentais da sustentabilidade,
da relagdo com os herdeiros do acervo, das alieaeapara promover o acesso do
publico, e sobre sua metodologia de trabalho dedgua

2.1 - O caso do acervo de Eduardo Chillida

Eduardo Chillida, nasceu em San Sebastian na Espanih 10 de janeiro de
1924 e faleceu em 2002. Sua primeira exposicacetdizada em Paris em 1950, ano
em que se casou com Pilar Belzunce, que desemjeeplagel fundamental na criacéo
do Museu Chillida-Leku. Artista consagrado, recebaiitos prémios ao longo de sua
carreira, como o da Bienal de Veneza, o prémio Keskgl, € o prémio Kaisering
aleméo, o prémio Imperial do Japao entre outras dbra esta presente em mais de 20
museus de todo o mundo, e suas esculturas se Ema pracas publicas de cidades
como Washington, Paris, Madri e Berlit.

O Museu Chillida-Leku em San Sebastian, é o espagdtante do projeto do
artista de expor sua obra em carater permanentgrogriedade que hoje abriga o
museu foi comprada pelo artista em 1984, iniciabmgrara ser o atelié onde as obras
completavam seu processo de oxidacdo. O muselbéricaao publico somente em
2001. Contendo exclusivamente as obras de Chilligeesenta uma trajetéria de 50
anos de atividade. O espaco é dividido em tréasadefinidas. No jardim de 12
hectares encontram-se mais de 40 esculturas. édadér servicos e atendimento ao
publico encontra-se o auditorio onde se podemmagéens do artista em seu trabalho,
além de uma éarea de descanso e uma loja. Pooyktomo parte central do museu, o

casardo Zalabaga, edificacdo restaurada do séculp abriga as obras de menor

> MUSEO CHILLIDA LEKU. Disponivel em: <http://www.adardo-chillida.com/>.
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formato realizadas em aco cortém, alabastro, graeitracota, gesso, madeira ou papel.
Chillida-Leku foi projetado pelo proprio artista gmarceria com o arquiteto Joaquim
Montero, o que garante a fidedignidade da disposiigd obras, da ambiéncia criada e
da experiéncia do visitante. Hoje, o publico seddi majoritariamente entre turistas e

estudantes.

Em outubro de 2007 visitei o0 Museu Chillida-Lektealizei uma entrevista com
Pedro Chillida, filho do artista e diretor do musé objetivo da entrevista era entender
como transcorreu 0 processo que levou a criacdostituicdo, como era garantido o
acesso do publico ao acervo da familia apés a nuwtartista, e como se dava a

sustentabilidade da organizacéo.

Pedro me explicou que seu pai ndo tinha a idéieride um museu. Na época
em que comprou a propriedade, ja era um artistsagpado e estava cansado de
trabalhar com galerias de arte, pois a demandaspas obras imposta pelo ritmo
comercial de uma grande galeria muitas vezes rej®itava 0 tempo necessario para
que as pecgas concluissem seu processo de oxidagdiodo ficavam efetivamente
prontas. No conjunto formado pelo casardo em sudtaséculo XVI e seu jardim,
Chillida encontrou o espaco onde poderia guardas ebras e deixar que elas ficassem

de fato prontas. A propriedade que se tornou tambételié para trabalhos em granito.

A ampliacédo da propriedade prosseguiu até o ari®9e, através da compra de
outras terras anexas ao que viria a ser o musenn. fifanciamento publico, a trajetoria
do Chillida-Leku foi determinada pelas escolhawvgutas do casal Chillida, o que
garantiu total autonomia na concepc¢ao do espagge déimuseu é um dos principais
atrativos turisticos da cidade de San Sebastias, Peglro lembra que seu pai e o
arquiteto Joaquim Montero enfrentaram muitos costn@os com o governo municipal
ao realizarem as reformas no casario historicordrigdade. A idéia de planejamento
nao era tdo importante para Chillida quanto a derfapaixonado, a do “agir com o
coracdo”. Nesse sentido, o espaco foi pensado ggudo que o proprio artista

acreditava ser o ideal de disposicéo e fruicaauds sbras.

Com o tempo, mesmo antes de estar aberto ao publiatelié se tornou um
local muito visitado por pessoas do universo dassae outras personalidades de
passagem por San Sebastian. Pedro conta queisgasfava do siléncio e se cansava

da grande visitacdo, delegando aos filhos o papahétrides, quando possivel.
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Ao falecer, Eduardo Chillida deixou a propriedade elecédo para sua esposa e
seus oito filhos. Pilar decidira mesmo antes, doam mal de Alzheimer ja consumia
seu marido, abrir oficialmente as portas de supr@dade para a visitacdo publica
transformando-a no Museu Chillida-Leku. Para tafid necessario criar trés
personalidades juridicas: Zabalaja-Leku € a sodedaroprietaria das obras e do
imovel; Chillida-Leku é a gestora do patrim6niofFendacion Eduardo Chillida é a
entidade responsavel pelos programas institucioeade educacdo promovidos no
museu. Entretanto, Pedro lembra que as coisas feeaorganizando com o tempo, e
exemplificou esse lento processo contando o embgracque passaram no momento
da inauguracdo do espaco, quando, mesmo com angaede Rei da Espanha, ainda

nao havia estacionamento no local.

A sustentabilidade econémica do museu se da atdavesnda de ingressos e de
suvenires e da realizacdo de eventos. A vendagilesisos e de suvenires para 0s cerca
de 90 mil visitantes/ano representa 50% do fatunémnéo museu; os outros 50% sao
provenientes dos eventos realizados no jardimasaréo ou em uma vila anexa. Esse
faturamento € suficiente apenas para pagar 0s scustoinstituicdo, que sobrevive
independentemente do Estado. Pedro contou quihos fledicaram muito tempo e
esforgo trabalhando diretamente no museu, mas gp@ duscam formas de agregar
valor econdmico as funcdes desempenhadas peltuigét, de forma a poderem ser
mais bem remunerados ou terem a possibilidade nleatar profissionais para ocupar
suas posicoes executivas. Hoje, a instituicdo acolbbma espécie de taxa de
administracdo para as exposi¢cées que realiza palamoncom as obras de Chillida,
cerca de 2% do valor do seguro por més, assim @amea edicdo de catalogos, livros

e outras publicacdes.

O acervo permanente € também objeto de preocupaf@w.ser totalmente
privado, e por valer muitos milhdes de euros, étobjle cobi¢ca dos varios membros da
familia Chillida, que querem tomar posse de sum fda heranca. Hoje, qualquer
decisdo sobre o acervo se da através da socieddmdaja-Leku, que selecionou e
preservou uma parte do conjunto da obra do appisieegendo-a da possibilidade de
disperséo pela venda ao mercado de arte. Entretastaciedade mantém o direito de

vender uma pequena parcela das obras para musepsréantes colecoes.
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Pedro acredita que a solucdo possa estar numaaon@o Estado de forma que
0 acervo seja preservado e custeado com recurddisqsl Ele reconhece a funcao
publica que o Museu Chillida-Leku desempenha eepdst realmente promover essa
aproximacédo publico-privada. Por outro lado, teargerda da autonomia que sempre
foi tAo valorizada pelo pai. Assim, condicionaaeg®ssibilidade a criacdo de uma

fundacdo em que a familia tenha participacdo éaiaeveto.
2.2 - O caso do acervo de Iberé Camargo

Tendo como base a conversa com Pedro Chillidazeeam dezembro de 2007
a entrevista com Justo Werlang, vice-presidenté~uladacdo Iberé Camargo e da

Fundacao Bienal do Mercosul, em sua casa em Ptatped

Iberé Camargo nasceu em 1914 em Restinga Secatenion do Rio Grande do
Sul. Autor de uma extensa obra que inclui grayyraguras, guaches e desenhos, é
reconhecidamente um dos maiores nomes da produgstaca brasileira do século XX.
Falecido em 1994, o artista deixou um acervo des rdai sete mil obras, em grande
parte para sua esposa, Maria Coussirat Camargas Bfsas séo a base do acervo da
Fundacéao Iberé Camargo.

A necessidade de constituir uma instituicdo finaaocgente sustentavel e a
preocupacdo de atender & misséo institucional dadédo de promover o estudo, a
guarda e a divulgacdo da obra de Iberé, podem wlemnte entrar em conflito. A
contradicdo enfrentada se deve ao fato de, poadm Lma instituicdo moderna exigir
uma gestdo dinamica e aberta a oportunidades queetn geracdo de receita, e, por
outro, uma fundagdo monografica estabelecer um g&stutario que aponta para uma

possivel monotonia de acao.

A diretriz encontrada pela Fundacéo Iberé Camaopatingir a sustentabilidade
em um projeto de longo prazo. Para tanto, em 189&alizado o seminario chamado
A Fundacéao Iberé Camargo no ano 2050 em buscawedgetivos e funcéo socialp
qual os atores do processo de fundacdo da orgéaoizal@nejaram coletivamente
estratégias para manter, a longo prazo, sua relev@ara seu publico alvo. O ponto
fundamental desse planejamento foi criar meios @w#assem um caminho
autocentrado, em que a geragdo de valor fossedaoitamente para dentro da propria

instituicdo, um caminho reincidente na trajetéra ebtruturas organizacionais nao-
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empresariais. Pensar para fora significou estebele abrangéncia da Fundacéo, seu
territdrio. Assim, as fronteiras de Porto Alegrenesmo do Rio Grande do Sul foram

ampliadas para o Brasil como um todo. A partiugdehorizonte expandido, pensou-se

0 publico-alvo para o qual a Fundacao estaria ntajmmente voltada.

No sentido de estabelecer uma primeira experié@wiacdo, foi criado o atelié
de gravuras, que em um momento inicial foi um atklire, pouco frequientado por
alguns artistas locais. Em seguida, adotou-séia @k convidar artistas de reconhecida
atuacao profissional, que ndo s6 garantiriam aiag§w das atividades do ateli€ como
possibilitariam a criacdo de um acervo de gravg@s em um segundo momento
poderiam ser colocadas a venda. Hoje, a partiatdlé, sdo feitas exposicées que
fortalecem e promovem a técnica da gravura, eizalora producdo que se utiliza dela,
um dos objetivos da Fundacdo. Com a participaedartistas de projecdo nacional e
internacional, foi possivel elaborar um projeto @abional mais dindmico e atraente,
que foi ampliado pela propria biografia dos aristtla mesma direcao, aprofundou-se
o0 estudo da producéo de gravuras de Iberé, e Iidicado ocatalogue raisonnéa obra
do artista, uma edicdo de capa dura em 500 padmdsditora Cosac Naify. Hoje,
cerca de 95% da producéo de gravuras do artista®émenos uma copia no acervo da
instituicdo. A partir de um convénio com uma umnsidade, uma equipe de alunos
passou a estudar a fundo essa producao, cerc2@® gravuras, 0 que garante uma
oxigenagao constante do trabalho de guarda e es#iddéia é tecer as relacdes entre
determinadas gravuras e pinturas ao longo da drgetdo artista, e depois
disponibilizar os resultados dessa analise no d#einstituicdo. Se a estratégia
encontrada para o atelié de gravuras sera definiwmte auto-sustentavel, € uma

guestdo que somente o tempo podera responder.

A questdo da sustentablilidade € um tema aindaonmugticado, ndo somente
nesta, como em todas as instituicdes pesquisaddaso Werlang € descrente do modelo
apresentado pelo Museu Chillida-Leku, onde o trimdticket+loja+aluguel do espaco
chega a equilibrar as despesas do museu. Partemdi®, em vista que a receita da
bilheteria n&o cobre os custos, e que ainda naoata@ridade cultural no “mercado” de
abrangéncia da instituicdo, a estratégia de sadtéidade baseada na bilheteria poderia
ser inadequada. Ele remete a Fundagdo Bienal dwobld, da qual € diretor-
presidente, para lembrar como a estratégia de rddxacobrar ingressos foi bem-
sucedida, no sentido da universalizacdo do aceSsa@ cobranca de ingressos garantia

uma receita equivalente a cerca de 1% a 2% dosscysir outro lado inibia a entrada
24



de 20% do publico. Sensato, Werlang sabe queradengratuita ndo basta, mas ajuda.
Ao lado da gratuidade, foi necessario a Fundacé@onaBdo Mercosul realizar um amplo
trabalho educativo junto ao mesmo publico que regapa mais ingresso. Nesse caso,
portanto, foi preciso entender que o retorno destimento ndo seria realizado através
do bilhete pago. A diretoria da Fundacdo convemaewatrocinadores de que a
qualidade da funcéo cultural e uma ampla visitaggrtam mais eficientes do que o
retorno de bilheteria. Foi assumido entdo o commso com a formacao continuada
do publico, de forma que os objetivos primordidis estivessem somente vinculados a
guantidade de visitantes e mesmo ao numero deasgstwduzidas, mas ao impacto da

acao cultural que a instituicao realizava efetivai@unto ao publico.

Objetivamente, em relagéo a sustentabilidade dddedo Iberé Camargo, ficou
clara a dependéncia de recursos decorrentes ddelaéixcentivo. Essa dependéncia é
problematica por duas razdes principais: primgiargue a simples existéncia dessas
leis torna requisito obrigatorio para qualquer @mjcultural ser aprovado pelas
empresas patrocinadoras que exigem que todo pr@etiado seja incentivado;
segundo, porque o aumento da carga tributaria, pgissou de 20% para 40% nos
altimos 10 anos, e fez com que as empresas passassacular cada gasto sob a otica
da eficiéncia, o que nem sempre se aplica a psoptcordem cultural. Existe ainda a
tendéncia observada em instituicbes privadas e aggtat misto, da criagdo de
instituicBes préprias de cultura, a exemplo dosgis Itad Cultural e Centro Cultural
Banco do Brasil. Essa tendéncia faz com que agesamp direcionem 0S recursos
advindos de isencao fiscal para suas propriaguitgies, 0 que ameaca 0 patrocinio a
projetos externos, como é o caso da Fundacdo IBardargo. Deste modo, a
instituicdo esté trabalhando na direcdo de criacamiemos de manutencdo a longo
prazo da instituicdo através de fundos de recussesemplo de fundacbes americanas e
canadenses, virtualmente independentes. Nessgssspdiindacdes equilibram suas

contas com os juros e dividendos de aplicagoend#ieas.

Outro ponto crucial € o modelo de gestdo. Na Fedwmldberé Camargo, a
exemplo da Fundacéo Bienal do Mercosul, adota-senodelo oriundo das empresas
privadas, baseado em areas de conhecimento notaiasrapresariais. Tal modelo
inclui a gestdao da qualidade, que analisa a furglgrocessos da instituicdo, e o
planejamento estratégico, que cuida para que assagiaticadas estejam sempre
alinhadas com os objetivos primordiais da inst&aic Assim, a meta a ser atingida é ter

ao inicio do exercicio, uma lista de patrocinaddéeebada e saldo em caixa, algo ainda
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muito raro no setor. Para garantir a continuidatte suporte financeiro dos
patrocinadores, a instituicdo avalia o desempendosubs atividades através do
convénio com a universidade. Isso garante a teméspia para todos o0s entes
envolvidos no processo: publico, patrocinadoregndoedores, colaboradores e

pagantes.

A Fundacao Iberé Camargo foi finalmente inaugunadadia 31 de maio de
2008. As estratégias estdo sendo testadas umaaa Wm exemplo é a venda de
exposic¢des, que, como observado no Museu Chillelat passou a ser uma alternativa
de geracao de renda. No caso da Fundacao Ibedéigamda pura e simples captacao
de recursos para a elaboracéo de novas mostrasuéidh a possibilidade de financiar,
através de bolsas de pesquisa de cerca de doisestwdos sobre a obra do artista com
o fim de levantar elementos novos efetivamentevaglies para que se tornem
pertinentes novas exposi¢cdes. O ponto crucial énbate entre a necessidade de
producdo de exposicbes, com vistas ao equilibriocda, e a producdo de
conhecimento, que podera ser condensada e apaserdapropria Fundacdo ou em
uma publicacdo dela decorrente. Mais do que smt@uto-suficiente em termos de
recursos, a Fundacao tem o objetivo de estabalet@irede com outras instituicées do
pais, e a partir dai trazer mostras de melhor daddi para Porto Alegre, com o custo
compartilhado. Isso atrairia boas mostras paracoGRande do Sul e criaria mercado
para outras instituicdes. Exposic¢oes itinerantelepocompartilhar custos da producéo,
como por exemplo, os custos de impressao de matar@o seguro das obras, o que as

tornam mais atraentes para quem as recebe.

Segundo Justo Werlang “a instituicdo tem que s@&hecida pelo que ela
produz. Tenho que entender que, se 0 meu terrigdoi®rasil, tenho que me diferenciar
nesse territério, o produto Fundacéo Iberé. E aaopcdo no momento € diferenciar
pelo contetdo. N6s levamos oito anos para cologadaa fundamental. Mas quando
colocamos a primeira pedra o prédio ja havia releprémio de arquitetura. Demorou.
Tivemos outras questdes como o0 paisagismo, em ptanos por desenvolver um

conceito proprio. Cada pequeno movimento deve oéenem contetdo.”
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2.3 - O caso do acervo de Sergio Camargo

Sergio Camargo nasceu no Rio de Janeiro em 19301®%6 estudou na
Academia Altamira, em Buenos Aires, com Emilio &eii e Lucio Fontana. Em 1948
viajou para a Europa, onde estudou filosofia comst@aBachelard na Sorbonne, em
Paris. Foi na capital francesa que sofreu o impdeatambra de Brancusi, cujo atelié
visitou com frequéncia, e entrou em contato conolaas de Georges Vantongerloo,
Hans Arp e Henri Laurens. De volta ao Brasil, er&8l8proximou-se do pintor Milton
Dacosta, que produzia entdo suas principais olmastrativistas. Entre 1961 e 1973
voltou a residir em Paris, onde frequentou aulassalgologia da arte com Pierre
Francastel, na Ecole Pratique des Hautes Etudabalfiou em atelié proprio em Paris,
e em seguida anexou seu atelié as oficinas dedalfgmldani, em Massa (Italia), junto
as pedreiras de marmore de Carrara, onde passagabalhbr com os artesdos
especializados. No final de 1973 retornou defiaitiente ao Brasil e se estabeleceu no
Rio e Janeiro, iniciando a construcdo de seu aieligairro de Jacarepagud. Faleceu no
Rio em 1990. Em 2000, em homenagem aos dez amasadaorte, o Paco Imperial do
Rio de Janeiro inaugurou um espaco permanente phsie&o de seus trabalhos, uma

reconstituicdo de seu antigo atelié de Jacarepagua.

Em maio de 2008, conversei com o artista e arquigerardo Miranda, um dos
responsaveis pelo projeto do Atelié Sergio Camargo,Paco Imperial. Segundo
Everardo, tudo comecou com Sergio ainda vivo ap@s umportante exposicao
ocorrida no Pago Imperial que acompanhou a puldicae um livro completo sobre a
obra do artista. No processo de elaborag&o do, IBergio Camargo organizou seu
atelié de forma a ter uma visdo global de sua [@opbra, tentando estabelecer
visualmente as relacfes entre as diversas pecasadeolecdo. ApOs sua morte, em
1990, Waltercio Caldas, artista e amigo proximoesimgm que se fizesse um
levantamento fotogréafico do atelié da forma comawesorganizado. O artista Miguel
Rio Branco e o cineasta Murilo Salles fizeram erd8sa documentacdo com rigor,
privilegiando justamente a relacédo entre as pest@beecida por Sergio. Entretanto,
ainda restava a preocupacdo com a dissolucéo aess® e sua iminente transferéncia
para Sao Paulo, visto que a pessoa eleita pararcdele era anarchand Raquel
Arnauld, estabelecida na capital paulista. Evergrdcurou instituicbes que pudessem
abrigar aquele nucleo de obras no Rio de Janemogcera de interesse da familia e da

propria Raquel. ApOs varias tentativas e instites; o Paco Imperial acolheu a idéia
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com simpatia e seriedade. A entdo presidente duséllto de Amigos do Paco
Imperial, Katia Almeida Braga, e o diretor Laurov@ganti conseguiram 0 apoio
necessario para que um espaco fosse cedido a fireutdr de forma apropriada o
acervo do atelié Sergio Camargo. Foi realizadometodico trabalho de pesquisa e
catalogacao no atelié, respaldado pela minuciosandentacéo que ja havia sido feita.
Algumas pecas foram restauradas assim como olgetaso do artista, ndo para que
ficassem novas, mas para que voltassem ao estadondervacdo em que estavam

guando Sergio Camargo faleceu.

A partir da documentacédo, da pesquisa e catalogagho restauro realizados,
constatou-se que o0 espaco arquitetbnico do atabé adentro do espaco cedido no
Paco. Everardo reproduziu o espa¢o de Jacarepamgu#rés modulos com uma
alteracdo em sua sequéncia. Originalmente eratmoguédulos, mas a op¢do no Pago
foi deixar um modulo voltado para exposicoes terapas. A idéia era que 0 espaco
fosse utilizado pelo Paco Imperial e mesmo por Bagtnaud, através do Instituto de
Arte Contemporanea — IAC, para mostras de assugtasionados a obra de Sergio

Camargo, seu tempo, Seus amigos e 0s artistas wem cpnviveu.

O IAC é uma organizacao sem fins lucrativos crieanial1997 por iniciativa de
Raquel Arnauld. Em 17 de novembro de 2007 a ingdib foi inaugurada em suas
novas instalacdes. Trata-se do prédio onde fuagea antiga Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da Universidade de Sao Paulb,GHRRJSP), na rua Maria Antonia,
local de grande movimentacéao politica durante os 4960. A construcéo faz parte do
conjunto que abrange o Centro Universitario Marohm, instituicdo que realiza
diversas atividades no campo cultural, seja nas piasticas, seja no teatro, no cinema,

na muasica ou literatura.

Colecionadores, criticos e personalidades da ceratd contemporanea pertencem ao
atual quadro de diretores e conselheiros do IAZ.instituigdo abriga atualmente
grande parte dos documentos e bibliografia referamjuatro artistas brasileiros: além
de Sergio Camargo, Mira Shendel, Willis de Casthordicar de Castro. Seus objetivos
especificos sédo divulgar as trajetérias dos astistravés da exposicdo de obras
significativas de sua producéo, cuidando para ¢aee mossam estar permanentemente
visiveis, formar um centro de pesquisa e documaatégbliografica e museoldgica
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aberto gratuitamente ao publico interessado, e @em acbes educativas e

intercambios culturais com outras instituicoes @@er similar.

Visitei o IAC e conversei com sua presidente, Rhgueauld, a fim de entender
um pouco mais profundamente sua visao sobre ocofaimuiAC e sobre sua relagdo com
0os herdeiros dos artistas cujas obras e documesdtZ#d em comodato naquela
instituicdo. Raquel demonstrou muita satisfacaoagmesentar o Instituto que “é a
concretizacdo de um sonho de 10 anos”, mas corteuagidéia € ndo parar na
documentagcdo dos quatro artistas. Segundo Raguegbalho com os arquivos e
acervos de Sergio Camargo e Willis de Castro jaageldC o conhecimento necessario
para ampliar o escopo de sua atuacdo. Os quatnesnoontemplados até aqui pelo
Instituto foram artistas com os quaistarchandtrabalhou e dos quais ela sempre
manteve a producdo documentada, guardando tamii@wsagm jornais e revistas que
eram publicados sobre suas obras. Do mesmo moageR possui um grande
conteudo de informacgfes sobre outros artistas comuais também trabalhou, e que
poderiam vir a ser outros nhomes abrigados peldaubst Entretanto, o limite espacial
seria um inibidor desse crescimento. Ainda as8laguel destacou o fato de o IAC

estar localizado em uma regido por onde passara dertrés mil alunos diariamente.

Perguntada sobre a motivagcédo dos herdeiros desaario deixar as obras em
comodato no IAC, Raquel apontou duas questfes mtiaie. A primeira é a qualidade
demonstrada pelo Instituto na gestdo de seu arduiblmgrafico e documental, que,
além de estar atingindo as condi¢des ideais deepgatsio, conta com uma infra-
estrutura de acesso coordenada por uma equipesdueiggdores e outros profissionais.
As visitas sdo agendadas por telefone ou e-maihos uma pré-avaliacdo do tema em
questao, os pesquisadores residentes ja separaatedainprocurado pelo visitante, o

que facilita e agiliza o acesso aos arquivos do. IAC

A segunda necessidade atendida pelo IAC é a gulardacervo das obras dos
artistas em condicfes ideais. Sua reserva téamck® em construcdo, no pavimento
térreo do prédio, pretende ser capaz de presesvaatmalhos dos artistas e dinamiza-los
através de exposicdes, garantindo releituras es@cesntinuo as obras. Segundo
Raquel, essa é uma das principais preocupacdeshelaeiros de artistas — a
preservacao fisica dos trabalhos. Raquel apom@ @xemplo a série de 70 desenhos
de Mira Schendel sobre papel, um suporte muitoesivet a fungos, especialmente em

paises tropicais como o Brasil, que tém no IACcsueservacao garantida.
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AplOs a conversa com a presidente o IAC, fui aptadenao Nucleo de
Documentacdo e Pesquisa do Instituto. Computadifiesacesso ao banco de dados
com informacdes sobre os quatro artistas, suas ediliografia. Esta ali identificada
também a bibliografia localizada em outras ingtiies, bibliotecas e museus. Apesar
de ja possuir uma estrutura coerente com seu ptopsnuitas informacdes textuais,
ainda ha muito trabalho a ser feito. Talvez aracmnais 6bvia seja a da digitalizacéao
das imagens dos trabalhos e de sua vinculacdo spectvas fichas, o que sera
resolvido em breve segundo a pesquisadora queendeat. Muitos documentos ainda
se encontram em pastas de plastico, e serdo tdosfem breve para pastas em papel

neutro, material que ja aguarda utilizacéo solgerahs mesas do Nucleo.

2.4 — Questobes ligadas a gestéo institucionalizada acervos

Tendo como base as entrevistas realizadas e dasvids instituicdes, foi
possivel levantar cinco questbes fundamentais anmseznfrentadas pela gestéo
institucionalizada de acervos de artistas, ou &gk gestdo que é feita por meio de
uma organizacdo formal. S&o eles a criacdo de misacas de sustentabilidade, a
relacdo com os herdeiros, a manutencao das de®toizginais definidas pelo artista, a

dindmica do acesso do publico e as condi¢gbes ddaua

A manutencdo e a permanéncia de qualquer institilsgddardao por meio da
criacdo de condicBes de sustentabilidade. Porquierseja a gestdo do acervo, ou a
orientacdo dos projetos desenvolvidos, uma orgeéizgue apresente saude financeira
perdurara. Isso significa dizer que independentéenda qualidade da acg&o cultural
desempenhada, € o equilibrio financeiro que mantéra organizacdo viva. Como
resultado, a busca por esse equilibrio acabasenmonum fator prioritario para
gualquer gestor. Podemos perceber trés modelosautie-sustentabilidade em
instituicbes de guarda. O modelo comercial e deicges € aquele que depende da
atividade da instituicdo como vendedora ou prestade servicos. Esse € o caso do
Museu Chillida-Leku, que tem sua receita baseadanegaadacao com a bilheteria, com
a venda de suvenires na loja e com o aluguel decasemanexa e do jardim do museu
para eventos. Como observado na entrevista, astparece ser um modelo que possa
equilibrar de fato as contas de um museu. Mesmauma cidade rica, e com um

destino turistico consolidado como San Sebastiade @ referido museu é uma das
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principais atracdes, as contas da instituicdo reakguilibram com a arrecadacao

comercial e de servicos, e seus gestores ja busgaim e recursos no poder publico.

Outro modelo é a sustentabilidade através de patos¢ o que pode de imediato
parecer contraditorio pelo fato de a organizac&@oapiiesentar mecanismos internos de
geracao de receita. Esse € o0 modelo apresentléyedacdo Iberé Camargo, assim
como pelas organizagdes culturais empresariaisoconCentro Cultural Banco do
Brasil, o Santander Cultural, e o Ital Culturalreoutras, responsaveis pelas maiores e
mais dispendiosas exposi¢cbes realizadas anualmentpais. Vale ressaltar que
normalmente os recursos provenientes de patrocutioral sdo oriundos de renuncia
fiscal do governo, que é, em Ultima instancia, odaeeiro patrocinador dessas

instituigdes culturais.

O terceiro € o modelo misto, onde a fonte de rageibpria e a dependéncia de
recursos de patrocinio coexistem e se complementggse parece ser 0 caso do IAC,
que esta localizado em um prédio com livre acegbtiqn e atendimento profissional a
estudantes e pesquisadores. Entretanto, o Instéatccomo dirigente uma consagrada
marchandque possui, no acervo disponivel para venda deyalsgia, trabalhos dos

mesmos artistas presentes na instituicao.

O segundo ponto levantado € a relagdo com os hesdela pesquisa realizada,
foi possivel verificar trés exemplos diversos. Maseu Chillida-Leku, os proprios
herdeiros organizaram a instituicdo com total autwa e hoje ja entendem que s6 o
Estado poderé garantir a unidade do acervo e etitadissolucdo. Na Fundagédo Iberé
Camargo, a gestdo profissional conta com o apoichatdeira Dona Maria, mas
praticamente independe de suas decisdes. No eaSerdio Camargo, seus herdeiros
confiaram seu acervo amarchand Raquel Arnauld, presidente do IAC.
Independentemente da forma encontrada para med#inoragacervo de um artista, os
herdeiros serdo sempre agentes decisivos. O gidem@s aprender com 0S casos
analisados é que, para o bom funcionamento de ustduicdo com esse perfil, a
relacdo com os herdeiros e seus direitos sobrenuasedo acervo deve ser bem
definida, e que a qualidade da gestdo independac¢ds hereditarios, pois herdeiros

nem sempre sao os melhores gestores institucionais.

O terceiro ponto identificado € o alinhamento dstiinicdo a idéia original do

artista. No caso de Eduardo Chillida, o artista e@pressava claramente o projeto de
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fundar um museu. Pelo contrario, evitava 0 assédinstante em seu atelié.
Normalmente, nos casos de gestao familiar, ha ueacppacao de imprimir fidelidade
e integridade, aliada a uma vontade determinadeédaleixar a visdo do artista morrer
com ele'® O Museu Chillida-Leku tem como premissa preseovaespaco do casardo e
do jardim conforme planejado pelo artista, de foem@ossibilitar a contemplacéo ideal
das obras ali expostas. Por outro lado, a vendasu\eEnires com imagens das obras,
assim como o aluguel do jardim para eventos, Sénaties menos nobres, que talvez
nao agradassem Chillida, embora essa seja a foemsulosidiar a manutengéo do
museu. No caso de Iberé Camargo, mantém-se um determinado no sentido do
fortalecimento da gravura, idéia original do aatistPor outro lado, ja se questiona o
foco exclusivo no trabalho do artista, e j4 estddeepensada uma ampliacdo do
horizonte, em favor do proprio sentido da FundacBio. caso de Sergio Camargo, a
iniciativa de manter com fidelidade a organizacaoadervo feita pelo artista em seu
antigo atelié encontra abrigo no Paco Imperial.trdfanto, a criacdo do IAC como
instituicdo acontece em S&o Paulo, onde ndo hasemmaabordagem da montagem do
Paco, embora seja claro o trabalho de pesquistalgacédo da obra do artista. Dessa
forma, mesmo a intencdo original do proprio artside ser vista de forma relativa, se
levarmos em consideracao a funcéo publica que essédsicOes devem desempenhar.
Nos casos pesquisados, ha um profundo respeitogdstres pelos artistas e a
consciéncia de que a decisdo tomada caminha nuregddi alinhada com a idéia
fundamental de expandir o campo da arte.

Isso nos leva ao quarto ponto: a dinamica do agadklico ao acervo. Esse
ponto é muito importante, pois enfatiza que a fonmaés democratica de compartilhar o
acervo é abri-lo a visitagdo publica. As instit@gddemonstraram que, mais do que
simplesmente possibilitar o acesso, € seu deveafumolar esse contato através da
geracao de conteudo, da contraposicao da obraeteoacom obras de outros artistas, e
assim por diante. O objetivo é fortalecer essajyiea no intuito de trazer uma
perspectiva genuinamente nova para a obra do amtaesta forma aprofundar o
conhecimento sobre o proprio acervo. Nos casasléras examinados, observou-se a
convivéncia entre obras de artistas diferentesioJéaso espanhol, embora ndo exista
uma exposicdo temporaria que permita esse tiponddise, videos e um amplo
programa educativo dirigidos ao publico.

8 SALVESEN, Magda e Diane Cousineau, Adists” Estates: Reputations in Trusew Jersey:
Rutgers University Press, 2005: 15.
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Finalmente, o quinto ponto € o critério de guarddesse caso consideram-se
duas vertentes: a guarda do arquivo e a guardaetwca Nao existe um consenso
sobre o formato ideal de arquivo. As variacdesvder das preferéncias estabelecidas
previamente pelos artistas, ou tendem a adotarseqz€ncia alfabética ou cronoldgica.
No entanto, em todos os casos foi observado umcesfpara transportar os documentos
e informacdes para o ambiente digital. O formattual ndo substitui, € claro, a
necessidade de um catalogesonné publicacdo que apresenta o conjunto da obra de
um artista. A guarda esta, em todos os casofiaalincom a possibilidade de acesso.
Dessa forma, as ferramentas de pesquisa, fisicagrioais, estdo a disposicao de
pesquisadores e oferecem a possibilidade real denbecer melhor o processo criativo
dos artistas. Cartas trocadas com seus paresigwaeoutras informacdes ajudam a
recuperar o contexto de criagdo das obras. Osvacapresentam ainda outras
demandas, sobretudo referentes a conservacdo das.peComo dependem de
condicionantes climaticas e ambientais, os formaésses acervos variam de lugar para
lugar. O modelo que apresenta uma reserva tépareaa guarda do acervo geral e um
espaco expositivo se repetiu em todos as inst#gic@ isso significa atender a
necessidades diferentes de climatizacdo, iluminagaeulagao.

A andlise das instituicbes, todas criadas nos aHimdez anos, demonstra a
existéncia de caminhos muito diferentes para swjiatobjetivos gerais semelhantes.
Seja no modelo de sustentabilidade adotado, naafade se relacionar com os
herdeiros, no alinhamento com as idéias originaisréador, na forma de promover o
acesso ou mesmo os critérios de guarda, essasligiss parecem espelhar um novo
horizonte para a gestdo de acervos no Brasil euralma Cabe a sociedade avaliar a
pertinéncia de cada instituicdo e de sua acaorallt® que é certo € que um acervo
nao se administra espontaneamente, e que o Esiadd capaz de absorver a tarefa de
cuidar do patrimonio artistico nacional como umotodExaminar as praticas dessas
instituicbes e seus questionamentos talvez sejaelaomforma de construir este

horizonte.
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Capitulo 3 - A trajetodria artistica de Carlos Vergaa

Desenhar era um hébito de infancia de Carlos Vargana forma de se distrair
e de encontrar prazer em seu tempo livre. Nasod®io Grande do Sul, passou a
meninice em Sao Paulo, mas foi no Rio de Janeir@iméasio, no colégio Brasileiro de
Almeida, que sua criatividade foi incentivada. @$leiro, como era chamado por seus
alunos, tinha uma relacdo diferente dos outrosgadécom as artes. Além do coral,
contava com diversos ateliés de artesanato em ragderamica e metal, onde os
alunos podiam desenvolver suas habilidades. Lagavarcomecou a produzir joias.
Depois foi incentivado a ndo seguir para o ciestifbu classico, e sim cursar uma
escola técnica, que lhe daria a possibilidade derfa vestibular, mas também de

aprimor a habilidade manual ja despertada.

A consequéncia desse curso foi que, aos 19 anosyvas de seguir para a
faculdade, Vergara decidiu se inscrever em um @soncpara 0 cargo de técnico
quimico de laboratorio na Petrobras, no qual fooegdo. Esse primeiro emprego lhe
rendeu a independéncia financeira necessaria pamaudar da casa dos pais para um
atelié, onde além de morar, péde continuar deseendb suas joias. Nessa época, na
verdade, Vergara trabalhava pouco no atelié poiglidi seu tempo entre diversos
interesses, entre eles o volei, que o motivava tanénto a arte. De fato, chegou a jogar
profissionalmente no Fluminense por algumas tenga@rdo campeonato carioca, e por
conta disso fez sua primeira viagem internacioadljma, no Peru, pelo campeonato

sul-americano de clubes, em 1960.

Foi nesse periodo que conheceu Laura de Lima €ith poeta Jorge de Lima,
que trabalhava na galeria de Jean Boghici, a Relewa das quatro entdo existentes na
cidade. Laura o apresentou aos artistas Darel ¥aleims, Marcelo Grassman, Eduardo
Sued e Iberé Camargo. Aos poucos, Vergara comecdistanciar-se da producao
artesanal e a se interessar mais pelo desenhoaeppglra. Em 1962, tornou-se
assistente de lberé e, em troca, o0 mestre passmmantar o andamento de seu
trabalho. Além disso, Iberé levava o pupilo parsistis as aulas que dava no Instituto

de Belas Artes no Rio de Janeiro. Como funcionddoPetrobras, Vergara assistia
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também, nas instalacbes da Refinaria de Manguini®sapresentacdes do Centro

Popular de Cultura, o0 CPC, onde se fomentava uteaalitica e revolucionarid.

A partir de marco de 1964, com o golpe militaplaa de Vergara passou a
refletir seu engajamento politico. Iberé discorddgaalguns recursos pictoricos, como
por exemplo a utilizacdo de palavras e de elemetidosinguagem pop americana,
impregnados pela questdo politica brasileira, gqoetyavam os trabalhos de uma
nascente vanguarda do Rio de Janeiro. Em funcsm,dencerrou-se a relacdo de
mestre e aprendiz. Dali em diante, Vergara comegctabalhar a partir do que designa
como “direcdo para fora”. Essa “direcdo” diz regpeé origem e a recepcao de sua
obra. Em meados dos anos 1960, ele e seus con#mepsrviviam uma fase de

efervescentes discussdes sobre os rumos da pintiarprépria arte brasileira.

O golpe militar radicalizou o discurso daquelefisis. O surgimento da
chamada Nova Figuracao, por exemplo, evidenci@parcussédo no contexto nacional
de movimentos e artistas internacionais, como payeuropeu COBRR e o artista
alemdo Kurt Schwitters. Vergara ndo ficava isolaio seu atelié. Ao contrario,
freqientava salées, como o Saldo Nacional de Arbeldvha, e museus, como 0S
encontros de fim da tarde no Museu de Arte Modévt#M) do Rio de Janeiro. Estava
sempre aumentando sua rede de contatos com ottistasa musicos, atores, arquitetos
e poetas. Assim, sua producdo artistica passowalagdir mais diretamente com a
sociedade e a abordar questdes de carater politite.de 1965, desenho a nanquim e
aquarela sobre papel, (Anexo — Figura 2) sintedlgamas dessas questdes. Fazendo
alusdo ao estilo da Pop Art, com os tracos livragalavra VOTE aparecendo cortada,
este pequeno trabalho gquestionava os canonesalaaderna, ao mesmo tempo em

gue denunciava o cerceamento da liberdade sobrogexilitar.

No mesmo ano de 1965, Vergara participou da eg@o€)pinido 65no0 MAM-
RJ, organizada pelmarchandJean Boghici e por Ceres Franco. A mostra coletiva

reuniu artistas que pretendiam criar um forte odotgara a producdo de uma arte

"in FABRIS, Ana Teresa (orghrte e Politica: Algumas Possibilidades de LeituBalo Horizonte:
FAPESP. 1998.

'8 Grupo de artistas de Copenhague (Co), Bruxelgse{Bmsterda (A), que fundaram um movimento
em Paris, de 1948 a 1951, em defesa da livre es§wedo gesto espontaneo e da valorizacao dodraco
dos contornos em suas obras. O grupo redigiu unifestéo assinado por Christian Dotremont (1922-
1979), Asger Oluf Jorn (1914-1973), Joseph Noité2{), Karel Appel (1921), Constant (1920) e
Corneille Guillaume Beverloo (1922), na qualidageaepresentantes de grupos de arte experimental de
seus paises de origem. Alguns integrantes do nemtorestavam ligados ao Partido Comunista.
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contemporanea e, ao mesmo tempo, desejavam expuoesdaoicote a bienal de Sao
Paulo, que era apoiada pelo governo militar. Pa@dwente, enquanto alguns poucos
marchands se articulavam para ampliar o mercado de sua @deartistas se

organizavam para fazer dela sua ferramenta de dendgbditadura e ao capitalismo
americano que a suportava. O artista plastico Péadmaldo Escosteguy expressa a

posicdo do artista nesse momento em texto intibuisd limiar de uma nova estética”:

“O artista como ser — e talvez com maior intensdadnseqiente a
rapidez de apreensdo da realidade que lhe é peeudiafre, como todos,
da grande crise contemporanea inaugurada pelonmazéexacerbada com
Nagasaki e Hiroshima, estarrecida pela conquigiral, dinamizada pela
dissociacao entre a tecnologia e a permanénciailléas de seres sem
acesso social, esterilizada pelos mais variadossm® coer¢gdo mental e

econdmica.*®

Em 1966, apOs o sucesso da primeira edi¢do, o@asiz aOpinido 66.Hélio
Oiticica definiu em um texto o movimento de vangaaque nascia como a Nova
Objetividade brasileira, uma acéo criadora indepeted dos movimentos da Pop Art
dos Estados Unidos ou do Nouveau-Réalisme frafic@s. producdo de arte
contemporénea brasileira apresentava bases séfides ter uma continuidade,
independentemente de qualquer movimento internacioAs novas vanguardas
guestionavam a politica autoritaria do Estado,massimo o projeto de modernizacao
do Brasil, levantando novas discussdes referentesiltara de massa, aos novos
materiais e a industria plastica que surgia. Diéan a insercdo da arte de forma mais
ampla e profunda na sociedade urbana que se emparsi adensavaA exposicdo
Pare montada no Rio de Janeiro e também em S&o Faulaytra iniciativa coletiva
desse grupo. Nessa mostra, Carlos Vergara apresertrabalho performatico “Olhe

Aqui”, sobre o qual comenta:

“Nesse happening eu chegava de carro e descia ¢coan pasta de
executivo. Eu havia preparado uma parede no fuadgateria e, por tras

dela, tinha deixado uma frase pronta e um recottgyfafico de dois olhos

1Y ESCOSTEGUY, Pedro Geraldo. “No limiar de uma nestética” texto de 1965 e@ritica de Arte no
Brasil: Tematica Contemporang&léria Ferreira (org). Rio de Janeiro: Funart&

2 OITICICA, Hélio. “Situacéo da vanguarda no BrgBitopostas 66)” erGritica de Arte no Brasil:
Temética Contemporangesn. Gloria Ferreira (org). Rio de Janeiro: Fueag006.

“Lin FABRIS, Ana Teresa (org). Arte e Politica: Afgas Possibilidades de Leitura. FAPESP, Belo
Horizonte, 1998.
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muito severos olhando para a frente. Eu abria ta gaisrava uma maquina
de furar. Desenhava um ponto a 80cm do chao evesc@he aqui’. As
pessoas se abaixavam e olhavam pelo buraco. Lébdmstava escrito: ‘O
que é que vocé esta fazendo nessa posicdo ridiaiando por um
buraquinho, incapaz de olhar a sua volta, alheitudd o que esta

acontecendo?

Em 1967 realizou-se a IX Bienal de S&o Paulo copresenca de célebres
artistas do circuito internacional, como Robert &¢henberg, Barnett Newman e Larry
Bell. A mostra gerou muita polémica e questionouwunsos da arte brasileira. O Rio de
Janeiro demonstrou sua poténcia como polo vangiardiom a exposicadlova
Objetividade Brasileirano MAM. Além de Carlos Vergara, a mostra contamc
nomes como Hélio Oiticica, Lygia Pape, Lygia ClaRgymundo Colares, Waldemar
Cordeiro, Nelson Leirner, Antonio Dias, Carlos @jlRubens Gerchman, Geraldo de
Barros, entre outros. Como disse Oiticica, a “difga brasileira” em face das
vanguardas internacionais era que nao se diferenaiaevolucéo estética da revolucao

politica, portanto toda e qualquer acéo era apemaseio para esse fim comuth.

Em 1968, ano em que foi quando se intensificoaraqguicdo as manifestacoes
culturais que de alguma forma contestavam o regigente, Vergara teve sua
exposicao n#etite Galeriedo Rio fechada por militares e depois transfepdea Sao
Paulo. Se desde 1964 as liberades civis haviamrssgiringidas, aopos a edi¢do do Ato
Institucional n°5, em 5 de dezembro de 1968, agito ficou consideravelmente pior.
A producdo artistica passou a ser rigorosamenteucata, além de sofrer os primeiros
efeitos de uma industria cultural obedecia aosGesinorte-americanos. As reunides de
base do Partido Comunista do Brasil (PCdoB), dd \deegara se tornou membro, eram
ocasifes para discutir politica e estabelecer tmmteom pessoas com interesses em
comuns. A clandestinidade do partido levou-o porébandonar a militancia, embora

mantivesse contudo a discusséo politica em sealli@b

Por essa época, Vergara comecou a receber corpétes trabalhar com
profissionais ligados ao teatro, a masica e a taua, e assim expandiu sua esfera de
acdo. Fez, por exemplo, o cenério da plEyaada do Imbecil Rumo ao Conhecimento

22\VERGARA, Carlos. Depoimento disponivel em: <http://www.cvergara.com.br/pt/ar@g/>.
2 OITICICA, Hélio. “Situacéo da vanguarda no BrgBitopostas 66)” er@ritica de Arte no Brasil:
Temética Contemporangesn. Gloria Ferreira (org). Rio de Janeiro: Fueag006.
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do Grupo Opinido, com direcdo de Plinio Marcos. dtipipacdo em projetos que

exigiam um formato maior, como era 0 caso da opviag@ cenario de uma peca,

determinou uma mudancga na obra do artista. Vepgssou a trabalhar com uma escala
publica e mais eficiente para abordar as quest@esidgicas que deveria expor a
sociedade.

A partir de 1969, diante da repressdo do reginlgamo carnaval passaria a
ocupar um espaco de liberdade muito importante.pBidodo seguinte, Vergara se
envolveu diretamente com tradicionais blocos decwamo a Banda de Ipanema e o
Cacique de Ramos. Através de fotografias, percaroen um olhar sensivel e nao
jornalistico as partes menos conhecidas do carndgakua do Rio de Janeiro,
investigando o universo popular e utilizando todmaterial recolhido para a producao
subsequente de suas obras. Em 2008 foi publicddmdCarlos Vergara: Fotografias”
qgue reune uma selecéo dessas fotografias e texadtao de arte Paulo Sérgio Duarte.

Em um trecho, o autor afirma:

“Vergara, desde o inicio, teve a fotografia comdéna prima, do mesmo
modo que as tintas e os pincéis. Mas so a pariados 70 se concentra
nessemédium Essa investigacdo fotografica se desdobra de 7@ &
pesquisa é vasta. Estende-se ao nordeste, viajae@® outros climas, tdo
diferentes do Rio Grande do Sul, onde nasceu; deP&alo, no qual se
educou, e no Rio de Janeiro, onde, adulto, escsahartista. E elege um
centro de gravidade: o Carnaval dos blocos de ouRia: ai se encontra o

cerne de sua preocupac&b.”

Em 1970, Vergara colaborou com o arquiteto Catlésar Pini na feitura de um
painel para um shopping cujo projeto arquitetbnéca do escritorio de Bernardo
Figueiredo e Paulo Casé. Da parceria com Pinisungi convite da Varig para projetar
diversas de suas lojas no exterior. O primeirorasecutado foi o painel do escritério
de Paris, localizado na Avenue des Champs Elydests série de deslocamentos
mundo afora funcionaram como uma espécie de “prgragem” para o artista, tal qual
o prémio que era oferecido pela Bienal de Sdo P&agictambém através da confeccao
desses painéis que Vergara aprofundou sua pesmlisa materiais que configurassem

uma palheta brasileira. Para tais projetos, otarsis apropriou de pigmentos naturais de

4 VERGARA, Carlos. “Carlos Vergara: Fotografias”oRle Janeiro: Silvia Roesler Edic6es de Arte.
2007.
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Minas Gerais e asas de borboleta, por exemplo, ipsgrar arte e arquitetura e criar
uma identidade que transmitisse de alguma formacésp Unicos do Brasil. Franz
Krajcberg, artista plastico e amigo de Vergara, fondamental neste periodo,
apresentando-o a regido de Rio Acima, Minas Gerass jazidas de pigmentos naturais

que se espalhavam por essa area.

Em 1972, estabeleceu um atelié na Fonte da Saudado de Janeiro com
Pini, o diretor de arte Marcos Flaksman e o fotfigaina Fonyat. A idéia é que
houvesse uma producdo interdisciplinar. No ateli€, s6cios vdo organicamente
formando parcerias em projetos. Essa producaoimlet expande da arquitetura para
as artes cénicas e ainda para experiéncias Umiocas) o0 projeto com Bina no qual
artista e fotografo, apGs terem escolhido um palgatério no mapa do Brasil, partiram
em uma viagem artistico-documental até o destiterismado — uma pequena cidade

no interior do Ceara.

Também em 1972, Vergara foi convidado para realinaa mostra individual
no MAM Rio de Janeiro e decidiu convidar outrosséas cuja produgéo o interessava
para dividirem o espaco e apresentarem um confi@so da nova producéo de arte da
época. Passaram a fazer parteEdgposicaoHélio Oiticica, Waly Saloméo, Caetano
Veloso, Waltercio Caldas e o poeta Chacal, entteosuA decisdo de Vergara refletia
um esfor¢co de criar um contexto para a producdstiaet contemporanea. Em 1975,
nasceu a revistislalasartes sob a responsabilidade do jornalista Mario Aradéaronde
Vergara integrou o conselho editorial. A publicagigmpou um lugar importante no
panorama artistico brasileiro, em funcéo de sudidaake e, sobretudo, de seu carater
critico e tom irreverente, j& anunciado no titiarticipar dessa iniciativa, junto com
Luiz Paulo Baravelli, José Resende, Rubens Gerch@aros Zilio, entre outros, foi
outro exemplo da mesma vontade associativa quéstaamanifestou no ano anterior

guando criou o atelié coletivo.

E no ambiente de discussdo quévalasartes proporciona que as questdes
relativas ao aprofundamento da pesquisa pictorcantensificaram para o artista.
Convidado para a Bienal de Veneza de 1980, Vergprasentou um painel de 20
metros de comprimento e 2 metros de alsatarepapel craft, onde desenhos e pinturas
produzidos a partir de fotografias configuravanatarse do trabalho com a tematica do

carnaval. Deste momento em diante, o olhar dotartisncentrou-se nas pinturas que
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prescindissem de qualquer recurso literal. Suggitdo, em sua obra, a série de pinturas

estruturadas por diagonais que organizam uma o@apgquente da tela pela cor.

Ronaldo Britto, em seu texto “Através da Ordem” dezembro de 1982

afirmava que:

A trama é estritamente pictorica. A sua construgada sua palpitacédo
remetem apenas a si mesmas, A preméncia e a wgéagdintura, da
vontade de pintura, se tornam flagrantes pela tdtgualquer mediagao

entre o préprio ato de pintar e a coisa pintada.

Essa producgéo estendeu-se até o final dos anosql@8@o as linhas diagonais
deram lugar as verticais que determinavam a dide&mlanos de cor. Vergara realizou
trabalhos de diversas escalas e formatos em supiipaspictorica. Assim teve a
oportunidade de chegar ao esgotamento de seussggper aquele assunto especifico, o

que despertou a vontade de encontrar um novo rearogara a sua pintura.

Para tanto, o artista decidiu retornar a uma rdmg@igmento amarelo em Rio
Acima apresentada a ele por seu amigo Krajcbergporada pela antiga fabrica de
tintas e ceramicas Morgan. Vergara levou consigmap telas de lona crua e encontrou
no local a base para seu trabalho. Os fornos d#nagfo do pigmento, parte do
processo de fabricacdo da tinta, estavam impregnpela cor amarela. Ele cobriu as
faces da lona com adesivo e aplicou o suporte ssblbmcas dos fornos, realizando ali
suas primeiras monotipias. O conjunto desses trabalroduzidos na viagem, grandes
painéis impressos e uma enorme caixa contendo oco blo pigmento mineral, foram
exibidos na sua sala na Bienal de Sdo Paulo de, §@@®do também inaugurou uma

individual no Gabinete de Arte Raquel Arnaud conields.

Em setembro de 1990, Vergara realizou uma indalitio Paco Imperial com
20 telas de grandes dimensdes também elaboradadimdas monotipias feitas no
interior de Minas Gerais. A busca do artista esfacada em tornar visivel “a pintura
escondida no reaf® Em 1994, convidado pelo Instituto Goethe, partiipla reedicéo
da Expedicado Langsdorff, junto a outros artist@sndles, russos e brasileiros, que lhe

% BRITTO, Ronaldo. “Através da Ordem” em
<http://www.cvergara.com.br/pt/textos/index.php2id2002>
% VERGARA, Carlos. Extraida de depoimento do artisthido em junho de 2008
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deu a oportunidade de realizar o trabalho de mpiastem diversas regides como Ouro
Preto e Diamantina, em Minas Gerais. O resultadexXposto na mostra “O Brasil de
Hoje Espelho do Século 19 — Artistas Alemaes e iBiass Refazem a Expedicao
Langsdorff,” na Casa Franga-Brasil no Rio de Janeino Museu de Arte de Sao Paulo
(MASP). Foi nessa mesma expedicdo que teve seleippirnontato com o Pantanal
mato-grossense para onde retornou em 1996 parzzareauas “Monotipias do
Pantanal”, exposicéo realizada no MAM Séo Pauld 88&y. Em 1998, recebe o Prémio
Mario Pedrosa, da Associacdo Brasileira de Crita®sArte/APCA, por sua mostra

Monotipias do Pantanal: Pinturas Recentes, no MAM-S

Paralelamente as experiéncias em viagem, 0 aplis&seguiu sua pesquisa no
atelié com o objetivo de conquistar uma nova pdikble discursiva através da
monotipia. Suas descobertas através da utilizagaoatrizes compostas por moldes de
papelédo, pano, jornal amassado, chapas de ferrd; MEPortado Ihe possibilitaram a
criacdo de um alfabeto proprio, e sua producadaeesau. Em 2001 em sua exposicao
na Galeria Nara Roesler, em S&o Paulo, realizou gravade monotipia de 700 cm X
210 cm na proOpria sala expositiva e deixa a matobgerta por marmore branco, para

gue o publico possa aprofundar seu olhar e apeovaitda mais a experiéncia artistica.

Em 2003, uma exposicao retrospectiva de sua obt@antander Cultural, em
Porto Alegre lhe deu a oportunidade de realizar ofiégna com artistas gauchos no
municipio de S&o Miguel das Missbes. De imediaogncantamento do lugar
determinou a necessidade de voltar e produzimalirabalho mais profundo. Em 2006,
apos uma exposicdo em Berlin, Vergara viaja pararguia, em Ankara, Istambul e o
interior da Capaddcia. As questbes despertadasS@mn Miguel, das experiéncias
missionarias cristas, trouxeram ao artista lemlasrdp imaginario de sua infancia —
seu pai foi um missionario anglicano — e a Capadéra uma regido da qual ele ouviu
muitas histOrias missionarias. As viagens se repgbara Sao Miguel e para a Turquia,
e Vergara realiza em 2008 uma grande exposica@oo lihperial intitulada “O agrado
Coracdo: Missdo de Sdo Miguel Arcarffoe prepara-se para em setembro de 2008

inaugurar a exposicao “Huzun”, sobre seu trabathpais europeu.

" Nas cores, nas muitas cores que vemos nestasaiiasia opacidade mineral que nos abre para uma
profundidade, quase delirante, que absorve o gil@®uma utopia de conversdo. Conversao porsafeto
e nao por palavras, dai a relevancia da pintuaterdura que resplandece na superficie das telas,
passagens vertiginosas de luz e planos” Textaerd® Luiz Camillo Os6rio sobre a exposicdo no Paco
Imperial
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Com a viséo e o trabalho maduros, mas sem pertiscnio pela descoberta
do novo, Vergara apresenta um trabalho em constamsformacéo, viagens e outras
referéncias sdo o0 pretexto para suas obras, el@glienportadoras de um discurso
préprio. Em um universo muito variado de expeli@ca obra deste artista € sempre
coerente com sua busca determinada pela revelacdeatidade que sé a arte pode

produzir.
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Capitulo 4 — Do atelié de Carlos Vergara ao Ateli€arlos Vergara

Este capitulo pretende relatar os diversos formatos o atelié de Carlos
Vergara ja apresentou, dos primérdios de sua drigeartistica até os dias atuais. A
intencdo aqui € apresentar um apanhado histonetaer as mudancas decorrentes da
profissionalizacéo das atividades do atelié. B&té a historia de uma empresa, mas
sim do espaco de producéo do trabalho do artistapamenos o local onde sempre se
concentrou a maior parte dela. O caminho adotadflo Atelié foi uma possibilidade
dentre muitas outras. Neste caso, as opcoes torsadgwe privilegiaram a liberdade
dada ao artista em sua producéo, criando uma wstrgtie de um lado poupa-lhe do
trabalho burocratico e administrativo e de outrpuisiona seus projetos e cria meios e

a infra-estrutura necessaria para a producéo geotuas.

4.1 — Espacos de trabalho

No inicio, tudo era muito diferente. O primeirel& de Carlos Vergara foi um
pequeno apartamento alugado em 1961 na Rua Raupéfonem Copacabana.
Vergara, na época com 19 anos, morava com 0s paisgesmo bairro, na rua Julio de
Castilhos, e precisava de um espaco onde pudessasea com liberdade suas
primeiras telas pintadas a 6leo, material que temocuma das particularidades exalar
um odor téxico e muito inconveniente. Foi nesw@i@tque ele cultivou a pesquisa
artistica para a producéo artesanal de joias degaviam a Bienal de Sao Paulo dois
anos depois. Foi também naquela pequena quitingtda em 1962, que recebeu a

primeira visita de Iberé Camargo, que ouvira fdseu trabalho.

Em 1963, mudou-se para um ateli€ um pouco maioramsartesaos, Lygia e
Tonico, na rua Paula Freitas em Copacabana. Masaade ter sido selecionado para a
Bienal de S&o Paulo por seu trabalho com joiastinfia mais interesse nessa producao
artesanal. Decidiu dedicar-se somente as artesigal®@ mudar-se para um espaco
exclusivamente seu. Assim, comecou a trabalhar casststente no atelié de Iberé
Camargo, saiu do atelié da rua Paula Feitas e mamobnovo estudio em sua prépria
residéncia, na rua José Linhares, no Leblon. BE8®,1®udou-se para a Delfim Moreira
em um apartamento maior onde também residia eltialzg assim como o fard em seu

destino seguinte, no Bairro Peixoto, em Copacabana.
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Em 1971, viajou para a Europa para instalar panesgnvolvidos para agéncias
da VARIG, que foram realizados em parceria comquitgto Carlos Cezar Pini. L&
encontrou com o cendgrafo e diretor de arte, Maflaksman e o fotégrafo Bina
Fonyat. Os quatro estabeleceram uma amizade goe &eriacdo de um novo estudio
de arquitetura, cenografia e arte, apenas um apoisdde Em 1972, foi alugado um
apartamento em um prédio de trés andares na esdmiRaa da Fonte da Saudade com

a Rua Humaita, e se estabeleceu a Fonte LTDA.

Com o crescimento da cidade e o boom imobiliaris doos 1970 a pequena
edificacdo foi derrubada, e deu lugar a um granéeip de escritérios. Os quatro
sécios mudaram-se entdo para a Rua VoluntariosattaaPBotafogo, em regime de
urgéncia. O espaco desta pequena casa de vilemasuficiente para abrigar o
laboratorio fotografico do grupo, o que os fez lanswovo abrigo na Rua Alice, em
Laranjeiras. O atelié da Rua Alice passou a sepamto muito visitado. Em 1973, por
exemplo, o renomado atropodlogo Victor Witter Turrestudioso de ritos de passagem,
acompanhado de sua esposa e também antropOloga \Esitaram o atelié para ver os

trabalhos realizados por Vergara e Bina Fonyatesolmarnaval do Rio.

Em 1978, a Fonte mudou-se novamente, desta vezupa@aampla casa no
Cosme Velho, de propriedade da familia do sécido8atezar Pini. L&, os quatro
trabalharam em parceria até a prematura morte g Binyat em 1985. Vergara, que
ja trabalhava com grandes painéis, necessitava \eezlanais de espaco para a sua
criacdo. Além disso, o siléncio exigido pelo psstecriativo do artista era atrapalhado
pelo movimento do escritorio. Assim, o artistaidiecmudar seu atelié para sua nova
residéncia no Bairro Peixoto, agora na Rua Déclar¥$, mantendo sua participacéo

em projetos multidisciplinares no escritorio do @esvelho.

Entretanto, a procura por um espaco ainda maidme@va, e sua busca parecia
ter chegado ao fim quando, em 1986, encontrou timrgd municipio fluminense de
Cachoeiras de Macacu, a 100km da capital, com esggquado para a construcao de
um grande atelié. Enquanto as obras do sitioinaeam prontas, Vergara instalou seu
atelié em um posto de gasolina de beira de espnakdmo ao sitio, mais precisamente
em um antigo clube noturno alugado no lugar, acwa 0 antigo nomebBose Dupla

pintado na porta.
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A distancia do atelié, que em um primeiro momeraeg@a interessante para a
imerséo no préprio trabalho, passou a se tornaat&a com o interminavel nimero de
viagens entre o Rio de Janeiro e Cachoeiras deddac@om o objetivo de encontrar
uma alternativa para estabelecer seu atelié novarpernto de sua residéncia no Rio de
Janeiro, Vergara voltou a procurar na cidade dodeidaneiro, um imével que pudesse
acolher tanto sua producdo, quanto seu acervocplarti Em 1993 a Fonte, agora
chamada Flaksman Pini Vergara Arquiteura e Arte ATDwudara seu endereco para

Santa Teresa e, portanto, era aquele bairro o pdeala procura.

Santa Teresa é um bairro localizado na regido aledar cidade do Rio de
Janeiro, que se estende do Morro do Castelo aochlata Tijuca, e fica em maior
altitude em relagdo ao outros bairros da cidadémAde ser um bairro de temperatura
mais amena, Santa Teresa tem como uma de suasedatmas historicas ser um
reduto cultural da cidade. No inicio do séc XX sales realizados, principalmente as
reunides litero-musicais promovidas pela mecenasinda Santos Lobo, nos anos
1920?® Durante a Segunda Guerra Mundial, nos anos k&fugiaram no Rio cerca
de 20 artistas europeus, japoneses e norte-amesicAnmaior parte foi residir em
Santa Teresa, no Hotel Internacional, no Silve$ioge Hospital Silvestre) e na Penséo
Maua. Os dois enderecos passaram a ser frequemadartistas brasileiros, criticos
de arte, poetas e musicos, intensificando o debstteico e a producgdo artistica no
bairro?® Este perfil perdura até os dias atuais. SantasBieconcentra diversos ateliés
de artes e comecou a realizar anualmente, a gari®95, o evento denominado “Arte
de Portas Abertas” em que muitos artistas abrers sé&liés a visitacdo publica.
Estimulados pelo movimento dos artistas e pelaéste do publico, em grande parte
estrangeiro, muitos moradores abriram também sas@scpara hospedar visitantes, o
que culminou na criagcdo da Rede Cama e Café, aipairarganizacédo a oferecer de
forma regularizada, alternativas de hospedagemailanino Brasil. O intercambio

entre diferentes culturas e o diadlogo artisticdinooam sendo as marcas deste bairro.

O imovel a Rua Progresso numero 70, local onde $wmjmcaliza o Atelié era
uma antiga escola com uma casa ampla de seis c8readu pequeno prédio composto
por dois pavimentos em anexo. Além disso, um afjapthm, uma piscina desativada e
um pequeno campo de futebol compunham o espac@otigmto da propriedade. A

% MACHADO, Hilda. Laurinda Santos Lobo: mecenas, artistas e outrogjinais de Santa TeresRio
de Janeiro. Casa da Palavra, 2002: p.125

2 MORAIS, Frederico (org.)Ciclo de Exposicdes sobre Arte no Rio de Jandtio de Janeiro: Galeria
de Arte BANERJ, 1985
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edificacdo se encontrava em estado avancado daddegio, o que tornara seu preco

atraente. No ano 2000, o futuro atelié foi en@guaido pelo artista.

Apds um processo de melhorias basicas que dur@a der um ano e meio, 0
artista comecou a produzir naquele local. A pedm reabilitada e uma sauna foi
construida, ampliando o uso e as horas passadasafigta no endereco de Santa
Teresa. Além disso, trés salas do pequeno prédiarexo foram ocupadas por sua
esposa Beatriz, para o funcionamento da manufatergprodutos artesanais de sua
empresa, a Terra Viva LTDA.

Em novembro de 2004, um incéndio decorrente de pare elétrica na
geladeira do atelié destruiu parcialmente o pequeédio. A necessidade da reforma
estrutural do prédio despertou uma mudanca na pEioedo espaco como um todo.
Beatriz mudou o endereco de sua empresa pararo bairRio Comprido, e a reforma
foi orientada para atender exclusivamente as nieleeles inerentes a producao artistica
de Vergara. O incéndio desencadeou um procespoolissionalizagdo que néo parou
na infra-estrutura fisica, mas se estendeu a arggdo interna do atelié.

No ano seguinte, em 2005, a empresa “Contempordneabntratada para a
organizacdo dos arquivos iconogréficos e docunmgenfaitrabalho durou cinco meses e
foi realizado de forma modular. Algumas reunidearofeitas com o artista, de forma a
desenvolver um arquivo que respeitasse, de alguareima, sua forma particular de
guardar os documentos. Desta forma o arquivorsaria mais facil de ser manuseado

pelo artista, seu principal usuario, além de pracatender também a qualquer pessoa.

Em 2006 foi criado o sitevww.carlosvergara.art.ona sua primeira versao,

contendo textos em portugués e imagens de obrssiftdadas cronologicamente assim
como uma area especifica de acervo, com acessatidargpor senha. O site foi
pensado de forma a crescer organicamente, semppkaado sua profundidade e
abrangéncia. Inicialmente, fotografias randomibtastravam a pagina de abertura, o
que para um site com pouca atualizacdo, garantids#ante o frescor de uma nova
imagem. Mas o resultado foi mais positivo do quesperado, e 0 Site passou a ser o
principal canal de comunicacdo do artista com oliggdib As diversas mensagens
recebidas pelo canal “contato” justificaram a af@enespecial que é dada ao site e a sua

atualizacdo constante. Além disso, as traducbesnglds e espanhol ampliaram o
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namero de visitantes, o que significou o acessesagas de todo mundo ao trabalho do

artista.

Em dezembro de 2006, ingressou na equipe do aeji@nalista Mariana
Sobreira, ex-funcionaria de minha empresa, cujaaasiizacdo e experiéncia no campo
da producdo cultural garantiu que o processo dendetvimento do Atelié pudesse ser
mais eficiente e mensuravel. Nesse mesmo andpéa,Vergara, empresario e filho do
artista, fui me tornando, apesar de informalmeatgestor executivo do atelié, numa
fase de mudanca em andamento acelerado. Assim,uctenequipe organizada e

comprometida, as coisas passaram a andar maigrapid

4.2 - O Atelié Carlos Vergara

Nossa metodologia de trabalho se estruturou s@bnaissao de “Criar um atelié
auto-sustentavel onde se produz, olha, pensa, alebgtiarda de forma organizada a
obra de Carlos Vergara”. Embora possa parecerdefinicdo simplista e propria a
qualquer atelié, essa “declaracdo de misSaaompreende os aspectos que
consideramos fundamentais e que devem ser aprafosde dia a dia atraves de acdes

concretas planejadas e executadas por nés comadguuassos colaboradores.

O primeiro termo mencionado na declaracdo de missaauto-sustentabilidade.
Como observado na pesquisa realizada para a fizdeste trabalho, existem
diversas formas de arrecadacdo desempenhadason@egpnizacdes privadas gestoras
de acervos. As formas mais adequadas derivardpedd da instituicAo e das
preferéncias particulares de seu gestor ou do gdingente. No caso do Atelié, o
equilibrio financeiro ainda depende fundamentalmelat comercializacdo de obras de
arte, por se tratar de um atelié produtivo, e n&oudn museu ou instituicdo
exclusivamente de guarda. Entretanto, ja se imeidorma muito timida, a gestdo
lucrativa de direitos autorais e de imagem da aaaCarlos Vergara. Embora nao
represente um valor significativo para o equilitdi® contas do Atelié, nos ensina a
pensar mais profundamente sobre o assunto, e gparaa necessidade de estabelecer
uma estrutura agil e eficiente para tratar destasragdes. A sustentabilidade

econdmica significa alcancgar o equilibrio das canta seja, as entradas realizadas em

%0 Segundo Philip Kotler, uma missdo bem difundidsedegolve nos funcionérios um senso comum de
oportunidade, direcéo, significancia e realiza¢@TLER, Phlip.Marketing S&o Paulo: Atlas, 1989:
p58.
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um més deverdo pagar os custos fixos (aquelesngependem da producao de novas
obras, como a folha de pagamento, por exemployadaveis (0s que irdo variar de
acordo com a produtividade, como os gastos cons &lahassis, por exemplo), os
impostos, investimentos e ainda assim procurar §geo. Por isso, é fundamental um
planejamento preciso, para tornar o controle firaocmais eficiente e os resultados
mais expressivos. E necessario entender que dquine refiro a uma iniciativa cujo
objetivo final é o lucro, como a totalidade das eBps comerciais convencionais, mas
da garantia de existéncia deste espaco de arte pratlucdo que ele ajuda a
proporcionar. A compreensao profunda da l6gicaimidimativa e fiscal de um atelié
formalizado e quite com seus impostos € algo quémartistas estado distantes de ter,
e na maior parte das vezes por um resignado desiege Entretanto, aliar a paixao
criadora e a consciéncia de uma administracdo saugdéde ser uma alternativa bem
sucedida para que muitas idéias saiam do papehredes projetos artisticos sejam
realizados.

A segunda palavra da declaracdo é “produz”, e néi@g@ncidéncia. Apoiar o
trabalho do artista provendo maior conforto pacaia;do e execucdo de suas obras é a
funcao primordial do Atelié. Desta forma, amplaespaco de producéo e atender as
demandas relativas as obras do artista, na marte gas vezes pinturas em grandes
formatos, passou a ser um objetivo concreto doiéAteE isso significou meses de
planejamento junto a arquitetos, engenheiros dstegi@o, engenheiros elétricos, de
forma a projetar as modificacdes necesséarias pasa primeira fase de melhorias
estruturais. Por este motivo, do incéndio até @ @nrente, o espaco Util de producéo
foi ampliado em 100%, o sistema elétrico e de ihagéo de servico totalmente
renovado, além da compra de mobiliario customizpd@ atender as necessidades
produtivas. Investimos decisivamente na compradidersos equipamentos como
computadores e periféricos que apoiam a produgditalde também os projetos cada

vez mais complexos, criados, planejados e geridosado Atelié.

Em seguida, a palavra “olha” representa todos pscass condicionantes de
uma boa experiéncia visual de contato com umaabi@te. Certamente, por Vergara
ser um artista plastico com vasta experiéncia enuia, esse é o suporte que mais pesa
nas decisdes que concernem a criagcao de infratestrde exibicdo. O acesso aos
trabalhos e a boa condicdo de contemplacédo dasabordatores incluidos nesta Unica
palavra. Além disso, pensamos no olhar no sen@gdaisibilidade, ou da possibilidade

de acesso a obra. Desta forma, o olhar expredaonmpssdo do Atelié é algo a ser
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fomentado dentro e fora dos limites fisicos da pegilade em Santa Teresa, seja em nas
exposicoes em instituicbes locais, em outros paiseem meio digital através da

Internet.

A sequir, “pensa e debate” se refere ao espaco eomtocal de criacdo e de
reflexdo. Frequentado constantemente por artistég0s, curadores e colecionadores,
muito do que se pensa e discute ali passou a ssidesado um ativo do atelié, e
portanto, algo a ser trabalhado de forma objetNa.pratica, isso significa documentar
experiéncias, gravar conversas, fotografar encerdrouidar efetivamente para que as
idéias, os projetos ou simplesmente as discusafeslgacontecem sejam registradas
na memoria do Atelié. A disciplina adotada resulpmsitivamente na realizacado dos
projetos que tem sido realizados em uma velocidgfiticia e mesmo impacto muito
expressivos e claramente decorrentes da nova podturAtelié. Certamente estes
resultados dependem da qualidade da freqUuénciaisiiantes que convidamos e
recebemos. Mas além deste publico qualificado centeecidamente formador de
conhecimento, procuramos também apoiar a formagdpublico curioso, recebendo
visitas de grupos de estudantes e de grupos nacialspados. O fluxo de encontros e
de visitagcdo, embora seja de suma importancia pasEsa missdo, nao pode
comprometer a principal funcéo produtiva do Ateli@eve acontecer sempre de forma a

nao atrapalhar o trabalho do artista.

Por fim, a chamada “guarda de forma organizada@ree$e a organizacdo do
acervo e arquivo em condi¢cOes ideais. Essa areatubgdo compreende toda a
perspectiva interna de organizacao da guarda deaeearquivo de Carlos Vergara, da
criacdo de uma metodologia adequada até os rexufgicos de mobiliario, materiais,

temperatura e umidade que devemos respeitar.

Obviamente, 0s pontos expressos na declaragdosgéordo Atelié ddo margem
a um universo gigantesco de acdes. Apos a fasilinie organizacdo do arquivo e
término das obras, o desafio foi procurar encomjuais seriam as tarefas prioritarias e
como planeja-las de modo a que fossem realizadmamde as expectativas do artista e
sem comprometer o fluxo de caixa do Atelié, tenoilm@ objetivo central tornar a vida
de Carlos Vergara cada vez menos sobrecarregadaassuontos externos ao seu
trabalho artistico, tornando-o mais livre e coneaid em sua atividade criadora.
Foram entdo realizadas reunides rapidas e objetivas o artista, normalmente as

segundas-feiras, quando discutiamos as novas ag@eacoes prioritdrias. Cada item
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recebia um status relacionado ao seu andament@, elassificado de acordo com o
ponto a que ele atendia de nossa missdo. Desta,farcada segunda-feira foi possivel
avaliar o andamento do processo de amadurecimeofiegional da estrutura do atelié.
Ao final do 1° semestre de 2007 observamos uma dérresultados expressivos, pois
com o registro das informacfes, foram gerados qgafique demonstravam o
desempenho do Atelié com base em dados concretos conumero de visitantes,
numero de encontros realizados, 0s projetos emdelsémento, as obras expostas
dentro e fora do Brasil, artigos publicados e uéréesde informacdes que passaram a
nortear nossas acdes. O Atelié comecava a gantedimamica prépria de existéncia.

No que concerne a “guarda de forma organizada’pdssivel implementar: a
organizacdo do arquivo; o controle do acervo agraeeplanilhas digitais e na Internet;
o controle das obras vendidas e em consignacaegistno fotografico de cada nova
obra; a atualizacdo e manutencdo das informacdlese so artista, sua agenda e
producao no site e a construcdo de duas novasesalasna edificacdo anexa que da
passagem da casa principal para o pequeno prédiamgpliaram significativamente o
espaco expositivo do Atelié. Neste periodo digi¢gmhos grande parte dos videos
SUPER 8 de autoria do artista flmados nos ano8,1&7amos ferramentas de controle
do acervo em meio digital e disponibilizamos asgems e informacdes na Internet,
além da aquisicdo de mobiliario especifico de gudotam ainda construidas duas
novas salas que além de ampliar a area de guardbéin tornou maior a area coberta
de producéo do Atelié. Para que fosse possivektinnas dispendiosas obras de infra-
estrutura, foi necessario equilibrar nosso fluxo agxa através de um preciso
cronograma de desembolso e de acdes focadas ri@@eta receita. A percepcao de
gue cada ponto da missdo do Atelié esta ligadoodudaf interdependente ampliou o
comprometimento de cada um de nds, e foi fundarhpata a realizacao das tarefas

priorizadas coletivamente.

Foram fomentados encontros e almogos no atelithas®no visitas e suporte a
estudantes e pesquisadores que procuram constam¢eonAtelié. Realmente novo era
o fato de que agora controlavamos todo esse pmdesirma a ser possivel entender
guando o atelié foi mais visitado e qual o reflekseso nos outros vetores de nossa
missdo. Também consideramos 0 suporte a exposigées carater comercial,
normalmente em instituicdbes publicas, como um esfora direcdo da formacdo da
criacdo de pensamento e discussao, e s6 em 200% fealizadas 7 exposicbes com

este perfil (de um total de 14 exposi¢cOes, ou ppacdes em feiras de arte realizadas
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em 2007). O apoio a teses e pesquisas € feitoétamieste sentido, e significa
reconhecer cada solicitacdo de informacdo como alger atendido com esmero e
profissionalismo. Estudantes e pesquisadoresigquéaimente procuram informacgoes
através do site terminam por visitar o atelié eofymdar sua pesquisia loco.
Trabalhamos constantemente para o aprofundamerdoirdarmacdes e para a
ampliacdo do numero e da qualidade das imagensldas na Internet. Cuidamos
também de aprimorar a infra-estrutura para a g&tacom a contratacao do projeto de
iluminacdo desenvolvido por Maneco Quinderé, elatbor especialmente para a
contemplacgéo ideal das obras de arte no espacdelié.AManeco criou para o atelié
luminarias préprias, desenhadas exclusivamente géirsalidade do espaco interno e
externo, ampliando as horas Uteis de trabalhoiagd® do Atelié e suas possibilidades

de uso.

ApoOs avaliarmos o primeiro ano sob o impacto denavo modelo de gestéo,
nos sentimos confortaveis com as opc¢des feitasciElioh®s seguir em frente. Foi
formalizado em 2008, o Atelié Carlos Vergara, unganizacdo em processo de inicial
de amadurecimento. Entretanto, podemos nos pe&rcebeivendo em um ambiente de
harmonia e criatividade. Mantemos o foco e a detexgdo de fortalecer sua funcéo
primordial que é o apoio a obra do artista, assima trabalhamos atentamente para
criar mecanismos de sustentabilidade que assegaoreigor de sua acdo e de sua
permanéncia. Criar um atelié auto-sustentaveluad sg produz, olha, pensa, debate e
guarda de forma organizada a obra de Carlos Vegaraa missao de félego que se

constréi a cada dia.

51



Capitulo 5 — A visdo de outros artistas sobre o team

O objetivo deste capitulo é discutir a visdo destait plasticos contemporaneos
sobre a gestdo de arquivos e acervos de suas 6brasn entrevistados cinco artistas
plasticos brasileiros, amigos pessoais de Carlagava, e com obras expostas em
museus e colecbes no Brasil e no exterior, Antdias, Waltercio Caldas, José
Rezende, Tunga e Cildo Meireles relataram o quegmere o que tém feito em relagéo
a organizagdo de seus arquivos e acervos. Resmpmdes questdes levantadas,
comentaram sobre o acesso publico as suas obrabre & possibilidade de obter
solucgdes institucionais que resolvessem, ao mangsagte, os diversos problemas por

eles encontradod!

Nos anos 1960, a obra do artista paraibano AntDras ja demonstrava como
os artistas brasileiros exploravam o universo sliobdle uma maneira prépria.Era
entdo sugerida uma nova configuracado da obra degad investia na experimentacao.
Dias, que morou também na Europa e passou uma tadgpoo Nepal, foi um dos
formuladores da arte pop politica na Ameérica Latioajo objetivo era formular
estratégias para combater as ditaduras e debawatas marginal na economia
capitalista. Sua arte investiga a natureza dosjggnquanto confronta criticamente a
presenca da arte no mercaddo longo de quarenta anos de carreira, Antonics Dia
criou uma obra que é referéncia para a producéemmmoranea no Brasil.

Nascido no Rio de Janeiro, o escultor Waltercial@sltiliza suportes diversos,
como objetos, vidros, aco e fotografias em suaasplmas quais trabalha com questbes
como auséncia e presenca, a pausa, o silénci@, @ a@zio, o volume, o espatbiNo
final da década de 1960 seu trabalho ja revelazansportante contribuicdo para a arte
brasileira. Além de seu rigor plastico, a obra dalté/cio possuia também um humor
que tangenciava o conceitualisfloEm 1969, com o trabalho "Condutores de
Percepc¢do”, inicia uma série de obras feitas ar pkrinsercao de objetos rotineiros em

%1 As entrevistas foram realizadas entre o segunuiestee de 2007 e o primeiro semestre de 2008, no
Rio de Janeiro.

%2 DUARTE, Paulo SergioAnos 60transformagées da arte no Brasil. Rio de Janeimm®s Gerais,
1998. p49

%3 HERKENHOFF, PauloAntonio Dias Catalogo de exposicédo. Cosac & Naify: Alemani@®91 p52.

% FARIAS, AgnaldoWaltercio CaldasA Consciéncia do Intervalo. Disponivel em:
<http://www.walterciocaldas.com.br/>.

% DUARTE, Paulo SergioAnos 60transformacdes da arte no Brasil. Rio de Janeimms Gerais,
1998. p293.
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estojos, obtendo grande repercussdo. Na décad®8fk Waltercio cria um maior

namero de instalagdes, assim como videos, desenlmervencdes, mas mantém a
escultura como sua atividade primordial. Em seabalhos publicos se evidencia a
sintese de seu trabalho na unido da sutileza ¢oaceiom o controle do espaco

publico>®

A obra do paulista José Resende distingue-se peaks solucdes claras e de
articulacdo tensa. Na década de 60, o artistaoealtfnho de Wesley Duke Lee,
participava das atividades do Grupo Rex, que tetensa atuacado na cidade de Sé&o
Paulo. Resende, que além de escultor, € tambénmadggvdesenhista, arquiteto,
professor e editor, explora 0 minimalismo com vedge da arte conceitual. Seu
trabalho, que usa uma diversidade de materiais @adias, tubos de cobre, laminas de
chumbo, cabos de ago e ampolas de vidro, guardaviiatidade que o destaca na cena

da arte contemporéanea no Brasil.

Tunga comecgou sua carreira com desenhos e essutltor&@omego nos anos
1970. Na segunda metade da década ja realizawwag@s introduzindo uma vasta
variedade de materiais ao seu trabalho, como desgegldampadas, fios elétricos, feltro e
borracha, sempre buscando relacdes fortes engeMNds anos 1980 passou a explorar
pecas com significados arqueoldgicos ou derivadasc@éncias naturais. A década de
1990 viu seu trabalho tridimensional interagir cada mais com as performances. A
heterogeneidade presente na obra do artista peatamb € resultado das investigacdes

em areas tao diversas como literatura, filosoB&gmalise, teatro e biologia.

Aos dez anos de idade, o carioca Cildo Meirelesauis para Brasilia, onde
teria, na década de 1960, seu primeiro contato @arte moderna acompanhando a
producado internacional por livros e revistas, emtald e visitando exposi¢cdes. Ao
retornar ao Rio em 1967, Cildo voltou-se para olnidénensionais, e em 1970 exp6s
no Museum of Modern Art (MoMA) em Nova York, EUAnde mora por um periodo
no comeco dos anos setenta. Sua tematica é pa@ peliica, mas sempre relacionada

com a forma e seu conteudo de expressao visual.

Apés apresentar o tema do trabalho, convidei dstasta comentarem trés

questdes relacionadas ao acervo de suas obrasm@ina questao procurava examinar

% BRITO, Ronaldo. “Racional e absurdo” in CALDAS, f¢acio. Waltercio Caldas1985-2000. Rio de
Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 2001:.p72
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0 que motivou 0 artista a organizar seu arquiveesv@ pessoal. A segunda teve o
objetivo de levantar as questbes relacionadas assacpublico as suas obras. A
terceira buscava as solugdes para 0 que seria walonde preservacao e de promogao
do acesso ao seu acervo. Através dos depoimentiosiaxy foi possivel encontrar

pontos em comum e algumas contradi¢cdes entre pcdasas e visdes de futuro.

5.1 - O processo de organizacao do arquivo e do acedos artistas

Nos casos pesquisados, a organizagcdo do acendelseem um momento
avancado da carreira do artista. Apesar da gudedatos, projetos e estudos para a
concepcao final de suas obras, reuni-los organmedi&e de forma a compor um
arquivo que possibilitasse 0 acesso a informagiopt-se um desafio sobretudo em
funcdo de condicionantes externas. O lancamentardévro, como no caso de José
Rezende e Tunga, obrigou-0s a reunir ndo someftemiacdes conceituais sobre seus
trabalhos, mas também dados referentes a sua zlg@h, tanto em colecbes
particulares quanto nos acervos de instituicoes. niis que um livro ndo contemple
toda a obra do artista, a reunido sistematizadmaterial para a publicagdo funciona

como um motor externo propulsor do movimento d@miacao.

Outro elemento externo € a presenca de um fanliaressado em apoiar esta
tarefa. Como observado, os artistas demonstrast&asia para a organizagcéo pessoal
de seus acervos, mas apdiam a idéia de alguémi$apepor eles. Normalmente esta
funcdo acaba por ser realizada por alguém muitginppm- no caso dos entrevistados
Waltércio Caldas e Tunga, por suas esposas - qagaag também sua experiéncia de
vida junto ao artista a din@mica da sistematizacao.

Apesar do processo de organizacdo se iniciar @& mrtuma condicionante
externa, a relevancia de um arquivo organizadodaten diferentes perspectivas do
artista. No caso de Waltercio Caldas, a catalagdedsuas obras e a sistematizacéo de
um arquivo foram iniciadas ha quinze anos, pelassdade do artista de controlar sua
producdo como um todo. No inicio de sua carreitista ndo imaginava que as obras
que produzia iriam se acumular da maneira comotacean e, como todo jovem,
pensava que o tempo nao passaria. Aprendeu camsampdos anos que seu trabalho
adquiriu uma historia configurada e independetiista historia circulou pelo mundo e
ganhou autonomia. O conjunto da obra assumiu ugmjatdria, foi para colecdes
particulares e museus, estabeleceu um curricufriproConhecer esse conjunto e seu

curriculo foi o fator inicial que o motivou a orgaar seu arquivo e acervo.
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Quando jovem, Cildo Meireles s6 se preocupava @ayair, ndo se importando
com o que aconteceria depois e em certos momeatssalvida foi contra a idéia de
museu. Contestar as instituicbes culturais era questdo muito presente no trabalho
dos artistas de sua geracdo. No final dos ano3 @96useu era tido como o local do
colapso final das obras. Com o passar do tempmne o aprofundamento de sua
reflexdo sobre o assunto, Cildo Meireles passoersgr de outra maneira. Hoje o
artista vé o museu como o deposito democraticorrad democratica e generosa de

compartilhar as obras de arte com o publico.

Para Tunga, a maturidade o levou a ter vontadeodsecvar, o que também
torna sua vida hoje muito mais facil. Por recebera demanda significativa de
estudantes e pesquisadores que procuram informagdeesmo a possibilidade de
acesso as suas obras, essa organizacdo tornogessarea. Segundo o artista, que
reune diversas performances em sua trajetoria d@upéo, os arquivos facilitam o
relato de obras, muitas vezes de carater efémmyounado por esse publico crescente
que solicita informacdes, mas nunca substitui somdpcia do acontecimento artistico
original. Tunga muito raramente acessa seus asguembora reconheca sua
importancia. O lancamento de uma coletanea desligrimagens sobre seu trabalho em
comemoracao aos dez anos da editora Cosac Naifgdponsavel pela organizacéo de
parte de seu arquivo. Por esta ocasido, Tungde¥@do a acessar 0 arquivo e
acompanhar o enorme trabalho de restauracédo e agiEgdas imagens selecionadas
para a publicacdo. Mais uma vez foi um elementere® o que pressionou o

movimento de organizar o arquivo.

Para José Resende, o momento de elaboracdo dereetainbém foi quando
realizou a organizacao de parte de seu arquivoteApnecessidade de obter as imagens
e informacgbes para a publicacdo sobre seu trabatlimmntrou a localizacdo de suas
obras nas diversas colec¢des e instituicdes ondgéet encontravam.

Controlar a localizagdo das obras, que inevitavelenacabam se dispersando
por diferentes colecbes ao longo de sua trajetériagje uma tarefa importante para
artistas cujas obras possuem alto valor de mercadofalsificagbes podem ainda nao
representar uma ameaca freqiente aos colecionator@ese contemporanea, mas com

a perspectiva de crescimento neste mercado, a g paises como China e India,
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é fundamental que o mercado, assim como o0s artisgigjam atentos as possiveis

fraudes.

Waltercio Caldas produz trés obras de cada prgeginal, o que torna muito
importante para ele saber as referéncias de lagalizde cada uma. Para Antonio Dias,
sempre foi presente um fichario contendo as olm@dugidas e um outro com os locais
por onde elas estavam circulando. Com o temponaplexidade relativa a essas
informagdes foi se tornando maior. Ele conta o ewmim em que contratou uma

secretaria inglesa que parecia ser muito orgarnizada

“Quando eu pedia uma ficha (de uma obra), ela tnficha na méo. Eu dizia: que
organizada. Quando ela foi embora, eu percebi udevia pegar porque sabia

onde tinha colocado. Porgue nao tinha ordem nenfiuma

Hoje, Antonio Dias possui a localizacdo de suas®htentificada, e grande parte

destas informagdes esta disponibilizada em seunaiteternet.

O fato de ndo haverem instituicbes no Brasil gual@guem sistematicamente as
obras de arte, leva os artistas a terem que fagerpor conta propria. Em nosso pais,
normalmente o artista s6 tem a oportunidade derespas obras quando ja possui
alguns anos de trajetoria. Isso faz com que sejapetido a ser responsavel pelo

registro de sua historia. Segundo Waltercio Caldas

“ Hoje em dia, por exemplo, os artistas vivos témsnaivulgacdo do seu trabalho
do que um artista do século XIX jamais imaginou\eda. Vocé tem, as vezes,
artistas com dez anos de profissdo que tém tn@slile lembro que quando fiz o
livro em 1978, me aconselharam a nao realiza-logumpelas caracteristicas do
livro da época, poderia ser que impedisse a camtdm do trabalho ao dar-lhe
uma noc¢ao geral e isso, na época, era um probleave.gAs pessoas podiam
achar que o trabalho havia acabado porque tinha sigtematizado ou, pelo

menos, porque ele tinha sido mostrado numa sefecao.

No prefacio da reedicdo @@ Manual da Ciéncia Populatancado originalmente

em 1978, o artista afirma:
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“Estamos diante da reproducdo impressa, este hébittemporaneo, superficie
onde se passa grande parte da arte da nossa Agacaem nosso caso particular,

0 que vai acontecer? Serao utilizados objetos ddemmento de todos para
apresentar significados estéticos em circulagdocotidiano ou, em outras
palavras, passearemos pelos campos dos sentidest&superficie, neste volume
chamadaVianual da ciéncia populamque suas duvidas jamais serdo esclarecidas,

pois gostaria 0 autor que estivéssemos em umdemofundo™’

Para Waltercio Caldas, essa vontade de ver o h@alzaimo um todo decorre de
sua opcao em trabalhar com a referéncia da cod#dai do proprio trabalho. O
conjunto de sua obra é um corpo que vai se moddizaonstantemente dentro de um
nucleo que se adensa cada vez mais. Assim, étenpoter sempre uma visao geral e

global no sentido de todos os trabalhos que realizo

O esforco para colocar em pratica essa organizeisiematizada, conta muitas
vezes com O apoio e até mesmo a lideranca, de @ss0g proxima e de grande
confianca do artista. No caso de Waltercio Caldag,esposa Patricia foi fundamental
para que este trabalho fosse iniciado. O apoiorse tmais forte devido a auséncia do
Estado e também do mercado, na formacdo de umanéotacao histérica da trajetoria
de cada artista. Para Patricia, é justamente mter com quem contar, que o artista
no Brasil se vé obrigado a fazer este trabalhogoota propria. Ela conta que a
organizacao do arquivo e o controle do acervo dieWte Caldas comecaram a serem
feitos de forma sistematizada ha 16 anos, quaraitista ja tinha cerca de 20 anos de
carreira. Apesar de ter muita das informagfesessbas obras em sua memoéria, muito
pouco era efetivamente documentado. Patriciaomi@ssim, um processo e anotagao
das lembrancas do marido em um caderno e postembenem fichas elaboradas para
tal finalidade. Com estas informacdes, ela pod&jus documentos das exposicdes as
suas fichas com o historico das obras. Patricguitata de formag&o, possui uma
trajetoria profissional também ligada & preservat@patrimonio cultural e reconhece a
importancia do registro historico do trabalho deltédfaio Caldas. Para isso, seu
cuidado fundamental era o de criar um método quetodasse o arquivo de dificil
acesso, mas sim que fosse facil de ser utilizapgesguisado por outras pessoas. Para
tanto, utilizou como base um modelo do amigo, alescSergio Camargo, que possuia

um sistema de fichas que desenvolveu quando viaderanca. Ao receber de Sergio

3" CALDAS, Waltercio.O Manual da Ciéncia PopulaSdo Paulo, Cosac Naify, 2008: p38.
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Camargo uma ficha de presente, Patricia examinow @dequar a obra de Waltercio
Caldas ao modelo desenvolvido por Camargo. A pramgarticularidade residiu no
fato de Caldas trabalhar com varios suportes, odgueorigem as seguintes categorias
principais de ordenamento: DE (desenho); EO (aseult objeto) e; IN (instalag&o).
Apos estas duas letras é posto 0 ano de realizic@bra e em seguida o nimero do

trabalho. Segundo Patricia Caldas:

“Sergio Camargo me disse que era fundamental femeano porque, como ele ja
tinha mais de vinte anos de trabalho, podia sersquembrasse de um trabalho
gue fez, e deu de presente para um amigo, por égemfnhamos como inserir
em cada ano o que fosse necessario. Caso voc@aeasee de ano, tinha como
retirar o trabalho e inserir em outro ano, sem rpreé cadeia. Esse sistema de
numeracao que uso nunca deu erro e funciona o téwdpo E cada trabalho tem
um namero, por exemplo, DE/ 1997/ 08, ndo necesvarite em ordem

cronoldgica.”

Os fichéarios, muito organizados, sao preenchidosualenente a lapis e fonte de
pesquisa e constante revisdo. Entretanto, aindafo@@m transportados para o
ambiente digital, o que devera acontecer em algwomento. De todo modo, seu
método ja é procurado por outras pessoas parasado como referéncia. Cordélia
Mourdo, a esposa e produtora executiva de TungigZouto como base quando
contratou um profissional para desenvolver uma hkdsedados on-line com as
informacBes sobre a obra do marido. As duas ermanh pontos em comum e

aprimoraram seus sistemas particulares, em uma deexperiéncias enriquecedora.

Os fatores ambientais do Brasil, como a temperaummnidade, também séo
questbes com as quais para o artista deve lidandisa conservacdo de suas obras.
Segundo Antdnio Dias, essa € uma perspectiva fuaad@ha ser observada pelo fato
das condi¢gbes de guarda serem muito mais compirasm pais como o Brasil. A
inexisténcia de uma tecnologia disponivel e de paicagovernamental expressivo para
fortalecer a preservacdo € um agravante sério glee despertou uma preocupacao
ainda maior com a preservacédo. Residindo hoje elin{a, na Alemanha, relatou que
0 apoio dado a iniciativas desta ordem na ComueidBdropéia é relevante.
Entretanto, Antonio ndo acha que deve ser ele messpmnsavel por protagonizar a

realizacdo deste trabalho mais profundo de pres&ova
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Para Tunga, a organizacdao fisica do material sen@a segunda etapa. Residente
da Barra da Tijuca, em uma casa localizada numd@aeggarticularmente Umida, o
arquivo do artista foi organizado com a ajuda depuofissional que adequou 0 espaco
as condi¢fes de preservacdo de seu trabalho.afletn ndo vé esta como uma tarefa
sua. Acredita que no futuro devera existir umétingdo com credibilidade que possa
abrigar seu arquivo, mas € descrente nas instsi@iuais com algumas poucas

excecoes.

5.2 - O arquivo como instrumento de ampliagdo do ahecimento sobre o

préprio trabalho

Saber como sua producdo artistica se desenvalvéango do tempo é para
alguns artistas uma fonte de informacdo. Entendemaréacdo no volume de sua
producao, por exemplo, € algo que os fazem conimeelror o0 mecanismo gerado pela
existéncia do trabalho. Um arquivo organizado irdarmacdes nas quais os artistas
pesquisados nao costumam pensar a respeito, cam@xpmplo, quando preferiam
produzir desenhos ou quando investigaram mais est@gs relacionadas a escultura.
As informacfes que podem ser extraidas de um arguiganizado favorecem o artista

a ampliar o pensamento sobre sua propria obra.

Cildo Meireles revé constantemente suas notas aalho registradas em
pequenos cadernos de anotacao.[®gavio para o Vermelhm artista fez sua primeira
anotacdo quando estava desenvolvendo as &lsrzs;os Vituais Cantem agosto de
1967.

“E aconteceram dois relampagos, como gosto de gl cruzam o céu, e um

destes projetos foi a sala que tem os objetostinaidl Cildo.

Dezessete anos depois, em 1984, o trabalho foiaomo MAM, apdés revisédo
daquelas primeiras anotacdes. Em 1994, o artistafividado a fazer um trabalho em
Séao Francisco, dentro de um programa voltado pestalacdes, e buscou em outro
caderno um projeto de 1970, que terminou send@aea 24 anos depois do primeiro
estudo. Numa coletiva em 2005, no CAPC, Museu de Aontemporanea de
Bordeaux, apresentou um projeto de ocupacdes pliasede 1968, trinta anos depois
do primeiro croqui. Segundo o artista, rever esagenal € parte de seu processo de

criacao.
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5.3 — A contradicao entre preservar e produzir

Se por um lado a organizacédo pode ser uma aliadatiiano dos artistas, os
entrevistados questionaram o ato de guardar e potémvestido na sistematizacdo de
seus arquivos em relacdo a producdo de novas obfasconceito estatico de
preservacdo se opfe ao carater dindmico da criagdep faz com que alguns artistas

releguem a um segundo plano a organizacao de KRUSGS.

Preservar é também conferir a algo a possibilidadeermanéncia. Elegé-la como
patriménio. A preservacdo ndo é imparcial, poas s#mpre sera resultado de uma
escolha. José Resende encontra uma contradic@eitt@h no ato de preservar e na
necessidade de produzir. Segundo o artista, megraosejam vetores que nado se
anulem, apresentam incompatibilidades que devenvesaridas. Desta forma, ele
prefere se poupar e questdes referentes a orgaaizhy; arquivo, e manter seu foco

exclusivamente na producéo de suas obras.

Tunga também questionou o lugar da documentacactralmalhno na arte
contemporanea. A obra de arte e seu registro muass se confundem, uma coisa
permeando a outra. Seu pressuposto € que a aeeselefeita para a experiéncia, o que
faz com que o melhor meio de guarda-la seja o p@mdds pessoas. Desta forma, as
narrativas relatando a experiéncia vivida acabardsenais fidedignas do que qualquer
outro registro. Tunga concorda ser hoje inexorévielevitivel contar com o apoio de
fotos para o registro de suas obras, mas recorthecelas serdo sempre testemunhos
longinquos e apagados do que realmente acontekediotos e outros documentos se
agregarao aos testemunhos na tentativa de se mnaomtie € de uma ordem mais sutil,
e que depende de uma série de condi¢gBes que astipeesentes na existéncia da obra.

Falando sobre o material que guarda em seu arquavtista afirma que:

“A importancia da presenca desse material € evagaito que a gente escreve
durante a vida inteira fazendo arte, que é uma @nta em torno daquilo que
vocé faz, as anedotas que circulam, as experiérmsasontextos diversos em

gue as obras foram mostradas.”
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5.4 - O arquivo fotografico e o desafio da represéscao

Além da complexa relacdo entre a sistematizacaardqoivo e a producédo do
trabalho de arte, ha as especificidades da refegsene de seu impacto na obra do
artista. O fato de uma imagem poder ser seleceoeatdum determinado arquivo como
representativa de uma obra, sobretudo quando tsedeauma obra tridimensional, é
também motivo de preocupacédo por parte dos arti€basuidado de ndo dar a imagem
uma importancia maior do que a da documentacaazex £om que ela permaneca no

limite da representacdo € um desafio a ser enttenta

Para Waltercio Caldas, este trabalho jA comecaomanto gerador das imagens,
com o trabalho junto aos fotografos. A tridimensiidade e a transparéncia dos
objetos séo caracteristicas muito presentes emofumas e entender as transformacdes
que sofrerdo em sua representacao fotografica équestdo necessaria. A consciéncia
de que a representacéo fotografica tera em muagescuma circulacdo maior do que a
obra em si faz com que a foto seja um materiakepeente a propria obra. No livro
Aparelhosque trata deste assunto o artista emblematicarnelttea em sua capa a foto
de um cubo de gelo. Sobre esta capa o artistantame

“De certa forma, € uma fotografia que impede uno gk derreter, porque s6 o
gelo fotografado n&o derrete. O fato de ter colocaa capa ddparelhosum

objeto que se mantém porque é uma fotografia, sehdéicse dissolveria, ja
demonstra que eu estava atento para essa questgoe o objeto chega até a

fotografia enquanto significado. Ele ndo se entpagsivamente a fotografia.”

O questionamento despertado com o livro fez comaogarista criasse trabalhos
que tratavam especificamente desta problematicde @n fotografia, a obra e sua
reproducdo se confundem em uma mesma situacaos dbos depois, a convite da
Funarte, Waltercio Caldas publicou o livkkanual da Ciéncia Populano qual trata
sobre a criacdo de obras de arte. Como fotograféelanostra-las em um livro,
considerando que este processo como um todo faria ga idéia da obra de arte. O
artista ndo se submete passivamente a imagem ueptad mas traz a representacao

para sua esfera de possibilidade criativa. Comatguivo de mais de mil cromos de
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trabalhos realizados, Waltercio se interessa pdafomente por este tema e tenta sempre
que possivel avaliar a decisdo sobre as definitdesicas que serdo optadas no

momento da fotografia, como a escolha da lenteepemplo.

Para Cildo, a fotografia tem uma funcdo de media¢dn alguns casos no
entanto, as fotos eram o préprio o trabalho, comdCaixas de Brasilia / Clareirage
1969, quando uma fotografia ficou enterrada emibaiaes outras duas foram trazidas ao
Rio de Janeiro, com um mapa e um painel de fotdstarmbém o caso dbotem-
monumento ao Preso Politicde 1970, onde o que existe de memoria sdo as detos
documentacdo da performance e quando o artistdedewdstrar a obra, mostra essas

fotos.

5.5 — O problema do acesso na visao dos artistas

Diante da escassez de meios publicos e do desisgerparticular pela
organizacdo profissional do arquivo, torna-se eulmente mais restrito e menos
disponivel o acesso aos arquivos e acervos dastagrtcontemporaneos brasileiros.
Entretanto, fatores externos a questdo da artep @odemocratizacdo tecnologica e o
crescimento do numero de pesquisadores e estudatgesssados no tema, levaram a
uma nova postura por parte dos artistas. Podepestéuar trés questdes mais
relevantes: o papel da Internet e sua importangje; lo aumento da demanda por

informacdes e a escassez de obras disponiveisgasao publico.

Waltercio Caldas se surpreende com a quantidadeatierial que se encontra
disponivel para a pesquisa, sobretudo na rede.reE&be, por correspondéncia, teses
sobre seu trabalho, além de outras pesquisas tdjgaram fontes que ele mesmo néo
possui. A procura de estudantes e pesquisadoresfpanacdes sobre a sua obra é
também uma constante na vida de Antonio Dias. ®kpguw artista, um dos
pesquisadores que o procurou foi importante aténogmra ajuda-lo na organizagéo de
fotografias e outros registros impressos. Apesaret sua obra representada em
diversas publicacfes, hoje seu site € uma ferramefdrmativa importante sobre seu
trabalho, e conta com dois profissionais para miang&mpre atualizado. Estudantes
do Brasil e da Europa o procuram freqientementénpammacdes, e desenvolvem seus

trabalhos tendo como base muito do que ali enaontra

62



Para Antonio Dias, no entanto, o problema maiatégsem relacdo ao acesso aos
trabalhos propriamente ditos. A situacdo pareakmente complexa no Brasil quando
se percebe um aparato publico sem dinheiro parairadgs obras e também para
manté-las, caso recebessem como doacdo. Diferemterda Europa, ndo ha aqui o
consenso de que 0s museus tém um papel efetivduro &condmico do pais,

fortalecendo o turismo, por exemplo.

Tunga acredita que as publicagcdes possam cumpripapel importante no
sentido da promocéo do acesso. Seu ultimo livreddado em 500 exemplares, em
sua maior parte destinados a bibliotecas publioasseus, fundacdes de ensino e
pesquisa assim, como universidades. Mesmo entdodgre este seria um modo de
garantir uma circulacdo mais ampla, Tunga reconleee toda edicdo de livros é
restrita, por maior que seja. Ele acredita nosngkares que sobram, assim como na
memoria das pessoas que a eles tiveram acessomufforado, desconfia da eficacia
das distribuicdes de massa, como o exemplo daslegavbras de literatura vendidas
em bancas de jornal. De todo modo, € pela viaglia do acesso publico a sua obra
que Tunga disponibiliza informacdes reunidas e rorgalas na Internet, assim como
todas as publicacdes. O artista acredita que, stonamaterial on-line ao impresso, as
chances de o pesquisador encontrar 0 que procuaaapalise de seu trabalho tera

condicOes de ser ampliada.

O acesso as obras de arte levanta outras quesd8asiuseus sdo 0 espaco onde
se pode usufruir as obras, numa colecéo publiéapdsicdo de todos. A finalidade da
obra de arte é publica, e o artista deve apoiaowimento de torna-la disponivel ao
publico. Tunga comparou o Carnaval, que é finalwcigela energia do povo que por
ele se sente representado, e as situacOes atsamudeus, que nao recebem o mesmo
suporte das elites como em paises mais ricos.apBl fmportante para o artista definir
uma estratégia que dé acesso a sua obra, mas esgvote aquisicdo de obras pelos
museus depende de politicas publicas que facildemecenato ou a simples doacéo.
Torna-se necessaria uma dinamica mais agil, congirdanentre o aparato publico, a
elite e os artistas. Mais do que favorecer o delddt visitantes e o fluxo econémico do
turismo, a disposicdo publica das obras possilal#atudo das mesmas e o conseqlente
aprofundamento do pensar e do fazer artisticosvi$d® do artista, é fundamental uma
transformacao na consciéncia das elites econdreipaditicas, para que sejam criados

0s meios efetivos de viabilizar acervos publicosriacédo de um contexto pleno de arte
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depende do acesso que é dado ao publico pararmthesedeportunidade de compartilhar

sua existéncia.

Ao analisar a possibilidade real de acesso a st@ ®hnga viu com desanimo a
dindmica do equipamento cultural brasileiro. Emabacdes publicas esporadicas de
compra de acervo possam acontecer, isto esta ldegeer uma politica publica no
Brasil. De forma superficial, a politica focada eemtros culturais favorece as acdes de
publicidade de determinadas empresas em acdes rde awltural muitas vezes
superficiais, em detrimento da aquisicdo e dinagdizados acervos existentes, sua
circulacdo e promocado de sua visitagcdo. Aindamgsei carater do financiamento
empresarial existente & questionavel pois depeadacgntivos redutiveis do imposto
de renda, ou impostos sob circulacdo de mercador@asnaior parte das vezes sem

deixar lastro para as instituicdes e para o pubSegundo Tunga:

“E notdrio que a arte esta ligada a uma histériaada. Ninguém faz arte
espontaneamente. Quando eu fagco uma obra, essatrabrano bojo dela
referéncias aos estudos que fiz, as reflexdesiguwke foutras obras, porque tive
a ocasiao de vé-las, meditar sobre elas, exper@test e o publico teria o
direito de fazer esse mesmo percurso. Direito ggedhe é vedado porque nao
ha acessibilidade a essas outras obras. Nao hausaudé apenas o0s centros
culturais mostrando isso. Acho que é muito precésisa politica de centros
culturais que sO incentiva uma producdo que acabado sem lastro e sem

fundo. Assim como uma cultura que acaba ficandolastro e sem fundo.”

De todos os artistas entrevistados, em nenhum leastisponivel para visitacao
publica um conjunto de obras sistematizado quesepte um recorte bem definido de
suas trajetorias artisticas. Segundo Walterciod&3al é possivel encontrar um
colecionador que pacientemente reuniu um conjuetdrabalhos representativos da
obra de um artista, mas nunca em um museu brasil@om isso, roteiros culturais do
Rio de Janeiro, para grupos muito exclusivos déawites, voltam-se para ateliés e
residéncias de colecionadores particulares de caméemporanea, e desconsideram

muitos dos museus abertos ao publico.

5.6 - Caminhos para um futuro possivel
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Diante da auséncia do incentivo publico e de unmsaéncia precaria por parte
das elites em relacdo ao mecenato no campo das artartista ganha o papel de
protagonista no processo de organizar, presergarantir o acesso a producao artistica
contemporanea produzida por artistas brasileir&n todos 0s casos pesquisados,
entretanto, isso acaba acontecendo contra suaipsaprtade. Cuidar da preservacéo
de suas obras e garantir o acesso do publico éamefa profundamente trabalhosa e
que lida com um aspecto bastante delicado: a gdstacervo ap0s a sua propria morte.
Por mais claro que seja para o artista a indepera@éntre o homem e sua producéao,
lidar com isso de uma forma objetiva e pragmatar@ge assustador.

Waltercio Caldas diz ndo saber se € ou ndo premgbensar sobre a
possibilidade de criar uma instituicdo propria.rt@mente o tempo investido com isso
tomaria parte de seu tempo produtivo como artisia gabalhos que ele ainda néo fez
sdo uma prioridade em sua vida. Para ele, sen Mmais conveniente se alguém se
dispusesse a fazer esse trabalho, pois que figdidtiventre a importancia de planejar
uma instituicio e a vontade de continuar produzind@bservando o panorama
internacional, o artista cré que esta € uma queagigdondo esta resolvida mesmo em
paises como os Estados Unidos, e cita o Museu i#eMaderna de Nova York, que
tem uma politica de aquisicdo mas também uma deiteragéio do acervo dentro de
certos limites. Na realidade, a producdo de am¢emnporénea é cada vez maior, e este
é também um fator que impulsiona a criacédo detinglies especializadas em artistas
especificos, que se beneficiam de instrumentosamiivo para o cumprimento de suas

atividades.

Hoje, uma parte relevante da obra de Waltercio egtédsta fora do Brasil, em
museus e fundacbes sem a perspectiva de voltaguire o exemplo de outros
importantes artistas plasticos contemporaneos lbiras, a perspectiva de acesso a
perspectiva de acesso as suas obras acaba sersdiamaano exterior. Nas palavras de
Waltercio:

“Eu costumo brincar comigo mesmo que existe o ntodel perfume, que é uma
esséncia e um fixador. O Brasil teria boas essgneias é muito ruim de fixador.
Ha paises que podem fixar qualquer perfume. Tedae reforcar essa vontade

fixativa de significado para poder manter a histdlo esfor¢co das coisas.”
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A sobrevivéncia das obras esta ligada a sua peggve que o ideal de todo
artista é deixar uma leitura clara e concisa daggile ele pretendeu fazer. Tunga
aponta esta vontade em lugares como os Estado®dJmdde o artista Donald Judd,
mesmo tendo o trabalho amplamente exposto, publieagstudado nas universidades,
criou um local que garantisse uma visibilidade gdampara sua obra. Se existe a
necessidade do artista de garantir essa visibdidgadtrabalho, deve haver também a

necessidade da sociedade de té-lo.

“Nada adianta vocé criar o seu castelo com suaintegral, como alguns artistas
fizeram, sO para receber verbas do governo, serarrrderesse porque a obra
ficou encastelada numa visao particular. Mas devgesisar nisso a partir de uma
participacédo efetiva de outros personagens dadamgeque reivindicam a sua
existéncia e que facam deste um lugar dinamiccoeun@templo parado onde a

obra é reconhecida e fica ali estavel”, coloca Bung

Para ele, o ideal seria reunir obras de uma piladdé de artistas, de forma que
criassem um verdadeiro didlogo entre elas e quissabn possibilidades para que o
lugar se tornasse dinamico. Segundo ele, compreendeartista ndo € s6 desfrutar de
uma obra, mas a sua evolucdo mais ampla. Sobretnddrasil, onde as coisas se
dissipam numa velocidade extraordinaria. AntoniasDido acredita em uma regra para
uma instituicdo ideal. Ele acredita que o trabalkocatalogacdo e a publicagédo do
material na Internet devem ser feitos pelos agiisteas que a auséncia do museu nao
sera suplantada. Contou que conversa com as §iitas os trabalhos que um dia serdo
delas e sobre como elas se comportardao em relaiggo.alLembra que a manutencao
dos trabalhos tem um custo significativo e quereuticdo das obras oferece riscos as

mesmas, o que deve ser observado com cuidado.

Tunga se preocupa em deixar registrados os modasode&agem de suas obras,
gue muito grandes, normalmente ficam desmontadesida para que o material seja
preservado da melhor forma. Sua preocupacédo skcpPois ja presenciou ocasides
em que encontra sua obra estava montada de fonmabegda. Entretanto, Tunga nao
mantém com o filho uma conversa especifica sobgestdo de seu acervo apOs sua

morte.

Waltercio confessa achar essa uma questdo deliGadamesmo para uma

conversa. Acredita que os herdeiros compreendem ass poucos, e percebe o
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nascimento desta consciéncia em um de seus fills 0 considera ainda muito jovem

para pensar no assunto.

José Resende evitou falar no assunto na gestdeudacsrvo apds sua morte e
disse, com simpatia, que esta passando por umss@E organizacdo que poupara
trabalho ao possivel sucessor. Entretanto, questi@ hereditariedade como fator
determinante para definir quem sera responsavelgestdo de um determinado acervo.
Ele ndo acredita que a familia de um artista &staturalmente credenciada a opinar
neste campo, e que muitos sdo 0s casos em quieléstaquivocada acaba por gerar
mais transtornos do que beneficios ao acesso adebaatistas falecidos. Segundo o
artista, esta mediacdo da obra deveria ser feittaedo com a opinido de pessoas que

se interessam pelo trabalho e 0 acompanharam go ttmtempo.

Naturalmente, o assunto da preservacao e da prontmg@cesso aos acervos e
arquivos dos artistas apos suas mortes € um telon@ sajual eles ndo querem pensar.
Assim como o inicio do processo de organizacdo rdEpenormalmente de um
condicionante externo, sera também um condiciorexteFno que dara esta gestao para
terceiros, sejam herdeiros, instituicdes ou 0 goverSe esta realidade inevitavel ndo é
planejada com apoio do artista, como garantir éliidde na forma de guardar e dispor
estes trabalhos e informag6es? Como evitar eqosvoonceituais ou ndo ceder a
interesses comerciais? Como equilibrar o papel hsiwdeiros com as necessidades
inerentes a uma gestado de qualidade? Essas qusstgmdem ser amadurecidas se
tratadas enquanto ainda n&o existam interessesneanpressa decorrente de uma

fatalidade inesperada.
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Capitulo 6 — Diretrizes para o Atelié Carlos Vergaa

Como se observou neste trabalho, a instituciorgllzae acervos de artistas n&o
€ algo novo na histéria da arte no ocidente. [rite, este € um movimento que se
acelera no mundo, inclusive no Brasil. No vacuan politica publica que garanta
museus e centros culturais dotados de orcamentuade, surgem iniciativas privadas
ou mistas que se articulam em busca de encontracaminho que, de um lado,
assegure 0 acesso publico ao patriménio artistmdteral brasileiro e de outro, atenda
aos interesses especificos de seus protagonistapresas patrocinadoras.

ApoOs analisar as instituicdes responsaveis peledgua exposicdo dos acervos
de Iberé Camargo, Eduardo Chillida e Sergio Camaregatrevistar seus gestores, foi
possivel identificar algumas de suas estratégiagde. Lidando com questdes como o
modelo de sustentabilidade da organizacdo, o pdpelherdeiros, a promocédo do
acesso a obra do artista ou a metodologia de gueada iniciativa encontra a forma
especifica de tornar sua missdo possivel e bendigace A forma de se fazer isso é
transformar idéias e diretrizes gerais em acOesretas. Entre erros e acertos, o que se
pode perceber € o aumento no niumero e na abraagé@acatuacdo de iniciativas

institucionais da mesma ordem.

Através das entrevistas com o0s artistas brasilsetecionados, questionou-se a
pertinéncia da organizacdo de seus arquivos e@sexgsim como sua funcao para os
proprios artistas. Identificou-se uma propensé@@éecia, vencida sempre pela presenca
de um condicionante externo, como a eminéncia ddigagdo de um livro ou a
motivacdo de um parente. Ficou clara a escassazedso as obras e documentos dos
entrevistados, mas apontou-se a Internet como wnanienta democratica em
ascensdo. Esta geracdo de artistas € testemunhaudancas tecnolOgicas e
institucionais jamais ocorridas com tamanha conigéale e rapidez na historia da arte,
sob a perspectiva do acesso. Nunca tantos livwosrte brasileira foram publicados,
cada vez € maior o numero de galerias e espac®iti¥ps assim como o intercambio
de informacfes proporcionado pelo crescimento do ds Internet. As obras dos
artistas ganharam seus curriculos préprios, e memaevelocidade com a qual se
espalharam pelo mundo, desenvolveram-se novaslég@m de registro e memaria
deste percurso. A cada ano criam-se novas orgé@gaestoras de acervos de artistas,
assim como novos museus monograficos, ampliandm-saiverso institucional do

campo das artes plasticas. Os artistas assisterargformacfdes algumas vezes com
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desconfianca e outras com entusiasmo, mas todis @sntes de que seu papel é cada

vez mais importante neste processo.

Carlos Vergara € um artista que empreende congtansformacdo em sua obra
e encontra no atelié o apoio fundamental para sodupdo. Nos ultimos anos, o
processo de organizacdo que acontecia lentamessopa ser encarado de forma
profissional e ganhou velocidade e dinamismo. BEma warreira marcada pela
inovacdo, Vergara permeou e se deixou permear peinmentos e tendéncias que
pudessem ampliar o campo da arte. Essa aberturgt@eue seu atelié se desenvolva
de uma forma diferente. Se de um lado o artistieera com maturidade as questdes
tdo desconfortaveis quanto inevitaveis referenf@®servacado de seu acervo apos a sua
morte, de outro, estd sempre a frente dos planosandgliacdo do atelié e de
fortalecimento da capacidade produtiva que apdiatssbalho diario. Seu espirito
aglutinador, presente na criacdo da ABAP e no linabaa Malasartes nos anos 1960,
também se apresenta hoje nos encontros e almoege@uove no atelié, onde surgem
novos projetos artisticos e se debatem as quastéestes deste campo. Um atelié em
ebulicdo, ora na tensdo de embates intelectuaimesn de almogo ora no siléncio
criativo da producdo de uma nova pintura, estegespa torna cada vez mais maduro e

alinhado com as tendéncias e demandas da contememade.

Para manter a fidelidade com os principios dotartessim como responder as
transformacdes e necessidades do mundo, o Atali@ésCéergara se desenvolve atraves
de cinco diretrizes determinadas: 1. A sustentidie e a ampliacdo de sua acéo
cultural; 2. O suporte a producao de arte e pensi@ngd. O fortalecimento da funcéo
publica e educativa do atelié; 4. O alinhamento @®Tprincipios do artista e; 5. A
garantia de preservacao, guarda e protecdo dadelCarlos Vergara. O conjunto das
diretrizes tera que corresponder aos anseios ttaarse aprofundando em sua obra,
mas também transbordando para o mundo onde elairssgAda. Cada diretriz,
portanto, se estrutura em uma série de a¢les ge&iorientadas a dar conta de um

universo em transformacao que configura o campartéacontemporanea.

6.1 — A sustentabilidade e a ampliacao da acao audal

Questdo fundamental para toda organizacéo, a saisietade se refere a sua
capacidade de gerar recursos de forma a realizamsssdo em equilibrio com suas

financas. Em instituicbes de carater cultural hawativo, este equilibrio € mais
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delicado, pois a maior parte das suas acdes, coguarala e manutencdo de acervos,
por exemplo, sdo dispendiosas e ndo geradorascdégare Com isso, € ainda mais
importante que essas organizagdes desenvolvamemanismo de sustentabilidade, ou
seja, a criagao de atividades econOmicas que ganamina margem de lucro que por
sua vez arque com as acOes deficitarias empreend@axemplo mais corriqueiro de
uma acao geradora de receita € a cobranca dedbiéhpara a visitagcdo de um museu ou
centro cultural. A venda de souvenires em quiosgeelojas é outra atividade
econdmica muito frequente. O aluguel do espaca festas e cerimodnias e a realizagéo
de eventos corporativos é cada vez mais comum. éMaimves de patrocinios privados,
em sua maior parte apoiados nas leis de incentiealtara, ou seja, com recursos
originarios da renuncia fiscal do Estado, que msuib@ganizacdes estruturam seu
equilibrio econdmico. N&o é o objetivo deste tHab@uestionar a eficacia destas leis e
politicas de incentivo, mas apenas apontar paatoade que este € um meio encontrado

por diversas organizacfes para viabilizar econamacde suas acoes.

No caso de um atelié produtivo e em pleno funciaran) o vetor econémico é
baseado fundamentalmente em recursos originariosrdarcializacdo de obras de arte.
Entretanto, existem outras formas de geracao da,caamo o licenciamento de direitos
autorais para a reproducdo da imagem de deternsiralmtas em pecas publicitarias,
capas de livros ou CDs. Muitos artistas sdo tambénvidados a participarem de
projetos colaborativos ou mesmo em palestras e shiods, 0 que pode representar
mais uma fonte de renda. Entretanto, o que € foadtal a ser compreendido no Atelié
€ que a instituicdo deve independer do artistaepay, ela deve criar meios proprios de
auto-sustentabilidade. Obviamente, por tras detuigdes sempre existirdo pessoas,
responsaveis por realizar o universo de tarefagmtes & manutencéo da organizacao.
Uma grande dificuldade neste processo é fazer emrtafla a equipe compreenda que
o Atelié institucionalizado ganha uma série de sgidades a serem atendidas. Como
qualquer iniciativa formalizada, tera que ter ogigteos fiscais e contabeis bem
organizados assim como um processo administratigprip. Os projetos e acles
desempenhados gerardo despesas que deverdo ser qoagarecursos de origem
declarada. Os funcionarios passaréao a ter sutsraarde trabalho registradas e seus
direitos respeitados. A légica da formalidade etmasparéncia ainda tdo rara no
mercado das artes comeca a ser definida pelo pmabs institucionalizacdo, e da
mesma forma, isto acontecera com os grandes ateliéprofissionalizacdo costuma
acelerar o processo de desenvolvimento ou a aréplidgs horizontes de qualquer

segmento, e isto também acontecera no campo @aspéasticas.
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Para aumentar as chances de sucesso e susteatbhikdnhecessaria uma equipe
eficiente, bem organizada e comprometida com ostigbg do Atelié. Isso significa
que cada profissional deve conhecer ndo apenadusw@Ees especificas, mas também
o conjunto de diretrizes do Atelié. Desta formssimm como nos museus, torna-se
pertinente a definicAo de uma matriz organizacismaples, que defina quem faz o qué.
A diferenca € que museus sdo na maior parte das wentrolados por um conselho de
diretores. Os museus americanos, por exemplo, hoenée classificam sua equipe em
funcBes determinadas. Por exemplo, o diretor ekeceét o responsavel por definir o
orcamento e angariar fundos, contratar e supendsidoda a equipe, pesquisar e
escrever politicas, definir o planejamento estratégsupervisionar as exposicoes,
visitas guiadas especiais, 0 material impressmsiituicdo e servir como intermediario
entre publico, conselho diretor e funcionarios. di@tor administrativo deve gerir a
administracdo geral das contas e supervisionapa®agdes e a manutencdo do museu.
O curador cuida da catalogacéo do inventario, matéegistro das colecfes, pesquisa
e define novas exposicoes e cria a coeréncia dpgmacao do museu. O coordenador
do projeto educativo desenvolve os programas suaa&ntes. O gerente de marketing
elabora a estratégia de venda da imagem do museida para que ela se realize.
Outras areas como seguranca, venda de produtagapra de voluntariado e servigos

gerais terdo também seus gerentes e equipe déhodba

Em um atelié a divisdo de cargos e responsabilgdadmuito simplificada. O
artista funciona como o conselho de diretores,ndefo os caminhos para onde quer
que o atelié se desenvolva. A figura de um gestambém fundamental. E ele quem
vai selecionar e contratar os demais membros dipesqgerenciar a administracdo do
atelié, supervisionar a manutencao do espaco,opst@s e a producdo. Um assistente
administrativo cuidara dos registros financeir@sethissdo de notas fiscais, do controle
de contas a pagar e a receber e das compras daelbammsumo para o escritério,
limpeza e servicos gerais. Um pesquisador seg@omedavel por cuidar do acervo,
encontrar informacdes relevantes que possam apoigtos em desenvolvimento e
atender as diversas solicitacées por informacda® soobra. Este profissional também
acompanhara o planejamento e a realizacdo dosqgu@eexposicdes. Para o trabalho
no atelié, apoiando a realizacdo fisica das olFasecessério outro profissional, o

assistente do artista. Por fim, neste esquemaanxuon funcionario de servicos gerais

¥ KOPCO, Mary A. “Making Museums Relevant” éfhe Business of Museum¥irginia: Aspatore Inc,
2004: p.39.

71



€ muito importante, cuidando da limpeza, segurangsolucdo de pequenos problemas
que podem porventura acontecer. No caso do AGHiéos Vergara, ha ainda uma
segunda funcionéria de servigos gerais responpéleelimpeza da casa e pela cozinha,
no preparo dos almocgos da equipe. Outros memldi@scaentratados para servigos
temporarios e cuidam da inscricdo de projetos eitaigde leis de incentivo, da

manutencdo de equipamentos de informatica, dolb@bmom imagens digitais, dos

projetos de arquitetura e iluminacdo do Atelié, adgessoria juridica, aléem de um

escritorio contratado para cuidar de sua contaiulkd

Mesmo em uma escala muito menor que a de um museticano, € importante
imbuir a equipe nos planos do Atelié. Essa € wrmad de fazer com que todos fiqguem
atentos as oportunidades de geracao de receiteddia com o0s objetivos institucionais.
Da mesma forma, entendendo a interdependéncia de fincdes, serdo mais
conscientes quanto a reducdo de custos e utilizdgedecursos, assim realizando seu

trabalho de forma mais eficiente.

6.2 - O suporte a producao de arte e pensamento

Como observado na Fundacéo Iberé Camargo, a fymmodativa de um atelié e
fator fundamental para sua relevancia. No casalgguo atelié de gravuras é o
laborat6rio onde artistas escolhidos produzem nobaas e ampliam a pesquisa nesta
midia. Além disso, as gravuras impressas no a@bdambém uma fonte de renda para
a instituicho. Mesmo sendo o atelié de um artist@to, a atividade produtiva

permanece viva e presente, o que era a intencadisia que da o nome ao lugar.

A convivéncia entre espaco expositivo e produte@sum fator a ser explorado
em um atelié institucionalizado. Ao intensificaguscarater publico, fortalece sua
perspectiva de visitacdo e deve se preparar paralext a estrutura necessaria para
recepcionar este publico, como a iluminacdo do@spenpeza, seguranca e o conforto
do espectador de uma forma geral. Por outro ladose definir como centro de
producdo, tem que investir em meios que viabilizeso, como as ferramentas
adequadas e a novas tecnologias, cada vez maisnfmgsna producdo artistica
contemporanea. Da diversidade de fatores que wamoambas as areas de atividade,
exposicdo e producdo, surgem novas possibilidad&s.sempre interessante ao
espectador, conhecer de perto o local da produediveede uma obra, as ferramentas

de trabalho do artista, os insumos e materiaisugiliza, os livros, musicas e detalhes
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que cercam seu trabalho. E também importante @amdista, ter a oportunidade de
expor seu trabalho, em um local preparado, beminlado, limpo e com condi¢des de
receber outras pessoas para comenta-lo. E tambgemvando sua propria producio
que o artista aprende e se renova, 0 que tornaspate@ expositivo muito Gtil para um

atelié produtivo.

E da troca decorrente dessa convivéncia entre péiode exposicédo, que se cria
um ambiente rico para a formagédo de pensamente sota. Em um atelié, visitantes
se aproximam do objeto artistico e conseguem ohisatvavés de estudos e materiais
os caminhos que levaram o artista a solucao finadwh peca. Nao é raro encontrar
também recortes de revistas e cOpias de paginkgrae com imagens que de alguma
forma fazem referéncia a obra do artista. O olasknvtende a diluir seu medo em
comentar a obra, o que torna o processo de apesitdinais efetivo.

No Atelié Carlos Vergara as visitas, apesar deaaredtritas a amigos e pessoas
envolvidas com o meio cultural, com algumas excec8aéo estimuladas a percorrer
todo o espacgo do atelié, do setor expositivo a deeproducédo. Os funcionérios e os
visitantes sdo estimulados a comentar ndo s6 aeotambém a disposicdo das pecas
pelo espaco, na tentativa torna-los também atdregsano Ateli€. No processo de
aproximacédo entre publico e obra, sobretudo no dasaiblico especializado, surgem
muitas idéias realmente interessantes para o Atelgso é entendido como algo muito
importante a ser cuidado e se possivel, desenwlMitbvamente, é imprescindivel que
exista uma equipe comprometida com o registro sdafarmacdes e imbuida a dar
continuidade aos projetos iniciados nos enconteoAtdlié. A diretriz de que o Atelié
é também um centro de producdo de pensamento e@eviecerporada por todos e
transformada em acdes praticas. A metodologiaedistrar as idéias discutidas e dar
andamento a enunciados de projetos criados na dmsalmoco como trabalhos
coletivos entre artistas ou a criacdo de novofwsjde exposi¢cdes, por exemplo, faz
com que resultados possam ser mensurados. Mutoprdjetos realizados no ultimo
ano surgiram de idéias despretensiosas, mas tsdy@mn estas idéias desinteressadas as

mais genuinas no campo da arte.

6.3 — O fortalecimento da funcéo publica e educativ

Como observado na analise dos depoimentos dosasyts horizonte publico

dos museus e centros culturais ndo é animador. Hddama politica publica de
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formacdo de acervo e nenhum dos artistas entrdesteeconhece que exista hoje a
possibilidade de ver suas obras reunidas de fostensatizada no pais. Pelo contrario,
apontam para a escassez de obras a disposicd@ap@blpara a precariedade das
instituicoes.

Das iniciativas de gestdo de acervos pesquisadagjuma configura uma
instituicdo publica. No caso do Atelié Sergio Cegonaapresenta-se um comodato com
0 Paco Imperial, instituicdo vinculada ao IPHAN, s gestdo do acervo continua
sendo privada. Institutos e Fundacdes sao orggiezasem a finalidade lucrativa que
denotam aspectos de interesse publico, mas sapeindentes do aparato oficial do
Ministério da Cultura. N&o foi encontrada na pésajyportanto, nenhuma iniciativa de

gestdo de um acervo publico de arte contemporanea.

Neste cenario, a participacdo dos artistas poterecise e torna-se mais
relevante. Repousam em suas maos novas possibsidke criacdo de acesso publico
as suas obras, e certamente seus ateliés terdapehfpndamental para a criagdo de
um horizonte melhor e mais generoso com o publidoje, esta abertura se resume a
visitacdo do publico especializado, normalmente musto por estudantes de arte,
pesquisadores, curadores ou colecionadores. QGabartistas cuidar para que seus
arquivos estejam organizados e seus acervos enestaaio de conservagao, cumprindo
mesmo de forma limitada a funcao publica do acegsescindindo da ajuda do Estado.

No Atelié Carlos Vergara o caso se repete. Comurses proprios, ha o
investimento em condi¢cdes de guarda e arquivameéntcarquivo iconografico e
documental, assim como a disponibilizacdo destesurdentos para eventuais
pesquisas. Receber visitas com interesse na otaiaml®m uma constante. Por uma
questao operacional, as visitas tem que ser agasdamn antecedéncia e em grupos
pequenos, respeitando a escala do lugar. De twdef € muito raro que um grupo
organizado para a visita, que se identifique e datne a intengdo educativa de sua
visita, ndo seja receido no Atelié. A diretrizfdealecer a funcéo publica e educativa
torna este tipo de demanda também fundamentalgptano desempenho da misséo

institucional do atelié.

Seguindo o exemplo dos museus e centros cultueaisie a intencdo de
aprofundar um projeto educativo que trabalhe necéis da formacdo de publico assim

como de profissionais do setor. Somente um agei@retne um espago de producéo,
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um espaco de guarda e um espacgo expositivo, podsespar um espectro mais amplo
de especialidades neste campo, mesmo dentro dasches de sua escala. Ainda
assim, no Atelié Carlos Vergara o trabalho se dedea de forma a transmitir o

conhecimento adquirido por toda a equipe. Entretamihda ndo h& um modelo

sistematizado de programa educativo, 0 que sengieingir nos proxXimos anos.

Vale mencionar também a Internet como ambientedonahtal em um novo
horizonte de projetos educativos. Nas entrevisbgsartistas mencionaram que a
publicacdo de informacdes na rede € algo que alanenatende a demanda por
informacdes sobre as obras que o equipamento publincapaz de oferecer. Com o
aumento no numero e na qualidade dos programasdueagio on-line, ndo sera
impossivel assistir nos proximos anos ao nascimet#goprogramas educativos

totalmente ministrados na rede.

6.4 — O alinhamento aos principios do artista

O artista e sua obra sdo entidades distintas. e iostituicdo monogréfica,
entretanto, caracteristicas do artista sdo nornmémeansformadas em politicas, em
maior ou menor escala. O grau de fidelidade asepsedticas pode estar ligado a
presenca de parentes na gestdo destas institlligiies ndo sdo necessariamente os
herdeiros que estardo mais aptos a gerencid-lasMiseu Chillida-Leku, instituicao
gerida pelos herdeiros do artista Eduardo Chillkdpaixdo do artista pela disposicéo de
suas esculturas no jardim determina a politicaudeasnpla exposicao e restricdo total
de qualquer modificacdo. Na Fundacgédo Iberé Camaimgiituicdo gerida por
profissionais sem vinculos hereditarios com o tartis atelié de gravuras é uma acao

expandida da vontade do artista fortalecer a psaqésta midia.

Com principios definidos pode-se tracar um planocad&o dindmico. Uma
politica de promoc¢do do acesso publico as obraartista pode ser um principio
transformado em acgdes diferentes como, por exeraptwjacdo de um programa de
visitagcdo por grupos escolares ao acervo, ou agaghb de um banco de dados na
Internet. A acdo tem um carater temporal definios pode e deve ser constantemente
avaliada e reorientada de forma a ser cada vezefiaisnte. O principio, no entanto,

%9 SALVESEN, Magda e Diane Cousineau, Adists” Estates: Reputations in Trusew Jersey:
Rutgers University Press, 2005, p.15.
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determina um perfil mais geral e imutavel, comoexemplo dado, a promoc¢éao do

acesso publico a obra.

As diretrizes que compde este capitulo final regresn as politicas principais
do Atelié Carlos Vergara. Entretanto, outros ppros do artista também estéo
presentes. Talvez o mais claro seja o generosotesia coletividade que faz com que
0 artista ndo somente promova almocos em seu ,atelié cuide pessoalmente do
preparo da comida e de servir os pratos dos comesdaUm singelo ato que se repete
quase diariamente e estabelece uma relagdo pré@@aanhosa com quem compartilhe

a mesa na troca de idéias.

6.5 - A garantia de preservacéo, guarda e protecta obra.

O inicio do processo de preservacao consiste maifidacdo e catalogacao do
acervo e dos documentos do artista, como iderdificea pesquisa realizada. E a partir
deste levantamento minucioso que se compreendépgude tratamento sera dado ao
acervo e mesmo ao arquivo. Se, por exemplo, s tnatando de um acervo
constituido por um grande nuamero de trabalhos spdypel, a questdo dos fungos e da
umidade torna-se mais emergente. No caso das Bdamneacas sao de outro tipo. O
planejamento eficiente deve contemplar as particisldes das obras de cada artista
especifico. Isso se refere também a forma deogstedio que deverd se aproximar da
metodologia intuitiva do artista, e consequentemdacilitard seu uso depois do

arquivo estar totalmente organizado.

A partir do momento em que se tem o0 arquivo proataatalogado, €
fundamental que se adote uma profunda disciplinasdedo mesmo. Essa disciplina
tem que ser incorporada por todos os profissianastém acesso aos arquivos para que
ndo somente as novas informacbes sejam registranas, também para que as
informacdes e documentos organizados ndo se pergasa postura deve ser difundida
por toda a equipe e para cada novo funcionario.

Também é apOs a organizacdo que se pode planemragéo corretiva em
relacdo a infra-estrutura de guarda das obras enumttos. Algumas atitudes séo
indicadas a todos os espac¢os com este perfil, gunexemplo, a desumidificacdo do
ambiente. Em alguns casos surge a necessidadentgn@encdo da temperatura
ambiente em uma certa temperatura, o que acamaetstalacdo de condicionadores de

ar no espaco de guarda. Mesmo a limpeza constardedetizagdo, a pintura e a
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manutencdo em geral trazem uma série de custosegde presentes no orcamento de
uma instituicdo deste perfil, 0 que faz com qua sejcessaria uma gestao profissional

apta a arcar com eles.

Desta forma, ndo € uma acéo pontual de organizpéeparacdo de um espaco
para a guarda de um determinado acervo, que garawni® preservaciao. Esta € uma
questao de longo prazo que incorrera em dois figue se opdem em uma dinamica
de tensdo constante: 0os custos de manutencaolerizagio do acervo. Isso significa
gue, se de um lado o valor a ser pago a cada mé#ems envolvidos diretamente com
0 acervo, como produtos, equipamentos, energiasopkvai aumentando, de outro, o
valor de mercado das obras destes artistas tambémciementa. Se ndo ha uma
sistematica de geracdo de receita realizada pedtuigdo, que independa da
comercializagdo das obras que o compde, 0 propeiva sera consumido pelos custos
de sua manutencédo. No entanto, os herdeiros destBgSs comumente ndo apenas nao
arcam com 0s custos de sua manutencao efetiva taommem se véem no direito de
obter ganhos materiais com a venda das obraselgueatsao passadas as suas maos em
processos de partilha cuja dindmica funciona arpghotcalculo monetario de seu valor.
Ao receber um determinado montante de uma herangabeas de arte, ha a distor¢céo
de que aquele € um valor a ser realizado, ou sgjaativo de relativa liquidez a ser
transformado em dinheiro, e ndo mais parte de umupto coerente e organizado em
acervo, cujo valor publico muitas vezes transcendalor particular para o herdeiro.

Portanto, para que um acervo seja efetivamenteempedo é necessaria nao
somente uma gestao consciente e profissional, amasém uma estrutura legal que o
proteja da ganéncia dos herdeiros. A criacdo da instituicio € uma forma de
caminhar nesta direcdo e no caso de um artistg viyrocesso torna-se ainda mais
eficiente. Em vida, o artista pode escolher qdie as obras que serdo mantidas
insolUveis e preservadas dentro de um conjuntardetado. Ele mesmo pode realizar
esta curadoria do que considera representativoalelsa em seu acervo pessoal. Mais
do que ninguém, o artista sabera dos custos derpagdio e pensara de forma sensata
mecanismos de receita que independam das vendasseé&sdo de obras, mesmo que
escolhendo outros trabalhos que possam ser vendidosbeneficio do grupo
selecionado. No momento em que este é um protessparente com seus herdeiros,
o artista compartilhara o entendimento do valorlipdbde seu acervo e da real

necessidade de sua preservacao.
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Como observado na pesquisa realizada neste traldadhmuitos herdeiros e
parentes que contribuem positivamente para o maoionede ampliacdo da
possibilidade de acesso publico a producdo derartBrasil e no mundo. Mas ha
também aqueles que, por desconsideracdo ou ingelmlidacreditam que a
hereditariedade lhes da o direito de fazer o que &etenderem com sua heranca em
beneficio proprio. O artista vivo tem a possilzsitié de preparar este ambiente de forma

adequada ou se abster. Cabe somente a ele estodec

Em um ambiente institucional precario e sem muésmplos estaveis e bem
sucedidos de organizacbes monograficas que cuidepteservacao e dinamizacao de
acervos de artistas contemporaneos, cabera asénqas correntes e futuras a criacao
de paradigmas a serem seguidos. Talvez a coménicaga transferéncia de
conhecimento entre estas organizagfes podera wriar massa critica de pessoas e
iniciativas que estruturem a geracao de lastro paage contemporanea. A producéo
madura e cada vez mais internacionalmente recatdee artistas brasileiros caminha
para se tornar definitivamente relevante sob appetiva da histéria da arte. E
fundamental que uma maturidade similar & da pradesdeja também presente nos
mecanismos de preservacdo e de promocédo de aeesgliendo a possibilidade da
pesquisa, do estudo e da formacao de publico éogatio da relevancia desta mesma

producédo dentro de nosso pais.
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Conclusao

A pesquisa realizada e apresentada neste docurpartioipa e incorpora o
esfor¢co j& desempenhado por diversas geracfescoateEr meios de preservacao e
criacdo de um ambiente ideal para a contemplacé@rel®os de obras de arte. Como
observado no capitulo 1, esse esforco nédo é reaeagtornou-se recorrente no final
do ultimo século e, ao que parece, 0 mesmo prodegadsiona as novas experiéncias
gue surgem no século XXI. O Atelié Carlos Vergama,conjunto de atividades que
extrapola a producéo do artista, ou seja, a catefmye organizacdo de seu arquivo e
acervo, a sistematizacdo do acesso, e a profisiz@a¢i@Eo de sua gestao, € uma iniciativa
inserida no contexto maior de transformacdes ngpoada cultura na sociedade pos-

moderna.

N&o existe um paradigma aplicavel a toda e qualgeaidade. Os modelos
observados no capitulo 2 mostraram que, mesmoantithando ideais comuns, como
a promocao do acesso publico, a preservacdo de elltacumentos e a exposicdo das
obras dos artistas, cada caso apresenta suasecataas particulares. A relagdo dos
herdeiros com as instituicdes, a oferta de apoidignia estas entidades e o patrocinio
de empresas privadas sdo exemplos de condiciorgueggsodem variar de acordo com
a realidade de cada artista e do local da insdituig¢esmo exemplos que parecem
muito bem sucedidos, como é o caso do Museu Ghilleku, guardam dentro da
instituicdo tensdes ndo transparentes ao publiesteNexemplo especifico, o interesse
da segunda geracao de herdeiros na colecdo da artisdificuldade na arrecadacéo de
receita sdo desafios a serem enfrentados que &Fgoudser descobertos a partir da
entrevista realizada com Pedro Chillida, filho disga e atual diretor da instituigao.

A experiéncia do Atelié Carlos Vergara se, de w@ado] diferencia-se dos
modelos pesquisados por tratar-se de um artista por outro se utiliza da experiéncia
por eles transmitida para criar estratégias quéeraviou, a0 menos, amenizem 0sS
problemas por eles enfrentados. Ao contar com @rjaréartista na lideranca do
processo de profissionalizacdo e institucionaliaagé atelié, ha a possibilidade de
orientar com discernimento esse esforco e garansuporte & producado artistica e
intelectual sobre a obra. A participacdo do atisibalha de forma a dar dinamismo e
evitar um formato estanque e estético para aungd. Como observado no capitulo 3,
Vergara tem como uma de suas caracteristicaser@gse de trabalhar pela coletividade

no campo das artes, de modos diversos. Desta farmnansformacao que tem passado
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seu atelié, € um exemplo do interesse do artistaeeperimentar um modelo de
organizacdo que possa servir as suas necessidadesilgres, assim como as do
publico. Como observamos no capitulo 4, o artesta,sua trajetoria, ja pode vivenciar
diversas alternativas: de espacgos coletivos e dimdiplinares ao isolado atelié no
municipio de Cachoeiras de Macacu. Com a maturiéadeperiéncia adquiridas nos
seus mais de quarenta anos de carreira, 0 adista tconsciéncia de que caminha na
construcdo de um modelo possivel que pode sercomio fonte de informacdo e

referéncia para outras experiéncias.

No capitulo 5 ficou claro observar que ndo ha wumsenso entre os artistas
entrevistados, sobre o formato ideal de uma ingHitu que seja apta a preservar,
organizar, promover 0 acesso as suas obras. Tamob@assivel observar que ha uma
desconfianca generalizada sobre as instituicOeteates e uma visdo pessimista sobre
o horizonte futuro. A paixdo dos artistas estanemiemente voltada para sua producao
atual, para seu fazer artistico. Apenas nos as®altércio Caldas e Cildo Meireles,
foi mencionado o arquivo pessoal como fonte deyisagra utilizada como base para
sua producdo. Em todos os casos 0s artistas sgarags avessos a se sentirem
responsaveis sobre a perspectiva de organizacdeseryacido de suas obras, mas
entenderam que seria importante existir algumaiaiive, publica ou privada, que
atendesse esta necessidade. Desta forma ha umnadcgio entre a visdo negativa e
pessimista das organizacdes atuais, e a esperaraedalguém resolva esta situagao.
A consciéncia de que suas atencbes devem estadaslpara as producdes de suas
obras, faz com que se torne secundaria a reflesfice yual seria o perfil de uma
instituicdo ideal ou se os artistas estaria endolvieste processo. A escassez de
pensamento sobre o0 assunto por parte dos artistesd questao ainda mais urgente.

As 5 diretrizes apontadas no capitulf &uscam atender as necessidades
identificadas nas entrevistas, nas instituicoegjypsadas e na bibliografia utilizada
neste estudo. N&o ha nelas o carater de ineditig¥ntretanto, ao cristaliza-las em um
conjunto de acOes ordenadas, espera-se criar unelongtbhvo que respeite as
particularidades do artista em questdo assim cocena local onde a instituicdo esta
inserida. O Atelié Carlos Vergara, formalizado 2608, se desenvolve respeitando
estas diretrizes e se beneficia da pesquisa rdalizeste estudo, em parte traduzida no

401, A sustentabilidade; 2. O suporte a producaartiee pensamento; 3. O fortalecimento da funcéo
publica e educativa; 4. O alinhamento com os ginsido artista e; 5. A garantia de preservacaardgu
e protecdo da obra de Carlos Vergara
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texto aqui apresentado e em outra parte mais guél foi vivenciar os encontros

realizados com artistas e gestores de instituig8sgn como a fruicdo dos acervos em
exposicdo. Da mesma forma em que foi possivelacardm a generosidade dessas
pessoas para a obtencdo de informacdes, o Atelpgopde a ser uma fonte viva de
pesquisa ndo somente sobre a obra do artista,amdein sobre a forma com a qual

realiza suas atividades, da organizacédo do ar@as@rocessos de gestao.

A maturidade da producdo de arte contemporanesildra pode ser
exemplificada ndo somente pelo valor que tem atmgo mercado, mas também pelos
artigos publicados na imprensa estrangeira espeaal e mesmo pelas exposicdes de
artistas brasileiros no exterior. Os primeirossta a atrair a atencéo e a obter respeito
internacional foram Helio Oiticica e Lygia Clarkntte 1992 e 1994, doze anos ap0s
sua morte, a primeira retrospectiva internaciorelQdticica percorreu cidades como
Roterda, Paris, Barcelona, Lisboa e Minneapolisfiha da década de 1980, o trabalho
de Lygia Clark ja ganhava espaco em exposi¢cOes @va NMork, Londres, Estocolmo,
Madri, Paris, entre varias outras cidades. Tumijaeim 2005, o primeiro artista a
ocupar a piramide do Louvre, com a instaladda lumiére dés deux mondesCildo
Meireles realizara, em outubro de 2008, a primexposicao individual de um artista
brasileiro vivo, nalrate Modernem Londres. Ambos sdo exemplos de fatos recentes
qgue legitimam a arte nacional no contexto artistmandial. A mesma maturidade,
entretanto, ainda ndo se observa no campo institakide arte contemporanea em

NOSSOo pais.

A exposicao internacional e o aumento da procura giwas de artistas
brasileiros tende a atrair o mercado que impde gas sobre o campo institucional.
A vantagem de sermos um pais de baixa maturidadte reetor é justamente a
possibilidade de poder planejar nossas instituig@ggindo regras que beneficiem a
producao e a fruicdo de arte. Logicamente, o derdanamiza e tem uma participagéo
importante na viabilizacdo de projetos artisticoas ndo pode ser o Unico vetor que
determine o formato das instituices de caratdukall O aparente distanciamento de
muitos artistas em relacdo ao envolvimento diretm © tema torna o desafio ainda
maior. Seré entao preciso assistir as iniciattues comegam a aparecer e esperar que
elas sejam capazes de mobilizar novas experiéaaaspertar um ciclo virtuoso onde a

producao artistica no Brasil possa contar com wstratara de suporte compativel a sua

“! Disponivel em: <http://www.cosacnaify.com.br/tufpmt/cartaz.pdf>.
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importancia e competéncia assim como o interesgkcplseja também atendido. Este
trabalho pretende contribuir para a formacao ddi@\@arlos Vergara e colaborar para
a ampliacdo do conhecimento sobre discursos ecasatie preservacdo de acervos de
importantes artistas do contexto da arte contermpararasileira.
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Anexo |

Figura 2 - VOTE
Nanquim e aquarela s/ papel
1965

Figura 3 - O GENERAL
Oleo s/ tela
1965
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Figura 6 - Painel para a Bienal de Veneza, 1980
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Figura 9 - Vergara realizando uma monotipia nai¢abda Ceramica Morgan em Rio Acima, 1994
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Figura 11 - Obras expostas em uma das salas ciastrem 2007

Figura 12 - Area externa e cobertura de vidro cafgd em 2007
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