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Resumo

Este artigo apresenta de forma breve a relagéo das novas tecnologias da comunicag@o com os museus, e,
mais recentemente, com as novas instituigdes de arte contemporanea. Passando por um breve histérico de
grandes modelos museais que romperam paradigmas, criando novas categorias no universo da arte,
intentamos apontar a forma como as novas tecnologias incidiram nessas mudangas de praticas, que
mudaram muito ao passar dos séculos. Procuraremos entender em que se firma a nogdo de um centro
cultural e em que contexto foi criado, para discutirmos em seguida a “Associagéo Cultural Videobrasil”, centro
cultural brasileiro eleito para analise. Através dessa instituigdo apresentaremos algumas possibilidades em
pensar uma instituicdo nos moldes contemporaneo, apresentando seus principais prismas.

Palavras chave
Novas tecnologias; Museus; Centros Culturais; Videobrasil; Arte Contemporanea.

Abstract

This article briefly presents the relation of new communication technologies with museums, and more recently
with the new institutions of contemporary art. Going through a brief history of great museum models that broke
paradigms and created new categories in the universe of art, we will point out how the new technologies
focused on these practices, which have changed a lot over the centuries. We will try to understand how the
notion of a cultural center was established and in what context it was created. Futhermore, we will discuss
the “Associagao Cultural Videobrasil®, a Brazilian cultural center elected for analysis. Through this institution
we will present some possibilities of thinking an institution in the contemporary mold, presenting its main
prisms.
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Introdugao

Em um contexto de ampliacdo do mundo da arte e das atividades artisticas — em que muitos aspectos
ja foram pontualmente tratados por diversos pesquisadores —, pretendemos aqui apresentar as novas
formulagées de museus que se originaram no periodo conhecido como pds-moderno. E verdade que a
evolugdo da técnica sempre acompanhou o fazer artistico do homem, pois esta é intrinsecamente
condicionada a ele. Portanto, recusamos aqui a expressdo “era tecnoldgica” como um termo
comumente aplicado ao tempo atual, pois, segundo o fildsofo Alvaro Vieira Pinto (2005), 0 homem néo
seria humano se néo vivesse desde sempre nessa suposta era. Para o autor, a concepgao de que ela
foi inaugurada recentemente, sendo produto de nosso tempo, é apenas um artificio ideolégico utilizado
por grupos dominantes, de forma a glorificar a sua dominagao (Pinto, 2005).

Bem sabemos que os museus sofreram diversas alteracdes ao passar das décadas — principalmente
na passagem do século XIX para o XX -, e que talvez a maior mudanca tenha ocorrido no periodo
moderno da arte, em que uma concepcao tradicional de museu foi sobreposta por uma versédo moderna
e 0s objetos artisticos foram realocados em novos parametros curatoriais, assim como o espago
expositivo foi totalmente revigorado. Essa passagem é comumente conhecida pela transposicao da
arquitetura tradicional pelo cubo branco.

Desde seu surgimento na tradi¢do museal francesa, que teve origem no final do lluminismo, os museus
nao teriam sofrido grandes transformages em sua estrutura arquitetbnica ou expositiva. Na sua
primeira abertura a publico, que teve seu processo acelerado pela Revolugdo Francesa, 0 museu serviu
muito bem para encarnar os ideais republicanos que tentavam se distinguir do antigo regime, veemente
conhecido por seu aspecto elitizante. O ideal dos revolucionarios em relagdo as obras de arte e aos
objetos histéricos era colocar 0s bens do clero a disposi¢cdo da nag&o e ndo manter esses objetos
entulhados em patrimdnios a que somente 0s monarquicos tinham acesso. Mesmo que usando dessa
estratégia como ideal politico, esse ato é um marco que “permitiu que os cidadaos se apropriassem de
um patriménio outrora reservado a uma minoria” (Poulot, 2011: 13). Sendo assim, 0 museu, nesse
periodo, constitui-se como uma instituicdo-chave para os republicanos, dedicado ao publico como uma
“conquista” coletiva. (Ibidem).

Da passagem dessa abertura de disposi¢do dos objetos artisticos e histéricos da monarquia para o
publico surgiram diversas formas de exposigdes alternativas de forma a alcangar um publico maior ao
longo do século XIX, pois a percepcdo de que os museus eram destinados apenas a elite intelectual
pesa ainda durante muito tempo na percepgao do publico. Ademais, essas exposi¢des alternativas e
saldes que sao apresentados em diversos locais e de diversas formas servem, em sua maioria, para
exibir uma produgdo que ainda néo fora incorporada pelos museus, pois nestes ainda se confinavam
uma arte antiga e legitimada.

Os caminhos que os artistas construiam para sua consagragao se davam por outras vias de acesso,
como exposi¢des universais (criadas em 1889), mas, em suma, por saldes, em que alguns ganhavam
prestigio através de prémios. Os museus nessa época — raramente via de acesso aos recém-chegados
— acomodavam a aquisi¢édo de grandes espolios de guerra, objetos historicos ligados & monarquia,
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obras de artistas de um passado tradicional, entre outros. Uma excegao que é apontada e trabalhada
pelo historiador da arte J. Pedro Lorente (2008) foi a criagdo do Museu de Artistas Vivos pela monarquia
francesa. Inaugurado em 24 de abril de 1818 — data simbdlica para os monarquicos, dia do segundo
aniversario do regresso de Luiz XVIIl a Franga —, sua cria¢do se da de forma estrategicamente politica,
pois 0 museu, de acordo com Lorente (2008), foi concebido de forma a se tornar propaganda politica
deste monarca no poder. Diferente da concepgédo de museu que temos hoje, este museu foi dedicado
a serum espago comum para a educagao de artistas, que podiam utiliza-lo de forma a aprender imitando
os grandes mestres.

Na mudanca de século, 0 modelo de museu do século XIX entra em crise e comega a ser suplantado
por experimentos museisticos utopicos e inovadores. Embora a produg¢do moderna de arte ainda nao
estivesse consagrada, estes novos experimentos nas estruturas das exibicbes de obras de arte
prometem um radical impacto na sua concepg¢ao em longo prazo. Nesse novo museu, 0 que predomina
em sua criagao € a concepgao de um espago dedicado as vanguardas da arte moderna, excluindo-se
a arte de sentido académico e tradicional. Se a arte moderna passa por diversas alteragdes, também o
espago em que é exibida precisa ser transfigurado, e é essa passagem que discutiremos neste artigo.

Pretendemos relacionar o desenvolvimento das novas tecnologias em relacdo aos museus, dando
origem a novas versdes, contemporaneas ao periodo pés-moderno da arte. Por novas tecnologias da
comunicagao ou novos media, entendemos sua expressao de acordo com aquilo que € considerado
emergente em cada periodo, em relagdo com aquilo que o deixa de ser (Mello, 2008). A utilizagao das
novas midias como aparato artistico e a obra que se origina dessa experimentagéo j& prevé novas
formas de exibigdo e algumas alteragdes na estrutura museografica. Com isso, pretendemos apontar
nao somente as alterag¢des ocorridas na concepgdo dos museus em relagao a produgao, mas também
a utilizagéo dessas novas tecnologias para a democratizagao do acesso dos acervos, das exposices
e/ou de toda estrutura, de forma a trazer um grande publico para seus interiores. Objetivamos mostrar
0 modo como a constante hibridagdo da arte ocasiona a hibridagao das novas instituicbes de arte,
fazendo com que se torne impensavel compreender esses espagos sem a utilizacdo dos meios
comunicacionais, que vao se renovando a cada época, sendo logo incorporados por estes. Para isso,
partiremos da concepgéo de museu moderno, demarcando as transformagdes acarretadas pelas novas
tecnologias, a fim de apresentar o0 modelo mais condizente com o periodo contemporaneo, que sao 0s
Centros Culturais.

Novas tecnologias de reprodugao e o impacto no campo artistico

O desenvolvimento dos meios de comunicagdo ao passar dos séculos acarreta grandes transformagoes
no fazer artistico, colocando em xeque a antiga industria do belo. Segundo Walter Benjamin (2017), a
obra de arte sempre pdde ser reproduzida, mas a sua reprodugdo por meios técnicos é algo recente,
datado de inicios do século XIX. N&o s a técnica litogréafica registraria um avango nesse quesito, mas
principalmente a fotografia, pois esta viria a ultrapassar as artes graficas logo nos seus comegos,
poucas décadas ap6s a invengao da litografia’. Para Valéry:

E preciso estarmos preparados para aceitar a ideia de que inovacdes dessa dimenséo
transformam toda a técnica das artes, influenciando assim o préprio nivel da invengéo e
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chegando finalmente, talvez, a modificar como que por artes méagicas o proprio conceito
de arte (Valéry apud Benjamin, 2017: 09).

Os abalos que a disseminagdo da técnica fotografica ocasionou nas artes plasticas j& séo bem
conhecidos. Com a fotografia, a mao do artista liberta-se de reproduzir as imagens tal e qual s&o vistas.
O processo criador se exime da representacao tradicional e se liberta para a criagéo livre, uma vez que
a fotografia capta de forma rapida a imagem apresentada. No entanto, Benjamin nos chama a atengéo
para pontuais mudancas que as reprodugdes acarretam, pois “por mais perfeita que seja a reprodugao,
uma coisa lhe falta: 0 aqui e agora da obra de arte — a sua existéncia Unica no lugar onde se encontra”
(2017:13).

Para explicar esse fenémeno, Benjamin, através de seus estudos sobre fotografia, cunha o conceito de
“aura”. O declinio da aura, apontado pelo autor, estd cada vez mais ligado a vontade de fazermos as
coisas se aproximarem de nds. Ao retirar o “invélucro” da obra de arte, as formas de recepgéo estética
se transformam. Nao é mais preciso visitar seu local de apresentagao, através da reproducao podemos
ter contato com determinada obra artistica. E nesse sentido que Benjamin explica que seu valor de culto
é subtraido pelo valor de exibig&o.

Apresentar tais argumentos é importante para pensarmos as mudangas que as técnicas de reproducéo
ocasionaram nas instituicdes artisticas. A partir do momento em que a obra de arte perde a sua “aura”,
a possibilidade de exposigéo cresce em grande proporgao. O que ilustra essa questdo é o proposto por
André Malraux (2015) em O museu imaginario, publicado integralmente em 19652. Nesse livro, Malraux
interroga a concep¢do de museu e pontua que as reprodugdes fotograficas acarretaram uma
metamorfose profunda nas obras de arte. Entende como verdadeiro museu o lugar de origem das obras,
local para o qual foram criadas, e que, por consequéncia de grandes disputas de poder, com o tempo
houve diversas alteracdes ocasionadas pela retirada das obras de seus locais, passando a serem
entulhadas em museus. Através de fotografias de obras de arte da antiguidade, ele reconta suas
histérias e seus sentidos primevos, ligando-as a seus locais de origem e sua fungéo, e também
descreve/relata como a visita de artistas modernos ao museu, a exemplo de Cézanne, ao redesenhar
obras de grandes mestres, acaba se transformando em um estudo a sua maneira, a fim de reforgar sua
identidade frente a seus antecessores. N&o € mais necessario copiar aquilo que a fotografia fazia com
maestria, € preciso criar seu proprio estilo de distingéo.

O “museu sem paredes” criado conceitualmente por Malraux ndo é a primeira e nem ultima tentativa de
interrogar o sentido afirmativo dos museus. Muitos artistas no inicio do século XX ja questionavam a
pratica legitimadora destes. Marcel Duchamp, ao propor seus ready-mades, nos “faz notar que apenas
o lugar de exposicdo torna esses objetos obra de arte. E ele que d4 o valor estético de um objeto, por
menos estético que seja. E justamente o continente que concede o peso artistico: galeria, saldo, museu”
(Cauquelin, 2005:; 93-94). Percebendo o poder cada vez maior que é concedido as institui¢des artisticas,
Duchamp cria através de suas ‘valises’ ou ‘maletas’ um museu portétil, reunindo a maior parte de suas
obras em miniatura. A primeira vers&o foi elaborada em 1934, criando a partir de 1935 uma série delas,
concluindo em 1941. Concebeu assim um museu de reprodugdes portatil e mdvel.
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As proposi¢des de Malraux aproximam-se das propostas atuais das novas instituigdes contemporéneas,
a de disponibilizar obras de seus acervos on-line ou até mesmo a de apresentar uma exposi¢éo
integralmente pela internet. Através de alguns exemplos fica claro a forma como as técnicas de
reprodugao ocasionam transformagdes ndo s6 na pratica artistica, mas nas institui¢cdes e no mundo da
arte como um todo. Devido a estas criticas, 0s museus passariam a se adequar a nova realidade,
incorporando em suas praticas o que ha de mais recente na tecnologia da comunicag&o.

A nogédo de um museu aberto ou de um museu infindavel dialoga também com as concepcdes do pai
do movimento modernista na arquitetura, Le Corbusier. Ao debater esta nova realidade e sua velocidade
na criagao e incorporacao de novos modos e conceitos, Corbusier rascunha o seu museu infinito: uma
estrutura concéntrica que cresce continuamente a medida que novos objetos s&o incorporados ao
acervo. A figura de um museu sem fim é analoga a um sé tempo ao conjunto de discursos legitimadores
que, no avango de seus mundos sociais, passam a reconhecer e absorver novas formas de
manifestagdo cultural, mas também de uma possibilidade plastica do espaco, trabalhado em
continuidade e progressdo em sua tentativa de chancela simbélica do que abriga.

Assim como 0 museu imaginario de Malraux, o debate por um museu infinito de Corbusier alinha-se a
uma percepgdo contemporanea que inaugura na arte ndcleos sociais inovadores, mundos outros,
reconhecidos e argumentados através de padrdes de artificagdo (Shapiro, 2007). Materialmente
impossivel, 0 museu infinito encontra espaco na atualidade ao ser virtualizado: as paredes de suas
galerias sdo substituidas por comandos de programagao e tecnologias que recriam ou criam 0s espagos
num mundo outro, que existe em si e para si apenas no campo cibernético.

Nesse contexto, se 0 museu sofre alteragdes é porque a propria arte é constantemente reinaugurada,
de modo que as alteragdes formais, conceituais e também fisicas de seus processos exigem uma
reformulagéo dos espagos que a abrigam. Se discutirmos a proliferagdo dos equipamentos museisticos
contemporaneos a esta luz, 0 novo museu torna-se uma solucéo epistemolégica e responsiva a uma
nova arte. A sociéloga francesa Roberta Shapiro explica estas dindmicas inauditas através do fenémeno
social da artificagdo. Para a autora esse fenémeno consiste na “transformagéo da néo-arte em arte”
(Ibidem: 135), isto é, uma recolocagdo de um corpus de objetos inicialmente desprovidos de valor
artistico sob uma nova 6tica, um deslocamento do conceito social de arte para abarcar novos elementos
cujo valor estad migrando. Para Shapiro, este fato relaciona-se a virada pés-moderna, na qual a “énfase
passou a ser colocada sobre a arte como atividade mais do que como objeto. Tal énfase pode estar
relacionada com a virada pés-moderna dos mundos da arte depois de 1960 e com a banalizagao das
performances” (Ibidem, 140). A artificagéo €, portanto, um meta-fendmeno, néo apenas relacionado a
redefinicdo do objeto artistico, mas também aos mundos sociais remodelados e inaugurados por
instituicbes e agentes (museus, criticas, fruidores, entre outros). Ao ser uma manifestagdo que se
horizontaliza na sociedade, suas consequéncias sdo de ordem social mas também material, de modo
que,

A atribuicdo da nova categoria (arte) € acompanhada por uma transfiguragéo das pessoas,
dos objetos, das representagdes e da a¢do. O processo &, ao mesmo tempo, simbdlico e
pratico, discursivo e concreto. Trata-se de requalificar as coisas e enobrecé-las: o objeto
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torna-se arte; o produtor torna-se artista; a fabricacéo, criagdo; os observadores, publico,
etc (Shapiro, 2007: 137).

Assim, se 0 “objeto torna-se arte; o produtor torna-se artista’, os espagos em que esta criagao se insere
tornam-se, consequentemente, locais de exibigao, ndo mais apenas museus — no conceito novecentista
do termo —, mas prismas simbélicos onde estas outras atividades s&o circuladas, discutidas e pensadas.
O museu contemporéneo, em suas mais diversas facetas — centros culturais, galerias hibridas, entre
outros —, organiza-se como solugdo as dindmicas da artificagdo e suas operagdes de simbolizagao,
legitimag&o discursiva e reestruturagéo material destes bens. Como pontuado por Archer, vive-se um
tempo de fronteiras porosas, de retroalimentagao entre os campos e os saberes, onde “tudo ja havia
sido feito; o que nos restava era juntar fragmentos, combind-los e recombina-los de maneiras
significativas. A cultura pés-moderna era de citagdes, vendo o mundo como um simulacro” (Archer,
2001: 156).

Centros culturais: origem e desdobramentos

Apontamos acima a crise que os modelos de museu do século XIX sofreram na virada do século em
decorréncia de novos experimentos museisticos. Talvez, mas ndo é possivel precisar, tenha sido o
MoMA (Museum of Modern Art de Nova York) o novo modelo de museu que tenha apresentado e
imposto, na sua primeira década de vida, o triunfo da dita modernidade artistica. Porém, é verdade que
esse museu, em meados do século XX, converteu-se no novo modelo internacionalmente imitado
(Lorente, 2008).

O museu foi inaugurado em 1929 em uma sede provisoria através da iniciativa de trés poderosas
mulheres colecionadoras de arte moderna: Abby Rockefeller, Lillie Bliss e Mary Sullivan. Somente em
1932 ganhou sede propria, que seria inaugurada em 1939, dez anos apds o periodo experimental,
conseguindo cada vez mais publico para suas exibicées. A frente da formulagéo do MoMA nova-iorquino
estava o entéo diretor do museu, Alfred H. Barr, responsavel pela pesquisa arqueolégica de formulagéo
do museu. Barr passou anos visitando outros museus europeus e realizando pesquisas; através delas
ele cria algo além dos modelos j& concebidos anteriormente. As tentativas europeias de materializa¢do
de ideias modernas em longo prazo para 0s museus foram gradativamente fracassando devido as
guerras e disputas politicas de cada pais, em que o conservadorismo crescia substancialmente. Com
isso, os Estados Unidos, como poténcia econdmica e politica emergente, apresentava-se como solo
fértil para novas concretudes museisticas modernas.

Interessante apontar é que o modelo que Alfred H. Barr inaugura através do MoMA sera disseminado
durante todo o periodo modemo para diversos paises do mundo, cuja concepgao é perpetuada até a
atualidade. O modelo do cubo branco, nome pelo qual ficou conhecido, retirou do espago expositivo
todos os vestigios que ele ainda estabelecia com a arte tradicional. Em lugar de ornamentos, estruturas
lisas; no lugar de cores ou estampas de tecidos, paredes brancas; em lugar da iluminagao natural, as
janelas sdo lacradas e a luz que predomina é a artificial. Essa nova nogéo de espago de arte instaurado
pelo MoMA foi idealizada para abarcar em seu interior obras da vertente moderista da arte, cuja
concepgao foi pensada de antem&o para ser exposta em um ambiente sacralizado e distanciado da
realidade do mundo. Nesse espacgo de exposigao asséptico e atemporal:
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(...) a obra de arte é individualizada e apresentada em ambiente homogéneo que sublima
as nuangas arquitetonicas do edificio. A obra assim se destaca como uma coisa em Ssi
mesma e também contracena com outros trabalhos de arte dispostos no mesmo ambiente,
formando uma composigao balanceada espacialmente (Grossmann, 2002; 13)

Mas, como questé@o primordial apontamos o MoMA, néo sé pelo sentido de inovacéo e originalidade
que ele proporcionou ao campo da histéria da arte, mas também pelo protagonismo na legitimagao de
novos meios e suportes. Através dos estudos de Alfred H. Barr e seu contato intenso com a Bauhaus,
o talvez o tenha influenciado a entender o0 moderno na arte como uma constante relagéo entre as mais
diversas formas de arte (Tacca, 2015). Com isso, Barr inclui em seu projeto para o MoMA os
departamentos de “artes mecanicas”, como a fotografia, o cinema, o design e a arquitetura, ainda na
década de 1930. O museu comegou a colecionar fotografia moderna em 1930 e em 1940 criou um
departamento especifico para a producdo desse meio. O departamento curatorial de arquitetura e
design foi fundado em 1932 e o de filme em 1935, com o nome de Film Library?. O museu é pioneiro
também no colecionismo das artes do tempo, como as artes com novas midias* e as artes
performaticas, aquisicdes que comecaram ainda na década de 1960, momento de emergéncia dessas
praticas. Percebemos assim, em um rapido levantamento, que essa instituicdo sempre se mostrou
importante para a legitimagao de novos meios e suportes, como os tecnoldgicos.

No entanto, por mais que o MoMA tenha inaugurado um modelo de museu que seria amplamente
copiado, é no seu contra modelo que estamos interessados, o Centro Pompidou. Este daria um grande
passo ndo somente na aceitagdo de novos meios e suportes como concepgdes artisticas, incluséo ja
realizada pelo MoMA, mas também em relacdo a fuséo das artes que se agrupariam em um mesmo
local, com um projeto voltado para trazer para dentro desse espago um publico cada vez maior e
diversificado.

E no contexto das revoltas estudantis e movimentos contestatérios provenientes de maio de 68, em que
o MoMA sofreu grande represalias, que o presidente da Franga, Georges Pompidou, anunciou, em
1969, sua inteng¢&o de criar em Paris um novo Centro Cultural. O projeto pretendia a criagdo de uma
grande biblioteca para fins publicos acoplado a um museu que resguardaria a cole¢do de arte moderna
nacional, acrescido ainda de espagos para o desenho, investigagdo acustico-musical, galerias para
exposicdes temporais, auditorios para teatro, concertos, conferéncias, cinema, entre outros. O entdo
presidente pensava que 0 empenho na criagao desse espago poderia ajudar a superar as tensdes que
haviam dividido a Franga, e conseguir que Paris tivesse novamente o reconhecimento de capital artistica
internacional (Lorente, 2008).

Essa concepgéo de centro cultural surge de forma a entender as artes e a cultura de forma ampla e
integradora, reunindo areas do conhecimento que antes haviam se desenvolvido muito isoladamente e
muito distantes do contato com a sociedade. Esse “equipamento cultural misto”, como aponta Lorente
(2008), seguia o exemplo das Maisons de la Culture, abertas nos anos 1960 pelo Ministro André
Malraux, o mesmo que concebeu 0 “museu imaginario” ja citado. O novo centro cultural consistiria de
quatro departamentos: a Biblioteca Publica de Informagédo (BPI); Instituto de Pesquisa e de
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Coordenacao Acustica Musical (IRCAM); Centro de Criacdo Industrial (CCl); e o Centro Nacional de
Arte Contemporanea (CNAC).

Em 1974 morre o entdo presidente da Franca, e Robert Bordaz, presidente do centro desde 1970,
nomeia 0 espacgo de Centro de Arte e Cultura Georges Pompidou (Centre d’Art et Culture Georges
Pompidouy). O centro foi inaugurado somente em 1977, exibindo uma arquitetura high-tech, estruturado
com um sistema de conexdes, tubos e cabos de ago. Foi criado um concurso pelo préprio presidente
da Franga para escolha dos arquitetos, em que venceram os jovens Renzo Piano e Richard Rogers.
Seu conceito foi pensado de forma a externalizar toda a estrutura do prédio, parte inovadora do projeto.
A parte externa é apresentada com grande diferenca em relagéo a tudo que ja fora criado, com excecéo
do teto, que deixava a mostra as tubulagdes. Segundo Lorente:

O projeto arquitetonico era, em suma, filho do espirito rebelde dos anos sessenta,
influenciado pelo brutalismo e pelo pop: um passo do funcionalismo racionalista ao
antimonumento irreverente. A medida que sua construgdo avancava, levantou protestos
ferozes do publico e da imprensa porque a arquitetura de engenharia era considerada
adequada para estruturas comerciais ou recreativas, como o Palécio de Cristal ou a Torre
Eiffel, e ndo para museus ou monumentos (...)5. (2008: 272)

Embora o Centro Pompidou nao tenha se constituido em um novo paradigma museistico, como o MoMA
nos anos 1920, sua criagdo marcou um periodo histérico distinto entre essas duas concepgbes de
museus, 0 moderno e o contemporaneo. Esteticamente idealizado como um espago que aparenta
constante reformulagdo, o Centro Georges Pompidou ratifica uma distingdo entre a objetualidade
moderna e outra, mais expandida, do contemporaneo, que incorpora a experiéncia artistica em suportes
até entdo inauditos. Embora ainda emule as concepgdes do cubo branco, inauguradas anteriormente
pelo MoMA, o museu como objeto arquitetdnico — numa experiéncia anti-retina duchampiana — instiga
um debate na propria redefinicdo do campo, sedimentando experiéncias até entdo muito pontuais e
parcamente exploradas. Ao apresentar-se como um museu em construgéo, o espago chancela também
olhares pouco ortodoxos, flertando com uma nogdo de anti-curadoria ou anti-exposicdo que se
expressa, por exemplo, no projeto desenvolvido pelo cineasta francés Jan-Luc Godard em 2006. Em
uma retrospectiva de seu trabalho intitulado Voyage(s) en Utopie, Godard propde uma exibi¢do que se
encontra, ela propria, em constante processo de reformulagdo, apresentada ao publico
propositadamente aberta e por acabar: fios soltos, mobiliarios espalhados, pecas sem a tradicional
arrematagé@o por molduras. Este comportamento experimental e hibrido langara as bases para a
proliferacdo posterior de outros tantos espacos expositivos que ecoam o carater performativo da
instituicéo.

Séo incontaveis as instituicdes que sdo hoje denominadas como centros culturais e que proliferaram
apos ou concomitante a abertura do Centro Pompidou. Esses centros ndo sdo museus no sentido estrito
da palavra, trata-se de centros culturais, que podem ser privados ou publicos. De acordo com J. Pedro
Lorente (2008), tais espagos contemporaneos optam por essa nomenclatura, principalmente para serem
nomeados de forma indeterminada, ndo abarcando em seu interior nenhuma exposigéo permanente,
ou mesmo para que ndo sejam assimilados a nenhuma convicgdo estética. Contudo, com a
popularidade desses modelos:
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Um conjunto grande de itens que caracterizavam e distinguiam os centros culturais dos
museus de arte, como a diversidade de atividades oferecidas, foram também, com o
tempo, incorporados por eles. De outro lado, os atributos que tradicionalmente
singularizavam os museus de arte frente a outros espacos e instituicdes que promovem
exposi¢des de objetos artisticos, como muitos pesquisadores vém demonstrando, hoje ndo
os diferenciam mais (Dabul, 2008: 259).

Profissionais e estudiosos de museus, por exemplo, ja incorporaram diversas outras instituicdes ao
redefinirem a categoria museu em 2001, numa assembleia geral do International Council of Museums
(ICOM), em Barcelona, nela agora incluindo também “centros culturais e outras entidades voltadas a
preservagao, manutencgao e gestdo de bens patrimoniais tangiveis e intangiveis” (Loureiro, 2004: 97).
Assim, possuir ou ndo possuir acervo ou ndo abrigar uma exposi¢ao permanente deixou de ser um item
constitutivo dos critérios para estabelecer extensamente essa categoria.

De forma a apresentar ao leitor um modelo institucional vigente no século XXI, dentre inimeros centros
culturais elegemos a Associag¢do Cultural Videobrasil como um caso exemplar no Brasil, de intensa
relacdo e utilizacdo das novas tecnologias. No entanto, acreditamos que seja a tarefa do pesquisador
agir na contramao dos discursos ditos oficiais, contribuindo com novas histérias, que muitas vezes sdo
desconsideradas nos estudos académicos. A escolha por essa instituicdo n&o é casual, mas situada
dentro de uma cartografia de um momento historico de revisdo e revisitagdo, como também pela
necessidade, como apontou Walter Benjamin, de se fazer um exercicio de contar a histdria da arte a
contrapelo, apontando a importancia desse Centro Cultural para o Brasil e para o sistema das artes.
Escolher o Videobrasil partiu de um questionamento das instituicdes e produgdes dominantes.

Associagao Cultural Videobrasil: um modelo a ser estudado

0O Videobrasil néo se tratava inicialmente de um centro cultural, surgiu como um Festival de exibicao de
video no ano de 1983. O Festival, em seus primérdios, foi pensado para exibir e dar espago a exibigdo
de obras em video no geral, tendo como predominante na sua primeira edicdo experiéncias de uma
geragdo de produtores independentes — que cresceram assistindo TV —, em um embate com a
televisdo brasileira, com um projeto de renovagao da sua linguagem. O projeto dos produtores nessa
primeira edicdo explora varias possibilidades expressivas do video, em performances e instalagdes,
para além do uso televisivo, o que insinua a ligagao do festival com o campo das artes.

Concebido por Solange Farkas®, juntamente com seu sogro, Thomaz Farkas’, o festival de video é
criado ap6s uma crise do Super-88 e o aparecimento efetivo das cameras videograficas no mercado
brasileiro. E estratégico na divulgagdo e na legitimago simbélica da rede de lojas Fotoptica — que
vendia equipamentos eletronicos — ramo de negécios da familia Farkas. Thomaz Farkas assume em
1960 os negdcios da familia e essa estratégia de promog&o das lojas e transagdes mercadoldgicas ja
era atividade comum para essa rede, pois no periodo de 1974 a 1980, junto com Marcos Gaiarsa, entdo
diretor do departamento de propaganda e promog&o da Fotoptica nos anos 1980, financiavam o Festival
Nacional do Filme Super-8, e em 1983 criaram e financiaram o Videobrasil.

De acordo com Solange Farkas (2007)¢, o Videobrasil, tem desde os primérdios a capacidade de exibir,
premiar, debater e intercambiar trabalhos de arte eletronica nacional e internacional, tendo aparecido
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em um momento em que o video ainda procurava um lugar de exibi¢do para sua linguagem. Sobre o
festival, Solange Farkas relata:

Esse festival nasceu em 1983 para aglutinar esse campo intelectual em torno de um
espago de exibigdo, premiagao e intercdmbio entre os setores da produgdo audiovisual
que o video questiona. Funcionou como espago da articulagéo espontanea da producao
local e promoveu sua conexdo com a arte internacional, especialmente a partir de 1985.
Mas, na dialética desse processo de internacionalizag&o, o Videobrasil sempre esteve
preocupado com a procura e a determinagéo da nossa identidade audiovisual como latino-
americanos e, mais amplamente, como produtores do Hemisfério Sul (Farkas, 2007: 219-
220).

A abordagem que utilizamos na dissertagdo de mestrado intitulada A Videoarte no Brasil: Uma
perspectiva histérica — O Festival Videobrasil e a trajetéria de Eder Santos como estudos de caso
(2017), concentrou-se no periodo compreendido entre 1983, ano da primeira edi¢do do evento, e 2001,
quando ele ja aparece consolidado em torno da produgéo artistica. Para melhor compreensédo desse
processo de transformacao, organizamos uma reflexao histdrica do festival a partir de trés etapas e
periodos: 12 Etapa (1983-1985); 22 Etapa (1986-1990); e 3? Etapa (1992-2001). As diferentes etapas
correspondem a mudangas em varios aspectos do Videobrasil, que dizem respeito, entre outros, ao
financiamento das edicdes e as formas de patrocinio, os agentes envolvidos na organizag&o, aumento
de porte, internacionalizagdo, mas principalmente com relagdo ao papel da videoarte no interior da
mostra.

Na 1?2 etapa (1983-1985), o foco do festival era voltado para produtores interessados em fazer TV e a
arte se evidenciava como uma pequena vitrine, com videoperformances na abertura do evento,
realizadas por Otavio Donasci, e videoinstalagdes amadoras, criadas em sua maioria pelo pessoal da
TVDO, produtora de video. A presenca artistica era pequena, contando com poucos nomes, mas de
uma vertente inovadora do campo artistico. O porte do evento era médio e a organizagao precaria, com
patrocinio de empresas e industrias de equipamentos eletrnicos, sem apoio de leis de incentivo.

Na 22 etapa do festival (1986-1990), constatamos uma ampliagéo da vitrine da videoarte, trazendo obras
internacionais desse tipo de segmento da arte. O foco da mostra competitiva continuava sendo para
produtores interessados em trabalhar para a TV, evidenciando a ponte que procuravam fazer com
canais brasileiros, embora as obras de carater experimental e artistico crescessem nesse periodo. O
festival adquire um porte maior, com mostras paralelas da videoarte internacional como vitrine. Com
isso, as videoinstalacdes e videoperformances realizadas fora da mostra competitiva cresceram e
assumiram novas dimensdes e preocupagdes, saindo aos poucos do amadorismo. O patrocinio
expandiu-se, mas ainda com predominio de empresas e industrias de equipamentos eletronicos.
Passou a contar com leis de incentivo em 1986, com o advento da Lei Sarney.

Ja na 3? etapa (1992-2001), o festival optou por produgdes de carater artistico e experimental e, em
1994, agregou a nomenclatura “artes eletronicas” ao nome do evento. A periodicidade passou a ser
bienal e nesse periodo foi criada a Associag¢do Cultural Videobrasil, que colocou o evento no centro de
um programa de pesquisa e fomento da produgao do Sul geopolitico. E firmada ainda uma parceria com
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0 Servico Social do Comércio de S&o Paulo (SESC-SP), local em que 0 evento passou acontecer. Nessa
etapa, as videoinstalagdes assumiram outras dimensdes e o festival passou a comissionar obras. A arte
foi de coadjuvante para protagonista do evento.

Percebemos assim que a videoarte na primeira e segunda etapas era secundaria, um chamariz, pois o
principal objetivo era promover o pessoal da industria cultural, tanto os consagrados quanto os recém-
chegados. A arte é agregada ao festival com a finalidade de criar valor simbolico & produgéo que
visavam promover. Por exemplo, o fato de convidarem artistas com grande visibilidade no campo
artistico experimental, a exemplo de José Roberto Aguilar e Otavio Donasci, foi estratégico para a
legitimagao do festival como espaco cultural. E mais, uma vez que espagos de exposigao para esse tipo
de arte, ndo tradicional, eram escassos nesse periodo no Brasil, os artistas agiam como uma espécie
de vale-tudo, a fim de realizarem e exibirem suas obras. A liberdade que o festival oferecia, funcionando
na contramao de circuitos artisticos tradicionais, foi primordial para o crescimento e a visibilidade dos
experimentos com a arte do video dos anos 1980 em diante.

Apbs mais de 30 anos, o Videobrasil possui hoje um dos mais ricos acervos de video e performance do
Sul geopolitico, que ultrapassa trés mil titulos. O acervo se constitui de videos que passaram pela
mostra competitiva, de todas as regides representadas; doagdes de artistas, que concederam seus
trabalhos no intuito de os resguardarem em um local capacitado; trabalhos histéricos da videoarte
internacional, que em muitas edigbes estiveram presentes na mostra; importantes registros e
documentérios produzidos pela prépria instituigdo, documentos e publicagbes, que estdo facilmente
disponiveis online ao publico no site da associagao (http://site.videobrasil.org.br/). Foi em torno desse
acervo que a instituicdo se firmou nos anos 1990.

Até entdo, ndo havia sede prépria, funcionando ainda no MIS (Museu da Imagem e do Som), local que
resguardava o significativo acervo. A inauguragdo de uma sede propria, o Galpdo VB, s6 se deu
recentemente, em outubro de 2015:

O espago de 800m? abriga galeria, sala de video, sala de leitura e jardim com arena aberta.
Na Sala de Leitura, os visitantes tém acesso a Videoteca, com mais de 1.300 obras,
registros de performances e documentérios; uma biblioteca de artes visuais com mais de
3.000 titulos; e &8 PLATAFORMA: VB, ferramenta on-line de pesquisa e curadoria. (on-line,
Site Videobrasil)

Vemos no Videobrasil uma tentativa de pensar uma instituigo contemporanea dentro do contexto
virtual, que se realiza como um work in progress, com o intuito de disponibilizar seu acervo ao publico
e a pesquisadores, acervo este que vai além de suas obras, reunindo toda a sua histéria, debates,
depoimentos de artistas, curadores e convidados. Nesse sentido, assemelha-se ao proposto por André
Malraux (2015), em pensar um “museu sem paredes”, ao digitalizar e ceder seu acervo e conteudo das
exposicdes. Os catalogos, videos, depoimentos e cole¢des disponibilizados on-line s&o importantes
dispositivos de democratizag&o a informagao.

Com a expansdo do campo artistico e o advento de novas tecnologias, as instituicdes de arte
contemporénea precisam pensar novas praticas arquivais, de forma a documentar, catalogar e
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preservar as obras de arte. Apontar como a Associagéo Cultural Videobrasil lida com a efemeridade
das obras, assim como a forma como organiza seu acervo, narra seus processos aquisitivos e dispde
ao publico sua histéria. Segundo Arantes, “a catalogag¢do de uma determinada obra faz parte intrinseca
do processo de validacéo e legitimagao institucional de uma produgéo” (2015: 170), em que, a partir de
seu estudo e analise, podemos perceber e apontar a narrativa historica defendida pela instituido, que
tende a priorizar eixos conceituais ou de linguagem.

0 Videobrasil no contexto das novas midias

De acordo com Christine Mello, no contexto emergente das novas midias “o compartilhamento do video
diz respeito as transformagdes que ocorrem na producdo, na recepcdo e na distribuicdo do video”
(Mello, 2008: 195), e principalmente, “nos ambientes interativos e no circuito das redes de comunicagao
digital, onde ha a sua transmutacdo de formato audiovisual off-line para o compartilhamento com
formatos de distribuigao interativos e on-line” (Ibidem: 196). Nesses circuitos de comunicagéo, o video
passa por uma reconfiguragdo que descentraliza seu codigo, o que faz com que ele compartilhe da
l6gica das redes digitais, dos ambientes virtuais e de seus respectivos arquivos (/bidem). Christine Mello
descreve as novas midias como:

(...) uma expressao cuja compreensdo ¢ mutavel, variando de acordo com aquilo que é
considerado emergente e aquilo que o deixa de ser, entre aquilo que é novo e aquilo que
€ superado no ambiente tecnolégico. Nos anos 1970, trabalhar com novas midias
significava trabalhar com video, xerox, videotexto, entre outros meios; no século XXI
trabalhar com novas midias significa trabalhar, por exemplo, com linguagens digitais e com
a biotecnologia (Mello, 2008: 210).

Aqui, a arte produzida com as novas midias é caracterizada po sua hibridez, sendo constantemente
apropriada e ressignificada umas nas outras. No meio digital elas deixam de ser consideradas “como
contextos particulares de linguagem e passam a promover a conexao e o compartilhamento das mais
diversas informagdes, como ambientes propicios para toda a comunica¢do contemporanea” (/bidem:
199), néo ficando mais restritas a seus circuitos e agentes.

Esse fendmeno que se interconecta com diferentes naturezas e linguagens é conhecido como
convergéncia das midias, e “diz respeito aos processos de digitaliza¢do da imagem, do som e do texto,
assim como permite a tradug&o de todo e qualquer meio analégico (como a fotografia, o cinema e o
video) para os meios digitais” (Ibidem). Essa transmutac&o entre 0s meios analdgicos e digitais, de uma
logica para outra, coloca ambos em crise, causando um estranhamento entre os meios. No entanto,
superada essa estranheza, o campo das novas midias no Brasil, no inicio do século XXI, ja consolidado,
constrdi um caminho préprio por meios de circuitos artisticos especificos, sendo incorporado
paralelamente aos espagos institucionais, e o Videobrasil evidencia um importante papel em seu
desenvolvimento.

A partir dos anos 1990, como indicamos, periodo de intensa acumulagéo tecnoldgica, ha uma maior
hibridez entre os meios com o advento do digital. A instituig&o foi se constituindo gradativamente em
torno desse periodo de transformagdes das tecnologias, de hibridismos e constante mutagbes das
fronteiras, diluidas pelo processo de globalizagéo, e ela ndo escapou a sua logica. Uma das missées

Thamara Venancio de Almeida, Henrique Grimaldi Figueredo

67



mais dificeis € a tarefa de preservagao do acervo tecnolégico. O video esta entre as midias mais dificeis
de serem conservadas, e custam muito. Pensando nisso, a equipe do festival, liderada por Solange
Farkas, ja na 92 edigdo (1992) — que aconteceu fora do MIS e contava com a parceria do SESC -,
encabegou um plano de conservacao para essas obras. Sobre 0 episédio, em uma entrevista concedida
a Fabio Cypriano, Solange Farkas conta:

Manter uma colegéo de video demanda uma estrutura de conservagéo, um investimento
significativo, além de um conhecimento muito especifico, que requer atualizagdo
permanente. Ha 22 anos, isso era ainda mais dificil. A percep¢do dessa demanda, de
nossa responsabilidade em relag&o a cole¢éo gerada pelo Festival, acabou sendo um dos
principais fatores que nos levaram a criar a Associa¢do Cultural Videobrasil, em 1991.
Comegamos a nos organizar como instituicdo, de fato, para cuidar do acervo. Quando
criamos a Associagao, chamamos a Patricia Di Filippi, que coordenou por muitos anos a
divisao de conservagao da Cinemateca, para desenhar um projeto de reserva técnica para
nds (Farkas, 2014: 280).

Embora com a chegada da midia digital, conservar essas obras sempre foi um desafio para a
associacao. No contexto das tecnologias midiaticas, o que hoje pode ser considerado de ponta amanha
pode se tornar obsoleto. Com isso, a Videobrasil realiza um extenso trabalho de dialogo com os artistas,
para entender as relagdes com o suporte, de forma a manté-los sempre atualizados, sem que percam
as suas caracteristicas e identidade. Segundo Farkas, “o desafio permanente é encontrar meios de
vencer a obsolescéncia das tecnologias e dispositivos que os artistas usaram” (Ibidem: 283). A captagéo
de recursos para manter a sobrevida dessas obras, segundo Farkas, ¢ feita por meio da inscri¢cio de
editais de conservacdo, uma vez que o apoio de outras instituicbes € escasso. Ainda assim, o acervo
sobrevive, e € a cole¢do mais completa da meméria do video brasileiro. A associagdo busca ndo s
salvaguardar essas obras, mas por meio de exposicdes, pesquisas e curadorias, ativa-las e
recontextualiza-las constantemente. Nessa logica, foi criada a PLATAFORMA:VB, espaco online que
relne entrevistas de artistas falando de suas obras, de suas experiéncias no festival, € como ele foi
caro para fomentar seus trabalhos. Com isso, a associa¢do aproxima seu acervo das instituigdes de
ensino e o torna acessivel para pesquisadores, interessados em sua historia e seus produtores, que
ndo possam ter um contato fisico com o material através da associag&o, que hoje situa-se/localiza-se
em Galpao préprio em Sao Paulo.

E interessante observar também a forma como a instituigdo se adequa as novas demandas de publico,
tornando a comunicacdo de suas exposi¢des acessiveis, disponibilizando informagdes de cada obra
exposta nédo so6 por a¢do educativa, mas por meio das redes sociais. As redes sociais utilizadas pela
instituicdo, a exemplo do instagram, tém sido uma importante ferramenta para que o Videobrasil
divulgue suas exposigdes, assim como suas residéncias artisticas, festivais e exposi¢des oferecidas.
Cada vez mais, 0 espaco langa méo dessas tecnologias e redes sociais de forma a adquirir uma melhor
comunicagdo com seu publico, proporcionando acessibilidade no conhecimento e conteudo das
exposicdes e do acervo historico.

Santaella expde a diferenca da arte das redes e nas redes. Na arte das redes seria impossivel pensar
sua criagdo sem 0 seu meio especifico, a intemet, pois esta “‘joga com seus protocolos e suas
virtualidades técnicas, tira partido do virus e aproveita o potencial dos soffwares e hardwares”
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(Santaella, 2010: 293). Ja a arte nas redes, a internet é utilizada como meio de distribuicao, sendo
apenas uma ferramenta eficaz, mas substituivel. A utilizacio das redes pelo Videobrasil se encaixa
nessa ultima categoria, mas de forma a democratizar o0 acesso de seu acervo, tornando seu contetdo
acessivel, embora em muitos momentos esbarre em questdes de direitos autorais.

Consideragdes Finais

Longe de esgotar os estudos sobre instituicdes culturais, esse ensaio apresenta apenas breves
apontamentos de historias mais gerais, focando-se na historia do Videobrasil como instituigao cultural
contemporénea. No periodo pds-moderno, como fica claro, ndo podemos fechar tais modelos em
concepgdes pré-concebidas, pois tudo estd em constante mutagéo e cada histdria é particular e digna
de analise. A luz de langarmos novos estudos a entender o funcionamento de instituicdes que lidam de
forma mais intensa com tecnologias da comunicag@o como partes constituintes de seus acervos, ou até
mesmo de seus usos para melhor visibilidade do mesmo, apresentamos o Videobrasil como um caso a
ser ainda amplamente compreendido. Acreditamos que ainda ha muito a ser investigado e teorizado,
mas pensamos que nossos breves apontamentos podem ajudar a abrir novas perspectivas de estudos
criticos sobre instituigdes culturais do século XXI. Pensar como certas instituigdes, como o Videobrasil,
utilizam-se das ferramentas digitais ou virtuais, ndo s6 a servico da democratiza¢do ou divulgacéo de
sua histéria, mas para construir determinadas narrativas, € um dos pontos cruciais que pretendemos
tratar futuramente.
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1 A técnica litografica, inventada em 1796 pelo aleméao Alois Senefelder, e disseminada em inicios do séc. XIX, proporcionou a gravura,
pela primeira vez, a possibilidade de colocar os produtos no mercado, ndo s6 em massa, como antes, mas em versdes diariamente
diversificadas (Benjamin, 2017).

2 A primeira versdo é datada de 1947; em 1951 foi publicada a segunda versdo, com o titulo Les Voix du Silence. A versao que utilizamos
corresponde a revista e aumentada em 1963, sendo publicada em 1965.

3Disponivel em: <http://press.moma.org/curatorial-departments/>. Acesso em: 06 ago. 2018.

4 Na década de 1960, quando falamos em artes com as novas midias, apontamos majoritariamente para as artes se que utilizam do
video e/ou do super-8 para captar agdes artisticas efémeras, a exemplo da performance e dos happenings.

5 Tradugao livre dos autores.

6 Solange Oliveira Farkas é natural de Feira de Santana (BA), formada em jornalismo e historia da arte pela Universidade Federal da
Bahia (UFBA). Durante os anos 1976 a 1979 trabalhou nos jornais Tribuna da Bahia, A Tarde, Jornal da Bahia e Em Tempo. Foi editora
da revista Fotoptica, de 1976 a 1983, e curadora da Galeria Fotoptica de 1982 a 1989, ambas do fotégrafo Thomaz Farkas. E diretora
e curadora do Festival Videobrasil desde 1992 e presidente da Associagdo Cultural Videobrasil, fundada por ela em 1991.

7 Nasceu em 1924 em Budapeste na Hungria, com seis anos mudou com a familia para Sdo Paulo, e cresceu imerso no ambiente da
fotografia, ramo de negdcio da familia. Seu pai, Desidério, foi sdcio fundador da Fotoptica, uma das primeiras lojas de equipamentos
fotograficos do Brasil, e apds a morte dele, em 1960, Thomaz Farkas assumiu a dire¢do dos negécios. E considerado um dos grandes
nomes da fotografia moderna no Brasil. Langou a revista Fotopticaem 1970 e inaugurou a Galeria Fotoptica em 1979, especializada
em fotografia. Junto de Marcos Gaiarsa, entdo Diretor do departamento de propaganda e promog&o da Fotoptica nos anos 1980, deram
a iniciativa de criar o Festival Videobrasil em 1983. Na década anterior, ambos eram grandes apoiadores do Festival Nacional do Filme
Super-8 (1974-1980). Gaiarsa morre precocemente, em um acidente, em 1988, e Thomaz Farkas falece em 2011, com 86 anos.

8 A Kodak para de produzir a pelicula em 1982.
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9 Solange Farkas dirigido e curado o Videobrasil até os dias de hoje.
10 Recentemente o Videobrasil anunciou em seu site que o0 Galpao VB sera fechado, ganhando novo formato a partir de 2020. Disponivel
em: <http:/site.videobrasil.org.br/news/2223915>. Acesso em: 07 abr. 2019.
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