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Vais pela estrada que é de terra amarela e quaseesguma sombra.
As cigarras cantardo o siléncio de bronze.
A tua direita ira4 primeiro um muro caiado que désea curva da estrada.
Depois encontraras as figueiras transparentesotadas; mas 0s seus ramos ndo ddo nenhuma

sombra. E assim iras sempre em frente com a pes@al@o Sol pousada nos teus ombros, mas
conduzida por uma luz levissima e fresca.

Sophia de Mello Breyner Andresen



RESUMO

A espacialidade do Instituto Inhotim, um centroadee contemporanea e jardim botanico
localizado em Brumadinho (MG), demonstrou-se unmel#o sintese dos investimentos
da instituicAo sobre a conformacdo da recepcasetiesti com destaque para o intimo
didlogo entre a construcdo das paisagens do japdidnico, a arquitetura dos espacos
expositivos e o0 tratamento paisagistico e arquitetd dado as obras de arte
contemporanea em sua apresentacdo. A espaciald@adehotim demonstrou ainda
traduzir a intima relagdo entre arte, economiatettimento e turismo ao combinar
elementos do museu e do parque tematico e ao asaaam ambiente de consumo de arte,
outros servicos e produtos. Ponto relevante a itesp@ concepcdo e realizacdo da
espacialidade de Inhotim se refere a relacdo da dérarte com o paisagismo. Desse
modo, a investigacdo da recepcdo artistica em imhaqui apresentada, propde a
descricdo e analise das praticas dos visitantas dd espacialidade como condicionante,
visto que esta cria camadas de sentidos, intemfeseexperiéncias dos frequentadores e é,
muitas vezes, inseparavel das proprias obras.dasiese da recepcdo encontrou na teoria
das praticas aporte tedrico-metodologico que setrmoastante apropriado, capaz de
abarcar dimensdes cognitivas e afetivas, axiol&gicperceptivas. Permite, portanto, uma
compreensao abrangente do publico, que contemplaragias dimensdes acionadas no
encontro com obras de arte. A partir de deslocawseiaibs moldes de um percurso, sao
descritas e analisadas a concepcéo e realizacéspdaialidade de Inhotim, bem como a
recepcdo de obras artisticas que se ddao em seucbogiderando, entre o Instituto e seus
visitantes, uma relacéo de interdependéncia.

Palavras-chave: Espacialidade. Recepcéao artigtitmcontemporanea. Teoria das
praticas. Instituto Inhotim.



ABSTRACT

Inhotim is a center of contemporary art and botgaiclen located in Brumadinho (Minas
Gerais, Brazil). Its spatiality shows an elemenswfithesis representing the institution’s
investments to the conformation of the artisticemon, notably seen in the intimate
dialogue established between the construction ef libtanic garden landscapes, the
galleries architecture and the architectural arntdrioo treatment given to the works of art’
presentation. Inhotim’s spaciality also reflecte tmtimate relationship between art,
economy, entertainment and turism, since it contbaglements from the museum and the
theme park and associates art consumption withr gitgices and products. An important
point in Inhotim’s spaciality conception and reation refers to the relationship between
art and landscaping. Thereby, this artistic receptnvestigation proposes a description
and analysis of visitors’ practices through thespective of spatiality as a constraint, since
it creates layers of meanings, it interferes inghblics’ experiences and, many times, it is
inseparable from the oeuvres. This reception amaljsund in practice theory an
appropriate theoretical and methodological contrmy able to embrace the variety of
dimensions triggered in the encounter with the waifrlrt, such as the cognitive, affective,
axiological and perceptive dimensions. Like a rpukee conception and realization of
Inhotim’s spatiality and the reception of art wilé described and analyzed, considering
between the Institute and its visitors an interaeleat relationship.

Keyword: Spatiality. Artistic reception. Contempioraart. Practice theory. Inhotim
Institute.
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Paisagem da pesquisa

a maior parte dos acontecimentos é inexprimivel
e ocorre num espago em que nenhuma palavra nwsaa pi

Rainer Maria Rilke

Interessada na relacdo que o0s publicos estabelemmm a obra de arte
contemporanea, encontrei, no Instituto Inhotim, wontexto proficuo para essa
investigacdo. Primeiramente, pelo fato de se trdearum centro de arte dedicado a
formacdo de acervo e exposi¢cdo permanente de panspbrtante da producéo artistica
contemporanea nacional e internacional, com destaquinterior do pais e fora de suas

fronteiras.

Além desse, outros diferenciais de Inhotim congthupara atrair um publico
grande e diversificado em termos do interesse elmento com a arte. Para destacar
alguns, comeco pelo fato do Instituto ser tambémjamiim botanico, composto de rica
flora apresentada de modo paisagistico. As obrastdemuito diversas entre si, de artistas
e linguagens distintas, compdem com o jardim umjucdo que recebe atencdes de
paisagistas e arquitetos. Um exemplo sdo as gales@ecialmente erigidas para abrigar a
producdo de determinado artista, circundadas pomanmiente botanicazonstruido em
didlogo com a obra.

Além da estetizacdo dos espacos do parque, a gdelibs servicos que oferece
merece destaque, a exemplo da gastronomia, doiratamd e dos produtos, muitos
vendidos com a marca Inhotim. Esse conjunto, sonzado60km de distancia entre o
Instituto e Belo Horizonte (MG), contribuiu parasorgimento de uma infraestrutura
turistica em seu entorno, transformando-o em unpdosipais destinos em Minas Gerais.
Esse breve quadro jA permite entrever a sinerdi@ emte, turismo, entretenimento e

economia neste contexto.

Em agosto de 2013, sequi, pela segunda vez, egédieelnhotim — dois anos apos
as primeiras impressbes — agora, porém, nao maiw odgsitante. A frequentacéo
prolongada do parque e a convivéncia com as obpassagens, funcionarios e visitantes,

suscitaram-me outras questdes que nao aquelasirthant me trazido até ali. Um
12



elemento saltou-me aos olhos e passou a ocupamtoocda andlise, demonstrando

profundo vinculo com a recepcéo artistica: a esfidaile especifica de Inhotim

Diversas sao as formas como a espacialidade de¢irmhevela sua importancia.
Destaco, em primeiro plano, a orientacdo e confoimaa producéo e recepcédo das obras
de arte. Sua intervencéo evidencia-se, ainda, mpasicdo do acervo artistico, na escolha
da programacado cultural apresentada no parque eonstituicdo da identidade da

instituicao.

O espaco de Inhotim € um elemento central na itteagéo que o proprio Instituto
faz de si. Inhotim é centro de arte e jardim batnmas também se ocupa de questdes
ligadas a cidadania e inclusédo social, ao desemvehto sustentavel e a educacdo. Uma
tentativa de expressar sua ampla proposta consistid B C D E de Inhotim®. Tidos
como “pilares” do Instituto, eles apareciam @Gaia de Visitagdo e Mapaoferecido a
entrada do parque, a época da pesquisa. Essa mindretanto, a forma desejada pela
instituicdo de se divulgar atualmente, visto que c@ntribui para uma visdo coesa e clara

de si. Para isso, ao dizerem o que € o Inhotinoyireim a ideia de um “lugar Unico”.

As obras escolhidas para compor o0 acervo, por ezaevam em conta 0 conjunto
da colecado artistica, as particularidades natwaislturais de Inhotim, e o proposito de
transforma-lo em um destino, em um lugar singuddgumas dentre elas, chamadas de
projetos comissionados, contemplam propostas deawide obras especialmente para o
Instituto. Os projetos devem considerar como bdtires da criacdo as caracteristicas de
Inhotim, mais uma vez, seus aspectos naturais tirais, ou seja, a espacialidade
elaborada e seus sentidos, bem como as outras dbraservo. Nao aprofundarei a
intervencao da instituicdo sobre a producdo ddmlinas de arte, pois o enfoque desejado

€ avancar no entendimento acerca da recepcaacartist

! Em elevado grau de importancia na transformaciwratslematica estdo também as discussées com Edson
Farias, orientador, e com Mariza Guerra, co-orghota, assim como os debates do grupo Sociologia da
Cultura, da Universidade de Brasilia, coordenado Fadson — todos os trés proficuos, provocadores e
instigantes.

2 Cada letra sintetiza uma linha de atuacdo de ilmhdirte contemporanedotanica e meio ambiente,
Cidadania e inclusdo soci@esenvolvimento sustentdveEeducagao.
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No ambito da recepc¢do, cabe destacar que a esgadealde Inhotim é concebida
para afetar: promover experiéncias entre os vigsanmpactar suas sensibilidades e
emocded O modo de apresentacéo das obras, ora espalivatdagardins e fragmentos de
matas, ora distribuidas em galerias especialmamstruidas ou adaptadas para abrigar a
producdo de determinado artista, permeadas por ratantento paisagistico, traduz
investidas institucionais que envolvem distintosfigsionais na busca de arquitetar as

experiéncias dos frequentadores.

Além disso, as paisagens cumprem papel decisivogu@ sdo as maiores
responsaveis por atrair os visitantes a Inhotingusdo pesquisa encomendada pela
instituicdo. O que significa que, em maior numerpyblico ndo se dirige ao Instituto para
ver obras de arte. Um conjunto de possibilidadestdoi a experiéncia de Inhotim, de
fruicdo e lazer: passear por seus diversos camirhttg8has, admirar suas paisagens,
descansar a sombra do tamboril, sentar-se nos $deddugo Franca, desfrutar de cafés e
da gastronomia. Uma experiéncia estética em si, sgusobrepfe ou compde com a

experiéncia das obras de arte.

A persuasdo do espaco se faz perceptivel na coéstrdas paisagens, na
arquitetura dos espacos expositivos e na integr@dgsi@bras com o meio ambiente. Desse
modo, considero que uma investigacdo da recepdistiGa em Inhotim ndo pode
desprezar a dimensdo espacial, seja na constitwigdconjunto do parque, seja na
elaboracdo da apresentacdo de cada obra em especidi criacdo arquitetbnica e
paisagistica dos ambientes das obras, visto que egsacialidade cria camadas de
sentidos, interfere nas experiéncias dos visitaetes, muitas vezes, inseparavel das
proprias obras. A espacialidade de Inhotim demousie um elemento sintese dos

investimentos da instituicdo sobre a conformaca®depcao artistica.

Enquanto centro de arte e instituicho museologicdnstituto se enquadra na
descricéo de Pierre Bourdieu (2011) de “instandeasonservacéo e consagracao cultural”,
no entanto, mais do que divulgar e consagrar pooesitculturais e contribuir para a

formacao de consumidores, Inhotim intervém de gutnodos na producéo e na recepcao

® Os termos experiéncia, emocdo e sensibilidadeeseachram nas falas de entrevistados como Paula
Sulmonetti (comunicacéo), Julia Rebougas (curajlerBernardo Paz (idealizador da instituicao).
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da obra, como dito acima. Um carater produtivovégeacia na postura do Instituto, que
ultrapassa os limites da divulgacéo e consagrasi@mente atribuidos a um museu.

Esbocado este panorama, é possivel enunciar cepralfue arquiteta a paisagem
dessa pesquis&@e que modo a espacialidade de Inhotim é concebidealizada como
condicionante da recep¢ao? E de que maneira ogtenes, por meio dos usos que fazem

das obras, traduzem os condicionantes do espago?

A categoria espacialidade abarca a apresentacdo obems em galerias
especificamente construidas ou adaptadas paradasiga associacdo da apresentacdo das
obras e galerias com o paisagismo; a estruturag@dacial de Inhotim, composta pelos
diversos caminhos que permitem a circulacdo e ledsmbras; as paisagens arquitetadas
por todo o parque; a rede de interdependénciascgu®rmam esse espaco, composta
principalmente por curadores, arquitetos, artistgmisagista; e 0s usos que se fazem de
suas paisagens e obras. Todas elas, derivacéesndepcdo de espacialidade enquanto
“espaco socialmente produzido” (SOJA, 1993, p.1@Lk receberdo maior ou menor

destaque nesta analise em funcao da relacao ceoepcéo.

No que se refere a relacdo entre Inhotim e seutantiss, esta sera abordada sob o
prisma da interdependéncia, considerando a depeiladémnitua entre as instancias que
compdem um determinado campo do consumo cultueatercaso, com destaque para os
consumidores de obras de arte e a instituicdo ragiea. Sem aludir a uma simetria entre
0s polos, busco ressaltar entre eles a correspoad@&ntre necessidades e a mutua

implicacdo de suas praticas, orientadas umas egadiras outras.

Como dito anteriormente, a pesquisa de campo faldmental para a elaboracdo
do problema de pesquisa. Entre os dias 07 de agdstale setembro e de 29 de outubro a
15 de novembro de 2013, hospedei-me em Brumadii®),(cidade na qual se encontra
Inhotim. Ao longo desse periodo, realizei diariategresquisa de observacéo, enfocando a
interacdo dos visitantes com obras de arte. Prietethesse modo, dar contadiescrever e
analisar os usos que o publico faz de obras de emdnhotim, a luz do espago como um

condicionante

15



Fotografias tiradas pelos frequentadores ao loegagitacdes também compdem o
material que subsidiara a anélise da relacdo dbcpitom a espacialidade de Inhotim
Sédo analisadas como “fabricacfes” dos visitantes,termos de Michel de Certeau, que
apontam para 0s usos das obras e do espaco, parargsras COmo 0S COrpos se

relacionam com o espacgo de Inhotim.

Na saida do parque, apliquei questionarios aogamisis, num total de 149.
Pretendia, a partir deles, ter uma impresséo dil pecioecondmico dos frequentadores,
aferindo questdes relativas a idade, renda, egtattr, profissdo, dentre outfaO
questionario aplicado € um instrumento néo estaijsjue contribui para manipular dados
e verificar no¢cbes da observacdo. Seu valor seal#etudo, conjugado a pesquisa de

observacéo e comparado aos dados secundarios.

As entrevistas realizadas com os visitantes tam&@mntratadas como subsidio a
pesquisa de observacado. Elas aconteceram na safilqglie e as perguntas conduziam a

relacdo dos espectadores com as obras, com aat&nporanea e com Inhotim.

Em virtude do enfoque sobre o publico, entrevisgeenbém funcionarios do
Instituto que lidavam diretamente com os visitamesjue ocupavam posi¢coes dedicadas a
elaborar e propor o relacionamento com eles. Nogro caso, monitores, mediadores e
educadores artisticbdNo segundo, uma curadora, uma jornalista dadeemmunicacao,
uma engenheira agrobnoma e paisagista, a gerembtecdkencia de Inhotim e o idealizador
do Instituto. Essas entrevistas permitiram-descrever e analisar o modo como se
concebe e realiza a espacialidade de Inhptiem comale que modo Inhotim constroi a

experiéncia da recepc¢do artistieaos dois Ultimos objetivos especificos dessaipsaq

* Refiro-me ao conjunto de fotos de visitantes tismém Inhotim e exibidas conjuntamente em funcéo da
campanhaUm milhdo de Olharespromovida pela instituicio em comemoragcdo ao gironmilhdo de
frequentadores que a visitou, em 2012. A campaoheeélizada no Instagram, aplicativo que permiie a
usuarios tirar fotografias, tratar as imagens cdlino§ e disponibiliza-las em diversas redes ssciai
Visualizada enfttp://instagram.com/inhotinkcesso em: abr.2013.

®> O modelo do questionario encontra-se nos anexos.

® Os monitores tém por funcéo zelar pela conservdadmbras e informar os visitantes sobre o queade

ser feito nos espacos expositivos. Também forneéoéonmacdes sobre os trabalhos artisticos e sobre o
parque, de modo geral. Os mediadores e educadres fparte do programa educativo da instituicaes El
atuam nas visitas mediadas e nos projetos de dut=edo. De acordo com Juliana Silva, entdo Sugmeevi

de Arte e Educacao, em fevereiro de 2014 havialndtim, 10 educadores e 40 mediadores. O nimero de
monitores era 93, ao final de 2013.
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Foi preciso eleger algumas obras, em virtude dasameroporgcéo de Inhotim, com
seus 110 hectares, 21 galerias e 23 obras extdédeat universo, trés producdes (mais
precisamente, duas obras e cinco de uma série) arecgram apresentar questdes
interessantes, considerando o prisma da recepd¢@m de, entre si, contemplarem
diferencas que abarcam parte da diversidade ddirimhseja em termos de linguagem
artistica, nacionalidade e género dos artistagratividade e tipos de provocagdo que
propdem ao publico, seja em relacdo a espacialidedgarque. Nao pelo grau de
importancia enquanto produto artistico, mas em&arda relacéo entre visitante e objeto,

foi feita a escolha.

Inicio a apresentacdo do seleto grupo pela gal&gEmococa, que acomoda cinco
obras homénimas criadas por Hélio Oiticica e Nevill’Almeida, parte de uma série.
Além de tratar-se o primeiro de um nome incontoghéa arte contemporanea brasileira,
as obras sdo bastante procuradas no Instituto eacaovo, estdo entre aquelas que
concebem a interacdo e participacdo do publico measamente. Cinco salas, cada uma
contando com diferentes proje¢cdes nas paredesgzes também no teto, e musicas
diversas (de Luiz Gonzaga a Jimi Hendrix, Yma Sumaohn Cage). Em uma, baldes
espalhados sob um solo irregular; em outra, cokl@dravesseiros; em uma terceira,
redes; na quarta, uma grande espuma que cobretokd@o e algunpuffs coloridos; por
fim, na quinta e Ultima, uma piscina. Ambientes qassibilitam a percepcdo da
participacédo dos corpos dos visitantes na obrag aleccdes — em geral, euforia, alegria e

bastante excitacdo, o que € muito apreciado podgrparte do publico.

A segunda obra chama-Bestore Nowgde autoria de Thomas Hirschhorn, artista
suico que mora em Paris. Sua producdo, bastanw®gadora, cria um ambiente que
envolve o espectador e é capaz de fazé-lo esqeea-que esta em uma galeria. Livros e
ferramentas gigantes, imagens de homens-bombapsbfeases e videos se multiplicam
por todo o ambiente. Tudo feito com materiais wdgae de modo precario. Os
espectadores sdo avisados pelo monitor, na erdeadaleria, e por uma placa, logo antes
de entrar na obra, de que ela contém imagens femé® é aconselhada para pessoas que
apresentam sensibilidade a esse tipo de materigjb, Nepulsa, aversdo, sarcasmo,
agressao — muitas foram as sensagoes e afecc@ganlas entre os visitantes, entretanto,

de um tipo que, em geral, ndo Ihes agradou.
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Outra diferenca entre as obras é que a primeiéaesstuma galeria especialmente
construida para abriga-la, elaborada a partir dgefor arquitetdnico e paisagistico,
engquanto a segunda esta exposta temporariamei@aleaa Lago que, ao contrario, nao
foi construida para abriga-la, mas recebe constartee novas mostras. Ainda sob este
aspecto, introduzo a terceira e ultima producderasalisada: a obi@ontinente-Nuvem
de Rivane Neuenschwander. A artista mineira elegea das mais antigas construgcdes
que havia em Inhotim para acolher sua obra, unmmaguena e simples, tipica construcéo
do século XIX, que foi reapropriada e adaptadae Eesurso também foi utilizado em

outras galerias, como a Marcenaria e Carlos Gaaign antigo estabulo.

A obra de Neuenschwander chamou a atencéo pellezautias afeccdes que pude
observar entre os espectadores — sorrisos e botaal@ertas ao mirar o teto e, por vezes,
aparentemente um nada ou alguma frustracdo dianteazlo encontrado no interior da
casa. A obra compde-se de uma estrutura de pleoedicidas que deixam entrever um
imenso numero de bolinhas de isopor pousadas sbére que se movem ao sabor do
vento produzido por ventiladores, que se alternanfuncionamento. Ela se destaca pela
intima relacdo entre a obra e 0 espaco da galeria.

Para fundamentar a analise, foi eleita a teorigpd@scas como arcabouco tedrico-
metodoldgico, a partir das obras de Michel de @ert009) e Pierre Bourdieu (1996,
2007, 2009). A escolha levou em conta afinidadé® ers proposicdes desses autores e as
perspectivas da pesquisa. Primeiramente, a figwdupva e criativa do consumidor em
De Certeau, como aquele que “fabrica”, assemelha-sencepc¢do de publico na arte
contemporanea, em que é abordado sob o prisma rtiaigegdo, da capacidade de
interagir com a obra e criar sentidos ou a prophbea. Nesta pesquisa, a capacidade
criativa ressaltada por De Certeau, uma produgitwetido, pautada nas contingéncias,
soma-se a concepc¢do tabitus, em Bourdieu. Desse modo, o conjunto de saberes e
fazeres incorporados, ou seja, a carga de disssopde 0s visitantes trazem impressa em
seus corpos, atua na “producéo” contingente efatpadbs publicos. Centrais tanto nas
abordagens de De Certeau quando de Bourdieu, afemgspaco e 0 corpo sdo aspectos

ressaltados nessa analise.

A teoria das praticas se mostrou ainda bastantm@ete a esta investigacdo, pois
permite abarcar as questdes relativas as afecg@esigitantes, tendo em vista o esforco
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desse referencial tedrico-metodoldgico por escajmrdicotomias como subjetivo e
objetivo, macro e micro, e ainda conceder ao carpdugar de destaque na analise.

A nocao de espacialidade, fortemente pautada enamd®oja, contribui para um
entendimento do espaco de Inhotim a partir da enatucao social e das relacbes que o
conformam e sao por ele conformadas. Desse modsossque 0s espectadores fazem das
obras também revelam a realizacdo da espacialidadmhotim. Utilizo-me ainda do
referencial de parque tematico para compreendeneepcao e realizacdo da espacialidade
do Instituto. Discuto sobre o tema com Scott Lupagscipalmente.

Quanto as referéncias para a discussao acercatel@amtemporanea, Nathalie
Heinich, Anne Cauquelin e Arthur Danto serdo asqgyais. A elas, outros criticos e

tedricos da arte se somaréo para subsidiar a d@us®bre as obras escolhidas.

As narrativas de Inhotim encontradas em algumasuds publicacdes, no site da
instituicio e no discurso de funcionarios entredss, também recebem destaque na

anélise.

Recorro a esse conjunto de autores e informantesitndo de construir um
caminho possivel de entendimento da recepcaoi@atasn Inhotim a luz do espago como
um condicionante, considerando o seguinte objejm@l, que orienta o percurso dessa
investigacadodescrever e analisar a concepc¢ao e realizacao gaaalidade de Inhotim e
a recepcédo de obras artisticas que se ddo em sey cansiderando entre Inhotim e seus
visitantes uma relacdo de interdependéncia, emajaspaco se destaca como elemento

condicionante da recepcao

Convido-os a esta caminhada, que se inicia por penspectiva ampla, que visa
abarcar a espacialidade de Inhotim como um todtyzree a proporcao das obras, de
modo a passar rente a algumas delas; até chegaeasdio dos espectadores. O primeiro
passo ou primeiro capitulo visa inserir Inhotim panorama mais amplo de discussfes
sobre algumas transformacdes ocorridas na seguetiaendo século XX, observadas na
aproximacdo e embotamento das fronteiras entraraudt economia, e no entrelacamento
com turismo e entretenimento. Em seguida, apredkeeso Brumadinho e Inhotim,

enfocando suas histérias e paisagens, bem comblicgp@ue frequenta o segundo. Para
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compreender a concepcgéo e realizagcdo da espadaldia Instituto, passaremos pelo

museu, pelo parque tematico e pela relacao enge anatureza.

O passo seguinte nos leva ao lugar da arte contémg® em Inhotim e ao modo
como ela é apresentada. Com o objetivo de desceewralisar de que modo Inhotim
constréi a experiéncia da recepcao artistica, gigatn da analise o cubo branco e as
cadeias de interdependéncias compostas por dsstntdissionais que buscam realizar as
concepgOes espaciais de Inhotim. Outros recursesse voltam para a recepgdo, como a

mediacao artistica, a monitoria e a bibliotecajotm serdo contemplados.

A terceira e Ultima parte do trajeto traz para onpiro plano 0s usos que 0s
visitantes fazem das obras de arte. S&o apressntadgmalisados os trés destinos de
Inhotim eleitos nesta pesquisa. A essa altura doupsd, a discussao sobre a espacialidade
do Instituto é abordada nos contextos especifiass abras selecionadas. O tempo, o
espaco, 0 corpo e os afetos sdo os principais eteméestacados na analise da relagédo
dos visitantes com as obras apresentadas. As &bimgrdeles também participam da

analise dos usos.

Em virtude da graduacdo em Artes Cénicas e dasriérpias que tive a
oportunidade de vivenciar como atriz e dancarinadytora e professora, diversas facetas
da arte foram vistas com certa proximidade, queaage encontram distantes. O lugar de
espectadora, entretanto, nunca deixou de ser fnepee Das Artes Cénicas, resquicios de
interesse pelo corpo, pelas afeccdes e emocdes meldos de fazer — pelas praticas. A
partir do conjunto de experiéncias no campo da ertendo o consumo de producdes
artisticas em alto grau de consideracdo em minbgriprvida, parto para a analise de
outros publicos, de outros corpos que se relaciooam o espaco de estimulos que é

Inhotim e com a arte contemporanea.

Abordar a recepcéao artistica no Instituto Inhotmplica investigar a relacdo dos
visitantes com a obra de arte contemporanea em amu@ de paisagens planejadas,
marcado por profundo intercambio entre culturayet@bimento e economia, em um
contexto de relevancia turistica e artistica. A eeidmcia estética em um espaco

conformado para e pela recepcao.
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1. Primeiros deslocamentos

Inicia-se aqui nossa trajetoria rumo a anéliseedapcéo artistica em Inhotim a luz
de sua espacialidade como um condicionante. O pfoartida sera amplo, de modo a
abarcar o panorama de algumas transformacdes guem@en na cultura e na economia,
na segunda metade do século XX. Como poderéo leer,apontam para aproximacdes
entre os campos cultural e econémico, o borramea® fronteiras de cada um e o
entrelacamento com o0 turismo e 0 entreteniment®e Hworizonte nos auxiliara a
compreender a proposta de Inhotim, bem como a pg#éoee realizacdo de sua

espacialidade.

Neste primeiro momento, apresentarei Brumadinhohetim, um pouco de suas
histérias e paisagens. Importa-nos conhecer Inhetilm 0 ponto de vista das relacdes
sociais que conformam sua espacialidade e saolparoaformadas, e os significados
envolvidos nessa trama. A essa altura do percwsoyisitantes serdo apresentados.
Futuramente, poderdo conhecer alguns funcionagdsltbtim que travam contato com o

publico ou se dedicam a elaborac¢des que interfdmrtamente na recepcao.

Passaremos, em seguida, pelo parque tematico,istdaaehe caracteristicas. Esse
lugar de entretenimento tanto converge com as ftnanacbes da cultura, entrevistas
anteriormente, quanto se apresenta como uma refergartinente para compreendermos
a proposta de Inhotim sob uma diversidade de aspeBem desprezar a tradicdo dos
museus e sua historia mais recente, caminharenmosiocopé no parque tematico e outro
no museu em direcdo de Inhotim, observando as sidtterferéncias entre museus e

parques.

Ao lancar luz sobre a concepcgao e realizagdo dacididade de Inhotim, alguns
pontos se fazem incontornaveis. O primeiro ndo padieixar de ser a relacéo entre arte e
natureza, sobre o qual se estrutura a identidadestimicao e que interfere diretamente na
experiéncia dos visitantes e na apresentacdo das.dbd segundo, que daquele ndo se

descola, diz respeito a intencdo de Inhotim de prx@m experiéncias e provocar

sensibilidades e emocdes entre seus frequenta&gasnos para nosso destino.
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1.1. Ponto de partida: um horizonte

A arte suprema é o negdcio.

Andy Warhol

A cultura e a economia costumavam ser dimensdewidi social e eixos
estruturantes do pensamento ocidental que operamanadical cisdo ontoldgica. A partir
da segunda metade do século XX, algumas transf@eeaem curso no ambito do
capitalismo evidenciaram uma aproximacgao entresedsis campos e 0 embotamento das

fronteiras de um e outro.

No inicio do século passado, Theodor Adorno e Maxkheimer (1985) ja
chamavam a atencao para o estreitamento da redag@&oarte e capitalismo, observavel na
comercializacao e industrializacdo da arte. Desd&oe 0 capitalismo passou a penetrar,
cada vez mais, em dominios relativamente afastddogrande circulagdo comercial, a
exemplo do turismo, de atividades culturais, sewvipessoais e lazer. Dominios que se
apresentavam como “fildes de autenticidade” (BOLBAN 2009, p.444).

O século XX marca também o crescente destaquentendéio estética e criativa no
bojo do capitalismo. A economia criativa € um bomameplo dessstatusdiferenciado de
que passa a gozar a criatividade junto ao mercaalgestores governamentais, além de
constituir, aos poucos, um campo de pesquisa geatarvisdes de mundo e politicas
publicas.

A economia criativa aponta para mudancas econdyrdeagrdem tecnoldgica e da
natureza dos capitais. Com a valorizacdo da ddatike, da inovacdo e da producao
intelectual, operam-se mudancas na ordem do qaddade. Esses elementos funcionam

COMO recursos capazes de operar “a passagem dwmapédal para o capital’, para usar a

" A economia criativa “trata dos bens e servicosadss em textos, simbolos e imagens e refere-se ao
conjunto distinto de atividades assentadas naividatle, no talento ou na habilidade individualjosu
produtos incorporam propriedade intelectual e abarclo artesanato tradicional as complexas cadeias
produtivas das induastrias culturais” (MIGUEZ, 20@76). “Isto inclui propaganda, arquitetura, o caio

de artes e antiguidades, artesanatos, design,nddsignoda, filme e videsoftwarede lazer interativo,
mdusica, artes cénicas, publicac@asftwaree jogos de computador, televisao e radio (BRITEBUNCIL,
2005a, citado por MIGUEZ, 2007, p.102).

22



imagem de Luc Boltanski e Eve Chiapello (2009, §)4¢endo por efeito a criagdo de um
“produto”. Sharon Zukin, ao se referir ao sucess®dsney, indica que ele corresponde a
uma maneira de construir desenvolvimento econoaeaoma base inteiramente cultural, a
qual qualifica como “ndo produtiva” (1995, citadar L UKAS, 2008, posicéo 2368)

Outros autores, como Gilles Lipovetsky e Jean $e(B®11) apontam para a
mesma direcdo e observam que a antiga oposicéde artg/cultura e economia, que
caracterizava a modernidade, demonstra-se cadamaz dissolvida, perdendo seu
fundamento social. Como consequéncia, a arte shaaks regras do mercado — bens
culturais sdo considerados como recurso econdnatengial — enquanto o capitalismo
integra cada vez mais em sua oferta as dimensdéicas e criativas. Opera-se uma

estetizag&o do cotidiano e uma cotidianizacao wtics

Um novo regime de cultura se constitui e se soneaiteos aspectos tipicos da
contemporaneidade, como 0 consumo em massa, nabdshde fruicdo do tempo livre e
0 aumento significativo do turismo cultural (VICEET 2009). Como ilustracdo do
crescimento do turismo no ultimo século, vale dmstasua receita mundial no curto
periodo entre 1999 e 2009, em que atingiu um t®al45 bilhdes de dblares no primeiro

ano e 852,4 bilhdes ao final da década

Esse horizonte nos apresenta confluéncias queilmogrtn para a conformacéo de
um importante traco das dinamicas culturais atuaisaber, o entrelacamento entre
consumo de massa, efeitos culturalizantes e emtétz gerados pelo capitalismo e sua
relacdo com as producgdes artisticas e culturasindrgia entre mercados consumidores,
producdo artistico-cultural e financeirizacdo danemia, soma-se a montagem de um
sistema global de comunicacdo, fomentando o consdenamagens e informacgdes, e

configurando um imenso sistema econémico pautadeam@logia e nos simbolos.

Esse contexto torna possivel e conforma realidades a de Inhotim, em que

encontramos 0 consumo de arte contemporanea ema aegglla, em um espaco

8 “As Sharon Zukin expressed of Disney theme pafkisney’s success indicates a way to build economic

development from an entirely cultural — that igyriproductive’ base™.

° Estatisticas Béasicas de Turismo, Ministério do &md, Brasilia, 2010. Disponivel em

http://www.dadosefatos.turismo.gov.br/export/sdesault/dadosefatos/estatisticas _indicadores/dausioe
statisticas/Estatxsticas_Bxsicas _do_Turismo - Br2B04 a 2009.pdhcesso em: abr.2013.
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completamente estetizado, onde turismo, arte eetentmento se tangenciam e

confundem.

Os museus, instituicdes voltadas a conservaciente roateriais e imateriaise a
educacao, ndo poderiam se manter a margem degssfotmacdes econdmicas e sociais.
Veremos adiante alguns dos impactos desse cordekte 0S museus e outros processos
de transformacao porque passaram no século XXetswmlar, revelados na chamada Nova
Museologia. Mas podemos observar, desde ja, conm@sowbjetivos, alheios agueles
propriamente museologicos, passam a fazer pargedada dessas instituicdes. Muitos
destes sédo contemplados por Inhotim em seus psaeiccativos e sociais:

dinamizar a economia local; servir de ancora aepwejde revitalizacdo de espacos
degradados das cidades, comunidades, bairros, valosizar obras e artistas;
movimentar o mercado de artes; potencializar asticnia de populagbes; dar

acesso aos bens culturais coletivos; afirmar idadés; realizar inclusdo social;
exercitar a cidadania... (ASSIS, 2011, p.7).

Ja os impactos do consumo cultural e das relagiies entretenimento, turismo e
arte na esfera museoldgica, podemos perceber nefde apresentacdo das obras, na
organizacdo dos espacos e nos servicos oferecidms pnuseus. Alguns aspectos
marginais passaram para o primeiro plano, tais aoma biblioteca atualizada e acessivel,
livrarias, cafeterias e restaurantes, areas deadssce lojas de suvenires, contribuindo
“‘enormemente para que essas Iinstituicoes sejanmrémefas culturais e de lazer”
(VASCONCELLOS, 2006, p.39).

Neste sentido, Inhotim é exemplar. Seus caféstaurasites apresentam ambientes
decorados, com opgdes variadas. O bistr6 Bar ded;gor exemplo, é descrito como
“uma verdadeira galeria de arte com pecas assinaatagnomados designers brasileiros,
iluminacdo especial e ambientacéo que remete ass5he 70*. Suas lojas contam com

uma linha de produtos prépria que sintetizam a emacontemporanea e despojada” da

19 A concepcdo de museu apresentada, desde 2007Cpe&elho Internacional de Museus (ICOM): “O
museu € uma instituicdo permanente sem fins lvogtao servico da sociedade e do seu desenvolimen
aberta ao publico, que adquire, conserva, investigamunica e expde o patriménio material e imatelia
humanidade e do seu meio envolvente com fins decagdo, estudo e deleite”. Disponivel em
http://www.icom-portugal.org/documentos_def,129 liSth.aspxAcesso em: mar.2014.

1 Portal do Governo de Minas Gerais. Disponivel em

http://www.mg.gov.br/governomg/portal/c/governonambeca-minas/5663-turismo/5234-museu-do-
inhotim/5146/5240Acesso em: mai.2014.
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“grife” Inhotim (SOUZA, 2013). Sua biblioteca possnais de 6 mil exemplares de arte e
botanica. Sua programacao cultural proporciong@dsmusicais e cénicas (teatro, circo e
danca) “alinhadas ao conceito de contemporaneidad®rado no espaco” (INHOTIM,
2012, p.72). Aléem desses, outros projetos da ungdib, como uma pousada com diversos
chalés, termas e spa, anfiteatro, sala de ginadte@s e restaurantes; condominios;
campos de golfe e um aeroporto traduzem a amplidoleprojeto para Inhotim
(SERAPIAOQ, 2011, p.26).

llustrativo do seu reconhecimento no campo culterfara dele sédo os prémios que
recebeu em 2010, de melhor Programacao CulturegdmiB Bravo de Cultura — e Atracao
do Ano —Guia Quatro RodasEdicdo 2011. Uma revista de cultura e um guiaesob
turismo nacional, duas publicacdes reconhecidasseas respectivas aréasO Guia
Quatro Rodas2014 (p.203), ao justificar porqué Inhotim recebeestrelas em sua
classificacéo explica que “nada no mundo se conmgémhotim”. Além das obras e jardins
destaca que “Restaurantes, lanchonetes, monitdiegeza e conservacdo Ssao

impecaveis”.

Veremos, logo adiante, alguns aspectos do ampletprde Inhotim. Para isso,
pegaremos a MG-040, o acesso mais curto a Brumadiesde Belo Horizonte, que passa
por Ibirité e Mario Campos. L4, observaremos eldosemessa discussdo no contexto

especifico de Inhotim. Antes, vamos conhecé-lo.

1.2. Vista panoramica de Inhotim

Mas a cidade ndo conta o seu passado, ela o contémas linhas da méo,
escrito nos angulos das ruas, nas grades dasganetacorrimaos das escadas,
nas antenas dos para-raios, nos mastros das kEndeir

jtalo Calvino

12 Bravo! foi uma revistada Editora Abril, de pblicacdomensal, voltada paraagenda cultural brasileira,
com enfoque para as artes plasticas, cinema, miisateo, danca e literaturgoi criada em 1997 e encerrou
suas atividades em 2018.tiragem média foi de 17 mil exemplares no Ultiemw.O Guia Quatro Rodas
publicado pela mesma editora, oferece informacdbseslocalidades brasileiras e servicos vinculaams
turismo, além de orientacdo com mapas do Brasi tBagem é de 160 mil exemplares. Informacdes
disponiveis enmttp://www.publiabril.com.br/marcas/G4R/revistatiniracoes-geraiécesso em: jan.2014.

25



Seguimos pela MG-40. Estamos quase chegando. Akgaerda, na beira da
rodovia, é a “Dona Carmita”, um bom hotel e restate. Logo adiante € a Faculdade Asa,
a Unica da cidade, até entdo. Sob esta ponte testm@iuzamos o rio Paraopeba,
historicamente importante para a ocupacdo humapasterior povoamento da regido.
Brumadinho se localiza no Vale do Paraopeba, ugidoeircundada pelas serras do Rola
Moca, Calcada e Moeda, formada por diversos mupgifEm comum, eles apresentam
riquezas naturais, como rios e cachoeiras, e sd@pragdos para pratica de esportes de

aventura, como asa-delta, voo livre, mountain kekdére outros.

O nome Brumadinho, como podem imaginar, derivasgelitumas que encobrem
as montanhas e a cidade, em muitas manhas. Esgeifagiro teria dado origem ao nome
da antiga vila de Brumado Velho que, pela proximé&de Brumadinho e, em funcédo da
caracteristica em comum, contribuiu para que dd@de fosse assim denominada. Seu

nome revela, portanto, uma relacéao direta comsagam local.

A cidade faz parte da regiio metropolitana de B#dizonte. E o quarto maior
municipio do estado de Minas Gerais em extensdibotéal (642,03 km?) e possui uma

populacéo de aproximadamente 34 mil habitantes

A direita, vocés podem ver a linha do trem cruzaadoidade. Sim, ele ainda
funciona. Foi gracas a esse trem que o povoadoistat® Sede de Brumadinho nasceu e
se desenvolveu. O canal de Paraopeba da EstrdgardeCentral do Brasil foi inaugurado
em junho de 1917, em Brumadinho. Antes disso, sotEgido proxima constituia nucleos
de abastecimento para as bandeiras, pouso dert®peilocal de levantamento de

mantimentos.

Avistaram a placa do Instituto? Viramos a direitastamos na Avenida Inhotim.
N&o sei se sabem, mas Inhotim era uma antigazateg rural de Brumadinho. Dizem que
esse nome vem de um senhor que morava numa faeeedachamava Timothy, para
alguns, um minerador de ascendéncia inglesa. Oadm@s da regido chamavam-no
Senhor Tim. Com o tempo, abreviou-se senhor, gasopaa ser Nhd, como é comum em
Minas Gerais. Nhé Tim. Inhotim. H& outras versdeas essa € a mais contada por |a.

13 Segundo pesquisa realizada pelo IBGE, em 2018daho site da prefeitura de Brumadinho.
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Figura 1. Faculdade ASA

Figura 3. Caminho para Inhotim
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Figura 4. Préximo a portaria de Inhotim

Figura 5. Estacionamento de Inhotim
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A estrada estéd assim cheia de terra por contaalogibdes que passam por aqui
vindos das mineradoras. Ha uma logo atras de mmhatiamada Ferrous. Brumadinho se
localiza em um quadrilatero ferrifero composto goatro grandes mineradoras: Itaminas,
MMX, Vale e Ferrous. Elas sdo as principais emptegss da regido. Em segundo lugar,

esta o Instituto.

Agora estamos bem préximos. Veem a diferenca?iffardtmudanca na paisagem,
antes mesmo de passarmos a portaria. A marca slaggano ja se faz sentir, organizando
0 espaco natural. Também do estacionamento podeenasse tratamento da paisagem.
Alias, o estacionamento ja revela ao visitante wisado as proporcdes de Inhotim. E o
primeiro contato com o gigantismo do lugar. Nedenbém nos deparamos, pela primeira
vez, com a simpatia dos funcionarios, recebendmaasibida da rampa rumo a recepc¢ao,
com seus sorrisos a nos dar “bom dia” e “bem vihdekes nos orientam no caminho a

seqguir.
Chegamos ao Instituto Inhotim - Centro de Arte @orgoranea e Jardim Botanico.

Aberto a visitacao publica desde 2006, as narmtidalnhotim apresentam como
inicio de sua idealizacdo os meados de 1980, quarahopresario do ramo de mineracéo
Bernardo de Mello Paz adquiriu sua propriedadeiquéat, uma fazenda na antiga vila
Inhotim, seu refagio de final de semana, e comagoobras paisagisticas onde atualmente
se encontra o Instituto. Inhotim era um pequen@made com algumas poucas casas, cuja

populacao vivia da agricultura e do trabalho emresgs locais.

Por narrativas de Inhotim refiro-me ao conjunto wiatos expressos pela
diversidade de funcionarios do Instituto e por s#enlizador, escutados ao longo da
pesquisa de campo, lidos em materiais produzidda estituicio ou ouvidos em
entrevistas, ou seja, dizem respeito a um conjdatelementos distinguidos por Edward
M. Bruner (1986) como histéria, discurso e contdtasse conjunto de versdes converge
para a criagdo de uma uUnica que da sentido e ai@réo surgimento de Inhotim,
descrevem e organizam sua histéria e operam nddsede reduzir o peso das

contingéncias. Por meio de uma série de operagdeeldcdo, certos valores, praticas e

4 Bruner prop6e a distincdo entre histéri@ofy) como a estrutura abstrata de eventos sistemagitem
relacionados em uma estrutura sintagmatica; disqdiscours¢ como texto no qual a histéria se manifesta;
e contacédotélling) como o ato de narrar (1986, p.145).
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eventos sdo destacados como legitimos e organieadosna trama de eventos sucessivos
e inter-relacionados temporalmente. As narrativis estruturas de significados assim
como estruturas de poder (BRUNER, 1986, p.144)s Hapdem a realidade uma
coeréncia formal que esta ndo possui, dando udieida completude ao processo de
elaboragcdo da instituicdo. Tomadas como verdadeinaaturais, elas contribuem para a
construcdo da ontologia de Inhotim.

Em nosso percurso analitico, as narrativas ajudaiperssar a concepgao e
realizacdo da espacialidade de Inhotim e o modmqmopde a conformacdo da recepcao
artistica. Desse modo, ndo se descolam das prétcdisersos profissionais vinculados a
instituicdo, que trabalham no sentido proposto acenexemplo de arquitetos, paisagistas
e curadores. As narrativas sdo, portanto, posiaoidi e produto de praticas realizadas no

ambito de Inhotim.

Bernardo Paz ocupa lugar de relevancia como pozadessas narrativas, sendo a
figura principal a falar sobre o Instituto em réagse jornais. Bernardo era colecionador de
arte moderna. Como sublinham as narrativas deimhgior influéncia de seu amigo, o
artista Tunga, trocou seu acervo por producdesrtdecantemporanea e, desde fins dos
anos 90, a nova colegcdo vem sendo formada. Pooguoteepois, Bernardo comecou a
expor as obras em seu jardim particular, criourgaepara abriga-las e, desse modo,

Inhotim foi tomando forma.

Surgiu a Fundacédo do Instituto Cultural Inhotim 2602. No ano de 2008, foi
reconhecido como Organizacdo da Sociedade Civilnteresse Publico (Oscip) pelo
Governo de Minas Gerais e, no ano seguinte, pelei®o Federal. Em 2010, recebeu o
titulo de Jardim Botanico pela Comissdo Nacional Jdedins Botanicos (CNJB).
Atualmente, Bernardo é tido como o idealizadorrdetim e ocupa o lugar de presidente
do Conselho Administrativo,

A principal fonte de financiamento do Instituto,rgpasua manutencdo e para

realizacdo de projetos, vem das Leis Federal ed&atale Incentivo a Cultura, com o

> A equipe de profissionais do Inhotim encontra-s& amexos.
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patrocinio de empresas como a Vale, a Vivo, o Islém dessa, doac¢les, vendas de
ingressos e mercadorias sdo outras fohtes

Por meio de um exercicio reflexivo, € possivelbairio surgimento de Inhotim,
sua localizacdo e identidade, a um conjunto deirg@ricias — ao contrario do que
intencionam suas narrativas. Deste conjunto, dmséacem primeiro lugar, a figura de
Bernardo, este empresario e colecionador de arteimj que circula pelo meio artistico e
tinha como amigos, dentre outros, Roberto BurlexMailTunga, figuras importantes que
influenciaram a concepcao de Inhotim no a&mbitoguastico e artistico, respectivamente.

Em segundo lugar, o fato de Bernardo possuir umentéa em Brumadinho parece
ser outra contingéncia relevante na trajetoriardmtim. A escolha da cidade talvez se
deva a proximidade de Belo Horizonte, ja que davweade um reflgio de final de semana

para Bernardo Paz.

Ao prestar homenagem aos 75 anos de Brumadinhostduicdo ressalta as
gualidades da cidade e pergunta “onde mais podsta o Inhotim? Em nenhum outro
lugar do mundo” (REDACAO INHOTIM, 2013). A predil@g por Brumadinho,
entretanto, ndo parece 6bvia, ja que a cidade edmmktra vocacao artistica ou turistica
consolidada para receber um investimento do p@téniotim. E para essa direcdo que
aponta a fala de um dos curadores do Institutdyelo¥olz:

A ideia de criar um centro de arte contemporanea wma colecao internacional
nesse cenario teve que vencer uma série de olustadal dificuldade de acesso
pelo isolamento geografico a necessidade de trpiessoal para as operacdes do

museu conforme padrdes internacionais, numa regéoesparsos recursos
(PEDROSA; MOURA, 2008, p.18).

% A lista completa de patrocinadores de Inhotim etreese  disponivel em
http://www.inhotim.org.br/apoie/patrocine/parceirofAcesso em: dez.2013. Para detalhamento dos
patrocinadores por projeto, consultar o Demonstdinanceiro de Inhotim, disponivel no site inational.
Além dessa fonte de renda, o Instituto conta aindm doacgdes dos participantes do programa de
relacionamentoAmigos de Inhotimque recebem, em contrapartida, alguns benefiexatusivos como
entrada gratuita ao parque, visitas e oficinas @aise cadeiras reservadas em eventos do Instiutive
outros. Em 2012, o programa arrecadou um total®184.875,00 em doacgdes e, em 2013, R$ 270.062,00.
Por fim, destaco a contraditéria relagdo entre tinlhoum jardim botanico que tem como premissa um
“modelo de vida sustentavel” e a preservacgéo arddjensua patrocinadora master, a Vale, uma dagesa
mineradoras do mundo, a partir das palavras detr(2013): “E, no entanto, contemplando a pasag

do alto das muitas colinas que ha no local, osavites se surpreendem ao ver montanhas distasteEsles
pela mineracdo. A colcha de retalhos de florestdeve terra vermelha é um lembrete gritante deacateal
prosperidade brasileira provém, em grande partexpiracdo dos seus recursos naturais”.
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Sem duvida, o Instituto beneficiou-se da rica hiediidade da regido. As
caracteristicas dos biomas encontrados no terrenlahdtim, com predominio de Mata
Atlantica e encraves de Cerrado nos topos dasssesé um terceiro aspecto a ser
sublinhado no contexto das contingéncias que twitem para a constituicdo da sua
identidade. A riqueza em biodiversidade apresemfasravel para a adaptacdo de muitas
das plantas que la se encontram, advindas de miésreegides e continentes.

Outro fator que deve ter contribuido para o sucelssempreitada deve-se a sua
localizacdo no pais. Apesar de deslocado do eixprod@ucdo e consumo cultural mais
intenso no circuito nacional, Inhotim esta cercaigh& importante capital que, além disso,
encontra-se em uma regido bastante central dolBoasgjue Ihe confere confluéncia e

facilita 0 acesso a partir de varios pontos do. pais

Inhotim se torna um destino ao sair do circuitdwal urbano para alojar-se entre
as serras de Brumadinho e, desse modo, impde acdasnto aqueles que desejam visita-
lo. Os gastos com transporte adquirem importaneséencontexto, visto tratar-se de 60km
de distancia de Belo Horizonte a Inhotim. Como wtaa opcdes mais econdémicas, 0
onibus da empresa Saritur oferece o trajeto Rodavide Belo Horizonte-Inhotim pelo
valor de R$ 16,05, a época da pesquisa de campotrAda no parque correspondia entao
a R$ 20,00 por pessoa, quarta e quinta-feira, e3®R80 sexta, sabado, domingo e
feriadd’. Como uma das estratégias para “descentralizatessa’, o parque oferece

entrada gratuita as tercas-feiras, com excecaerizel6s.

Em sua tese, Diomira Maria Cicci Pinto Faria (204:23lisa a demanda turistica de
Inhotim e avalia os gastos na visita de turistasxeursionistas, que apresentam uma
participacdo bastante similar, apesar dos primgwsoitarem ao longo da visitagao,
enquanto os segundos ndo o fafer®s gastos na visita correspondem as despesas de
transporte e aquelas efetuadas dentro de Inhotwsicamente, bilheteria, alimentacéo e
compras. De acordo com Faria, excursionistas caargmt um gasto por visita de R$
61,02 e os turistas, de R$ 75,95, no ano de 2010.

" A meia-entrada era, & época da pesquisa, esteadidancas de 6 a 12 anos, idosos acima de 60 anos,
estudantes, funcionarios da Vale, assinantes aretts deEstado de MingsHoje em Diae O Tempo

8 A pesquisa citada encontrou uma proporcdo quésevezes maior de excursionistas, representados em
76%, para 24% de turistas, entre 2009 e 2010 (FARDA2, p.195).
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Esses fatores aliados (transporte, bilheteria mealiagdo) podem se tornar
barreiras para determinados publicos adentrarenotimh em vista dos recursos
financeiros e de tempo requeridos. Sobre isso,laea da um educador do Instituto &
elucidativa:

E um lugar ainda muito elitizado, isso a gente pade mentir. Acho que é um

pouco caro, né? Ao mesmo tempo em que a gente #&ineu falo: € barato, né?

Mas eu também sou da classe média, pra mim é fdaitdalar que aqui € barato.

N&o é totalmente acessivel, porque fica longe. itegeria essa acessibilidade, a
gente cria essas possibilidades através dos moptaves do Nucleo de Inclusédo
e de Cidadania, né? Mas pro visitante espontareém, que ainda tem algumas
limitacbes, que sdo a distancia e o preco de atagéa aqui dentro, por exemplo.
Eu nao acho caro, acho que, pra um estudanten@damilia de classe média nao
€ caro, muito pelo contrario. Mas talvez pras femitle renda mais baixa sejam
um peso a se considerar

Como ressaltou o educador, além do transporteiegdesso, a alimentacdo € outro
ponto importante a ser considerado entre 0s cukiopasseio. As regras de visitacao
esclarecem que ndo é permitido levar alimentosaaarfpiqueniques em Inhotith Os
diversos pontos de alimentagao apresentam prec@sles, entretanto, o valor do almoco
foi constante foco de sugestdes e reclamacgfeseapaedas nos formularios preenchidos
pelos visitantes as tercas-feffasde acordo com Silvia Tenério, gerente de excéénc

Referiam-se ao Tamboril, Unico restaurante abeste dia da semana, até entdo. Como

19 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.

0 Algumas regras de visitagdo do Instituto, & épdoailgadas no site da instituicdo: 1) Regras redatia
alimentos e bebidas: “E proibido entrar com bebalesdlicas e alimentos em geral”; “N&o é permitiazer
piquenique no parque”; “Nao é permitido alimentar animais do parque”. 2) Regras gerais: “N&o é
permitido entrar com animais domésticos no InhgtirfNdo é permitido entrar com brinquedos ou
instrumentos musicais”; “O visitante deve evitarageoximar dos lagos e dos animais”; “N&o € peduiti
tocar as obras de arte. Quando for possivel iritecag alguma obra, os visitantes serdo informaues
monitores”; “E proibido o uso de telefones celutanas galerias”.

21 Os formularios séo breves questionarios distrimifta saida do museu para preenchimento espontaneo
publico visitante. Eles buscam mensurar a satiefalgh frequentadores sobre pontos especificos, @omo
acervo artistico e botanico, a acessibilidade nquea as lojas, e sobre o atendimento. Com uma deeta
preenchimento correspondente a 10% do publico,edesthicio de 2013, um trabalho sistematizado de
acompanhamento e preenchimento dos questionanossigo empreendido pela instituicdo. Eles sdo
recolhidos semanalmente, a Central de Informac@esnstituto envia uma resposta aos visitantes que
preencheram, sistematiza e encaminha para cada set@omentarios correspondentes. Informacdes
fornecidas por Gustavo Ferraz, Gerente de Admatéty e Logistica, em conversa em 3 de setembro de
2013. O modelo do formulario encontra-se nos anexos
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resposta, Inhotim comecou a abrir o Restaurantei€itno dia de entrada gratuita, com

um buffet simplificado e um preco reduzido da caaradyuild>.

Um segundo ponto recorrente nos formularios diespeito ao alto preco dos
produtos das lojas. Os visitantes desejavam levalolancas de Inhotim, mas ndo achavam
as opcoes viaveis. De acordo com Silvia, foi criad® linha institucional de produtos,

que se propde ser mais aces$fvel

Os formularios sdo canais de comunicacao da irggducom seu publico, a partir
dos quais ela busca averiguar o grau de satisfdg&seus consumidores em relagédo a
diferentes aspectos, para, a partir das resposli@sar o que |Ihe parecer pertinente,
visando satisfazer e, mesmo, superar as expe&atosaublico. Os dois exemplos citados

ilustram movimentos de Inhotim em direcéo a saji@fade desejos de seus visitantes.

As reclamacdes dos frequentadores expressas nomiléoios, por sua vez,
traduzem a vontade de consumir Inhotim e a difedédde fazé-lo, em algumas situagoes.
Ser um consumidor de Inhotim requer ndo apenagoocesde se deslocar até la e custear
o valor da entrada. O consumo daquilo que ele cdere desfrute de seus servicos e
produtos compdem a experiéncia. Parte da qual niésejavel se sentir excluido ou ter o

acesso inviabilizado.

Esses exemplos nos permitem entrever o caratedépendente da relacéo entre
Inhotim e seus freqlentadores, a correspondéntria eecessidades e interesses e a matua
implicacéo das praticas de ambas as parte, orentadas em direcdo as outras.

22 Alguns pontos de alimentagéo, produtos e precésriracdes referentes a 2013):

a. Restaurante Tamboril - Funciona todos os di#&bado, domingo e feriado: buffet de R$ 60,00 psspa

- Demais dias: R$52,00 por pessoa.

b. Restaurante Oiticica - Ter¢a: R$34,90 o quiébado, domingo e feriado: R$49,90 o quilo

c. Bar do Ganso - Aberto aos finais de semanaagfes - Pratos individuais: R$35,00 a R$60,00.

d. Café True Rouge - Funciona todos os dias - 8algdesfirra, empada, coxinha): R$4,50 e sanduiche
natural: R$7,00

e. Café do Teatro - Funciona todos os dias - R 88%$7,00 (salgados e sanduiche natural)

f. Cachorro quente - R$7,00 e R$9,00

23 Alguns dos produtos mais acessiveis vendidos émtim (referentes a 2013): postal (R$2,90); lapis
(R$3,00); cachaga 50ml (R$12,00); broche (R$15,20)Linha Institucional, criada recentemente, ao
contrario do que expressou a gerente de excelén&@,parece ter a acessibilidade como compromisso
primeiro: squeezealobravel (R$12,00); caderno de notas 10x15cm (R®)5boné (R$25,00); caderno capa
dura 15x21cm (R$49,00) e sombrinha (R$80,00).
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Apesar dos fatores que dificultam a visitacdo amye como exposto acima, o
destaque de Inhotim no cenario cultural nacioriaternacional € crescente e se evidencia
no numero de visitantes que recebe anualmentelguséio em midia no interior do pais e
no exterior. Em 2010, o nimero de visitas de pabéspontaneo, grupos agendados e
escolares correspondia a 169.289 (FARIA, 2012,5).2Bm 2012, subiu para 293.062
(INHOTIM, 2012) e, em 2013, 332.280 pessoas fregaram-no (INHOTIM, 2013). No
final de 2012, Inhotim atingiu a cota de 1 milh@wukitantes, contabilizada ao longo de

todo o periodo em que esteve aberto ao publico.

A presenca de estrangeiros em Inhotim foi obsensmldongo da pesquisa de
campo, expressa na diversidade de idiomas escuaadoago do parque, sendo o inglés, o
francés e o espanhol os mais recorrentes. A digatgam importantes veiculos coffioe
New York TimesThe Gardian Clarin, Le Monde a revista britanicartReview entre
outros, exemplificam o destaque que tem recebidcaerhito internacional. De acordo
com as pesquisagox Populj encomendadas por Inhotim no ano de 2010 e 2013, o
namero de estrangeiros correspondia, primeiramentt% do total de visitantes e, no

ultimo ano, esteve em 13%.

Passeando pelos 110 hectares de fragmentos fleresfardins, vamos encontrar
23 obras expostas a céu aberto, compondo com agmis de Pedro Nehring. Vemos
ainda 21 galerias que se distribuem pelos variggosursos de Inhotim. Esculturas,
videos, instalacdes, pinturas, desenhos, em nuamaximado de 170, encontram-se
atualmente em exposic¢ao, sendo que a colecdo possoiimero superior a 600 obras, de
mais de 100 artistas de 30 nacionalidades dist{fit$OTIM, 2013). O acervo vem sendo
formado a partir do trabalho de um grupo de cumsloAllan Schwartzman (norte-
americano), Jochen Volz (alem&o), Julia ReboucaRodrigo Moura (brasileiros).
Responsaveis pelas exposi¢cdes e pela expansdolat@a;ocabe a eles dar apoio de
conteudo ao desenvolvimento institucional de posjet publicacbes, além de gerir a
politica cultural de Inhotim (INHOTIM, 2011).

A fama dessa colecao, cujo enfoque recai sobréeacantemporanea nacional e
internacional, produzida dos anos de 1960 aosatiiess, vem ndo apenas da presenca de
importantes nomes desse universo, como Hélio @GaticLygia Pape, Tunga, Cildo
Meireles, Chris Burden, Mathew Barney, Paul McCartm diferencial do Instituto
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constantemente sublinhado refere-se as criacOestideas desenvolvidas especialmente
para Inhotim e a apresentacdo de obras em granoensbes. Sdo chamadas obras
comissionadas aquelas produzidas por artistas @awes por Inhotim para criarem algo a
partir do contexto natural e cultural do InstituExemplos de algumas destas Samic
Pavilion, de Doug Aitken,De lama lamina de Matthew Barney, ®iscing de Jorge
Macchi. Tais projetos de criagdo artistica sublinhe relevancia do espaco de Inhotim

como um dos condicionantes centrais para a prodig@dbra.

O modo de exibicdo das obras se configura, senmddgomo outro aspecto a ser
destacado em Inhotim. Uma composi¢cao que assdeia aotanica é o ponto central sob o
qual o Instituto afirma seu diferencial, vinculaalnda ao desenvolvimento humano.

A experiéncia do Inhotim estd em grande parte td@@o desenvolvimento de

uma relacdo espacial entre arte e naturezapgssibilita aos artistascriarem e
exibirem suas obras em condi¢des Unicas.

O estreito didlogo entre os dois acervos - artet&nica proporciona ao publico
em geral um lugar convidativo a fruigdo estéticaraducdo de conhecimento e ao
desenvolvimento humano em todas as suas diméfs@gios da autora)

Em uma relacdo espacial especifica entre arteueezat pauta-se a “experiéncia do
Inhotim”, impactando tanto a recepcdo das obrasntquaua producdo, conforme
explicitado acima. Para produzir essa relacacstasti curadores e paisagista estabelecem
dialogos ao inserir uma obra no espaco e elegecalizacdo que ofereca as melhores
condi¢cbes ao trabalho, considerando suas espdaifies, de modo a privilegiar a relacéo
da obra com o entorno (INHOTIM, 2011, p. 22). Aacdo de uma galeria também conta

com a colaboracdo desses profissionais associatabatho de um grupo de arquitéfos

Proponho, agora, que sigamos por esse caminhampsaesavar a relacdo entre obra
e entorno e arte e natureza a partir da &s@m drop Inhotimde Chris Burden. Vamos
encontra-la ao final desta longa subida, em unpdasos mais altos de Inhotim. Em 2008,
Burden recriou, a convite do Instituto, a obra gueleria ser traduzida por “queda de
viga”, realizada primeiramente em 1984, no Art Pankm parque de esculturas de Nova

lorque. Setenta e uma vigas foram lancadas por wind@ste em uma poca de cimento

%4 Sjte de Inhotim

% Maiores detalhes sobre as articulacdes entrepaleisipam da descricdo da “fabricacéo” da recepsgéio
Inhotim, no segundo capitulo.

36



fresco da altura de 45m. O resultado € uma esaulteirgrandes dimensdes cujas formas,
advindas em parte do acaso, apontam para diverssgebk, gerando dinamismo em
funcdo dos angulos variados que as vigas formara sint

Do alto dessa serra, avistamos, desde Inhotim,armdmte amplo e a vastidao do
céu. Vejam que a obra nao se desprende dessecxcatase deixa penetrar pela paisagem.
Chega quase a ficar pequena diante da ultima, teamsua magnitude. Alguns visitantes
ilustram, em suas fotografias, a importancia dagggm na relacdo com essa 8brdns
destacam o céu, outros a vegetacao.

Figura 6.Beam drop Inhotim

%6 Refiro-me as fotografias de visitantes tiradaslemotim e exibidas em campanha institucional proigev
no Instagram, em 2012.
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Figura 7.Beam drop Inhotim

Como esta, muitas outras obras e galerias apreseataa relacdo intima e
constitutiva com o entorno paisagistico e arquiietd Elizabeth, visitante entrevistada,
disse que “as obras que a gente viu la em Inh&iann&o veste uma parede, ela veste o
espaco, ela veste o espaco pra fora de um cercattwiah.. Ele vai para o exterior. Ele
usa o céu, a terra, as pessodé..Em funcéo dessa proposta de intrinseca relagie en
arte e natureza, Inhotim afirma que a ampliacdaaovo artistico se traduz na ampliacao
do acervo botanico (INHOTIM, 2012).

A colecao botanica de Inhotim conta com mais d@QG&spécies. As palmeiras
(Arecaceagse destacam logo a nossa vista, sdo mais deat®86os. Os imbés, anturios e
copo-de-leite Aracea@ também aparecem em grande quantidade, com maigO@e

acessd®. Como podem ver, o destaque recai sobre gruppisaie de qualidades estéticas

7 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.

%8 |nformag6es divulgadas pelo site de Inhotim.
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reconhecidas. Espécies raras e material botanmeepiente de pesquisas e resgates em
areas sujeitas a impacto ambiental, vindos de toda®ntinentes, também compdem este

acervo.

Aos 110 hectares de visitacdo se soma uma areaedeni Particular do
Patrimonio Natural (RPPN), de 145 hectares, sitiddominio da mata atlantica; juntos,

eles compdem o territorio de Inhotim.

O tratamento paisagistico recebido pela colecaanibm segue alguns principios
gue nos saltam aos olhos logo nos primeiros passos 25 hectares de jardins. Séo eles:
a) a preferéncia pelo uso de grandes macicos owhasande espécies, que produzem
efeitos pelo agrupamento; b) a introducdo de espépbuco utilizadas em projetos
paisagisticos; c) a surpresa como “linguagem p@ied’ — a construcdo por meio de

curvas e passagens que, de modo subito, revelath@movas paisagetls

A construcao da surpresa se d4, em grande medidajmitacdo da visdo de longo
alcance, por exemplo, pela construcdo de barreiasais com plantas. Daqui, onde
estamos, isso é bastante evidente. Essas arvavesosadeixam perceber que, do outro
lado dessa alameda, ha um lago. Se seguirmos egé@dia ele, vamos todos suspirar, ao

sermos surpreendidos com sua revelagcédo aos ndksss 0

Segundo a engenheira agrbnoma e paisagista Liwia, Liaso torna o jardim
convidativo, incita o publico a andar por ele, jfeqao consegue ver o que ha adiante.
Instiga a curiosidade e contribui para “enganar pmaquinho” o visitante que, sem
visualizar o longo caminho que vai percorrer, egua$ trechos, ndo antecipa o cansacgo
que sentiria. “engana — entre aspas — a sensagad\fo tem jeito de perceber que o

caminho é muito longo, né®”

As caracteristicas do paisagismo em Inhotim aptaseafinidades com o estilo de
Burle Marx, que frequentou o0 espaco e apresentgessies ao seu dono, em meados de
1980, vindo dai sua importante influéncia paragiituo, sem que tenha concebido para

ele jardins de sua autoria.

9 Estas caracteristicas foram enumeradas por Lae,Lengenheira agronoma de Inhotim e paisagista, e
entrevista concedida a autora em agosto de 2GE8) ambém apresentadas no site da instituicao.

% Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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A engenheira agrbnoma e paisagista destaca, damtreovacdes propostas por
Burle Marx, a introdugéo de plantas ndo convendsoaa paisagismo de sua época, como
as helicbnias (também conhecidas como caeté oundiamado mato) e as musaceas
(familia a qual pertencem as bananeiras). Ele secppava em dar destaque a plantas
pertencentes a flora nativa brasileira, de modmmpver sua valoriza¢cdo. A maioria delas
nunca havia sido utilizada anteriormente no passagj por serem ignoradas em seu
potencial estético (COSTA, 1949, p.2). Nesse poatproposta de Inhotim apresenta-se
convergente com a de Burle Marx. Por ser um jatziidnico, preocupa-se em apresentar
uma grande diversidade de plantas, utilizando-send#as que ndo sao comumente
empregadas pelo paisagismo em jardins. Em outrésvrps, ha uma exploracdo
paisagistica das possibilidades estéticas da aolegtanica, preocupada com a diversidade

caracteristica de um jardim botanico.

Outro aspecto, que também se refere a apreserdacacervo botanico de modo
paisagistico, aproxima a proposta de Inhotim eoasapc¢des de Burle Marx. O importante
artista e paisagista, em uma atitude educativéemiex promover uma relacao afetiva do
observador com o ambiente natural, por meio doeprastético da contemplacdo dos
jardins, e, desse modo, contribuir para a preséovda natureza. “necessidade imperativa
de colocar seu jardim como obra de arte e, ao mésmpo, como veiculo de educacéo”
(OLIVEIRA, 2002, p.5). Em Inhotim, “A introducdo despécies pouco conhecidas de
forma paisagistica é uma das estratégias utilizagi@sdivulgar e sensibilizar os visitantes

sobre a importancia da biodiversidade vegetal pa@brevivéncia humang”

Ao longo de suas trilhas sinuosas e das diverdascagdes e possibilidades de
rotas que se abrem a medida que caminhamos pdiinnhana galeria, um lago, uma
paisagem se inaugura ao nosso olhar. As teias ass®inhos apresentam uma
organizacdo espacial horizontal, esparramada,addae rizomatica que permite, pela

fragmentacao, uma composicado dos percursos pgboiprdsitante.

Podemos nos aventurar a caminhar e deixar-nos pelarexperiéncia do espaco,
pela curiosidade que algo nos desperte. Talvezniesdeve a lugares inesperados ou...

talvez nos faca sentir perdidos. Ao longo da pesqde campo, vi muitos visitantes com

31 Informagao disponibilizada no site de Inhotim.
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0S mapas em maos, que pareciam pouco lhes sargyrmando aos monitores espalhados
pelo parque para onde seguir ou onde encontrarndetda galeria ou outro ponto

especifico.

Depois de alguns dias visitando diariamente Inhodéiprendi a me localizar sem o
mapa e jA ndo mais me perdia. Isso foi, para mmm,marco, que apontou para uma
mudanca na relagdo com o espaco. Podia imagirexedtes rotas e escolher qual seguir,
para me dirigir a determinado local. Essa habikdate aproximava dos funcionarios de
Inhotim e contribuia para acentuar a familiaridad®ntimento de apropriacdo do espaco e
certa seguranca. Ela, entretanto, s6 foi conquisfeda longa freqlientacdo, o que néo
correspondia a realidade dos demais visitantesunsligelataram sobre a relagdo com a

sinalizacdo e com o0 espaco em entrevista, exprehsshierentes pontos de vista:

Fernando: Eu achei que faltou sinalizagéo.

Aidé: E eu também, eu também. A gente fica meieio no ‘perguntando’, né?
Pra que lado que Vi

Marcelo: E... Achei um pouco... As placas... Outia, outro dia falei com um
pessoal que também me fez uma entrevista tambémuema pesquisa, né, e eu
falei que as placas sdo um pouco mal sinalizadé®, Que se ndo € pra ca,
direcdo... Sentido tal, é a tal e tal galeria..sMavia ter assim a distancia em
metros, o pessoal dar uma referéncia, pra verlseavpena fazer ou ndo, né? Eu
fui porque ainda to novo, consigo ir a pé, masagmessoal que nao vai conseguir,
ndo tem nogdo. Meio que se perdia as vezes, fguptr pro cara me ajudar,
achei um pouco compleXb

Ligia: (...) o mapinha ndo era t&o intuitivo enéégente rodou para achar algumas
coisas. Mas sempre quando a gente achava alguéssagptinha disponibilidade,
alguém do local né, eles tinham disponibilidades einham esse cuidado de
indicar onde € que era e tudo.

(...) vocé consegue ficar mais a vontade assimsitea com tranquilidade, apesar
da gente as vezes dar umas voltas a mais, deri@arperdido, mas as vezes isso
era legal porque vocé nao tava prevendo ir praugarle vocé acaba... Sei 14, no

32 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
33 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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meio do caminho do Tunga vocé vai pro caminho eredocé vé uma obra que
n&o esperava

Outros poucos visitantes destacaram a possibilidadmnstruir o préprio caminho
como um aspecto interessante de Inhotim. A formardanizar o espaco, de distribuir as
obras e galerias, pretendeu ser, desde o inicimstduto, um aspecto distintivo, que
enfatiza uma relacdo diferenciada proposta aoawi&t marcada pela autonomia e
liberdade. Dito de outro modo, ha uma intencioalel por parte da instituicdo nesta
conformacao espacial fragmentada que visa promewae os frequentadores, formas de
relagdo com o espaco e determinadas atitudes.

A dificuldade de se guiar pelas indicagbes espadminecidas, como placas e
mapas, compartilhada por muitos visitantes, nadribom para sua autonomia e liberdade —
conforme pretende Inhotim —, visto que lhes afetzapacidade de fazer escolhas. Os
monitores espalhados pelo parque demonstrarans ggmeipais recursos utilizados pelos
frequentadores para se informarem sobre o espadoansitarem por ele, como

demonstraram as falas dos visitantes acima citadas

J& estdo cansados? Outro aspecto relativo ao edpdghotim que chamou minha
atencao por sua recorréncia refere-se as exclasdedeansaco ouvidas ao longo de todo
0 parque e, em especial, na saida. Visitantesdtiatds idades reclamavam da fadiga, em
resposta aos grandes descolamentos propostoshmtimne ao seu terreno acidentado. A
extensdo do territério do Instituto e suas passagegremes apresentam-se como
limitadores do acesso para alguns grupos, sejaurgéd da idade ou de dificuldades de

locomocad®.

34 Entrevista concedida & autora em novembro de 2013.

% Reconhecendo as limitacdes da sinalizacéo espamidhhotim, Paula Sulmonetti, jornalista da area d
comunicacao do Inhotim, justifica que isso se dem, parte, porque a sinalizacdo foi pensada quando
Inhotim era menor e tinha menos obras. A medidafojuerescendo, ela foi respondendo, de modo uno tan
aleat6rio, ao que foi surgindo. Ha& um projeto erdaamento para alterar as placas e 0 mapa entregue na
entrada do parque, de modo a melhorar a comunichg@spaco. Comunicacdo esta fundamental para torna
mais efetiva a proposta do parque de autonomiaagsvisitantes.

% Como alternativa aos grandes deslocamentos, hsibjlidade de se utilizar dos carrinhos elétriaos
custo, a época, de R$ 20,00 por pessoa, para digpseus servicos ao longo de um dia de visita@&o.
carrinhos possuem rotas determinadas e levam dsntés de um extremo a outro delas, suprindo,
sobretudo, os pontos mais distantes e ingremearridlw pode ainda ficar a disposicdo dos visigrtaso
contratem o servi¢o exclusivo.
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Agora que ja estdo um pouco familiarizados com tinlhoposso apresentar-lhes
seus visitantes. Ha, no Instituto, um fluxo de idies tipos de frequentadores. Os
principais seriam o publico espontaneo, os gruges@ados e 0s publicos dos programas
e projetod’. Os primeiros s&o aqueles que se dirigem ao egp@acoonta propria, com
interesses diversos. Os segundos, grupos espscifige entram em contato com a
instituicdo para programar uma visita de acordo penfis, faixas etarias e interesses dos
participantes. Ja o publico de cada projeto aptassumas especificidades. Aqueles que
participam ddDescentralizando o Acessd=scola Integradapor exemplo, sdo estudantes
de escolas publicas de Belo Horizonte. No seguetksda faixa etaria varia dos 6 aos 15
anos. Aqueles que vém pelo progrdmtzotim para Todosao, em sua maioria, integrantes
de associacbes, programas sociais, grupos comasité& escolares localizados

principalmente na regido de Brumadinho e Belo Huria.

Em funcdo das especificidades dos distintos tippguablico de Inhotim, elegi
como foco aqueles que procuram o parque sem estargulados aos projetos do
Instituto, visto que o interesse desta pesquisae@ sobre a acdo educativa ou social da
instituicdo, mas sobre os consumidores e o consaufivral. Com o objetivo de
compreender a diversidade dos visitantes esporgamealizei com eles entrevistas e
questionarios, bem como a maior parte da pesquesabdervacdo. Desta, ndo foram
excluidos os outros tipos de publico, entretardio, ganhardo maior relevo na analise.

Quando perguntei sobre o perfil do publico de limhpSilvia Tendrio (gerente de
exceléncia), Paula Sulmonetti (comunicacédo) e JRBaoucas (curadora) concordaram
gue nao havia um perfil Unico de visitante, mas ejaeé bastante diversificado. O site da

instituicdo declara que Inhotim “recebe milharegpdssoas de diversas faixas etarias, das

37 Alguns dos projetos realizados em Inhotimhotim em CenaDescentralizando o Acesso_aboratério
Inhotim Este Udltimo promove atividades educativas pastagi@ experiéncias no campo da cultura,
patriménio, memodria, identidade e arte. Tem, cortdipo alvo, jovens de BrumadinhDescentralizando o
Acesso estrutura-se em torno de 4 eixos: formacdo deepsofes, realizacdo de visitas escolares,
desenvolvimento de atividades em sala de aula éupé® de material educativo. Enfoca instituicdes de
ensino formal e ndo formainhotim em Cenaisa ocupar o parque com apresentacdes musiaadinieas
(circo, teatro e danca) alguns meses do ano (INNDZ012).
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mais diferentes formagbes académicas e de todgmréss do mundo”. Antes de nos
atermos a alguns detalhes desse panorama tao ateplaco uma fala de Sulmonetti, que
chama a atencdo para uma mudanca no perfil doanigsitcomo consequéncia da
ampliacdo e maior divulgacao de Inhotim:
Porque o0 que aconteceu € que a gente tinha pulnticite especificos logo que o
Inhotim abriu. Entdo vocé tinha aquela pessoa guyeia arte, vocé tinha aquela
pessoa que ia pela boténica... E, de repente,vadd& ndo porque vocé quer ver a

arte ou porque vocé quer ver a botanica, mas powgagé quer conhecer o
Inhotim®,

Mediadores e educadores concordam com sua afirmag#oo mostraram as
entrevistas, e destacam um tipo de publico espeatgne tem marcado cada vez mais
presenca entre as paisagens de Inhotim: as fam@iaRelatério 2012 — um material
elaborado pelo Instituto e distribuido sobretudoapgaarceiros e patrocinadores, no qual
constam as principais acdes da instituicdo e ssEmdtados ao longo do ano — também

sublinha a importancia desse publico, como veremste instante.

Passagens como esta evidenciam como Inhotim vélc@igue o visita e busca
atendé-lo e atrai-lo: “O Instituto buscou reunmedes que, em sintonia com o ambiente,
pudessem prestigi&mdos os visitantesOs eventos foram sucesso de publico, reafirmando
Inhotim como espaco de cultura e lazer gada a familia (INHOTIM, 2012, p.77; grifo
da autora). A afirmacdo refere-se a programacatwrallde Inhotim que, no més de
janeiro, periodo de férias escolares, foi “Voltadsa toda a familia’il§id., p.78).

As atracOes devem estar “alinhadas ao conceitmademporaneidadexplorado
pelo espacd (INHOTIM, 2012, p.72), “em sintonia com o ambiehte a percep¢édo de
Inhotim como um lugar Unico® (grifos da autora). Reparem como, mais uma vez, a
espacialidade de Inhotim se apresenta como unrigritgéntral na politica da instituicéao,
ligada & escolha do universo de obras a ser exposte também visivel na selecdo da

programacao cultural.

Da mesma forma que as atracdes, a linguagem endiarega Inhotim nos diversos

meios de comunicacdo tenta ser acessivel a diésreifios de publico. Importantes

% Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
% paula Sulmonetti, em entrevista concedida a aetmragosto de 2013.
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plataformas de comunicacéo sadwitter, Facebook blog, site institucional e Instagram.
No ultimo, mais de 7000 fotos foram publicadas pelsitantes em 2012 (INHOTIM,
2012, p.29). Dentre elas, algumas comporao parémélise dessa pesquisa, tendo em vista
a importancia da pratica da fotografia entre ogueatadores, recorrente nas entrevistas
como uma das coisas que mais fizeram em Inhotmsualizada intensamente ao longo

da pesquisa de campo.

As narrativas de Inhotim, descritas ha pouco, tesissobre a diversidade dos
visitantes. A partir dos questionarios aplicados &requentadores, juntamente com 0s
dados secundarios — Pesquisx Populj encomendada por Inhotim em 2010, e a pesquisa
de Diomira Maria Cicci Pinto Faria (2013 —, pretendo destacar nuances desse todo
indistinto que parece ser o publico de Inhotim. Umadiadora faz uma ressalva
importante sobre a diversidade dos visitantes:

E algo legal de perceber, pode ser que agregus malplblicos, ainda que seja
somente através dos projetos, né. Que acho que ggvdambém um fator, né.
Talvez, sem que existisse a Arte Educacao, a Edacagbiental, a Diretoria de
Inclusé@o e Cidadania, talvez esse publico ndo alsegaqui. Mas ainda bem que

chega. Ainda bem que a gente ta aqui pra podergugbnbém um pouco desse
publico padrdo que a gente v& em museu normalffiente

Segundo ela, parte da diversidade € garantida egéidude iniciativas do Instituto
que propiciam o acesso de alguns tipos de visgamqie, por conta propria e a partir dos
proprios recursos, provavelmente nao elegeriamtimhocomo destino. Isso ndo diminui o
fato de distintos grupos sociais frequentarem qumrmas situa as diferencas entre os

visitantes.

Sigamos agora para os questionarios aplicados pesgaisa e sua relagdo com os
dados secundérios para visualizar alguns tracqzedd desse publico. Serdo destacadas

40 Os dados secundarios sobre os visitantes alcarsganente até 2010, visto que o Instituto n&o
disponibilizou, para esta investiga¢éo, os resaiath pesquissox Populirealizada em 2013. Utilizo-me
dos dados da pesquisa encomendada a mesma iastiteng 2010, cedida pela Secretaria de Turismo de
Brumadinho. Utilizarei também os dados divulgados Piomira Maria Cicci Pinto Faria, em sua tese de
doutorado, na qual se serviu de pesquisas de infeotealizou outras por conta propria.

41 Gabriela, em entrevista concedida a autora emmioreede 2013.
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caracteristicas relacionadas a idade, género,araegyofissional, estados onde moram,
renda e grau de formacao escHlar

Os questionarios apontaram a categoria entre 2ban@s como a mais frequente
entre os visitantes de Inhotim, seguido daquelas @s 20 e 24 anos e 0s que estao acima
dos 65. Dados secundarios apontam para a mesngomatetaria em destaque, mas a
segunda maior concentracdo se da entre aquele8®a@rb4 anos (FARIA, 2012). J4 a
pesquisa de Inhotim mostra um panorama um poucs hmnogéneo, em que 0S grupos
etarios distam poucos pontos percentuais uns dimesolEm sintese, elas apontam para
uma variedade de faixas etarias. Ainda que algwpogse sobreponha a outro, ha uma

presenca relevante de todos.

No que se refere ao género dos frequentadoreminif® predominou em torno de

60% nos dados primario e secundario.

Uma diversidade das categorias profissionais tanmfbéwbservada, com destaque
para estudantes, nas diversas fontes consultades.qiestionarios que apliquei, eles
apareceram como categoria profissional mais reatgreom grande diferenca percentual
em relacdo as outras. Em Faria (2012), estdo eandedugar e aparecem associados aos
professores, perdendo apenas para profissionas@anbs. Na pesquiséox Populj os
profissionais de empresas privadas estdo em maiantigade e os estudantes, em
segundo.

De acordo com a pesqui¥ax Populi2010, 80% dos visitantes vinham de Minas
Gerais, 19% de outros estados e 1% de outros pdisdelatério 2013 de Inhotim
divulgou dados da pesqui¥@x Populirealizada em 2013, sobre os locais de origem dos
visitantes. Aqueles que vém de outros estados dsilBlompdem 23% e os que partem de
outros paises, 13% do total de frequentadores. |8sjupie vém de Minas Gerais ainda
predominam, com participacdo de 64%. A diferengaeems dados condiz com a maior

divulgacao de Inhotim a nivel nacional e internaalo

Na pesquisa de Faria, ha separacdo entre turistasuesionistas com relacéo a

renda. Dentre os que visitam por um dia apenasiopr®am 0S que possuem renda

2 Tabelas com os dados dos questionarios aplicakssipesquisa podem ser consultadas nos anexos.
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mensal inferior a R$ 2000,00. J& entre os turistaseja, entre 0s que pernoitam, agueles
com renda superior (de R$ 3975,51 a R$ 8.150,%8) e€n maior nUmero. Nesta pesquisa
nao foi feita tal distingédo, e a faixa de rendavitlal que se apresentou mais recorrente
foi entre R$ 2000 e R$ 4000 reais. Em seguida,laqaterior a R$ 2000. Em parte, isso
pode ser atribuido ao grande numero de estudantes @s visitantes, que estdo entre
agueles que nao possuem renda ou cujos rendinsidae até R$ 2000 ou pouco mais.

hY

Quanto a formacdo, os dados apresentam um altol. n@& estudantes
universitarios participam com quase 50% na pesqgdesararia, em 2010, o que se
aproxima da soma do percentual daqueles com niymrier completo e incompleto
respondentes do questionario dessa pesquisa. Erasaasb fontes, os pos-graduados

aparecem em segundo lugar, com alto indice.

Os dados confirmam a diversidade apontada pelaatinas de Inhotim no que se
refere a variedade etaria, de género, de renddceaie de origem dos visitantes. Chama a
atencdo o alto nivel de formacéao escolar dos fregderes, em sua maioria, graduados e
pos-graduados, e o grande numero de estudantes edaf. Esse traco ja delimita um
universo que nos permite excluir alguns gruposas®cé pode estar relacionado as

disposicbes escolares usualmente atribuidas aeinéagéio a museus e ao consumo de arte.

Na esteira dos postulados de Pierre Bourdieu (2@38e traco do publico condiz
com a énfase que o autor deposita na relacdo @mnirel de instrucdo e a pratica cultural,
a ponto de reduzir outras variaveis, como categriéo-profissional, idade ou habitat, ao
nivel de instrucdo, e dizé-lo ser o mais determegrara analise do consumo de arte.
Como o interesse da investigacdo ndo se relacmmaagénese das praticas e ndo se pauta
nas classes sociais, tais aspectos nao serao rageidfns.

Mesmo que rapidamente, espero que tenham apreempdidmeio de uma mirada
panoramica, um pouco da histéria de Inhotim, algbres seu espaco e seu publico.

Daremos, agora, N0SS0s primeiros passos pelo neusEguiremos para o parque tematico.
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1.3. Por entre museus e parqgues tematicos

0 mundo néo é da ordem do substantivo, mas da atdeadjetivo!

Gaston Bachelard

Entraremos no museu pelo movimento de renovacaopgueoveu ao final da
Segunda Guerra Mundial, porque nos interessam\assmincipios e praticas formulados
nesse contexto, que tém no publico um “pilar deanouseologia” (JULIAO, 2006, p.28).
Além disso, esse momento dos museus se mostra afiaéglo com as propostas de

Inhotim.

Intensas criticas e movimentos de protestos porodextizacdo das instituicdes
politicas, educativas e culturais, que tomou lugyar varios paises, na década de 1960,
contribuiu para um processo de transformacéo de®us, orientado para o publico como
centro das preocupacdes (JULIAO, 2006, p.27). Airpdesse momento, a funcdo social
dos museus passa a gozar de mais relevo, em camtiva@ uma perspectiva tradicional,
que administrava o patrimoénio independente de seusacial e elegia a conservagao e o

acumulo de cole¢des como centro de suas reflexdes.

“No século XX, o grande desafio colocado para o sgoumuseoldgico foi o de
tornar suas colecdes e suas propostas cada vezagessiveis para 0s visitantes de
qualquer proveniéncia, faixa etaria e segmento aBodVASCONCELLOS, 2006,
p.23,24). As transformacdes porque passaram nawagdltdécadas, em funcdo das
exigéncias de maior democratizacdo e modernizawg@actaram nao somente a forma de

apresentar as obras e organizar os espacos do,meetambém os servi¢cos oferecidos.

A implantacdo de servicos educativos pautados macipacdo do publico, a
realizacdo de eventos culturais e de entreteninggit@xemplos de iniciativas que buscam
imprimir um carater dindmico aos museus, como osrde informacéo, lazer e educacao
(JULIAO, 2006). Outros aspectos que merecem destaies marginais e, a partir dessas
mudancas, elevados ao primeiro plano, sdo umabtebh atualizada e acessivel, livrarias,

cafeterias e restaurantes, areas de descansas ddogavenires.
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No livro Turismo e Museuygamilo de Mello Vasconcellos busca contribuir com
desenvolvimento da relagéo entre esses dois campds, bastante insipiente no Brasil, na
opinido do autor, em 2006, época de lancamentouticpcdo. Em 1994, Mario Jorge
Pires, professor do curso de turismo da Univergidde Sdo Paulo, jA propunha aos
museus “abrirem-se” ao marketing e se integrarenrodeiro turistico sob pena de
desaparecimento (citado por VASCONCELLOS, 20083).4

Além das exigéncias sociais, as mudancas porquiaas 0S museus respondem
aos impactos que o parque tematico e outras fodmasntretenimento e consumo tém
exercido sobre a sensibilidade humana e sobreram$ode interacdo e de aprendizado,

como veremos a seguir.

De acordo com Daniéle Giraudy e Henri Bouilhet (1,99.35), numerosos séo os
museus que se apresentam como parques, locais aomddureza e os pavilhdes se
interpenetram. No caso de Inhotim, poderiamos aefesir & sua colecdo boténica como
um museu, Vvisto que jardins botanicos e zoologiangém se inscrevem nesta categoria
(SCHEINER, 1999, p.145): uma “colecéo viva de pgess, fauna e flora” (GIRAUDY;
BOUILHET, 1990, p.14).

Tanto o museu quanto o jardim botanico apresentapcppacdes com a dimenséo
estética de sua apresentacdo e realizam operdeSs#icatorias e organizativas que lhe
sdo proprias. O dUltimo apresenta colecdes de planteas (maioria) ordenadas,
documentadas e identificadas. E aberto ao publiom dinalidades de educacio,
conservacao, pesquisa, recreacdo e prestacdo vdeose(ROCHA; CAVALHEIRO,
2001). O museu, descendente do gabinete de cuwitesd apresenta afinidade com as
finalidades de conservagdo, pesquisa, comunicacagitecdo, também atribuidas ao
jardim botanico. Por sua vez, volta-se para o matmio tangivel e intangivel da

humanidade.

O complexo museoldgico de Inhotim, composto poerigs e obras expostas ao ar
livre, corresponde, em grande medida, a um modelorrente dentro dos movimentos de
renovagao dos museus. Outros aspectos de Inhatinetanto, merecem nossa atengao
mais detida neste momento, sobretudo, aquelesejaéiasn as suas colecdes artistica e

botanica e lhe atribuem um carater um pouco mal@nadequado a ideia de parque
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tematico e que apresentam mais fortemente os efos @&rte, economia, entretenimento e

turismo.

Para citar alguns desses aspectos, além da resdeuvilgos oferecidos — restaurantes
e cafés, produtos customizados — e do jardim bmiaeisuas paisagens, evidencio sua
programacao cultural (cénica e musical) de destamaebiblioteca, o hotel em construcao,
a arena e spa que pretendem construir. Inhotimappor servicos de qualidade e se
constitui como um espacgo de lazer, dotado de bstrag@mia, de &reas de descanso
espalhadas por toda sua extenséo, de grande eumada infraestrutura.

Nesse sentido, o projeto para Inhotim parece eofiapas proporcdes de um
museu. E a categoria de parque tematico demomstedequada e abrangente o suficiente
para compreendermos sua proposta, a énfase enxgarssao e constante transformacao,
seu desejo de encantar os visitantes. O conceijpapie tematico servira ainda para
retomarmos alguns aspectos da relacao entre esi@gmia e entretenimento, com que nos

deparamos anteriormente.

Analisar Inhotim a luz do parque teméatico, como ufdasney World pos-
contemporanea cultural”, nas palavras de Bernaeto(REVISTA TRIP, 2013), permite
compreender aspectos do Instituto e nuances qeequarescapar a concepc¢ao de museu,
pela propria trajetoria historica dessa instituicltio sera desconsiderado o carater
museologico de Inhotim — como revela sua relac&o iooportantes instituicdes da area, a
exemplo da inscricdo no Instituto Brasileiro de Bus (IBRAM). A categoria de parque
tematico, entretanto, sera empregada na compreatsgaropostas do Instituto e da
concepgao e realizagdo de sua espacialidade, ptia ros determos sobre os modos

como ele busca conformar a recepcéo artistica.

Nosso principal cicerone no parque teméatico serdt 3akas. EmTheme Park
(2008), ele analisa 0 parque tematico com baseeentdasenvolvimento histérico a partir
dos jardins, parques de diverséo e feiras mundit@sas propostas mais atuais. Apesar da
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dificuldade de defini-lo, sobretudo em funcdo dasiadas formas que adquire na
atualidade, destaca o autor como um traco mardanparque tematico sua relagdo com o
espaco: “O anseio por um senso de espaco esta mgaoodo parque tematico
contemporaneo” (LUKAS, 2008, posicdo 732; tradutd@utordy’. Um senso de espaco,
um local delimitado e separado do “mundo real’,asupaisagens e arquitetura sdo
planejadas para criarem um outro mundthér-worldlines um lugar a parte, Unico,
diferente de qualquer outro antes visto. Sob egieco especifico, distingue-se de outras
formas de entretenimento como o cinema, pois tcana § a expressao espacial e, por este

viés, propde uma experiéncia de imersdo envolvesdis os sentidos do frequentador.

O espaco é também um elemento chave do museu.&@rcaisual, imagético e
espacial de uma exposi¢do € constituinte da pkatidade dos modos de apresentacao,
comunicacao e aprendizado propostos pelo musels iMaa vez, deparamo-nos com a
centralidade da dimensédo espacial na presente ipas@eja para a compreensao do
contexto sobre o qual nos detemos, seja para cemgee o problema especifico proposto

pela relacdo da espacialidade com a recepcaacariésh Inhotim.

Como puderam observar até aqui, o termo espadalidem permeado nosso
percurso, em detrimento do parco uso de espaca.dss®lha baseia-se em Edward Soja
(1993), que aponta como o espaco foi reduzido, prelducéo tedrica que a ele se dedica,
a um dado contextual, a aparéncias substantivaa.\Es80 essencialmente fisica, segundo
o autor, influenciou todas as formas de andlisea@sb e tendeu a impregnar de
primordialidade, inevitabilidade e reificagcdo assas espaciais. Por isso, Soja propde o
uso de espacialidade como uma forma de acentuaseadwcial do espaco, considerado-a
como fruto da organizacao e producao sociais:

a espacialidade é socialmente produzida e, comm@ipg sociedade, existe em
formas substanciais (essencialmente concretas)ne con conjunto de relacoes

entre os individuos e os grupos, uma ‘corporificagdum meio da prépria vida
social (1993, p.147).

No caso desta andlise, destaco do processo deizagam e producdo sociais do
espaco as praticas realizadas por profissionaikim como arquitetos, curadores e

paisagista, e as praticas dos frequentadores. Dsmmenodo que a espacialidade é

“3“The craving for a sense of place is at the hefitte contemporary theme park”.
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concebida e realizada por Inhotim e seus funciosarisando afetar seus frequentadores,
estes, por sua vez, atuam sobre o espaco, tramsfdoip e significando-o, e assim

repercutem em Inhotim. Evidencia-se, nesse processa relacdo de correspondéncia e
interdependéncia entre produtores e consumidomas étima relacdo com o espaco. Dito
de outro modo, o consumo cultural em Inhotim ciszwave-se em um espaco conformado

para e pelo consumo, por meio das praticas de sodstes e produtores.

Um exemplo dessa interdependéncia entre praticadituirionais e dos
frequentadores foi citado por Livia Lana, engershaigronoma e paisagista de Inhotim.
Ela falou dos percursos que visitantes fazem ponirdeos que nao haviam sido
concebidos como tais pelo paisagista e, dessa fowriam trajetorias que s&o

posteriormente incorporadas pela instituf¢zo

As relacgdes entre instituicdo e visitantes sdoyimrds do espago, mas sdo também
contingentes a ele (SOJA, 1993, p.155). A continigédas relagbes sociais ao espago é
considerada, neste caso, a partir da ocasido,dimgéncia espaco-temporal que conforma
as praticas de cada parte envolvida. De acordoe@erteau (2009) e Bourdieu (2009),
as praticas sao indissociaveis do contexto em gquads. A espacialidade se produz e
reproduz nas préticas dos visitantes e profisssodai Inhotim. Desse modo, nunca é
primordialmente dada ou fixa, inerte ou imutaveDJ3, 1993, p.149, 155). As praticas
dos frequentadores e dos profissionais da indlidyipor sua vez, dependem do contexto e
atualizam a si e a relacdo entre uns e outros egéfudas condi¢cdes espaciais e temporais
do contexto.

Conforme propde Soja, os espacos fisico, socialeatah se entrelacam e se
superpbem na construgcao social da espacialidadienis ainda perceber a inter-relacao
dessas dimensfes fisica, mental e social nas geadie cada profissional citado acima,

como dimensdes entrelacadas na conformacao esgadrahotim.

Como puderam perceber, a espacialidade se mostaaat®goria analitica central,
pois nos permite compreender o processo de prodig@&spaco de Inhotim em profunda
conexdo com as relacdes sociais que nele se com@ieseja, possibilita a compreenséo

da recepcdo enquanto relacdo social conformadadielansdo espacial em Inhotim e

“4 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.

52



auxilia-nos ainda a compreender a construcéo dacespomo uma relacdo social. Desse

modo, apresenta-se como uma peca fundamental sBo pescurso analitico.

Convido, neste momento, a um retorno a Inhotima falarmos um pouco sobre
lugar. Paula Sulmonetti, da area de comunicac@rdab a dificuldade de definir Inhotim
e como a ideia de lugar singular € o que se desd@izar na divulgacao da imagem da
instituicdo. Pretende-se, desse modo, difundir pemeepcao coesa do Instituto, sem deitar
acento sobre nenhuma de suas areas especificas:
A singularidade do Inhotim esta nas relacdes temssis e permanentes entre a
arte, a botanica, a cidadania, a educacdo, o de§omente a intercessdo dessas

areas diversas e complementares consegue dar odpesingularidade. E a
pluralidade que torna o Inhotim singdfar

Reincidente nas narrativas de Inhotim, a ideiaspago e lugar da forma a imagem
que o Instituto constrdi de si e como se autoregfieruitas das vezes: “um lugar singular”
(site institucional), “lugar Unico no mundo” (sitestitucional), “Espaco acessivel, aberto,
plural, de fruicdo estética e cultural3ia de visitacdo & Mapg “um lugar em constante
evolucao” (INHOTIM, 2012, p.9). Ao afirmar-se conhggar, a instituicdo acentua seu
carater “notavel e inconfundivel” (LYNCH, 2011, p2), visa dotar seu espaco de
identidade, valor e afeicdo (EMIDIO, 2006, p.37)e@endimento de Inhotim como lugar
singular relaciona-se com a importancia que asagaiss adquirem na apresentacdo da
propria instituicdo e do acervo de arte contempaahem como em sua constru¢cdo como
destino turistico. Para me utilizar das palavragdatuicdo: “A estrutura e a organizacao

do espaco garantem um lugar singular” (INHOTIM, 204.5).

Podemos, entdo, atribuir a concepcdo da espacialide Inhotim a poderosa
materialidade e imersédo caracteristicas do paeqético. Kevin Lynch sublinha aspectos
importantes da constituicdo de um espag¢o como,lggarjustifica a ideia que estou a lhes
apresentar desde que adentramos Inhotim, a respeitonformacéo da recepcéode por
sua espacialidade. De acordo com o autor, “Em simog esse sentido de lugaalca
todas as atividades humanague ai se desenvolvenestimula o depdésito de um trago
de memoaria” (2011, p.134; grifos da autora). Antes de adentips mais profundamente

essa questao, precisamos percorrer um pouco maisarsdros do parque tematico.

“5 Paula Sulmonetti, em entrevista concedida & aetoragosto de 2013.
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Na construcdo do espacgo do parque tematico, desdargecedente, o parque de
diversdo, a arquitetura é um elemento dos maisafuedtais. E ela uma das grandes
responsaveis pela criacdo da tematizacdo pedarmancedo parque — ela é a propria
performance(LUKAS, 2008, posicdo 1592). Diferentemente do geevé em parques
tematicos como a Disneylandia, com constru¢cdesigiinas e hiperbdlicas, em Inhotim, a
arquitetura adquire outras formas, a seu modo,dantkastante persuasivas, e que ocupam
um lugar de centralidade na relacdo com a paisag@om as obras de arte, visando

valorizar ambas.

Dois escritorios de arquitetura dominam a maiowa dssinaturas dos espacgos
construidos em Inhotim: Arquitetos Associados eoRiZ°. Em muitos desses espacos,
procura-se um didlogo com a obra de arte. O cangetdomina no contraste com o
verde. Em tom arrojado, as construcdes se espghetos jardins, buscando estabelecer
relacdes diversas entre o dentro e o fora, tenm&ipél da arquitetura de Inhotim (LARA,
2011, p.71).

A diversidade dos espacos de exposicdo ndo pegutese estabeleca um modelo
anico. Os primeiros revelam “timidas preocupac@gsitetonicas”, a exemplo das galerias
que abrigam exposicdes temporarias: Mata, Fontgg kaPraca (SERAPIAO, 2011, p.16).
Algumas foram construidas especificamente paradugfo de um artista ou uma unica
obra, como a emblematica galeria Adriana Varej&s @alerias Tunga e Doris Salcedo.
Outras resultaram de antigas construcOes existereterreno de Inhotim, que foram
mantidas e adaptadas, como a galeria Rivane Ndueasder, Marcenaria e Carlos

Garaicoa.

A arquitetura de Inhotim preocupa-se em compor aashra e com a paisagem. E
um dos elementos que visa estabelecer um eloesdes dois polos, consolidando a sutura
sobre a qual se apodia Inhotim. Nas palavras elticéda de Fernando Luiz Lara, a

“arquitetura de minério e arte” de Inhotim

sempre (ou quase sempre) ajuda a localizar essas b lugar onde estdo. Uma
arquitetura que permite que a arte aterrisse eotilntsem parecer que pode fugir

46 O escritério Arquitetos Associados é autor dasrigs Doris Salcedo, Miguel Rio Branco, Cosmococa e
do Centro Educativo Burle Marx. Ja a nova portarilja botanica, o restaurante Oiticica e as @adrygia
Pape e Tunga sdo de autoria do Rizoma Arquitefumdos possuem sede em Belo Horizonte.
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a qualquer momento. Esse € o seu maior desafigaalar arte enquanto negocia
sua relacdo com a paisagem, valorizando ambas,(®&H).

Fica-nos evidente o papel da arquitetura em Inhgmo elemento central nas
operacgOes de sintese entre arte e natureza, guestabelecer o didlogo harmonioso entre
ambos, tdo propalado por Inhotim, sem causar atow disputas entre os elementos
naturais e artisticos. Por isso, como disse Femand Lara, a arquitetura permite que a
arte aterrisse e nao fuja das planicies de Inhotima curadora belga, que tive a
oportunidade de conhecer quando em passagem sitin em agosto de 2013, disse

gue as obras "se escondem" nas galerias, parateggnem da exuberancia da natureza.

A elaboracao da relagcdo harmoénica entre arte eazatyparece ser parte central da
performanceda arquitetura no Instituto. Por isso, o dentoofera sdo tidos como seu tema
principal, pois estrutura o elo entre a obra neriat da galeria e a paisagem. Gostaria de
ressaltar-lhes a importancia desse aspecto pamastrecao da narrativa de Inhotim. Outra
parcela de sua atuacdo performatica caberia amtantanto e aos efeitos que visa criar

para os visitantes e na relacdo destes com asdadease, 0 que nos interessa de perto.

A narrativa e a tematizacdo foram importantes etéosedo parque tematico que
apareceram em 1955, com a criacdo da DisneylaDdiatre outras propostas inovadoras,
esse parque inaugurou a centralidade da tematizagdomodo de organizar o espaco de
forma unificada e fantastica; uma maneira mateadik e mobilizadora de contar histérias
e construir narrativas (LUKAS, 2008, posicdo 2468matizacdo e narrativa permeiam
todas as atracOes, edificacdeperformancesdos demais parques de Disney, 0 que 0s

torna “maquinas narrativasib(d., posicao 1217).

Caso seja possivel afirmar que ha, em Inhotim,rstoacdo de uma narrativa e a
tematizacdo de seu espaco, estas repousariamuna saotre arte e natureza, humanidade e
natureza, em sua associacdo mais harmoniosa. Agrgaldo Instituto assim o explicita:
“O Inhotim € um local onde os espacos humanos @stégrados com as areas naturais e,
assim, arte e meio ambiente caminham juntos e emama” (INHOTIM, 2012, p.38).
Esse é o pilar sobre o qual a singularidade dé&uitsto € constantemente fundada. Nas
palavras de Bernardo Paz, citadas por Paula Suttifdng\qui no Inhotim, tivemos essa

" Em entrevista concedida a autora, em agosto d& 201
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ideia que foi totalmente intuitiva de expor a actem a natureza e com botanica e
paisagismo, em espacos enormes. Acho dificil issmtacer novamente no mundo.

Inhotim se tornou um passeio magico”.

No entrosamento entre o natural e o humano, a@adesenvolvimento humano, a
educacdo e a cidadania aparecem de um lado dadequaxggquanto a boténica e o
paisagismo estdo do outro, buscando compor umundce indivisivel. A estruturacéo do
espaco, como vimos h& pouco, é fragmentada, cosniamke obras ao ar livre, espalhadas
por um vasto territério de paisagens arquiteta@a&sn prejuizo para a tematizagdo do
espaco, sua narrativa se constréi a cada pontencantro de cada obra e galeria com o

meio ambiente que as circunda.

Em Inhotim, a tematizacdo esta longe daquela gseabrecriar outros lugares ja
existentes, como os canais de Veneza, replicadasros parques. Por sua vez, também
nao tem a pretensdo de criar tematizacdes abstredaso aMain Street USAda
Disneylandiaque néo € exatamente nenhuma rua principal desl@éstnidos, mas uma
idealizada e recriada. No Instituto Inhotim, a téragado esta afinada com uma de ordem
mais conceitual, que visa criar um estado de amirde sentimental{e mood of a plage
(LUKAS, 2008, posicao 1047). Harmonia e beleza gare ser pecas chave deste

“temperamento” do espaco.

Para compreendermos um pouco mais sobre a ten&dieag narrativa elaboradas
por Inhotim, precisamos percorrer 0s meandros enttde e a natureza, vasculhar nestas
paisagens a concepc¢ao de natureza que se esguwgaiteta no Instituto, bem como os
efeitos que visa provocar. Esse breve passeiownakasa no entendimento do ponto que
se faz fundante e estruturante do contexto quésanabs.

1.4. Da natureza a arte

compete & arte reconstruir esse jardim perdido

Roberto Burle Marx
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No que tange a civilizacdo ocidental, a antiguidddeconcepcdo de separacdo
entre humano e natureza data, pelo menos, desdetiges atomistas gregos Leucipo e
Demdcrito (MACFARLANE, 1989, p.112). A naturezaammente definida em oposicéo
ao que é cultural e humano (SA, 2012), ou aindamocimtocada pela agdo humana, como
“aquilo que nao pode ser produzido”, “a antitese ati@idade produtiva humana.”
(SMITH, 1984, citado por SOJA, 1993, p.148).

A proposta de Inhotim caminha no sentido de ulsspaessa dicotomia entre arte
e natureza, como afirma boa parte de suas nagativaxemplo dessa afirmacdo de um
dos curadores: “a formacdo de um departamento émdimte de botanica e estudos
ambientais no Instituto Cultural Inhotim assinalama expansdo de nossa missao,
refletindo um desejo de unir arte e natureza.” (RBSA; MOURA, 2008, p.21).

O modo como opera a convergéncia entre elas esémiente pautada na relacao
espacial de apresentacdo da arte em meio a natereaaestetizacdo da ultima. Outro
curador da instituicdo, Rodrigo Moura, sublinhalagdo entre arte e natureza a partir de
um tratamento da ultima aos moldes da primeira Vé&s&o do paisagismo como arte (...) 0
principal legado conceitual de Burle Marx para ojgtio museologico que se construiu em
Inhotim” (ibid., p.34). Arte e natureza se equiparam, no Inetititotim, como instancias

de deleite e cio, como fontes de experiénciasiesse

O primeiro ponto a ser destacado sobre essa apgéprespecifica da natureza por
meio de esquemas estéticos é a transformacdo diisdade humana que a tornou
possivel e difundiu, bem como a um vinculo emodi@ma@a vez mais estreito que se
estabeleceu com ela. Uma atitude nao-utilitaristaedacdo ao mundo natural e o gosto da
natureza pela natureza, como fim e ndo como maiearm lugar a partir de uma série de
transformacdes sociais. Alan Macfarlane chegaaa t& uma “Revolucédo da percepcgao e

do tratamento dos animais, mas também da relagd@omres e flores” (1989, p.109).

Essa “revolucdo perceptiva”, que se deu na Ingkafeor volta dos séculos XVII e
XVIII, estaria relacionada a novas formas de sey@rantre natureza e ser humano. Aos
poucos, decompde-se uma visdo de mundo estritanoedenado pelo e para o ser
humano: as espécies ndo mais séo classificadasupartilidade para a humanidade, mas

por suas caracteristicas intrinsecas; descobertatificas e intelectuais, como o
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telescopio, o microscépio e de ordem geoldgica, liampa complexidade do mundo

natural e reduzem o ser humano no espago e no tempo

Ao controle do mundo fisico, a maior segurancaratividele e a racionalizacdo e
intensificagdo da producédo agricola, somou-se dralenda violéncia humana por
mecanismos politicos e legais, outro fator iguakeéemportante para o desenvolvimento
de uma atitude diferente em relacdo a naturezas p@sitiva, tolerante e de maior
envolvimento emocional. “Enquanto perdura a lutateo o mundo selvagem pela
sobrevivéncia, é dificil uma reacdo de simpatia eenura em relacdo a ele”
(MACFARLANE, 1989, p.121).

Para nos guiar na compreensao da relacdo enttésticare o natural em Inhotim,
seguiremos Simon Schama (1996), cujo tratamentoatlazeza ndo se faz a despeito da
cultura:

conquanto estejamos habituados a situar a natarazaercep¢do humana em dois
campos distintos, na verdade elas sdo insepardrdiss de poder ser um repouso

para os sentidos, a paisagem é obra da mente. @esepfanto de camadas de
lembrancas quanto de estratos de rocha (p.17).

Como filha da mais bela ordem e do equilibrio, tumeaa, no Instituto Inhotim,
apresenta-se placida, purificada, ordenada. Oftrida paisagismo. “um senso de ordem
que é mais invencgdo social da humanidade que fweada natureza” (SCHAMA, 1996,
p.524). Os cinco lagos artificiais espalhados peloseno ilustram, com suas cores
surpreendentemente intensas, ora tendendo panal,coez para o verde, a artificialidade
dessa natureza — mais bela que a agua que broteudas da regido, amarronzada pela

presenca intensa de minério de f&tro

Schama atenta para as camadas de memodria, de at@ginde afetividades
impregnadas nas materialidades das formas nafparthadas por nossas vistas. Elucida-
nos, a partir de Richard Payne Knight, especiaéistaantiguidade, como a experiéncia do
sublime ndo é algo que apenas nos fere os sentidsesta envolta em um “manto de

lembrancas e associacoes”. “a forca de seu efeitxienal dependia da maneira como o

8 Um tipo de corante natural é utilizado nos lago$ndtituto para dar outro tom ao amarronzado dia éig
regido.
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observador reagia através de uma série de recastagdatos, mitos, historias, paisagens
naturais, paisagens pictéricas, poesia e music@HEMA, 1996, p.471).

Desse modo, podemos inferir que a experiéncialdedfs das paisagens naturais
em Inhotim é também mediada por uma série de elesienomo aqueles elencados
acima. Por meio de esquemas mnemaonicos e afetigogisitantes se encantam com a
espacialidade do Instituto. Para ndo enveredarrop®g$sa longa trilha neste momento,
adiaremos nossa mirada sobre a experiéncia ddantes. Tentaremos apreendé-la em

seus tracos fugidios na etapa final do nosso p&vcur

O gue se inscreve na “paisagem-texto” de Inhotinpgair da expressao de Simon
Schama, proponho que a instituicdo evoca as maggriquas imagens da classica Arcadia,
aquela tranquila, luminosa, bucolica, idilica, omileda ecoam vestigios do Paraiso. Ecos
de uma natureza purificada da selvageria e da lislade, distante do reino de Pa —
tumultuado, sombrio, selvagem. Podemos pensariinhodmo uma Arcadia tropical,

cercada de palmeiras.

Esse idilico pouso dos sentidos para o 6cio e eitdehdo se deixa perceber
enquanto trabalho de manutencdo da ordem da naturealizado, sobretudo, pelos
jardineiros, aqueles em maior nimero dentre o tigarabalhadores de Inhotim. Nao que
eles facam algum esforgo para passarem desperselmds simplesmente ndo existem na
paisagem. Nao compdem este quadro, ndo sédo persebid

Para retomar o que vimos alguns passos atras, ddimds da perspectiva de
Edward Soja, de que a espacialidade comp&e-sepagassfisicos, mentais e sociais. E
possivel estabelecer uma proximidade, neste pooio,Schama, que nos explicita, em sua
analise, a confluéncia entre esses fatores e @ildifide (ou impossibilidade) de toma-los
separadamente, como sintetiza sua afirmacao: ‘fraisa& cultura antes de ser natureza,;

um constructo da imaginacgao projetado sobre a ragte, rocha” (1996, p.70).

Raymond Williams, outro importante guia em nos$&cé® com a hatureza, aborda
a paisagem a partir de uma perspectiva convergate o enfoque desta analise. De
acordo com o autor, a nova percepcédo do pitoresooirgeresse pela paisagem, que

surgem em determinado momento da historia sodalvsstos como uma transformacao
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de atitudes e sentimentos em relagdo a naturezvels. Associado a isto estava o

surgimento de uma nova linguagem e uma nova poesia.

Interessa a ele ndo um tipo de natureza, mas wndgpser humano capaz de
estabelecer esta relacdo de observador, de lantédolbar distanciado de quem aprecia
uma paisagem” (2011, p.98), uma “vista isolada® ga sabe a si mesma no ato de olhar.
Para ele, o proprio conceito de paisagem impligarsgdo e observacgido: “E no ato de
observar que essa paisagem se forma; o rio ‘ori@ntsta’; a terra ‘exibe’ sua graca”
(ibid., p.211).

Vim sublinhando, até aqui, como nossa atitude deiragdo e de encanto com a
natureza elaborada e apresentada em Inhotim édeuton percurso historico que envolve
uma série de transformacdes sociais e da percdpgéana, e como, nesta atitude, sdo
mobilizados um conjunto complexo de memodrias, \dfides e referéncias diversas. Com
esse movimento, pretendia apontar para a histadeidda experiéncia de fruicdo da
natureza e, a partir dai, compreender um pouco swige 0 vinculo que se estabelece
entre o artistico e o natural em Inhotim. Vincudteesobre o qual repousa um conjunto de
aspectos centrais a compreensdo do Instituto, @mga identidade, sua narrativa, sua

espacialidade, sua forma de apresentacéo daseohreesepcao delas.

Na concepcao de paisagem alcangcamos, a partir delnima mirada, tudo o que
foi dito acima. Ela sintetiza a relag&do entre calte natureza, conforme apresentada. Sem
nos demorar na trajetoria semantica da palavragriaymos saber que ela, a partir da raiz
germanicadandschaft significava uma unidade de ocupacdo humana, unsdicdo. Os
correspondentes em francés, espanhol e italiamepnm@avam ao mesmo sentido. Uma
segunda acepcéo do termo teve suas origens viasudexd paisagistas holandeses do final
do século XVI e passou a significar um quadro cona paisagem rural, em contraponto
aos retratos e a temas maritimos. Pouco tempo gepeiocabulo adquiriu o sentido de
vista ou panorama que se podia captar com uma Umida, desde um ponto de
observacdo (HOUSTON, 1970, p.133).

Desse modo, a paisagem passou a implicar tantosiragdo do espaco quanto a
construcdo do olhar e de um modo de percepcaorecémg Nao se encerra, portanto, nos

elementos naturais ou na percepcdo humana, masnflaéncia entre ambos. Paisagens
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também podem ser tomadas como género literariondiso, como uma intersecdo entre
guadros, fotografias e observadores, como umaiesitede investida de sentimentos ou

como um modo de simbolizacéo do espaco geograficoaeobjetivacdo comunicacional.

A paisagem implica uma determinada concepc¢ao deezat. Antes de mais nada,
ela é vista como algo exterior, como um objeto.clso de que nos ocupamos, a paisagem
€ ainda ocasido de entretenimento e de experiéesi@tcas. Ela suscita a experiéncia de
viver a passagem do tempo em si, possibilita aagi&b, a contemplagdo e a afetacao.
Essas operacdes sdo as mesmas realizadas em relag@&p dai serem equiparadas, no
contexto de Inhotim, enquanto objetos estéticospalavras da visitante Eloisa, urbanista
e professora universitaria, destacam a relacéo fr@ggientadores do local com suas
paisagens: “vocé tinha pessoas andando e paras€ore, se debrucando com essa arte
gue é a natureza... A natureza produzida pelo homémN&ao é a natureza primeira, né?

Mas é um projeto tambéf?”

Importante ressaltar, a esta altura, como a aut@ndenarte foi uma condicao de
possibilidade fundamental para o entretenimentmatado possivel o aproveitamento do
tempo pelo tempo e a contemplagdo como um fim emmesma. Desvinculada das
ocasides de culto religioso e de determinados esesuciais, a arte passa, a partir de sua
institucionalizacdo, a coroar o valor de exposicés, termos de Walter Benjamin (1994),
em funcdo do crescimento de sua exponibilidade, aureverge para uma atitude de
fruicdo, distracdo e contemplagao dos objetosteecan si, desvinculada de outras fun¢des

€ UsOoS gue néo o “artistico”.

A partir de agora, podemos pensar a concepcaoberalg@io da espacialidade de
Inhotim enquanto paisagens que se estruturam pocamjunto de saberes e praticas de
profissionais e de frequentadores. E podemos magacbmo sinteses de cenarios e
coreografias de gestos coordenados em praticagpaldagem construida e sentida se
cruzam Inhotim e seu publico. Essas premissas w8oanompanhar a partir de agora.
Posto isso, podemos seguir para os efeitos doftagepaisagisticos sobre a recepcéo

artistica. Novamente, recorro a Paula Sulmonettgréa de comunicacéo do Inhotim:

“9 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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0 qué que é o Inhotim, como que a gente quer fasdsgente quer passar um lugar
que nao existe outro no mundo desse jeito. Comaégaso? Ai que vem: atraves
da emocéo, através da sensibilidade, através dai@mpia. E isso. E assim que a
gente trabalha a pega gréfica, € assim que a @gexitelha a montagem |14 da
galeria, € assim que a gente trabalha o relaciom@ameom o patrocinador:
pensando na emocao, na sensibilidade, na experi€mbstrando que sé tem esse
lugar, ndo tem um outro lugar que é as&im

Emocéo, experiéncia e sensibilidade se refleterm@ras das escolhas de produtos
e imagens elaborados por Inhotim, como reveloulaa da Paula. Para o caso que nos
interessa, vamos nos ater a espacialidade doubosté forma de apresentacédo das obras e
a recepgdo artistica. Esta fala ainda revela e&eldntima entre a construcdo da
espacialidade do Instituto como um *“lugar Unico’oeenfoque sobre a emocdo, a
sensibilidade e a experiéncia. Esses trés ultimm#op se revelam estruturantes do
condicionamento da recepcédo, visto que tém como al/ visitantes, seus corpos e

sentidos, seus afetos e memarias.

Talvez emocéo, experiéncia e sensibilidade sejpmdrio “produto” que Inhotim
pretende vender. Quero com isso dizer que o Inha#us produtos, servicos, paisagens,
obras de arte, enfim, o conjunto, é elaboradoldaddo a promover entre seus visitantes a
realizacdo de afetos — ou, se preferirem, de erspgéasibilidades e experiéncias. Isso é o
que a instituicdo deseja mobilizar por meio de gpeadutos, obras e paisagens.

Emocéo, sensibilidade e experiéncia ndo seréo attasdcomo conceitos porque
cada um deles possui uma longa trajetéria na iadittelectual, que n&do iremos percorrer
aqui. Para a analise da triade nos serviremos atagarias afeto e sensacdo, que nos
levam ao coracao daquilo que interessa aos 3 suivstou, melhor dizendo, levam-nos
diretamente ao sistema nervoso, ponto focal deqgerl estimulacdo dos sentidos
corporais, da percepcéo e das emocoes e sentimga@do “estados de excitacdo
neuromental” (TURCKE, 2010, p.100).

A fala da curadora Julia Reboucas tanto endossaieo fgi dito acima por
Sulmonetti, quanto nos encoraja a empreender Bat@@com base nos afetos:
Quando eu falo dessa coisa de ter experiénciardibtas Unicas e... E quando eu

falo de fazer de Inhotim um destino e de ter coé&ps que a gente ndo tem em
outro lugar, a gente ta falando de experiénciaresotio, assim, pra mim. E

*0 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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experiéncia é isso: é fazer com que o publico aiai alguma coisa que ele néo
vai viver em outro lugar e isso é criar afeccdanastazer com gque as pessoas
sejam afetadas

Por afetos, refiro-me tanto a emocdes e sentimes@® entrar aqui em suas
distingdes, quanto a motivacdes, pulsdes, enfitnda aquilo que modifica o corpo, que
aumenta ou diminui, auxilia ou constrange o po@ssd corpo, bem como as ideias dessas
modificacbes — perspectiva apresentada por Dan(28@8), com base em Spinoza. Esse
conceito permitira ainda analisar a recepcao ddiqmjino terceiro capitulo, a partir do
gue observei durante a pesquisa de campo de ssios,ggosturas corporais, expressoes
faciais, enfim, do conjunto de movimentos do cagpe traduziam sensagdes e davam vida

a emocdes e sentimentos.

As sensacdes, conforme nos apresenta ChristopRel (#010), em sua filosofia da
sensacao, correspondem a um complexo de elemamotecem dimensdes subjetivas e
objetivas. Originalmente, sensacdo se referia, ddongenérico, a percepcdo. Com o
passar do tempo, veio a designar a percepc¢édo dmum, daquilo que chama a atencéo.
Em seguida, passou a indicar a propria coisa, jau aguilo que chama a aten¢do. Aderiu

assim a uma conotacao espetacular, nitidamentahrecimla na derivacédo “sensacional”.

O autor ressalta que esse processo de especialidagédbcabulo ndo € apenas um
fendbmeno linguistico, mas uma sintese de deslodas)erejeicbes e revolucdes sociais
em ampla escala, a partir da qual, perceber e setelfido ganham contornos
fundamentais e, mesmo, existenciais, determinaedo, grande medida, o ser e o
sentimento de existir: “Emitir quer dizer tornargsrcebido: ser. Nao emitir € equivalente
a ndo ser” (TURCKE, 2010, p.44). Considerando avedgncia entre existir e emitir, uma
pressao para emissao se torna cada vez mais imperatesemboca em uma torrente mais
e mais intensa de emissdes feitas tanto por ingigidjuanto por meios de comunicacgdao,

em gue o que importa € chamar a atencéo, ou sejpercebido.

Na compulséo generalizada para emitir, ChristopicKé&iobserva a “velha luta” da
concorréncia capitalista, a luta pela existéncia ema versdo mais estetizada e
transformada em uma luta pela percepcao. Vemosoafua forma que adquire a relacéo

entre capitalismo e estética, apontada antes dgaghes a Inhotim. Na compulsédo para

* Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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emitir, o autor sublinha a coercdo de expansédo eelagbes de exploragdo e exclusao

caracteristicas da compulsdo do mercado capit§ietd, p.78).

A visitante Eloisa, h& pouco citada, disse que|rdmatim, “tudo € informacé&o”: os
bancos, as plantas, a lixeira, etc. “essa arvoneat€apacidade de informar algo pra essa
proposta aqui”. Acrescento a isso, o fato de sendonmacdes calculadas para chamar a
atencdo, para causar sensacoes e afeccOes emistarges. Nesse sentido, apontam as
palavras da curadora Julia Reboucas: “é um espalgy todo, todo criado e manipulado
pra gente ficar bem la dentro e ver o tempo deaouaineira assim. Experimentar a vida de

outra maneira®

O sucesso dessa empreitada depende da capacidamepaear os sistemas
nervosos daqueles que passam por Inhotim, coswmeite adaptados a imagens
impressionantes que lhes chegam com frequénciaeer cotidianos, pelos canais de
televisdo ou por seus aparelhos celulares. Ineems®r que, mesmo esses visitantes nao
se apercebendo da existéncia dessas informacdssmyon@io podendo Ié-las, ou seja,
ainda que nao tenham *“consciéncia”, elas sdo capdeelhes “tocar”, de promover
emocoOes e experiéncias ou de afetar suas sersil@dpara colocar nos termos propostos
por Inhotim. Antonio Damasio nos esclarece queapama emocgdo ocorrer, ndo €

necessario a analise consciente do objeto caug2es, p.54).

Turcke chama nossa atencdo para o lugar de destiageensacgéo na sociedade
moderna, que “paulatinamente trouxe seus nervés @d pele por meio do tremor e da
excitacado continuados de si mesma, por meio do @tenErmanente de sua maquinaria
da sensacgao” (2010, p.119). Nao vamos recorrema@ngo dos meios de comunicacgao,
do cinema e da propaganda, como faz o aut@ateedade Excitadgois o que interessa
aqui € entender como essa “maquinaria da senstg@a’ contornos e formas especificos
em Inhotim, em um conjunto de procedimentos e pods que conformam sua

espacialidade e a recepcéo artistica.

O primeiro elemento com que nos deparamos ao busogrreender as estratégias
do Instituto na promocéo de afetos e sensacdes amteles que o frequentam expressa-se

na conformacao de sua espacialidade. Como vimoswaisdetalhes poucos metros atras,

%2 Entrevistas concedidas & autora em agosto de 2013.
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a construcdo de um senso de lugar e a arquitejueagdesempenham papéis centrais no
pargue tematico, criam, em Inhotim um “estado denére de sentimentos”, buscam

envolver todo o corpo dos visitantes e seus segt® modo a provocar intensos estados
de excitacdo neuromental. Além dessas estrat@g@s)strucdo de ambientes estruturados
com elementos arquitetbnicos e paisagisticos paf@esentacdo de muitas das obras de
arte parece contribuir para intensificar a expeigrestética proposta pela obra, como

veremos em maiores detalhes no capitulo terceiro.

A “apresentacéo surpreendente” das coisas da matatedaquelas produzidas pelo
ser humano € uma preocupacao que data dos gabdeetmsiosidades da Renascenca,
antecessores dos museus. Os gabinetes se preaqougavaapresentar os objetos de
maneira a ressaltar sua natureza fora do comur. ¢&8stituidos com o Unico intuito de
mostrar o raro” (TURCKE, 2010, p.93). Ignoravamfretanto, que ao inclui-los no
arquivo que era a colecao e submeté-los a uma otderam-no do nao familiar para o

usual.

O espirito do século XV se revelava na atividadeaionadora, responsavel, de
acordo com Turcke, pelo aprendizado da valorizalgioaro em si. As raridades eram
consumidas como sensacionais pelo simples fat@mensraras. E a ansia por novidades
aumentava a partir do momento em que se esgotauaif® novo e raro. Essa disposi¢cao
nos € bastante familiar, parece apenas ter ferch@rdasde entdo, tornando o ciclo de

ofuscamento das raridades e novidades cada vezurts

Podemos identificar nos gabinetes um dos locaig doidgestado um importante
traco da sensibilidade atual, cujo impacto se fziisno intimo de nossa percepcao,
naquilo que percebemos e no modo como o fazempsr &so0 mesmo, repercute sobre os
museus e as exigéncias feitas a eles. A ansianpglm exige grande dinamismo por parte
dessas instituicbes, que buscaram responder corosie&ps temporarias e eventos
culturais, dentre outras estratégias, mas, aindanasao atuam na velocidade dos
estimulos audiovisuais. Talvez, os estimulos comuass estejamos mais habituados na
satisfacdo de nossos desejos pelo incomum e psllandarante, “porque eles possibilitam
fazer com que se saia dos trilhos da mesmice opata,vez que rompem a limitacéo, a
algema, o carcere da experiéncia cotidiana. Arsmigelo redentor naquilo que
deslumbra: um algo que satisfaca todo o sistemaset (TURCKE, 2010, p.254).
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E aquilo que satisfaz nosso sistema nervoso, camosvneste percurso sinuoso,
que passou pela apreciacédo da natureza e peltotraagdo semantica da sensagdao, altera-
se com o passar do tempo. Sobre isso, Turcke éstahena relacéo direta com as teorias
e convicgdes cientificas:

0 sistema nervoso, o ponto de partida de todaseasas em disputa, foi

tacitamente aceito como um dado constante da tgpdb humana. No entanto,
agora fica claro que ele é tdo pouco imutavel quastproprias teorias. (...) Nao
sdo apenas as convicgoes cientificas que estdtaswyenudanca histdrica; todo o

aparato da percepcao, do qual emergem, se tramsfoapenas bem mais devagar
(2010, p.85).

Na mesma direcdo, Walter Benjamin (1994) aponta paransformacao historica
da percepcdo, que se da juntamente com alteragdesnado de existéncia das

coletividades humanas.

Neste ponto, a emocéo, a sensibilidade e a exp&iéwos levam de volta ao
parque tematico. Essa triade faz parte do que BkrnRaz chama de "vida poés-
contemporanea”, para ele, o proprio estilo de deldnhotim. Em sua concepc¢éo, Inhotim
€ um modo de vida no qual ricos e pobres convivemm alhar para diferencas; o amor e 0
belo sdo fundamentais; a arte, a inclusdo somamneio ambiente séo pilares, e ndo estao
distantes da tecnologia e da inovadatisso aqui € uma nova forma de vida. E muito
simples e a beleza redime tudo: ndo ha crime oadeeleza” (Bernardo Paz citado por
SERAPIAQ, 2011, p.264.

%3 Citado por Leticia Aguiar, gerente ambiental, @mversa em 21 de agosto de 2013.

* Mas o que seria 0 “pés-contemporaneo” de queBatmardo Paz? Em entrevista, Paula Sulmonetti cita
uma fala do idealizador, que nos da uma pista: “®&kmrrar no lugar comum, procurar observar a tenaé

do renascer de um novo mundo que ainda nédo foepel@’. As imagens do contemporaneo, de Giorgio
Agamben, vém logo a tona: “Perceber no escuro dsepte essa luz que procura nos alcangar e ndo pode
fazé-lo, isso significa ser contemporaneo” (20085p Ao deslocamento e dissociagdo com a realidade
cotidiana, Inhotim equipara a desconexdo com oeptese o contato com um modo de vida além do
contemporéneo, marcado por outros modos de seamdaqcomo a convivéncia entre ricos e pobres “sem
olhar para diferencas”), que institui a belezaammr como valores, que articula de uma nova maaneiea
conhecimento, economia e natureza.
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As concepgdes do idealizador de Inhotim traduzena wwasido de consumo
cultural e entretenimento em uma forma de vidagestiio de vida. Essa concepcgao revela
outras semelhancas de Inhotim com o parque tem&magrimeiro lugar, coaduna com a
ideia do parque como um lugar isolado, a parte dwntio real”. A “vida pos-
contemporanea” € uma outra vida, de um outro luger ndo esse em gue vivemos
cotidianamente — sem duvida, um melhor. O contrgstese estabelece entre Inhotim e
Brumadinho, apreendido na mirada breve daquelggssa pela cidade para se dirigir ao
Instituto, salta aos olhos na organizacdo do espagdimpeza, beleza ou eficiéncia, e
contribuem para acentuar Inhotim como um modo da welhor, ou mesmo, ideal. “o
pargue tematico (...) oferece as pessoas em togiondo um caminho fora da vida e uma

forma de vida exclusivamente nova(LUKAS, 2008, posicdo 2875; traducdo da autora).

Se, por um lado, a ideia de modo de vida é uma inaade enredar o visitante em
um discurso que contribua para uma relacdo mamsdre afetiva com o espaco, para Scott
Lukas, todo parque tematico, em sua mais nova foap@esenta-se como um modo de
vida. E uma forma de atuacio que busca envolvep tas funcionarios quanto os
frequentadores; uma forma social que promove sEstichlores, modos de percepcao e de

relacdo entre corpos enredados em tensdes e cudom@or ocasides de consumo.

Nesse contexto, o visitante recebe um lugar deagest por vezes, é, inclusive,
chamado de convidadgues}. No sentido de constantemente estupefazer dsiss o
parque busca operar sua tematizacdo e materiaizé®i#ivia Tendrio, gerente de
exceléncia, disse que “Estamos aqui para o visitahtteressa a Inhotim, segundo ela,
saber o que ele quer, fazer de tudo para excedsresgectativas, encanta-lo, “inhotiza-

lo”. “Essa experiéncia tem que ser Gnféa”

O parque tematico propde aqueles que o visitam expariéncia de imersao e
participacdo, como diferenciais, contrapondo-sema dita passividade do cinema e do
teatro (LUKAS, 2008, posicdo 59). Essa participacagooral nos eventos do parque
aparece no contexto de Inhotim de algumas formastabo, em primeiro lugar, a questao

%5 “the theme park (...) provides people across thddwvaith a way out of life and a uniquely new way of

life”.
%8 Entrevista concedida a autora em novembro de 2013.
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do deslocamento pelo espaco. “estabelecendo uménoidv ativa do espacd’ os
frequentadores sdo convidados a caminhar por mhetcriar seus percursos a partir de
um conjunto de possibilidades dadas, que ndo acoafor um deslocamento linear ou
obrigatorio. Em segundo, destacaria o lugar doipailsla arte contemporanea, convidado,
em algumas obras, a uma interacdo corporal queveneatros sentidos além da visao,
como o tato, a audigéo, o olfato. Por fim, eleracarparticipacéo dos visitantes nas acoes
educativas da instituicdo, com destaque para #ssisediadas que, contrariamente as

visitas guiadas, propdem uma abordagem dialégica.

A pesquisa de observacao permitiu-me lancar unr clblare a interacdo entre os
visitantes. Ficou evidente, para mim, que elesragiiam, na maior parte do tempo, com
agueles que ja conheciam, com 0s quais realizavarong a visita. Os grupos de visitantes
trocavam entre si comentarios, olhares e sorri@asam fotos uns dos outros, comiam
juntos, sentavam-se proximos nas obras ou nos ntomde descanso. De modo geral, o

ambiente e as obras ndo pareceram contribuir pataracao entre desconhecidos.

Nas Cosmococgsobras que convidam a interacdo corporal dosggaatites em
grau dos mais intenso dentro do universo de Inhotiramorados se recostavam um no
outro nas redes ou colchdes, pessoas jogavam aasofa chutavam balbes para aqueles
gue conheciam. Na mesma galeria, pude observaexoegdo: uma senhora se sentou em
uma rede muito baixa, teve dificuldades para sanliew e foi auxiliada por um adolescente
que estava na mesma sala e que se ofereceu pdéalajOutras excecdes se deram
comigo. Eventualmente, frequentadores me pergumtealguma informacao sobre uma
obra. Outras vezes, cumprimentavam-me sorrindo pafque. Em raras ocasifes, fui
solicitada fotografar um grupo. Na visita panoréando dia 16 de agosto de 2013, o
contexto contribuiu para o compartilhamento de iGpis, impressdes e ideias entre os
visitantes envolvidos,

° Sjte de Inhotim.

%8 V/isita conduzida por mediadores da educacao iagist ambiental, que tem como objetivo apresentar
Inhotim enfocando os dois acervos de modo integradere da visita tematica, que contempla apemaa u
das areas e se divide em visita tematica ambierddistica. Estas prop&em um percurso e dialogoe 9s
acervos de Inhotim a partir de um tema, que mudadgieamente.
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Scott Lukas (2008, posicao 2839) aponta que aaigderentre os frequentadores do
parque tematico deixou de ser uma conexado entrasnuessoas, como se dava fortemente
nos parques de diversao, para se tornar, em sua fyntemporanea, uma interacao entre
familias isoladas. Este comentario condiz, em granddida, com o contexto de Inhotim,

em que o0 espaco coletivo do Instituto € usado dedoprivativa, por individuos ou
pequenos grupos, mesmo que compartilhem ambiemtesmum.

Sofrendo uma grande expansdo nos anos 1990, oepsrapatico se transformou
em um modelo capaz de infiltrar muitos outros espacomashoppings centeysasinos,
restaurantes, lojas, de modo a acentuar o0 apetewte servicos e produtos. Sao criados
espacos tematizados por meio do aporte tecnol@psoparques tematicos, pautado na
tematizacdo, em tecnologias sensoriais e integmtima arquitetura espetacular e na
imersdo do consumidor em experiéncias de consurd&ALS, 2008, posicdo 2310). A
associacdo do parque tematico com o consumo aprass bastante frutifera, pois foi
capaz de criar um espaco de consumo absoluto,doantaideia de que todas as coisas
podem estar em um unico lugar (LUKAS, 2008). A témagdo e a narrativa contribuiram
para acercar-se do consumidor de um modo bastam®j que o envolve por meio de sua
percepcao sensorial e, desse modo, leva-o a enpisée sensacdes planejadas. O que se
visa é a tematizacdo de um estilo de vida, por rdeia@enarios envolventes e de um

aparato tecnologico e performatico.

De acordo com nosso cicerone Scott Lukas, a expaltsaparques tematicos e sua
tecnologia se deu porque ele se tornou uma forotzalO préprio intuito de moralizar e
educar virou uma tendéncia e passou a fazer pampardue tematico, que reclama para si,
em alguns casos, uma relevancia acima do “meraétenimento, visto que se coloca na
posi¢cdo de ensinar assuntos importantes. O modo goop6e promover a educacado €
através da imerséo e participacdo do visitantepleaemdo todos os sentidos corporais — o

que contribui para a intensificacdo da excitac&sistemas nervosos.

“a questdo ndo é maisquéesta sendo ensinado e vendido, m@®oesta sendo
ensinado e vendido” (LUKAS, 2008, posicdo 2864dur#io da autord) Nesse sentido, a

tecnologia, odesign a arquitetura, a interatividade, tornam-se rasuisnportantes na

9 “the question is no longevhatis being taught and sold bbwit is being taught and sold”.
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montagem de exposi¢cOes, capazes de envolver eesodar os visitantes. Segundo
Edward A. Chappell (2002), historiador de arquit@tuutilizar-se de acgao, surpresa,
excitacdo, podem ser Uteis estratégias do musaudpeapertar o interesse e a reflexdo. A
diferenca entre este e o parque tematico nao mesigortanto, nas estratégias utilizadas
para atrair e envolver o frequentador, necessantnenas na resposta que se busca
provocar nele. Para Chappell, o parque tematicmmpveria um reconhecimento e rapido
entendimento, ao passo que o museu buscaria promowa resposta intelectual e

reflexiva.

O mesmo autor entende que algumas distin¢cdes @anigee tematico e museu sao
pouco nitidas, pautadas na perspectiva e na aparéfctretanto, para ele, o ponto
principal seria o enfoque do parque temético noolue 0 do museu na educacdo e
preservacdo. Distingbes que parecem hoje cada eepsmitidas, como se observa na
propria instituicdo sobre a qual disserta o au@ojonial Williamsburg, por alguns

considerada um parque tematico e, por ele, defarwdicho um museu.

O gue fica evidente a respeito do parque tematiaof@ca que adquire para 0s
individuos, o alto grau de envolvimento que atimgdre eles e que contribui para o
consumo e pode contribuir para a educacdo. Depgmdjue tematico, fica dificil para os
museus manterem a antiga austeridade em sua feregaresentar e propor o aprendizado,
ou continuarem a desconsiderar a importancia dicipacao do frequentador: “Parques
tematicos, assim como museus, tém demonstrado gueiaa acdo — ou melhor —
participar de uma detém grande atracdo. (...) H4paderoso papel educativo para os
museus no préximo século, especialmente no empmregma abordagem participatiVa”
(CHAPPELL, 2002, p.156; traducdo da autora).

Essa discussdo nao teve como intuito primeiro oefa Inhotim € um museu ou
parque tematico. Percorremos um e outro para tarpasposta de Inhotim compreensivel,
conforme apresentada em diversas de suas narratiamtornavel, entretanto, é a
afirmacdo de Bernardo Paz, idealizador do Institdeoque quer transforma-lo em uma

“Disney cultural”. Seu desejo ndo parece tao distala realidade, de acordo com um

0 «“Theme parks as well as museums have demonstitaéedeeing action and — better yet — participating
in it holds great attraction. (...) There is a powetéaching role for museums in the next centuspeeially
employing a participatory approach”.
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grupo de estudantes de arquitetura de Sao Paulasgenpromovida pela faculdade. Uma
delas disse que "Quando a gente chegou, a genterafgarou com os parques da Disney

mesmo, 'Magic kingdom', porque, assim, parece qué t& em outro mundy”

A gerente de exceléncia e a gerente de monitoriaccdam que Inhotim ndo € um
museu, mas um parque. De acordo com a primeiratilninha 30 funcionarios no inicio
e, em 2013, tinha aproximadamente 1200. Antesrarenuseu, hoje é um parque — porque
€ assim que o publico o vé. Existe uma colecaortie contemporanea mas ha varias
coisas, como um teatro, uma arena, o0 que justi@e ela, o fato dele ndo ser um museu.
Silvia Tenorio diz que obusinessde Inhotim € o atendimento, da mesma forma que a
Disney. A arte e o jardim sdo meios. Ja Maria Qagopercebe uma mescla de parque
tematico e arte contemporanea no Instituto, exareaspropria equipe profissional que la
se encontra. Segundo ela, alguns funcionarios argigos pensam Inhotim como um
instituto de arte contemporanea, ao passo quesputrais recentes na instituicdo, estao
preocupados com o servico, o atendimento, a sasiédade e, por isso, pensam-no como

um negocio.

Em muitos aspectos, a categoria de parque temébistribui para entendermos
Inhotim: o fato dele se constituir como um espagdado, uma realidade em si, que se
contrap&e ao cotidiano e ao seu exterior, Brumadidh afirmar sua singularidade como
um lugar unico; o intuito de encantar os visitantes modelo de entretenimento que se
configura a partir de principios como a limpezafiaiéncia, a segurangca — 0S mesmos
propostos pela Disneylandia; enfim, o fato de buscaformar-se como um espago de
entretenimento com multiplos usasu(ti-use entertainment spgceue busca envolver e

impactar todos os sentidos dos frequentadores.

A ideia de um tema, neste caso, da interacdo haos@entre natureza e cultura,
que perpassa sua arquitetura, suas paisagenglsaas a selecdo das mesmas, sao outro
traco coerente com a concep¢do de parque tem&mofim, cito seu “potencial de
expansao”, nas palavras de Gustavo Ferraz, dacjerée administracdo e logistica de

Inhotim®?, apontado como um diferencial em relacdo a ojardéns botanicos, como o do

®! Entrevista concedida & autora em setembro de 2013.
%2 Informagéo concedida em conversa, em 13 de ages?013.
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Rio de Janeiro. Esse trago do Instituto, evidemciad expansdo do territério, na
inauguracgao frequente de novos espacos exposHieoso a galeria Tunga, Lygia Pape,
Carlos Garaicoa e Cristina Iglesias, em 2012 -ges®jo de Bernardo de construir hotéis,
campos de golfe, um aeroporto, etc., condizem coénfase do parque teméatico na
abundancia continua, na sua constante atualiz&d@®.palavras de Walt Disney: “A
Disneylandia nunca seré concluida. Ela continuazéescer enquanto houver imaginagao
no mundo” (citado por LUKAS, 2008, posicdo 288)

Inhotim, diferentemente dos parques tematicosdi@atis, ndo apresenta atracées
e passeiogides) tecnoldgicos e sua arquitetura ndao tem o aceatreditavel e fantastico
de tantos deles. Enredado entre as tradicdes deunjasdim boténico e parque tematico,
é possivel observar, em Inhotim, o embagamentofrdaseiras entre entretenimento e
educacéo. A tradicdo do pargue tematico carecestanto, do reconhecimento social que

a arte e 0s museus possuem.

Chegamos a saida do museu e do parque tematico.

83 “Disneyland will never be completed. It will contie to grow as long as there is imagination lefthie
world”.
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2. Margens e lugares da arte contemporanea

No segundo momento de nosso percurso, enveredaggshms meandros da arte
contemporanea na companhia de Nathalie Heiniche Abauquelin e Arthur Danto, de
modo a construir referéncias para analisar a vik@ioarte contemporanea de alguns

visitantes e do Instituto Inhotim, bem como seunaxe

Nosso proximo passo nos leva mais diretamentexaooeintral dessa pesquisa. A
relacdo da espacialidade de Inhotim com os modospdesentacdo das obras e de
recepcao sera analisada considerando dois aspaatosmiparacdo com o cubo branco e a
relacdo entre os distintos profissionais envolvig@®laboracédo do tratamento paisagistico
e arquitetdnico das obras, em Inhotim. Passaremioalgumas obras externas e galerias,
gue nos auxiliardo a compreender a especificidadsadproposta, sem que figurem como
objeto analitico central, como acontecerd no proxicapitulo. Os visitantes também
participam desse percurso, expondo como sentermcelign a espacialidade de Inhotim,
o0 modo de apresentacdo das obras e a relacdoagtd@re natureza. Dessa maneira, a
descricdo e analise do modo como se concebe ea@aéispacialidade de Inhotim e como
o Instituto elabora e propde a recep¢do artisticeas dos objetivos especificos que

conduzem este caminhar, serdo contemplados.

Ainda para dar conta do segundo objetivo, seréesaptados, na ultima parte dessa
etapa, outros recursos utilizados por Inhotim, sgieoltam para a recepc¢ao: a mediacao

artistica, a monitoria e a biblioteca.
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2.1. Arte contemporanea em Inhotim: do que estamdalando?

O contemporaneo é o intempestivo.

Roland Barthes

Antes de retomarmos a caminhada, proponho uma [pamnaauma conversa sobre
arte contemporanea na companhia de Nathalie HeiAiche Cauquelin e Arthur Danto,
que irdo nos auxiliar a compreender o lugar dacméemporanea em Inhotim e a relacao

dos publico com ela. Podem se acomodar a sombia iseira.

Sob o nome arte contemporanea, uma polifonia detashj praticas, discursos,
imagens se condensa, a partir de investidas gumainuslassificar e qualificar parte da
producao artistica realizada, sobretudo, da segomedade do século XX aos dias atuais.
Apesar da relativa importancia do marco temporaé gra se localiza em 1945, ora em
1960, nossos trés convidados recusam-se a comprEenehquanto uma categoria
temporal, enquanto “arte de hoje”. Distintos sa@@gimentos que apresentam, mas nos
valeremos, neste momento, apenas do de Heinict8,(1221), que se faz suficiente.
Segundo a autora, um grande numero de obras dedademais variados estilos, é
produzido atualmente, mas, dentre elas, somente parta é reconhecida como arte
contemporanea por instituicdes, artistas e aprerad Outra parcela é excluida, como as
obras de tendéncia classica ou modernista. Pammidavra a Heinich:

a especificidade da situacéo atual reside no fatqué néo existe mais um unico
‘mundo’ da arte (manifestado nos saldes de en&m)uma Unica definicdo do que
sdo ou devam ser as artes plasticas, mas varialifefsntes maneiras de fazer arte

ndo estdo mais dispostas gradativamente num Umoo entre polo inferior e
superior, mas em varios eixos (2008, p.180).

A autora compreende a arte contemporanea como at@gocia estética e se utiliza
das concepcoes de paradigma e género, em suaidavektssificatoria e organizadora
desse tipo de producdo artistica. Aos moldes den@kd<uhn, faz uso de paradigma como
uma maneira de definir o sentimento de normalidage, esquema estruturante que
funciona de forma coletiva e, em geral, inconseieuando se utiliza do género,
pressupde “categorias heterogéneas, cada uma aetaseus proprios critérios e suas

proprias caracteristicas, dando origem a diferefdebgéneros™ (2008, p.182). Este
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ualtimo tipo de classificacdo autoriza, segundo kbina coexisténcia de diversos géneros
e subgéneros, o que admite um contexto pluralestguanto a nocdo de paradigma
devolve a anormalidade o que néo lhe pertencgertnto, exclusiva e intolerante, com
excecdo de momentos de crise, em que pode havedistéoeia de paradigmas

heterogéneos.

Ainda sobre a distingdo entre géneros e paradiganasifora pontua que aqueles
que estdo envolvidos na defesa de um ou outradpproducdo artistica compreendem a
situacao a partir da ideia de distintos paradigrRas.outro lado, um observador que néo
se engaje em nenhuma defesa considera como géfieensos a pluralidade existente
(2008, p.182). E tomar a producao artistica atoaagéneros distintos, ou seja, como um
agrupamento de objetos e praticas com caractedstiomuns, para a autora, implica
reconhecer que propriedades artisticas tracam astefras entre eles e que as
caracteristicas das obras ndo desempenham umseap@ldario ou contingente na analise
(1998, p.12).

Heinich (2008) ressalta que a categorizacao quedprfoi concebida posteriori
a partir de observagcdo empirica de grupos que efecglais obras devem ser compradas
ou quais artistas serdo beneficiados pelas ingi#si publicas, ou seja, pelos
intermediarios. A partir desse quadro, estabelgermodos de conceber a arte hoje, trés
maneiras igualmente praticadas, porém desigualmeaterizadas, tomando como
referéncia a “cultura dos espectadores”, sdo dasrte classica, a moderna e a
contemporanea. Como 0 que nos interessa é a Ultfa, serAd apresentada, em
profundidade, cada uma. Ressalto apenas que, gam&cth] a ruptura entre a primeira e a
segunda se deu com a expressdo da subjetividadetisia na arte moderna. O mesmo
aspecto marca a separagao entre a moderna e anpord@ea, com seu desaparecimento

na udltima.

A arte contemporanea, dentro do esquema da soaiflagcesa, fundamenta-se na
transgressédo sistematica dos critérios artistio@srips das tradi¢cdes classica e moderna —
transgressdo que promove rejeicbes entre o pulbigocipalmente quando altera os
parametros fundamentais da arte moderna, comorassgo da subjetividade do artista e
sua autenticidade. Outras transgressdes a artengpotanea opera nas midias utilizadas:
instalacdes, performances, suportes fotogréficaslengraficos, sdo alguns exemplos; na
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expansao do repertorio técnico; na tendéncia aigwio; e no questionamento dos limites
dos quadros disciplinares, morais e juridicos (2@886). Em funcdo da imprecisdo e
incerteza em sua categorizacdo, a autora apontasaigdicios periféricos, relevantes para
uma producdo artistica integrar o mundo da artéeogporanea, além dos materiais e

formatos da obra, a data de producéo da pecgetdtia do artista e seu discurso.

Nossa segunda convidada, Anne Cauquelin, també&enpe distinguir o conjunto
da arte contemporénea da totalidade de producdisticais atuais. Para isso, busca
critérios distintos daquele de Heinich pois, pala, @do podem ser buscados nos
conteudos das obras, em suas formas, composi¢cGeatetiais, visto que “A realidade da
arte contemporanea se constréi fora das qualidadgsias da obra, na imagem que ela
suscita dentro dos circuitos de comunicacdo” (2p(8l). E ela encontra esses critérios na
teoria dos sistemas, a partir da qual postula quemudlanca da arte moderna a
contemporanea corresponde a passagem do regimeordeinmo para O regime de
comunicacdo — uma transformacdo que acompanhasalgraunho social e econémico,

sobretudo, associadas a énfase cada vez maioadaaunicagao.

Os artistas Marcel Duchamp e Andy Warhol marchandgalerista-colecionador
Leo Castelli sdo, para Cauquelin (2005), como medria partir das quais sdo geradas as
mais diversas expressdes da arte contemporaneajgeefragmentado das proposicdes de
cada um deles. As diferencas e contradicOes eletsecentribuem para que essa proposta
pareca nao conferir uma unidade a arte contempayrame nacleo légico a partir do qual
ela se estrutura. Alguns aspectos destacados pwleaaque perpassam boa parte das
producdes da arte contemporanea, dizem respeitesachcao entre arte e estética, ao
abandono da segunda, portanto, das questdes aslaiivgosto, ao belo e ao Unico, e ao
descomprometimento do artista com a subjetividade expressividade - pontos que

vimos ressaltados também por Heinich.

Para sublinhar a diferenca entre as autoras frascesn Cauquelin (2005), os
valores da arte moderna e da contemporanea na@estm conflito aberto, mas lado a
lado, trocando formulas e constituindo dispositiwmsnplexos e instaveis, sempre em
transformacdo. Ao contrario, em Heinich (2008), sel@gparecem em disputa por
legitimidade e reconhecimento. De modo convergeat, duas primam por uma
abordagem néo historicista e linear da arte, eadast, a década de 1990, a dificuldade do
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publico de se relacionar com as obras de arte muuéinea. Cauquelin se refere a um
“divorcio” entre a esta e seu publico, em gque elege “desnorteado”, mal preparado para
o entendimento dessa arte, mesmo que dotado deohtade diante das obras, galerias e
museus, cada vez mais numerosos. Para ela, “alwarta esteve tao afastada do publico”
(2005, p.13). Heinich vé a arte contemporanea comanundo altamente especializado,
que retoma uma tradicdo especifica acessivel apanasn pequeno numero de
conhecedores, distante das expectativas estéticAcas do grande publico e das
exigéncias de universalizacdo que estruturam ooseomum da arte (1998, p.303).
Poderemos ouvir, logo mais, de alguns visitantelslgetim, como se sentem em relacao a

ela.

Nem sistema, nem género ou paradigma, para Arthamtd (2006), o que
caracteriza a arte contemporanea € o fim das ivasamestras que definiram a arte
tradicional e a arte moderna, sem gque uma novatnatenha tomado lugar. Por isso, o
filésofo e critico de arte, ao se posicionar, tamiade, contrariamente a um entendimento
temporal da arte contemporanea, opta por defiogtao pos-historica, visto que, segundo
0 autor, ela ndo mais se permite ser represent@dagorativa mestra alguma. Prefere o
termo poés-histérica também por sua falta de unidzstiistica. Em suas palavras: “O
Nnosso momento &, pelo menos (e talvez unicameataijte, de profundo pluralismo e total

tolerancia. Nada sera excluido” (2006, p.XVI).

Essa “arte depois do fim da arte” ndo sugere aentartarte, mas que um complexo
de praticas deu lugar a outro, de formato impredd@ontemporaneo é um periodo de
desordem informativa, de entropia estética, emagaaséncia de direcao narrativa Unica
estabilizou-se como normdDANTO, 2006, p.16). Mais uma vez, o nucleo logico

estruturante da arte contemporanea, enquanto uceibmrparece precario ou inexistente.

Da mesma forma que as autoras acima citadas, Dassalta que a beleza se
apresenta pouco relevante para a arte contempoiRaeaele, trata-se de uma questao de
contingéncia histdrica a relacao entre arte eieaé nao parte constitutiva da primeira. A
“desmaterializacdo” da obra, para colocar nos teramw Heinich, também parece fazer
parte do entendimento do autor, que afirma que @astir, a arte ndo precisa hem mesmo

ser um objeto ou que os objetos em uma galerianpaie parecer com qualquer coisa
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(DANTO, 2006, p.20). Diametralmente oposto a eta, qutro lado, Danto propde que a
arte pos-historica € de uma “Impecavel liberdadgétiea”, em que “Tudo € permitido”:
o0s artistas, liberados do peso da histéria, ficalkamas para fazer arte da maneira
que desejassem, para quaisquer finalidades qugaslem® ou mesmo sem
nenhuma finalidade. Essa € a marca da arte conténgs e ndo é para menos

que, em contraste com o modernismo, ndo exista estsa de estilo
contemporaneo (2006, p.18).

A socibloga vé esse aparente relativismo absolutwodlusdo da submissao da arte
exclusivamente a contingéncia, a liberdade dotartis a arbitrariedade das instituicdes.
Para ela, o constante questionamento das frontertésgticas impde, ao contrario, um

universo de constrangimentos (HEINICH, 1998, p.318)

Essa conversa néo pretende, de modo algum, esgiatiara, mas esbocar um breve
guadro da instabilidade do terreno em que pisantessaltar a multiplicidade de vozes e
tentativas de ordenar e compreender essa pluralidadproducdes artisticas. Sublinho
também alguns dos pontos convergentes entre osatrgges, que serdo margens
importantes para a analise das narrativas de mhmtilas falas dos visitantes. Eles deitam
acento sobre a dissociacdo entre arte e estétidy axpressividade do artista na obra, 0
ecletismo e a transgressao de materiais, e sof®eegsidade de recorrer a elementos além
da obra para se compreender status Tais aspectos, no entanto, ndo podem ser
atribuidos a todas as producdes da arte contermgsrd&omo ressaltou Heinich, as
fronteiras que coloca a prova ndo sao jamais fxgsor isso, ndo é possivel propor uma
definicdo substancial, mas somente uma relacior@neextual da arte contemporanea
(1998, p.328).

Interessa-nos apreender, dessas conceituacoemrooedassificatério de nomear
um tipo de producdo artistica (em meio a um conjuomais amplo de tantas outras obras)
elaborado a partir da segunda metade do séculaqd&Xnéo diz respeito a uma categoria
temporal, mas a um esfor¢co de individuos e ingbs de circunscrever um conjunto de
praticas, de imagens, de objetos, criando, em tdehes, valores artisticos e econémicos.
Nesse sentido, o papel dos museus é fundamentabmtioginstituicio que seleciona,
adquire e exibe obras. Como ndo vamos enveredas gelmais instancias legitimadoras
da arte contemporanea, de modo a investigar copomy guem ela é nomeada, atentemo-
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nos a relacdo de Inhotim com esse tipo de prodagistica. Pois, se ndo é evidente a

existéncia de um nucleo légico nesta, certa ésténdia de um em Inhotim.

Podemos, neste momento, introduzir mediadores atones de Inhotim em nossa
conversa. De modo fragmentado, podemos entrevan@pcao de arte contemporanea de
Inhotim, visto que nédo ha, nas publicacdes queadasso ou no site, uma conceituacao do
gue seja esse tipo de arte na visao do Institués. dizem apenas que “O acervo artistico
de Inhotim tem foco na arte contemporanea produzigartir dos anos 1960 e abrange
escultura, instalacdo, pintura, desenho, fotogréifirae e video” (INHOTIM, 2011, p.17).
Por isso, as falas de mediadores e monitores, euslam alguns pontos recorrentes,

constituirdo importantes referéncias.

Um primeiro ponto em destaque incide no entendimelat arte contemporanea
como “a arte de agora”, “a arte de hoje”, ao coitrdo que postularam os autores com
gue nos deparamos ha pouco. De acordo com a mealiadiental Miriam, é por ser
atual que podemos falar dela, mesmo que ndo sedentauit§®. Esse aspecto pode
funcionar como uma forma simples de comunicar dwigmio que € arte contemporanea,
ainda mais considerando as dificuldades de susettaacdo, como vimos. Entretanto, ela
esbarra no mesmo argumento de Heinich, de que mé&ntamos em Inhotim obras
produzidas desde os anos 1960 aos nossos diaspigenplem os mais variados estilos

artisticos desse periodo.

Um segundo ponto foi abordado por alguns monit@es entrevista, quando
disseram que a arte contemporanea ndo tem umacédefimao tem explicacdo, ndo tem
limite. Ela € o que vocé vé, o que sente. Cadaemmsua definicdo: “o que a pessoa achar,
é. Isso é arte contemporan®a™Ela quer que vocé tire sua prépria conclusdo do
quadro®®. A dificuldade ou impossibilidade de conceitudda resolve na resposta
individual as obras, que € o0 que interessa magtatirente aos frequentadores e também
agueles que os atendem, tendo em vista algumapedgantas frequentemente postas

pelos visitantes: “0 que é iss0?”, “0 que signifisao?”, “0 que o artista quis dizer?”.

6 Conversa em 20 de agosto de 2013.
% Conversa com monitor que supervisionava a galdaignew Barney, em 10 de agosto de 2013.
¢ Monitor Gebearte, em entrevista concedida a aewraovembro de 2013.

79



Associado a este, estaria um terceiro ponto, eafddi por alguns mediadores a respeito da
participacdo do publico na arte contemporaneasegldiferenciaria como uma producéo
artistica que busca chamar “o outro pra partiaijsaseu trabalho. Mas ndo s6 chamar essa
cabeca, chamar o seu corfadu “como um lugar aonde a gente t& dentro datameém,

a gente participa de alguma forrffa”

Uma arte de hoje, interativa e que confere ampkanamia ao publico na
atribuicdo de sentidos as obras — estes seriamowt® focais do modo de Inhotim
conceber a arte contemporanea e como a apressats &isitantes, nas falas de monitores
e mediadores. Cada uma dessas falas se pauta ewhosesndividuais, bastante
incentivados entre educadores e mediadores, painognte; nas trocas entre 0s
profissionais da mediacdo artistica e da monit@iam momentos formativos oferecidos
pela instituicdo, quando sdo equalizadas as distifalas com aquelas de curadores e do
proprio Bernardo Paz, formando uma cadeia discayrgmn que a explicacdo que chega ao
publico, em geral, aquela dos monitores ou medesjasta, em grande medida, afinada
com os discursos de especialistas que concebemlizamre Inhotim, dando coeréncia a
linha narrativa. A exigéncia minima feita aos morgs, segundo a gerente de monitdria
€ que conhecam os textos das fichas técnicas das ebelaborados pela equipe de
curadores —, para explicarem aos visitantes quaotioitados. Eles também escutam,
quase diariamente, as explicagbes de diversos dmedm em visitas com grupos e,
ocasionalmente, encontram-se com os curadores, canshia 28 de outubro de 2013,
quando fizeram uma visita mediada na companhidgims deles, pelas obras entdo recém

inauguradas.

O acervo de Inhotim também nos diz sobre 0 modoocararte contemporanea é
concebida (e forjada) pela instituicdo. Além dedpigbes em variadas linguagens, como
escultura, instalacdo, pintura, desenho, fotogrdifime e video, uma outra variedade é
encontrada nas “vozes mansas e agressivas, altamstéticas e politicas, narrativas e
abstratas, fisicas e emocionais” (PEDROSA; MOURRA&, p.30), ou seja, na diversidade

de proposi¢bes das obras, daquilo de que tratam matlo como o fazem. Algumas

®” Mediadora Silvana, em entrevista concedida & awtor agosto de 2013.
% Mediadora Flora, em entrevista concedida & aworagosto de 2013.
% Informagéo concedida em conversa, no dia 1° dembxo de 2013.
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convidam a um maior envolvimento corporal do usyammo asCosmococasPiscing A
Origem da Obra de ArteéAtravés outras estdo mais alinhadas ao que é tradiciamaém
reconhecido como arte, tais como as pinturas figis de Zerbini e Juan Araujo; ha
ainda obras provocadoras ou agressivas, como adigleel Rio Branco, de Thomas
Hirschhorn e de Mathew Barney. A primeira pela®doafias com cenas de nudez, a
segunda, pelas imagens de corpos destrocadosereead, pelacloseem um falo, por
longos minutos do video. As obras expostas se amstepresentativas da diversidade
propria da arte contemporanea e contribuem paragagra Inhotim a marca da

diversidade, atualmente tomada como um valor posém si.

Por fim, podemos ouvir alguns dos visitantes deotinlh As falas escutadas em
entrevistas ou ao longo do parque dao corpo aas#ies anteriores e expressam o grau de
familiaridade com a arte contemporanea e 0s pm@Eipaspectos elencados na
compreensao desta. Como um mosaico das difereig@ssvsobre arte contemporanea,
seguem-se essas falas: “mais, assim, voltada psiaacoes”, “essa arte ndo € para ser
entendida, € para ser sentida, experienciada”’,géex@spaco”, “é uma coisa meio
megalébmana”, “é bem complexa”, “a liberdade totafla é exatamente o que o0 mundo
hoje precisa”, “ndo € diferente da gente”, “te lewapensar”’, “é a promocao do
guestionamento”, “é mais dinamica, € mais livre poaé interpretar a obra”. As falas
destacam aspectos distintos, alguns relativos a@&&el com a obra, ao processo de
producdo ou recepc¢ao, outros se referem a imagenolojetos de arte, sua propor¢cao e

formato.

Alguns visitantes abordaram mudancas em seus paldosista sobre a arte
contemporanea, fruto de um processo de experiénd@asqual participou Inhotim,
contribuindo para uma segunda impressao positigaedépo de producdo artistica. Um
deles comentou que achava que ela era palhacatta, disse que tinha preconceito
porque, mais familiarizada com a arte classicasgen que a contemporanea era uma arte
sem significado, a qual sempre era preciso recarrgna explicacdo. Uma terceira falou
que se referia a “contemporéaneo” em “tom jocosaghaalgo que nao tinha explicagéo,
gue ndo se prendia a um uso, ja que, no mesmo ajuad possivel usar tinta, metal
amarrado, gesso, etc. Agora, ela vé isso de forwsdiya, como a “liberdade total”. A

outra também mudou sua visdo sobre arte contemgmr@ra percebe como “uma outra
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forma de ver arte”. O primeiro disse que a achadha” e consegue compreender um
pouco mais hoje, porque é professor de lingud§jem

Sobre a pergunta feita em entrevista, acerca daedifa entre arte moderna e
contemporanea — margem delicada que revela muitomm® se compreende a segunda —
alguns expressaram que se sentiam pouco a vonsadedigcorrer sobre o assunto, por
falta de embasamento. Outros ndo viam diferenciagée@ uma e outra. Dois falaram que
conseguem perceber visualmente as distin¢cdes, amasensentem aptos a falar sobre. Os
que se dispuseram a esbocar uma explicacao, lemanfaontos relevantes e distintos: a
interatividade do publico como um diferencial dee @ontemporéanea; a arte que responde
aos anseios atuais e que interpreta outros momeatbsstéria da arte; a ruptura com a
representacdo da realidade; e a maior margem dagiedas interpretacoes feitas pelo

publico.

A interatividade, o primeiro ponto elencado, fdaogonada pelos visitantes com a
participacdo e o contato com a obra: “vocé entrabwa, (...) faz parte da obra”, “Faz até
com que a gente se sinta como ele [artista] serbyirofessor Nilton, acompanhado de
uma turma do Colégio Padre Eustaquio, de Belo dot& em visita mediada, disse que a
arte contemporanea sai “do patamar contemplatiag pntrar no interativo”, “Tem que
participar”. A instalacdo seria uma das princip@iguagens representativa da interacdo na
arte contemporanea, pois seria uma “obra penetrguelexige do fruidor uma acéo fisica
de interacdo” $ILVEIRA, 2001, p.13). Tanto para o publico quanto para guysadora
Marilia Panitz Silveira, a énfase da interacdoirschre a dimensao fisica da relagdo com
a obra, no envolvimento de diferentes sentidosararp, no manuseio do objeto ou na
realizacdo de gestos por parte do publico, ambg®oriantes para a realizagcdo ou

transformacdes da prépria obra.

A ideia de interacdo, que de modo algum esté ptessn toda a producdo de arte
contemporanea, contém, em si, uma concepc¢ao deonefigendramento entre obra e
publico. Como contraponto a ideia de passividade, agsolava o modo de se perceber o
publico — como um receptaculo das proposicdes da-glpropde uma concepgcao em que

os dois polos, ativos e criativos, interferem unootro quando em relagéo.

O Visitantes em entrevistas concedidas a autoragasto de 2013.
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A interagdo se apresenta tanto como um modo dde@o de se perceber e de se
instaurar a relacdo entre obra e usuario, quardatappara diferentes procedimentos de
institucionalizacdo da obra, na exibicdo ou na evagdo. O tato, por exemplo, principal
fronteira atravessada pelo publico nas obras imtasa rompe antigas barreiras instituidas
pelo museu — e que ainda s&o mantidas para obeasagupermitem esse tipo de relacao.
Como disse uma monitora de Inhotim, na arte conbemea pode interagir, mas “Claro,

tudo dentro de regras”

Sob outra faceta se apresenta o lugar diferenciagmiblico na relacdo com a obra
de arte contemporanea, também citado por visitanue® um diferencial desta, expresso
na variedade dos possiveis entendimentos e pekgsesbbre a obra. Em contraponto ao
que disse Cauquelin e Heinich, sobre a distanciee e#ssa producdo artistica e seu
publico, a énfase no carater propositivo atribuddeste, seja na leitura das obras de arte
contemporanea, seja em suas atitudes com relagkxs,apode ser encontrada na fala de
artistas, curadores, especialistas da arte e eaoharios e visitantes de Inhotim. Flavio
Desgranges, pesquisador das artes cénicas, apenta g

A arte contemporanea (...) vai levar ao extrema psiposicao de autoria feita ao
espectador, de maneira que ndo sO a significacaoafd seu encargo, mas, em

certo sentido, a prépria ‘escritura’ artistica gue se traduz por uma radicalizacédo
da abertura da forma e da significac&o (2006, p.142

Esse traco tdo ressaltado nas producles artistizasmporaneas, que autoriza
uma participacdo mais intensa do publico na cogdtrwos sentidos da obra, remonta a
um processo de transformacdo socio-historico, deeaaa posicdo social do artista e,
consequentemente, a relacdo dele com o publicmesdana forma que propde alteracdes

no padrao de criacao artistica.

Norbert Elias (1994) nos elucida acerca dessasfoanacdes que, de acordo com
seu modelo explicativo, representam um deslocanavitzador, visto que o artista passa
a depender mais de sua auto-restricdo pessoaliadeapacidade de controlar e canalizar
as proéprias fantasias artisticas, do que do patldgosto de uma classe social superior,
como a aristocracia, que perdeu, em boa medida)gid restritiva e supervisionadora da

imaginacéo artistica individual. O autor ainda d@est como condi¢cdes fundamentais para

1 Stéfani, em entrevista concedida a autora em norede 2013.
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a conformacao do cenario da arte no século XX,puiso no sentido da democratizacao e
ampliacdo do mercado de arte, com a reducdo dadoreda tradicdo artistica e da
sociedade local sobre a producéo da obra, e o temgerpapel dos autocondicionamentos

dos artistas.

Para explicar o processo de alteracdo social demadelo de tensao de forcas entre
publicos e artistas, Elias (1994) constr6i duasrig, a arte de arteséo e a arte de dfiista
e propde a explicacao a partir da passagem de araautra. Esse processo, que altera a
posicado social dos artistas, a relacdo entre aedsspéiblicos, bem como a estrutura da arte,
ocorre juntamente com a ascensao da burguesialiaioleta aristocracia, por volta do
século XVIII e XIX, em alguns paises europeus. Irtgode ressaltar que essa passagem se
d4, em cada contexto soOcio-histérico e em cadaudiggm artistica, em momentos
distintos. No dominio das artes plasticas, a chama moderrapode ser equiparada ao
modelo de arte de artista, de Norbert Elias, conedatracos de individualizacdo da obra
de arte e ampla margem de experimentacao e impg@gsauto-regulada pelo artista, por

seus sentimentos e gosto.

Para que as obras “ecoem” nos visitantes, é premi@ontrar uma estrutura
igualmente individualizada. Por isso, Elias progjiee “Tanto na produgdo como na
recepcdo, uma parte importante € desempenhadape&asapor sentimentos altamente
individualizados, mas por um grau elevado de abgewvacao” (1994, p.50). No modelo

proposto pelo autor, a mudanca do lugar do artiatgproducéo da obra corresponde a

2 A arte de artesdo é a producdo artistica feita par patrono pessoalmente conhecido, statussocial
bastante superior ao do produtor. Este subordimansaginagdo ao padrdo de gosto do patrono. Anddes
especializada, mas cumpre uma fungdo em outraislad®s sociais dos consumidores. A arte de artista
corresponde a arte criada para um mercado de cdorpgandnimos. Aponta para mudanga na relagao de
poder em favor dos artistas, marcada pela paridaméal entre o artista e o comprador de arte
(democratizacdo). Artistas podem influir sobre adpigdo e sobre o gosto (ELIAS, 1994, p.135). Nesta,
obra de arte depende, em larga escala, do autmnesento dos individuos sobre o que lhes agrada
particularmente em suas fantasias e experimentteyiaizados.

8 O moderno seria, para Danto, uma nogéo de estratégestilo e de agenda (2006, p.10), ndo umeitanc
temporal. Como uma das caracteristicas da arte rmddéestaca sua preocupacdo com a materialidade da
obra: forma, superficie, pigmento, etc. Segundog@elin (2005, p.52), a arte moderna se originarda u
ruptura com o antigo sistema do academismo, fraesen em varios grupos independentes e
descentralizados, e assiste ao crescimento doaesgagmediario entre produtor e consumidor de arseia
ocupacao por um grande numero de figuras, comareghand o galerista, criticos, colecionadores. Heinich
(2008) e Gombrich acentuam a expressdo da intdaidei do artista na arte moderna. De acordo com o
segundo, “foi este 0 mais notavel efeito de ruptom a tradicdo: os artistas sentiam-se agoraslipega
passar ao papel suas visdes pessoais, algo geet@#béso os poetas costumavam fazer” (1993, p.385).
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alteracdo da figura do seu consumidor. O publies®, por Elias, como um agregado de
individuos isolados, com sentimentos altamenteviddalizados e um elevado grau de
auto-observacao (1994, p.50). Isso pode parecelioObo contexto de intensa

individualizagcdo em que nos encontramos, mas,ta garabordagem de longa duracéo de
Elias, € possivel entrever como foi bastante ditereem outros momentos historicos,
sobretudo, quando o consumo de arte estava insamdocasifes religiosas ou politicas e
NAo em seus espacgos proprios, como a sala deagpstd 0 museu, que veio a conquistar

posteriormente.

Podemos relacionar a autonomia do publico, defenplest monitores e mediadores
de Inhotim, que o autoriza a pensar e sentir dligieonvier de cada obra, a um processo
amplo de mudancas no ambito da arte e além deteemeolvem a relacdo entre artistas e
publicos enquanto pessoas que desempenham funoBepam posicdes sociais distintas.
“Em tais casos, o consumidor de arte tem nitidas@éncia de que sua propria resposta
individual constitui um aspecto relevante de cadsl@o(ELIAS, 1994, p.50).

Também podemos compreender a liberdade do arégtentada como traco
caracteristico da arte contemporanea, por monimsgsitantes, como alguém que possui
maior liberdade para se orientar por sua propreginacao, que confia em sua inspiracao
individual, acima de tudo; como especialista cap@propor as novas dire¢cbes do padréao
da arte e do gosto artistico (ELIAS, 1994). Desselanela se faz coerente, mas nao se
imaginamos individuos descolados do seu contexdialstliberados do peso da historia”,
nas palavras de Danto, ja que suas ideias estdoresdigadas ao material sob o qual
trabalha e a sociedade. O conceitondeesié® nos auxilia a acentuar este vinculo entre
artista, obra e contexto social. Apesar de todzbgesvidade que prepassa a obra artistica,
a objetividade se faz presente, tornando possivebraunicacdo e um entendimento
comum entre publicos e obras, mesmo que seja alreconento enquanto obra ou sobre

um determinado estilo.

" Na concepcéo de Luiz Costa Lima (2008)mesisndo é imitacédo, tampouco se restringe ao univeéaso
arte, mas é compreendida como marca da capacidatnha de aprender, apreender e atualizar sigrtdisan

e significados. No contexto artistico, o acentomdmesisecai, portanto, sobre a capacidade de atualizacao
constante da obra, as transformagfes de seudcagioi$ e a figura do receptor.
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Seguindo os passos de Luiz Costa Lima (2003), pemes como o produto
mimético (mimema), neste caso, a obra de arte,eatimse da matéria histérica mas,
configura-se de modo a nao identificar-se com Alamatéria histérica, por sua vez,
provocadora da forma discursiva da obra, depoaitaicomo um significado, passivel de
ser apreendido pela semelhanca com uma situacé@maxtonhecida pelo usuario e que
sofreré transformagfes diante de um novo quadtorius, responsavel por Ihe emprestar
outros significados. “relacdo mimética como a atécade significados sobre um corpo
discursivo significante” (LIMA, 2003, p.80), sempisstorica, portanto, mutavel. “Sempre
a mesma obra, sempre outra...” (SILVEIRA, 20014p.4D conceito demimesisnos
auxilia a estabelecer, para a presente pesquiséeroemo comum e, portanto, histérico e

social, no qual se dao os usos das obras e suagaamd

Ao final dessa conversa, o que fica dos diversastgsode vista sobre a arte
contemporanea e sobre a relacdo do publico compesdacao artistica parece oscilar
entre polos opostos: ora ela € vista como demoarétiparticipativa, ora como elitista e
excludente; ora apontam a distancia em relacdo randg publico, ora afirmam a
centralidade dele na relagdo com a obra de arteroporanea — seja como participador,
nas proposicoes de Hélio Oiticica, ou como usufBEBROSSMANN, 2001, citado por
LARA FILHO, 2012).

Ao lado da proclamada autonomia interpretativa alolipo caminha a dificuldade
de se relacionar com as obras de arte contempoearmemsequentemente, de lhe atribuir
sentidos. Frases como essa néo foram excec¢ao gm danpesquisa de campo: “eu achei
muito interessante em questdo das obras, mas du wsea certa dificuldade de
compreender. Ndo vou omitir o fafd” De visitantes que passeavam por Inhotim, com os
guais ndo travei maiores contatos, pude ouvir carkeacontemporanea € para ser sentida e
experienciada, mas nao para ser entendida e que isdado bom, “até porque, a gente
nao tem conhecimento para entender ela, ndo conhaites artistas”. Em uma breve
conversa com um senhor, morador de uma cidadehgizperguntei 0 que mais gostou, ao
gue respondeu: a natureza, “Uma boa caminhadasa®artes eu ndo entendi muito nao
(...) Gostei. Mas n&o entendi o sentido, a mensagemo artista queria passar”. Outros,

S Visitante Marcia, em entrevista concedida a autonanovembro de 2013.
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como a professora universitaria Maria [fiésicentuaram a importancia da leitura das
fichas técnicas e das explicagfes dos monitoresquempreender melhor a obra:
E, digamos que arte contemporanea é bem complégaEn, especialmente, eu
ndo entendo um monte de coisa, eu preciso de aegflic eu preciso ler a
explicacdo que o proprio artista d4. Mas eu acald® muito bonito. Tudo muito

bonito, muito bem elaborado, a apresentacdo dballvas, as galerias muito bem
feitas, construidas... dentro do jardim botéanico.

Monitores e mediadores, em entrevista, comentaran dgntro da diversidade de
publicos de Inhotim, ha uma parcela com bastantehemmento sobre arte
contemporanea, composta por curadores, galeristakcionadores, estudantes e
professores de arte, amigos de artistas, etc.tra, dastante grande, com pouquissima ou
nenhuma familiaridade com ela. As pessoas naod#amsua maioria, contato com a arte
contemporanea, nao estao acostumadas com ela,sppagssuem um entendimento do que
seja e 0 conceito de arte que possuem, de belraetia, em formatos conhecidos como
pintura e escultura, pouco condiz com a producdeagporanea. O estranhamento e o
questionamento vém em frases como “ah, isso nédtegisso eu faco também”, bastante

comum, segundo o educador Eduardo.

Para Leonardo, um visitante entrevistado, essautliihide tem a ver com a
institucionalizacdo da arte e com a quebra do comigso de representacdo da realidade
levada a um nivel extremo, que demanda, para gendémento, “sacar” muito de arte. O
professor de linguagem Eduardo disse que para emmger um texto € preciso atualiza-
lo, 0 que envolve o conhecimento que se tem. Roterdfluéncia” na arte contemporanea
e por desconhecer artes visuais, acha que, coracefgtfalta subsidios aos navegantes”
para empreender a leitura de uma obra. A visiteigie, formada em Artes Visuais pela
Universidade de Brasilia, acredita que a estrankmmmaa ver com a novidade da arte
contemporanea. E que isso suscita muitas duvidaftieas quanto ao prépristatusde

arte de algumas producoes.

O educador Eduardo disse que a “Arte contempormegublico como um todo —
0 publico geral —, é um elemento muito provocadssima, as vezes perturbador,
desafiador... E em alguns momentos até constrarig€diatro educador, Danilo, exprime
gue a angustia é algo que observa recorrentemeite es visitantes, angustia para

"® Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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entender a obfa Pude observar esse incomodo entre alguns egdenéntrevistados, um
grupo de estudantes de pedagogia disse que s& $Septimido e excluso”: “vou te
explicar. Pelo simples fato da gente nao ter aceggpentender o que ela [obra] te diz, a
nossa nao interpretacdo da obra. Ai, por diversassy a gente se sente oprimido, sabe, ‘0
que é isso?’ . Minha mée, que tive o privilégio de acompanharwsita ao Inhotim,

logo apds o periodo da pesquisa de campo, disssecgentiu muito ignorante la.

Esses sdo apenas alguns dos afetos acionados itegdasao Instituto, que
informam sobre os modos diversificados de relagipublico com a arte contemporanea
neste contexto, e que se somam a outras impressgmssacoes despertadas em Inhotim,
em sua maioria, de ordem positiva. Em breve, teseapmrtunidade de seguir por essa
trilha. Sugiro, neste instante, passarmos pelovaceo Instituto, para compreender um
pouco mais sobre a relagéo da instituicdo comeacaritemporanea.

2.2. O acervo

il serai naif de croire que ¢ est seulement | ofpjigtest exposé:
c’est aussi le musée qui s expose exposant | expjesé’.

Nathalie Heinich

O momento em que Tunga convence Bernardo Paz ar tsp@ colecdo de arte
moderna por uma de arte contemporanea, com os anjosnde que € importante dialogar
com a arte e os artistas do seu tempo e que oi@melor que estabelece esse tipo de
interlocucdo consegue uma participagdo mais defnibo seu momento historico, €

heuristico do envolvimento de Paz com a arte comeame&’. Em resposta &evistra

" Entrevistas concedidas & autora em agosto de 2013.
’® Entrevista concedida & autora em novembro de 2013.

" Sera ingénuo crer que é somente o objeto que @sexgambém o0 museu se expde expondo o objeto
exposto (traducgéo da autora).

8 Segundo Julia Reboucas, em entrevista concedideoga em agosto de 2013.

88



Trip® (ago.2013), sobre a questéo de seu interessatpodisse: “J4 pensei muito isso,
mas nunca quis entender de arte. Nao entendo eleVarti dizer uma coisa com toda a
franqueza: eu ndo entendo Picasso. Porque artengaratem um processo educativo,
elucidativo”. Ainda nesta publicacédo, respondeueaion parametro de boa arte: “O meu
parametro é a educacdo. Arte contemporanea € a arte critica, interativa, que mexe
com as pessoas.” No mesmo sentido aponta sua t@&sposntrevista realizada nesta
pesquisa, em que ressaltou que “Atraves dela farteemporanea] as pessoas se sentem

curiosas, e a curiosidade invoca a busca, e a leasodve a educacao e o estudo”.

Apesar do pouco envolvimento pessoal que Paz revefaa arte contemporanea, a
instituicdo demonstra um comprometimento com egs® de producdo artistica nos
esforcos para ampliacdo do acervo, em sua insergdampo artistico, no quadro de
profissionais qualificados e reconhecidos na amam destaque para a equipe de
curadores. A relevancia da arte contemporanea @stnatégia educativa, recorrente nos
discursos de Paz, é também evidente nos projetostitaicdo e na rotina do parque, com
as visitas mediadas diarias realizadas com eseotaspos de visitantes espontaneos. A
plataforma de atividades voltadas a formagéo eeneamieio ambiente, o Inhotim Escola, é
outro exemplo desse comprometimento. As obras t@ecantemporanea parecem ainda
desempenhar um importante papel enquanto “recupswa gerar afeccdes entre 0s
visitantes, ja que, nas palavras de Paz, ela “roexeas pessoas” e “Inhotim € o lugar para
quem quer viver emoc&o e sensibiliddde”

Do total de espacos expositivos de Inhotim, quadlerias sao dedicadas a mostras
temporarias, que duram, em média, dois anos. Asa®utlezessete, com obras
permanentes, foram especialmente desenvolvidas rpaeber os trabalhos de artistas
diversos, dentre nomes nacionais e internacior@no podem ver, os trabalhos se
espalham pelo parque sem que seja possivel obsemvamaior relevo conferido aos
artistas brasileiros ou estrangeiros, pois, alémmate haver diferencas significativas na
apresentacao das obras, elas se aproximam em ndengederias e de obras externas, bem

como aparecem lado a lado nas mostras temporérias.

81 Trip é uma revista brasileira lancada em 1986, cujaildlizdo mensal atual € de 50 mil exemplares.
Desde 2010, circula também na Alemanha, AustriaieaS

82 Entrevista concedida a autora em 2013.
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As fronteiras que delimitam as nacdes se esmae@ssencendrio por onde
caminhamos, demonstrando a reduzida atencado dess® cle arte contemporanea em
afirmar a identidade nacional, conforme preocupagiéoditava a agenda dos museus no
século XIX. O historiador Loic Vadelorge revela agma partir de 1945, cresce a
dimenséao internacional dos visitantes e das coeigdés museus europeus (2001, p.315). A
identificacdo com o contexto local, como a regi@ioaocidade em que se encontra, e a
integracdo a ordem econbOmica internacional, porom@&dp turismo e meios de
comunicacao, parece ser o mais relevante para easeis atualmente (VADELORGE,
2001). Em sintonia com esse modelo, a afinidadéndetim com o contexto local se
revela no préprio nome da instituicdo e nos prgjeoe buscam integrar e manter um
vinculo com Brumadinho e cidades vizinhas. Sua efigbpela insercdo em um circuito
mais amplo se evidencia na afirmac¢éo do curad@an/lichwartman, de que “Inhotim vem
sendo planejado como um lugar de convivéncia nuliitical e de varias geracdes, sem
nenhuma diferenciagdo entre local e internaciarale a arte das culturas da Europa, da
Asia e das Américas pode viver lado a lado” (PEDROSOURA, 2008, p.30).

No Brasil, diversas instituicbes visam ingressar ciccuito internacional,
entretanto, isso se efetiva de forma limitada nguwdo de sua colecéo e na visibilidade e
reconhecimento em escala global. Desse contexta, &ticia Fialho destaca o Instituto
Inhotim como uma das poucas excec¢fes (2002, p.B48na artistica “internacional”,
centralizada no eixo Europa Ocidental e Estadosldsniapenas ao final dos anos 1980,
passou a integrar uma parcela maior de artistaregifes “periféricas” e, ha pouco,
comecou a esbocar a descentralizacdo e multipbodgs circuitos de legitimacéo da arte
(FIALHO, 2002, p.141,143). A integracdo mais amgk distintas areas do globo no
mercado de arte configura uma “nova geopoliticarite#cional das artes”, propria da arte
contemporanea, que se beneficia da sinergia ergremercados, 0s sistemas de
comunicacao e o fluxo de imagens e capitais atqdibeem ambito global, ao longo do

surgimento desse tipo de produc¢éo artistica.

O acervo de Inhotim, formado desde fins dos an88,1&rresponde inicialmente a
colecéo particular de Bernardo Paz, cujas obragadiolas por tempo indeterminado ou
doadas a OSCIP, passando a posse do Institutolnfgnte, os objetos sdo acrescidos ao

acervo por doacdo de empresa privada, segundanagdes cedidas pela curadora em
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entrevista. Quando perguntei sobre o processo ldedsede obras para a colegdo, Julia
Reboucas enunciou alguns critérios levados em cpela equipe de curadores. Um
primeiro seria aquilo que ndo pode ser realizadooetno lugar: “faz parte do nosso
projeto curatorial para Inhotim fazer de Inhotim westino mesmo, um lugar unico,
alguma coisa que vocé ndo... Uma experiéncia qo@ na@o vai ter em outro lugdt” Para
isso, levam em consideracao a localizacao geogrdédnstituto, o fato de estar em Minas
Gerais, de ndo estar em uma capital, de ser unaad&enineracdo, de ser um jardim
botanico, da relacdo com a natureza, enfim, todoraexto especifico de Inhotim, que
gera uma situacgéo particular para a colocacao es.oA curadora acrescenta: “o qué que
cabe nesse espaco, 0 que se relaciona com essgtodntio, 0 qué que ta I e ndo poderia
ser colocado noutro lugar que nédo ali? Entdo, ésama pergunta que a gente se faz
sempre”. Parte dessa resposta é encontrada nasdebescala arquitetdnica e ambiental
exibidas em Inhotim, e que encontram dificuldadesndercdo em outros tantos museus,

pela exigéncia de grandes espacos expositivos (BEARMOURA, 2008).

Na selecéo de obras para o acervo, a equipe ddocesaconsidera o espaco de
Inhotim, seu contexto cultural e as outras obras eqpmpdem a colecdo, ou seja, “esse
texto que ja esta sendo escrito aqui dentro”, redavpas de Reboucas, texto que se
inscreve na paisagem de Inhotim. Por isso, paatidi@ modo central da construcdo do
acervo a sua espacialidade enquanto espac¢o socialpeduzido por um conjunto de
praticas, valores, afetividades e materialidadesrgas. Em consonancia com o que foi
dito, o curador Jochen Volz elenca alguns temasrmeates na colecdo de Inhotim — ao
menos, correspondente ao que se tinha até 20@Bddagbublicacdo do livratraves— :
paisagem, caminho, labirinto, ambiente, naturezapb e lugar (PEDROSA; MOURA,

2008, p.20), em sua maioria, relacionados a dinweespacial.

Outro importante critério para a aquisicdo de qgbeasda segundo Julia, diz
respeito a capacidade de “resistrem ao tempo”. Gonnteresse em um acervo
permanente, preocupam-se em fazer escolhas qustdre$ a longas temporadas de
exposi¢do. Esta ambicdo €, em si, um desafio faceeacontemporanea que, tantas vezes,
aposta na efemeridade da obra (HEINICH, 1998)oBto lado, no gesto de selecionar do

8 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.

91



presente o que ficara na memdria, outro gestocesi#do, o de tornar memoravel aquilo

que foi selecionado para exibigcao.

O questionamento das fronteiras da arte ndo sea @@n que se questionem as
fronteiras do museu. A producdo artistica contednpea coloca alguns desafios a essa
instituicdo, a0 mesmo tempo que os artistas ailmdaejam ser por ela incorporados, o0 que
lhes assegura reconhecimento. A partir de trésatégias basicas, podemos agrupar
distintas maneiras de desafiar os limites do musaufprme proposta de Nathalie Heinich
(1998) inspirada em Gilles Deleuze. Séo elas: tedésrializacdo, a desmaterializagéo e
a desestabilizacdo. A primeira consiste em esahparuseu pela elaboracéo de obras para
locais especificos ou, outra possibilidade, desidoa lugar da criacdo do objeto para sua

concepgao ou para 0 momento de sua realizagao.

Também as instituicbes de arte contemporanea, degHeinich (1998) tém a
tendéncia de “sair dos muros do museu” apropriaedde antigos galpdes industriais, de
estacdes abandonadas, de castelos. Em consondmcessas propostas esta a de Inhotim,
gue ocupa terrenos da zona rural do interior deabl{Berais — “A fazenda € o ultimo lugar
onde se esperaria encontrar arte de Ultima geracéwojada” (PEDROSA; MOURA,
2008, p.25). Iniciativas como essa, que buscamugio® “fora do museu” dentro do
espaco do museu, visam lidar com a tensédo entomsiante transgressao proposta pelas
obras e a necessidade das instituicdes de int@gi@EINICH, 1998, p. 99).

Beirando o limite da invisibilidade, a desmateratido da obra, o segundo ponto
elencado, implica a supressao de sua materialidaggyode se dar pela destruicdo da obra
ou pela exposicédo antes de sua finalizagcdo — umtha ke materialidade conceitual, em
que vale mais a ideia do que sua execucdo. Oussiljialade que se apresenta é o
deslocamento da obra para a pessoa do artistaodtcano dessa forma de transgressao
que atinge o museu, as producdes em Inhotim errorge de tal modo “cristalizadas” e
“enraizadas” que, além de ocuparem grandes esppgosiongos periodos de tempo
(exposi¢cbes permanentes), fincam profundamentegramsados de Inhotim, as raizes das
edificacdes especialmente construidas para alagyaAk galerias e pavilhdes do Instituto
sdo o simbolo maior do “congelamento” dessa arte spi pretende desmaterializada,

desterritorializada, desestabilizada.
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O terceiro ponto levantado por Nathalie Heinichp@e® a desestabilizacdo das
fronteiras mentais de referéncias espaco-temperdésregras de comportamento proprias
ao museu. Enquanto instituicdo que se organizaoeno tdo dogma da perenidade das
obras do patrimdnio, inalienaveis e supostamentéaveis, sendo em seu valor, a0 menos
em sua materialidade, o museu enfrenta o desafieadperar a obra de arte para exp6-la,
visto que se vincula a materialidade do objeto 8132108, 111). A transgressao se da
tanto em niveis materiais, que colocam a dificutddd expor uma ideia ou um gesto,
qguanto no plano cognitivo, pelas barreiras espaeaemporais muitas vezes minadas. A
grandeza temporal é perturbada pela impermanéreialgbmas obras, e a grandeza
espacial, por seu parco potencial de universalizfdd¢&INICH, 1998, p.141).

Esses desafios ndo demonstram inviabilizar a coaliegezdo de obras ou sua
entrada nos museus, mas propdem deslocamentos rathisagp efetuadas por essas
instituicdes, na apresentacdo ou conservacao ddsigiies artisticas. Eles nos permitem
ainda questionar a longevidade de um projeto magea como o de Inhotim. Essa arte

foi feita para durar?

A arte contemporanea ¢ um dos elementos centraiensdituicdo da identidade e
singularidade de Inhotim, sobretudo, a partir diania relac&io tecida com a natureza. E um
dentre outros fatores que atraem pessoas parart&gigando da construcdo de Inhotim
como um destino, como disse, ha pouco, a cura@amfere-lhe reconhecimentcstatus
A arte contemporanea atravessa esse “paraisaiaftiftomo importante elemento que,
juntamente com a natureza, compde o eixo em tavrguel se estrutura sua espacialidade.
Diferentemente da arte que apresenta, o Institngslp uma logica propria, um estilo e um
tema, como vimos, a sintese harmoniosa entre aréueeza, que o atravessa e conforma
enquanto uma moldura que delimita o que pode dstairo e o que ndo pode estar em
Inhotim. A espacialidade é o protocolo, o principEmento regulador de atos, praticas e

imagens que dao corpo a instituicao.

2.3. Jogos a trés, a quatro, a muitos ...

Sem relacdo ndo ha espaco.

Jean Baudrillard
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Convido-0s a conhecer 0s jogos entre artistassppriblicos e intermediarios, que
se dao no espaco de exposicdo da obra de arteosOpdirticipantes sdo arquitetos,
curadores e paisagista de Inhotim. A relacdo daasobom o0s contextos em que séo
apresentadas ao publico € uma trilha extensa, dhpgprcorreremos apenas o ultimo
trecho, referente ao século XX e XXI, com destapaea as investidas de artistas e
intermediérios nos processos de transformacéo delsséo.

Parte significativa das produc¢des tomadas comacarteemporanea se volta para o
espaco, incorpora-o a obra e/ou transforma-o, s&apaco da galeria, areas urbanas ou
ambientes naturais. I1sso se evidencia nas propdstage publicdand art, arte ambiente
e site-specifi¢c para citar algumas. As produc@@te-specific com destaque em Inhotim,
séo criadas de acordo com um ambiente e espagmdetdos, e seus elementos dialogam
com o0 meio em que se insere. Esta relacionadmd art, producdo que inaugura uma
relagdo com o ambiente natural e que visa modicpaisagem circundante: “Nao mais
paisagem a ser representada, nem manancial des fpassivel de expressao plastica, a

natureza é tocusonde a arte se enraiZa”

A relacdo diferenciada com o contexto da obra tambdiz respeito a
transformacao do lugar dos intermediérios no caampistico. Uma diferenca apontada por
Nathalie Heinich (2003) entre a arte moderna erdecoporanea, diz respeito a relacédo
com os intermediarios. Para ela, um “jogo a tr@si (@ trois’) caracteriza a segunda, que
implica a articulacdo entre obras (produzidas pistas), publicos e intermediarios, e nédo
um face a face entre quadro e observador, come@rsgapa a arte moderna. Enquanto a
mediacdo na arte moderna se propunha “transparengeterior a criagdo, que era vista
como a expressao da interioridade do artista, neepgporanea, a mediacdo se integra a

criacao.

No modelo de museu de arte moderna, proposto ptiruADanto, “As obras
tinham todo o espaco para elas proprias em galesiziadas de qualquer coisa que nao
fosse as préprias obras” (2006, p.19,20), o quédriboia para que os publicos ndo se
distraissem do interesse visual formal dos objdarte. O Museu de Arte Moderna de

8 Enciclopédia do Itat Cultural. Disponivel dttp://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/encistdia_ic/
Acesso em: jun.2013.
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Nova York € a matriz contextual de significativaqeda da producdo de arte do século
XX, que inspira Brian O"Doherty a discorrer sobnelacdo da obra de arte, dos artistas e
publicos com um determinado espaco da arte: o brdeco (O'DOHERTY, 2002, p.XIl).
Essa figura geométrica € a sintese espacial deetenndnado modo de apresentacdo da
obra e de relagdo do publico com o objeto de arntetugar “asséptico e atemporal”, onde
a obra de arte é apresentada de modo individualizadse sobrepf6e as nuances

arquitetbnicas do edificio em que se encontra.

O cubo branco ilustra, pelo viés da espacialidad® proposta de “transparéncia”
da mediacdo do museu ou da galeria, em que a fnrmada pelo espaco e o modo de
apresentacao das obras propunham interferir, o sn@ssivel, na obra de arte e na relacdo
entre publicos e obras, a ponto de isolar esseextondo mundo cotidiano e criar um
ambiente “fora do tempo”. Com o decorrer do séMo o espaco do cubo branco, que se
pretendia “neutro” templo da arte, passa a sereeciddo em investidas dos proprios

artistas, que revelam a ilusdo dessa neutralffdade

O ganho de poder dos intermediarios, observado piEle da espacialidade,
relaciona-se com a capacidade de transformar expiem em arte — “Arte passou a ser o
que é colocado la dentro” do museu e da galeriBQBIERTY, 2002, p.102) —, mas
também com o fato de que o contexto passou a sgpainde parte do conteudo da arte do
fim do modernismo e pés-moderna. Essa é a questimpal da arte dos anos 70, assim
como sua forca e fraquezabi@., p.89). A galeria se tornou, como a superficieollia,
"uma for¢a de transformacdo”- da mesma forma o musstituicdo que contém varias
galerias ipid., p.122).

A evidéncia crescente sobre a participacdo e aafpropositiva do espaco de
exposicao da obra contribuiu para que ele se apess® cada vez menos submisso e
eclipsado pelo objeto de arte. Ao contrario, pass& mostrar aos olhares do publico e

busca compor com a obra, da mesma forma que dia eompondo com ele, usando-o —

% Yves Klein pintou de azul a fachada da Galerig Glert (Paris), em 1958, serviu coquetéis azuss ao
visitantes, retirou toda a mobilia do interior atpu as paredes de branco. A exposicdo cham@uisazio

No mesmo més e local, em 1960, Arman amontoou thetrjitos e sucata, e deixou o publico de fora da
galeria, na obra chamaééeno(O'DOHERTY, 2002, p.104,106).

95



vide Klein e Arman. Pelo prisma do espaco de exposié possivel observar uma maneira
dos intermediarios se integrarem ao jogo entrstasti obras e publicos.

Em contraponto ao modelo do cubo branco, de isoltorda obra da realidade e de
qualquer elemento que possa vir a influenciar aeseentar algum dado a ela, outras
propostas museoldgicas propdem formas diferencidelapresentacdo do objeto de arte e,
consequentemente, modos outros de relagcdo do pumim ele. Inhotim evidencia sua
participacdo no “jogo a trés”, seu lugar na relagdive visitantes e obras (produzidas por
artistas), por meio de sua espacialidade, sejacoastrucdes arquitetonicas, seja nas
elaboracdes paisagisticas, que estruturam os atebida exposicdo das obras. O curador
Allan Schwatzmann reafirma isso ao dizer que “adrgncia das obras que adquirimos e
encomendamos é a mesma que o local e o tipo deatagiio projetados para mostra-las”
(PEDROSA; MOURA, 2008, p.30).

A elaboracéo estética que envolve os trabalhostiad$ em sua apresentacéo, nas
galerias ou obras externas, evidencia uma intead&ipacdo do Instituto por meio da
articulacéo entre curadores, arquitetos, paisagistdistas. Considerando a proposicao de
Lynch, de que “Nada é vivenciado em si mesmo, nespee em relacdo aos seus
arredores, as sequéncias de elementos que a alazeom’ (2011, p.1), o contexto da
galeria e das paisagens de Inhotim ganham releveelagdo que se estabelece entre
publicos e obras de arte. Os ambientes das obismamaa compor uma unidade de
discurso, junto com a superficie delas. E é demsaaf que o lugar ocupado por Inhotim
passa a ser ndo apenas de mediador, mas tambéaprddutor ou coautor da proposicao
artistica (HEINICH, 1998, p.331).

Vejamos a galeria Matthew Barney, citada pela ammadilia Rebouc$ Vamos

adentrar a mata por essa trilha. Reparem que

no momento em gque vocé desce aquela estradintemta j@ tava trabalhando ali
com o Matthew Barney. Entdo, cada... A pedrinhatgu@i no chao ja foi pensada
assim... Entédo o cascalho, aquele cascalho deimjaéa pensado, o eucalipto que
ficou, o cupinzeiro que tava ali do lado e que @ereceu assim... Cada uma
daqguelas coisas, ela ja esta pensada pra ir criandonbiente, pra ir envolvendo o
publico (...). Quando vocé entra la dentro, vod@ijgpreparado pra aquilo.

% Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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O ambiente dessa obra deixa entrever como a cowefs; espacialidade é feita
em intima relacdo com o trabalho e, por vezesinutek entre obra e espago expositivo
ficam borrados. Em alguns casos, essa elaboragdacials pode acrescentar outros
sentidos e sensacOes a obra. Para Reboucas, algbmaassdo tudo isso: a galeria, o
entorno, o paisagismo, o caminho. A intervencagesatapresentacao da obra modifica os
objetos e a percepcédo que o publico tem dele. Desde, Inhotim tanto possibilita quanto

conforma a percepcéo da arte contemporanea emasude articular a arte e a natureza.

As obras externas e aquelas expostas em galerlabaten recebem determinados
tratamentos em sua apresentagdo ao publico, gue, @onos, tomam como eixo central a
construcdo de uma relagcdo harmdnica entre arteugema. Entre as que encontramos
expostas a céu aberto, algumas compdem com espagoetonicoy, mas a maioria se
espalha pelas paisagens e jardins, e sdo acompantiadum tratamento paisagistico. A
diferenca entre as proporc¢oes de umas e outrasgamdemente.

De modo sutil ou mais perceptivel, o paisagisma@dusprimir sua marca fazendo
associacdes com a arte, conforme destacou Livia, leargenheira agrbnoma e paisagista
que trabalha em Inhotim. O paisagista propde oapm mais adequado a obra, busca
estabelecer relagdes com a cor ou algum outro aelenpeesente nela, e leva em conta a
ambientacdo das plantas no contexto de exposicambida Por vezes, sua proposta é
condicionada por alguma exigéncia feita pelo atisbmo no caso da galeria Psicoativa,
de Tunga. Nesta, o artista solicitou que o jardonredor fosse o mais natural possivel,
como a mata que havia antes da construcdo doiediara que ele ficasse imerso nesse
ambiente, com arvores entrando na galeria. Assiez @ paisagista. Em outros jardins do

parque, COMOo nas areas centrais, 0 paisagista &snantonomia criativa.

O tratamento que recebem as obras externas eminnlood a destacam na
paisagem, ora suavizam a distancia entre a arteatueeza. Um exemplo do segundo caso

seria a obr&levazione Neste amplo gramado, a arvore de Giuseppe Peswdestaca,

8"As obras de John Ahearn e Rigoberto Torres ocugaetps da galeria Praca, a de Marepe se apoiad&sobre
galeria Fonte, e a de Yayoi Kusama instala-se rta paperior do Centro Educativo Burle Marx.
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mas a proximidade com outras arvores, tanto aquelasestdo ao lado, sustentando-a e
que lhe emprestam as copas, dando a impressaondétuio a copa desta arvore de
bronze, quanto aquelas um pouco mais distantestilnoem para borrar um pouco as
fronteiras entre o artificial e o natural e confunals percepcdes dos observadores. A
imagem dessa obra foi recorrente nas fotografias/bitantes publicadas na campanha de
Inhotim, no Instagram. Ora aparecia visualizaddoage, ora compondo com a imagem
dos visitantes, em que estes ocupavam o0 primeamoplComo em tantas outras obras, 0
céu, as arvores em volta, o gramado, néo se desczabra, de sua percepcéo e de sua

imagem fotografica.

Outro exemplo interessante da relacdo entre a ebea paisagem é&iewing
Machine,de Olafur Eliasson. Para vé-la, vamos caminhar aut, pois ela se encontra
em outro extremo do parque. Instalada em um pdtdada Inhotim, de onde se tem uma
vista privilegiada da paisagem, esta “maquina d& se oferece aos visitantes para uma
experiéncia diferenciada de observacdo da paisafdas. fotografias publicadas no
Instagram, entretanto, foi recorrente a imagemrdst®s dos visitantes multiplicada pelos
jogos de espelhos e, em menor nimero, apareceisay@a. Da mesma forma, a maior
parte dos visitantes que observei nessa obra seasal nas duas extremidades do objeto,

para um ver o outro.

98



Figura 8.Elevazione

Figura 9.Viewing Machine




No tratamento dado as obras expostas em gafetiasbém prevalece a interacdo
entre arte e paisagem expressa na relacdo ententcode o fora, considerado tema
principal da arquitetura de Inhotim (LARA, 20117p). A relacdo das galerias com a
paisagem se expressa tanto no cuidado de insetifiwio nas paisagens de Inhotim,
guanto no dialogo que se estabelece com o ambpeisagistico exterior a partir do
interior da galeria. Dentro do “discurso ambientglie calcula cores, materiais, formas e
espacos (BAUDRILLARD, 1997), nas galerias de Innot vidro se apresenta como
elemento de destaque dentre os recursos utilizpds estabelecer o vinculo entre o
dentro e o fora. O vidro cria um espacgo interno ssofé-lo completamente de seu
exterior, pois, se cria uma interrup¢ado no contiesjpacial que distingue dois momentos
distintos, o dentro e o fora, o faz, sobretudo, puna barreira fisica, que isola a passagem
de um para o outro, a temperatura e 0 som, magnpiEsle a visao de ultrapassar sua linha

divisoria.

Transparente, isolante, inodoro, imputrescivel,vi@ro oferece possibilidades de
comunicacao acelerada entre o interior e 0 extenm@s simultaneamente institui uma
cesura invisivel e material que impede a esta caagdo tornar-se uma abertura real
para 0 mundo.” (BAUDRILLARD, 1997, p.49). Contribp@ara que o mundo exterior entre
no ambiente interno, ou seja, para que a naturezgasagem facam parte dele como

elemento de ambiéncia, tal qual as cores e matkikgs, pelas operagdes do olhar.

Em muitas galerias, o verde do exterior participabservacao da obra, visto desde
0 espaco interior, ou a obra se destaca sobrengpaeencia do vidro e compde com a
paisagem, quando vista de fora da galeriirue Rouge, primeira galeria de Inhotim,
provoca um grande efeito visual, sobretudo, petdraste do vermelho da obra de Tunga
com o verde da mata ao redor. Essa galeria foidamanais retratadas nas fotografias dos

visitantes disponibilizadas no Instagram. As imagervilegiam sua inser¢do no cenario

8 Das 21 galerias, a maioria foi criada para a e#ibipermanente de uma Unica obra, sdo elas: Rivane
Neuenschwander, Valeska Soares, Galpdo Cardiff 8eiMiMarila Dardot, True Rouge, Doris Salcedo,
Matthew Barney, Doug Aitken, Marcenaria, Lygia Pafeistina Iglesias, Carlos Garaicoa, Cosmococa
(neste caso, s@o obras que compdem uma sériepsQalirigam producdes diversas de um mesmo artista:
galeria Cildo Meireles, Adriana Varejao, Miguel RBsanco e Tunga. Por fim, as galerias com exposi¢oe
tempordrias sdo: Mata, Praca, Fonte e Lago.

8 Algumas das galerias que se utilizam do vidro calemento importante na relacéo interior-exterior,
mesmo que a partir de tratamentos diversos: Pideta, Lago, Fonte, Adriana Varejdo, True Rouge,
Matthew Barney, Doug Aitken e Tunga.
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paisagistico (vide figura 28, ao final do tercetapitulo). Em uma visita panoramica
realizada em 2 de novembro, a mediadora artisisse,dao chegarmos em frente a galeria
True Rouge, de onde podemos vé-la emoldurada ggtod pelas arvores, que este era um
otimo lugar para tirar fotografias. Para isso, rimepemos brevemente o percurso,

engquanto muitos visitantes posavam e tiravam fotos.

Outras galerias estabelecem a relacdo entre derfisca por meio de diferentes
recursos: a galeria Rivane Neuenschwander seautiiz janelas da casa que abriga a obra,
de onde se vé a paisagem; a obra de Marila Daedesgalha por um vasto gramado e,
como a galeria é bastante vazada, € possivel absepaisagem circundante a partir de
muitos pontos dela; na Marcenaria, a obra de ViGigppo exalta a luz que entra por uma

brecha e, desse modo, estabelece uma relacametentro e o fora.

H& ainda espacos expositivos que sdo ambienteadesh porém mesmo dentre

eles, o cuidado ao inserir 0 objeto arquitetdniagpaisagem é observado e, em muitos, 0
paisagismo compde com o edificio. O que néo viediiti € que, do interior da galeria, seja
possivel lancar um olhar para as paisagens deiimhigt fala de Livia Larf4, um desses
casos é apresentado:

Mesmo que seja um pavilhdo fechado, né, a Lygia Pam exemplo, vocé néo

consegue ver o que tem la dentro, aquela estrwdtgaitetbnica totalmente

diferente, o jardim casa com aquela, com aquelaitatgra, né? Ele tem um tema,

tem uma linha e casa com a arquitetura e, constfnente, casa com a obra. A

gente ndo consegue mais desassociar a obra dm.jd&lis se tornam uma coisa
S0, né?

Os célculos de ambiéncia dos espacos expositivoseja, 0s calculos de materiais
usados na construcdo das galerias, dos espacosordass e cores que compdem a
apresentacdo das obras e visam a afeccdo dostésitado resultado da articulacédo entre
distintos profissionais da curadoria artistica tbiza de Inhotim, de arquitetos e artistas.
A associacdo entre esses artifices que forjamcaadtegia da estética” de Inhotim, para

utilizar os termos de O’Doherty, sera compreendmao uma rede de relacionamentos

% Dentre estes, podemos encontrar as galerias Uiéeles, Cardiff & Miller, Doris Salcedo, Lygia pe,
Cosmococa, Miguel Rio Branco e Carlos Garaicoa.

° Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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pautada na diferenciagcdo das fungbes sociais, Qa, MO uma cadeia de
interdependéncias (ELIAS, 1993).

Mesmo que inumeros outros profissionais participdessa rede, como 0s
jardineiros, pedreiros, e tantos outros, serdoeenichdos apenas os curadores de arte de
Inhotim, o paisagista e a curadoria botanica dditiis, o artista da referida obra e o
arquiteto ou grupo deles envolvido na criagdo, cqmg@as centrais da concepgao e
realizacdo da espacialidade de Inhotim, visto goefuncdo dos interesses que guiam esse
percurso, ndo h& necessidade de destrinchar emepores essa cadeia, mas em
compreender como, a partir da associacao entrs @sséissionais, o Instituto Inhotim

participa ativamente da apresentacéo das obrageed®modo isso é feito.

Esses profissionais se reinem para a construcamadegaleria ou para a inser¢cao
de uma obra no espaco. Sdo, portanto, articulagdesis e mutéveis, acionadas por um
projeto. Em geral, mantém-se as equipes de cueadboténica e artistica e altera-se o
grupo de arquitetos e o artista. Esses individwtdoeligados entre si, sobretudo, em
virtude da funcdo social que desempenham, dos conéetos que possuem e siatus
que lhes é atribuido pela inser¢cdo profissional nwsos especificos de cada um.
Estabelecem uma relacdo em que dependem uns dos pata a resolucao satisfatoria da
construcdo de um espaco expositivo em Inhotim,lenee em conta as especificidades da
obra que vai abrigar, as exigéncias do artistapdpdouver, a relacdo com a paisagem e
com o ambiente em que esteja, 0 “texto” que vendseataborado na espacialidade de
Inhotim e as possibilidades de ambientacdo dastgslafste “problema” ultrapassa o
campo disciplinar e de atuacdo de cada um deless mmuer o conhecimento
arquitetonico, paisagistico, artistico e institneilo Desse modo, essas pessoas se tornam
mutuamente orientadas e dependentes, e tém sumidocriativa condicionada a relacao

com os demais.

E a diferenca entre as funcdes delas, ou sejag entqgue umas suprem das
necessidades das outras, que as fazem se associan@ cadeia de interdependéncias.
Como essas necessidades estao condicionadas aucéosie uma galeria ou insercéao de
uma obra no espaco, elas findam no momento em spoeé realizado, ou podem ser

novamente acionadas para um projeto novo ou oétreglizado. Um exemplo da ultima
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situagéo foi citado por Livia Lana, em entrevistahre a obr& Origem da Obra de Arte
de Marila Dardot, “uma intera¢do posterior a im@gao”.

Encontramos esta galeria atras Riacina de Jorge Macchi. Primeiro vemos 0s
vasos espalhados pelo gramado, esbarramos em algores e palavras conhecidos e,
depois, atingimos a galeria, onde temos a dispota@o 0 equipamento necessario para
plantar nos vasos em formato de letras. Primeirtanenam plantadas gramineas — uma
sugestdo da artista, a época da inauguracdo, yoe éen conta plantas que tivessem um
crescimento rapido. Tempos depois, ela voltou paitar a obra e resolveu fazer ajustes.
Dardot ndo especificou as espécies que queria, disg® que desejava plantas que
tivessem um ciclo, que possibilitasse ao visitazucar a semente na terra e vé-la
florescer, frutificar e morrer. A equipe técnica daradoria botanica tinha entdo que
satisfazer algumas necessidades colocadas pelaeolpeda artista: encontrar plantas
herbaceas de até 50 cm (altura delimitada em fudgdamanho do vaso usado na obra,
para que nao ficasse desproporcional, segundo Laria), que fossem resistentes ao sol e
que tivessem um ciclo curto. Fizeram um apanhadgldetas que florescessem em
diferentes épocas do ano, para que sempre houl@esenos vasos espalhados, e a artista
aprovou dizendo que gostou das cores e das foDessle entdo, passaram a ser usados

outros tipos de sementes na obra.

A engenheira agronoma ressaltou, em entrevista,agassociacdo do paisagista
com o artista e a curadoria artistica, no processoriagdo de galeria ou implantacao de
obra externa no espaco de Inhotim, da-se, na rpaite das vezes, por meio de conversas
informais. Ela disse que € um processo “muito lide paisagista de se relacionar com a
obra. Em nada isso contraria a ideia que propora@stttulacédo dos profissionais em uma
rede de interdependéncias, pois a “liberdade” dg&@o desse profissional, mesmo que nao
se submeta a alguma exigéncia do artista ou dalaumaartistica, esta condicionada ao
universo da obra, ao ambiente em que ela seraidasem Inhotim, as escolhas

arquiteténicas. Do mesmo modo, para 0s outros eitod.

Cabe a curadoria artistica discutir com o artisien@ vai ser a arquitetura do
prédio, se vai ser um pavilhdo ou se vai ter oiginmato; convidar um arquiteto; chamar o
paisagista; e participar de inUmeras reunifes cada aim deles, de acordo com Julia
Reboucas. Nessa rede de interdependéncias, osssd#srdo Instituto sdo assegurados,
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sobretudo, pelas equipes de curadoria artisticaténiza. Como explicita o site da
instituicdo, a articulacdo entre essas duas areesntg “uma relagdo absolutamente
harmoénica entre a natureza e a arte contemporatesag que aparece mais uma vez,
demonstrando sua centralidade nas narrativas detinrmhe na estruturacdo de sua

espacialidade.

Esse tipo de associagéo entre os profissionaispastazer parte dos protocolos de
Inhotim, principalmente, a partir da construcadogdéeria Adriana Varejao, em 2008, um
marco no modo da instituicdo apresentar as obmasjue Inhotim convida um arquiteto ou
um grupo deles para estabelecer estreito didlogo @artista e a curadoria artistica e
botanica. De acordo com a curadora de arte JubaurRas, esse dialogo nao foi realizado
de modo tdo préximo nas primeiras construcdes.riRdfese a Varejao, disse que foi a
primeira vez que foi feito o convite para um agtisgr um pavilhdo s6 para suas obras em
Inhotim. Sobre essa galeria, Rebodtdssse que

As jabuticabeiras estdo ao redor tem a ver comquedado do trabalho dela que ta
dentro, a formacédo, o espelho d’agua tem a ver agiscina, enfim, tudo esta
interligado assim. N&o tem nenhum elemento quet&doa sido, que ndo tenha

sido pensado, discutido artisticamente, curatogabe paisagisticamente,
arquitetonicamente.

A interacdo e a interdependéncia entre os profiag que a curadora expressa
como “um trabalho de pergunta e resposta”, téntaso da galeria Adriana Varejao, uma
particularidade, pois, além do pavilhdo respondefoamato da obr&elacanto Provoca
Maremotq a qual abriga, a artista respondeu a arquitedioracriar uma conjunto de
pinturas Carnivorag para compor com determinado espaco da galerga &sutra das
galerias que apareceu com mais frequéncia entri®tas dos visitantes, expostas no
Instagram, com destaque para sua fachada.

Um jovem de Recife e uma senhora de Porto Velhe, $g1 conheceram em
Inhotim, chamaram atencé&o para essa galeria no ntorda entrevista:
Eduardo: “Vocé vé tudo aquilo, aquele verde. Aipdd momento que vocé olha,

vocé tem uma ruptura de visdo, que Ihe canalizqueta galeria. E tudo uma
construcao e ai eu acho que € a importancia da dois”

%2 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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Luzia: “Sensorial e cognitivd®

Ao longo da conversa, evidenciaram a percepcéo lalzoracéo realizada por
Inhotim e o intuito de afetar os corpos dos viséare produzir sensacdes. Luzia disse que,
nessa elaboracéo, tudo demanda um conceito: “adugela azul, ela tem um conceito,
porqué que aquelas plantas foram colocadas. Pomgoaeessa? Por que aquela?”. A
funcionéaria do Banco do Brasil ressalta 0 mesmedaspgue a professora de arquitetura
havia chamado atencdo quando disse que tudo éafdo em Inhotim. Luzia disse ainda
que Inhotim era Iudico, e com isso se referia ailaalgdo dos varios sentidos corporais,
como ao sentir o perfume das plantas, ao que Eolusm@éscentou o “carater sinestésico

Ay

gue a obra ela desperta em vocé”, que a matapa teagem, além do visual, o despertar

do olfato, da audicdo, dos varios sentidos.

O impacto da construcdo arquitetbnica na percedg8ovisitantes foi destacado
por outro grupo entrevistado, desta vez, professiaeUniversidade Federal de Goidhia
Disseram que a galeria vista por fora “ja € alge gensibiliza”. Referiam-se ao pavilhdo
Miguel Rio Branco que foi, para um deles, algo taa®, que surgiu de repente no meio
da mata. Neste ponto do passeio, também me sudpreenprimeira visita que fiz a
Inhotim. Como esses visitantes, tirei fotos tentaagreender a surpresa provocada por
aquela ponta de galeria que, como a proa de un raaimesma associacdo que um deles
fez — surgia repentinamente de dentro da mata. iEeggem ficou como uma lembranca
relevante da visita para mim. Esse grupo destaicma ajue Inhotim “brinca com os teus
sentidos” e que umas obras sdo tocantes por sitrasplem meio a natureza, séo
potencializadas. Uma professora se disse frequenatad bienais, mas revelou ter tido em
Inhotim uma experiéncia singular com a arte contgéea, uma “vivéncia”. Acha que
nao ficaria “tdo tocada” com essas mesmas obras s&sse em um museu ou em alguma
bienal, como ficou com a “ambientacdo” que recelmm Inhotim: “talvez por essa
natureza e as instalacoes em lugares tdo adequa&dsiAcho que isso aproxima um

pouco”.

Ligia, uma visitante graduada em Artes Visuaisr@to a relacdo diferenciada que

se estabelece com a arte, a partir da espacialdatidhotim, sobre outra perspectiva, mas

% Entrevista concedida & autora em novembro de 2013.
% Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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também destacou a aproximacado do visitante contaaeoh relacdo desta com a natureza.
Para ela, tirar as paredes da galeria, o “ambientg e transformar em um passeio no
parque, que ndo tem a intencéo exclusiva de inaorgro de uma obra, possibilita “outro
envolvimento” com a arte:
Aqui vocé tem um acesso mais tranquilo, eu ach@éu\a andando e t4 tendo
contato. N&o ta aquela situacéo que vocé tem adefra obra e ficar ali lendo e o
monitor do seu lado falando, as vezes até te dimaoido o que vocé vai entender
daquela obra. Vocé tem oportunidade de ter a fy@iprinterpretacdo sem alguém
ta interferindo a ndo ser que vocé peca algumpnalglguma ajuda ali. Entdo isso

eu acho que da pra vocé ter uma visdo melhor, wperiéncia melhor daquela
obra. N&o é s6 contemplar a obra. E vocé ter uperé@ncia com ela mestio

Para esta visitante, a transformacao do ambienéegeixa de ser aquele lugar com
iluminacéo e temperatura controladas, todo molda€lonite as pessoas se sentirem mais a
vontade, torna-se mais acessivel. Nas falas de leégilos professores, fica evidente a
participacdo da espacialidade de Inhotim na relag&oos visitantes estabelecem com as
obras. Nos dois casos, ela contribuiu para um meafeito sobre os sentidos e as
sensibilidades, foi mais “tocante”. A aproximacao mliblico com a arte contemporanea,
entretanto, ndo parece um tragco que perpassa antonjlos visitantes, principalmente
aqueles que ndo possuem familiaridade alguma ca® #®so de producdo artistica.
Comentarios irbnicos e debochados dirigidos a adguobras e frases como essas: "Eu
gosto é do jardim. Tem umas obras ali que sO0 Jeausausa!" ou "SO gostei do
paisagismo. Sou muito cartesiano” traduzem a disé&gue permanece, em tantos casos,

entre o publico e a arte contemporanea, em Inhotim.

Evidente, entretetanto, € a capacidade do Institetafetar os visitantes de uma ou
outra forma. Se néo pelas obras, pelas paisaggpsl@gonjunto acompanhado da rede de
servigos, Inhotim demonstra sucesso no intento fdraseus visitantes. O educador
Eduardo comentou que era bastante recorrente @miielico, independente da classe ou
nacionalidade, o deslumbramento com o espaco d#iflmhE que, somente passado o
primeiro impacto visual dessa “beleza um pouco msga’, comecavam a olhar os
detalhes que compdem esse espaco, a observar uaaiota galeria, ou mesmo a parte

botanica. Gabriela, mediadora nova na instituigdépoca da entrevista, corroborou com

essa percepcado de Eduardo, de deslumbramento espago, um “éxtase”. “Eu observo

% Entrevista concedida a autora em novembro de 2013.
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muito as pessoas maravilhadas atjuiO encantamento também foi ressaltado por
monitores e por alguns visitantes como uma respostpente ao espago. Da mesma
forma, a felicidade foi citada por alguns monitorldm conjunto de adjetivos se repetem
entre os comentarios dos frequentadores, nas &tagvque confirmam essa impressao
primeira e dltima de Inhotim: “fantastico!”, “é expal. To encantado”, “maravilhoso”,

“incrivel”, “coisa maravilhosa”, "interessante” gfjal”, “muito grande!”, “muito lindo!”.

Esse grau de afeccdo dos visitantes, em sua inmeaieaia, positiva, pareceu se
sobrepor a distancia ou as impressfes desconfirtue possam ter tido com alguma
obra ou com a arte contemporanea, de modo gerednfDnto da experiéncia de Inhotim
demonstra sobrepor-se como marca positiva nashateies dos visitantes, visto que a
validade da visita ndo € questionada, como suget® mivel de classificacdo da visitacao
como algo positivo, expresso por 94% dos respordaid pesquisdox Populirealizada
em Inhotim, em 2013 (INHOTIM, 2013, p.27).

Parcela significativa do apelo do Instituto cabdeleza e ao tratamento das
paisagens. Apesar da beleza, como vimos, estantistias preocupacfes dos artistas
contemporaneos, ela € estruturante em Inhotim, etalw, expressa pela natureza
modelada. Antonio Grassi, entdo Diretor Executiteéye uma fala citada por Leticia
Aguiar, gerente ambiental, em que questionava c@mossivel suportar tanto incbmodo
da arte contemporanea sem a beleza da nattife2ata-se a esta a de Bernardo Paz, que
revela que “A arte aqui em Inhotim esta envoltebekeza da natureza. Esse é o segredo.
Toca as pessoasRévista Trip2013).

A percepcéo de alguns visitantes acerca da relegéie arte e natureza aborda
aspectos distintos, que se referem a relacdo ddiaxda que é possivel estabelecer com as
obras, como citado pouco antes; ao envolvimentodilasos sentidos corporais e dos
afetos mobilizados, aspectos contemplados pelas t# Luzia e Eduardo e por esta, de
uma das professoras universitarias de Goiania: &umeza aqui me tomou”. Outra
visitante disse que achou interessante, que a fooma a obra é apresentada “nao feriu” o

jardim, e uma terceira ressaltou que a exposig@uaberto permite que o clima, a luz, os

% Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
" Conversa com Leticia Aguiar, em 21 de agosto d820
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sons interfiram na obra, e isso contribui para fjmee mais bonito. Para o estudante de

pedagogia Gustavo “a propria natureza faz a gérde $ensitivel. (...) A gente comeca a

perceber a arte com outros olhares”. Um outroans#, entretanto, disse que a percepc¢ao
pode ou nao ser alterada pela relacdo da arte c@tueeza. Ele observou que, da mesma
forma que as pessoas faziam poses em frente alhmaapwsicionavam-se com relacdo a

natureza para tirar fotografias.

A relagdo com a natureza permite ainda, aos visgaraproveitarem a visita de
formas diferenciadas, por meio de um conjunto ang#opraticas que transforma a
visitacdo em ocasido de entretenimento, que ndiestenge ao resume a relacdo com as
obras de arte. Daniel disse que, “acima de tudoé téa indo no pargue né, vocé pode
passar um dia tranquilo, agradavel, vamo deitar hanto e conversar e olhar pro céu e
ficar mais tranquilo mesmo. De quebra a gente génaks obras de arte legafs"Outros
visitantes também demonstraram esse tipo de emvehtd com o0 espaco de Inhotim e
com a fruicdo das obras. Suzane disse que ela ardtdgentaram e deitaram por um
momento até sentirem vontade de voltar a percoe@aminhos e encontrar outras obras:
“Foi uma coisa bem mais a vontade, betax mesmo”. Méarcia dormiu. Dona Herminia,
uma senhora de Santos, disse que ela e 0s nettaasenmuito “nesses bancos
maravilhosos”. Ao me contar sobre a visita, diase q

Foi bom porque a natureza, a gente respira oxigém® Uma coisa... Entdo
respirando e aspirando, né? Entao eu falava praanmata: ‘Faz isso porque tu...’
Porque ela tem bronquite, né? Entédo eu falei: dai$so...". E oxigénio puro da

natureza. Entdo, a gente ia e andava um pougquerdiosentava num banquinho; ai
depois andava... Tomamaos um lanche e ai andavauma;ix;)uquinho..s.’9

Como a Nuit Blanch&®, pesquisada por Alain Quemin, Inhotim demonstraise
ocasido que, “embora centrada na arte contempgragealmente propicia praticas
culturais mais amplas” (QUEMIN, 2008, p.207). Emyfoaaquela pode ser aproveitada de

modo festivo e ludico, como um passeio noturno Paris, mais do que como uma

% Entrevista concedida a autora em novembro de 2013.
% Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.

19 Evento realizado ao longo de uma noite, em quesns;gjalerias e outros espacos culturais ficantaber
ao publico.
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oportunidade de conhecer obras de arte, a vidithaim pode ser experimentada como
“um dia bom fora da cidade”, “um passeio muito dgxeel”, “um passeio no parque”.

Muitos vao para conhecer os jardins, alguns pasf&udar de determinada atracéo
cultural, para conhecer esse lugar tdo falado oa flassar o domingo”, como apontou
Julia Reboucas. A proposta de Inhotim possibilita opuitas outras praticas, para além da
apreciacdo das obras, sejam realizadas pelos mtggtaCaminhar, tirar fotografias e
admirar foram o0 que os entrevistados apontaram @i necorrente entre aquilo que
fizeram em Inhotim. Eles também descansam, fazéitdes, tomam cafés, olham para o
céu, dormem, caminham, namoram. Na diversidad@misas e formas de envolvimento
dos visitantes, ora frivolo, distraido e ruidos@ atento, respeitoso e discreto, os registros
de comportamento normalmente atrelados ao parquetis®m e ao museu, ao
entretenimento e a arte, aproximam-se e confundera-ponto de ser dificil distinguir
onde um comeca e 0 outro termina — da mesma foessas instancias se mesclam na

proposta de Inhotim, o horizonte de onde partimos.

Para a curadora Julia Reboucas, independente devgua pessoa a Inhotim, o que
importa € ela ndo sair de la sem se perturbar raimemte com o que é arte contemporanea
e ser tocada, “pelo bem ou pelo mal”, mesmo quesEja questionar “isso nao é arte, ndo
gostei de nada, € tudo feio”. Isso é possivel,coeda com o educador Danilo, porque, em
Inhotim, entra-se em contato com a obra de moddo‘nmeoluntario”. Mesmo que, ao
longo de todo o tempo da visita, ndo estejam samesitados para a apreciacdo artistica,
a arte esta atrelada aos demais espacos, esppkiladacaminhos: “vocé t4 andando e ai
vocé vai almocar, e ai, de repente, vocé olha qio kb tem um trabalho do Waltércio
Caldas. Ai vocé olha pro outro lado e tem um ttadalo Tunga, assim, como se fosse
uma arvore™®. A obra passa a compor a paisagem e a paisagesa paser a obra. A
experiéncia de viver a passagem do tempo pordésti@acdo e o ocio, é possibilitada pelas
paisagens e obras, contexto em que a beleza ooupagar de destaque no envolvimento

dos frequentadores e nos afetos mobilizados.

Talvez a intensidade do efeito sobre a percepc&oviditantes se dé tanto pela

beleza, quanto pela imersao proposta por Inhotimerddo que se efetiva pelo espaco, que

101 Entrevistas concedidas & autora em agosto de 2013.
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mal se consegue percorrer em um dia de visitac@elcetempo. A grande maioria dos
respondentes do questionario passaram apenafndizhotim. Pouquissimos passaram 2
e um numero ainda menor passou 3. Entretanto, megmofrequentem por 1 dia, e
permanecam entre 4 e 7 hdPasesse nimero ja é, em muito, superior ao tempdoméd
transcorrido no museu pelos visitantes @eamor pela arte entre 22 a 47 minutos
(BOURDIEU, 2007, p.70). Em grande medida, essarefgecia tem relagdo com a

proposta diferenciada de Inhotim, que ndo se certriasivamente nas obras de arte.

Os professores universitarios de Goiania entredastaompararam Inhotim com a
Bienal de Sdo Paulo e disseram achar mais intertessgrimeiro, porque “vocé vai mais
devagar, d4 um tempo entre um lugar e olitfoRessaltaram o tempo transcorrido entre
uma e outra obra. Eduardo, um jovem jornalista e&f®, disse que o que mais gostou foi
a liberdade de compreensao, de poder entenderises @ seu tempo, no seu proprio
ritmo. Suzane e Eduardo, casal de Fortaleza qui@ fieito uma visita panoramica pela

manha, disseram que, na parte da tarde, ficarasianaintade, no tempo deles.

O tempo de visitacdo do Instituto estd preenchmmmo vimos com alguns
visitantes, pela fruicdo das obras, dos jardins,e$pacos de gastronomia, pela visitagdo as
lojas e ao viveiro, pelo 6cio, pelas caminhadada peteracdo entre os visitantes
(conversas, namoro), dentre outras coisas. A mlagdn um tempo dilatado, como
traduzido em algumas falas, pouco antes, também gadpercebida em comentarios que
remetem a tranquilidade e a paz de Inhotim. A #rdesse ritmo parece ditada pela
natureza e pelo corpo. Ndo mais aferrados ao telmpelogio, submetidos a ansiedade e a
urgéncia vivenciadas no cotidiano, alguns visitaisi entregam a este vagar por Inhotim,

aos ritmos ditados pelo corpo na hora de comer der descansar, e pelos ritmos da

192 Esses foram os nimeros de horas mais recorremtiesas respondentes do questionario, com destaque
para 6 horas de permanéncia em Inhotim. Tabelawuiigpl nos anexos. Estes nimeros, como a quantidade
de dias da visitagdo, ndo podem ser generalizadoédia dos visitantes de Inhotim, pois o questionar
desta pesquisa ndo é um instrumento estatistidoet&nto, quando comparado aos dados de Faria, gnesm
ndo atualizados, ddo uma ideia da predominanciaetieg) que visitam por um dia. A autora encontroa um
razéo de trés excursionistas para cada turist®2(20195). Logo, entre aqueles que néo realizamofier a
visitagdo tende a ser de apenas um dia. O temponmée permanéncia em Inhotim esta estipulado pelo
tempo de funcionamento do museu, que é de 7 horésngo da semana e 8 horas no final de semana e
feriado. Para as pessoas que vao de 6nibus deHdeiponte, o tempo esta condicionado pelo horaoo d
Onibus, que chega por volta de 10h30/11h e sa6ldB0l(semana) e 17h (fim de semana).

193 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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natureza, horarios mais quentes, luz solar maimenps intensa. Talvez por isso, aparece
em narrativas de Inhotim que ele possui “seu poogenso de tempo, espaco e duracdo”
(PEDROSA; MOURA, 2008, p.20); que provoca um “dealoento total de tempo e
espaco” no publicd*.

O tempo dedicado a interacdo com a obra, por smaesa mais diretamente
relacionado ao numero de dias que o visitante p@ssa visitar Inhotim, ao interesse e
envolvimento com o trabalho artistico, a compreerdsle, ao tempo para ver as demais
obras. Do grupo de estudantes de arquitetura,cdédsestacou que “Vocé pode sentar na
frente da obra e ficar |4 meia hora que n&do tenhurarproblema*. Ao longo do tempo
que me dediquei a observar os publicos interagomio algumas das obras de Inhotim,
foram raras as ocasides em que Vi iISso acontenegue pessoas dedicaram-se longamente
a interacdo com a obra. Chamou-me a atencao, erdegparte delas, o fato gassarem
pelas obras, em um caminhar que, embora lentoers@mterrompido diante dos objetos.
Em obras externas isso pareceu ainda mais evideate, excecado das interrupcdes

inUmeras para se tirar fotografias da obra ou dam e

Os sentidos que adquirem a duracdo do tempo ngdceldo publico com a obra
precisa ser analisado em cada situagéo, pois thnteobre ele quanto sobre as obras.
Voltaremos a questdo do tempo na recepcdo no podxapitulo, em trés situacdes

especificas.

2.4. Parte do cenario

Os elementos méveis de uma cidade, em especiakasas e suas atividades,
sdo tdo importantes quanto as partes fisicas esfais.
N&o somos meros observadores desse espetaculpartasdele;
compartilhamos 0 mesmo palco com 0s outros paatitgs.

Kevin Lynch

194 Julia Rebougas, em entrevista concedida a autogesto de 2013.
195 Entrevista concedida & autora em setembro de 2013.
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Além de participar de forma intensa e propositigeagresentacdo das obras, o que
reverbera na relagdo dos visitantes com elas, imhdispGe de outros recursos em seu
maquinario institucional, que também atuam solmexapcdo e compdem com seu cenario
paisagistico. Dentre eles, interessa-nos de penmwmomitoria, a mediacdo artistica e a
biblioteca, os principais recursos dedicados angiaralgum “acesso” dos visitantes a arte
contemporéanea, sobretudo, aqueles que possuem faearitiaridade.

O encontro dos mediadores com o0s visitantes espEogase da, principalmente,
por meio das visitas oferecidas gratuitamente eherérios estabelecidos pelo Instituto.
Elas sdo diferenciadas em panoramicas e temAficads mediadores se posicionam
proximos a recepc¢ao, ponto de partida das vistaguardam os visitantes procurarem-nos
no horéario e local estabelecidos. Caso os freqderdga queiram sair durante a visita ou
outros queiram se juntar ao grupo, ndo ha impediwse@®s mediadores sdo fundamentais
para o desenvolvimento dos projetos de Inhotim,ndaaacompanham alunos e

professores, mas sobre isso ndo entraremos erhaietal

A respeito da funcdo da mediacdo em Inhotim, o aukxli artistico Wendell e o
educador Danilo destacam pontos importantes. Oegmondiz que a “Mediagdo vem
preencher o espaco da experiéncia com as ferrasngon ele [visitante] ter™. E o
segundo acrescenta a essa a ideia de que caben#ormiempoderar” o visitante para
estabelecer uma relagcdo com a obra, ja que, taetas, ele ndo sente confianca de fazer

isso por si mesni®”.

Os dois evidenciam a importancia dos mediadores ipaiitos visitantes, interacao
que torna possivel o estabelecimento de uma relag&oa obra e alguma experiéncia. O
modo como fazem isso € essencialmente pautadaatamdi Segundo o educador Otavio,
o visitante chega com a “pergunta classica”: “o gjigaifica isso?” e é preciso fazer uma
“negociacdo”. A mediadora artistica Silvana diz tdecé da um tiquinho de informacéao,

al vocé espera a pergunta dele. Ele joga a pergumacé joga outra pergunta. E ai

196 A diferenca entre a proposta de cada visita feéeificada no primeiro capitulo.
197 Em visita mediada realizada no dia 2 de novembraad 3.
198 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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comeca*®®. Um dos poucos visitantes entrevistados, quegieoti de visita mediada,
destacou o carater dialégico da mediagdo em Inhotefes j& ndo jogavam a

interpretacdo, ndo. Eles pediam pra gente intéragir

Alguns visitantes apontaram, em entrevista, que, gae uma obra seja vista como
arte, é preciso que haja sentido, que haja um porgue o objeto comunique algo ao
publico ou que transmita uma sensacao ou emoc¢amndunao conseguiam construir esse
sentido no contato direto com a obra, mas recor@aalguém que lhes oferecia uma
“chave”, por vezes, expressavam o interesse eexiapéo do objeto, apds a explicagao.
Assim como observou Ligia Dabul,

Parte consideravel das avaliacbes negativas ds,ajuwa com alguma frequencia
estdo correlacionadas com sua exclusdo da categorga diz respeito a
impossibilidade de se construir um sentido para. €am efeito, visitantes que, a
principio, ndo tinham conseguido construir nenhugmiicado para certa obra,

passam a explicitar sua apreciacdo apés algumaiietacao feita sobre ela (2012,
p.302).

Esse tipo de servico € comum em grande numero deusucomo parte importante
do maquinario institucional voltado para a recep¢@mtanto, ndo se destaca como um
traco particular de Inhotim. A monitoria, por sugzyoutro recurso museologico comum,

apresenta um diferencial no Instituto.

De acordo com o monitor Miltdf, a funcdo principal da monitoria é zelar pela
conservacdo das obras e fornecer informacdes baams visitantes, principalmente,
relativas aos procedimentos no interior das galeda espaco do parque e a programacao.
Ele disse ainda que Inhotim ndo gosta de colocatomelementos na sala de exposicéo,
como faixas e placas, para nao “poluir” o ambieategue a monitora que 0 acompanhava

acrescentou: “N6s somos a placa”.

Um importante papel que cumprem é informar aosavites o0 que € e 0 que nao é
permitido fazer em cada espaco expositivo, ja gde ha um protocolo Unico de

comportamento para todo o Inhotim, mas variam dmdaccom as obras. Algumas

199 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
110 Eduardo, em entrevista concedida & autora emades2013.
1 Em conversa, no dia 9 de agosto de 2013.
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orientacdes basicas sdo dadas a cada galeriapte@paffar, ndo fumar, ndo comer, ndo
usar o celular e ndo tocar os trabalhos de artste-réio se aplica as obras interativas.
Além dessas instrucdes, pedem siléncio na galerigyAitken, solicitam tirar os sapatos
na Cosmococa e informam que ha imagens fortes,an@oselhadas para pessoas com
sensibilidade a esse tipo de coisa, na galeria.lRgiovezes, vi encorajarem a participacao
do visitante. NaCosmococa Nocagionsim monitor disse a um casal que, se quisessem,
podiam "interagir’ com a piscina e que havia toslle& vestuario. Os visitantes
permaneceram sentados, olhando para a agua. NaAdtanges de Cildo Meireles,
observei a monitora avisar aos visitantes que vanrtmtana sala ou aqueles que néao
caminhavam sobre a obra, que podiam fazé-lo. Aesyezhegou a entrar junto com o

visitante, logo a sua frente, para demonstrar.

Os monitores sdo também importantes para situaisitantes no parque, informar
como chegar a determinado lugar, onde encontrappale alimentacdo, onde é a galeria
mais préoxima, etc. Foi recorrente observar muitsstantes solicitando esse tipo de

informag&o aos monitores, por vezes, com 0S Mapanaos.

Além dessas fung¢fes, uma outra foi ainda maisnget na relagédo dos visitantes
com as obras de arte e se apresentou como umagpettular da monitoria de Inhotim,
conforme destacou a gestora de monitoria, Mari@l®ar Em uma conver$%, ela falou
sobre a demanda do publico aos monitores por irFodes sobre as obras. A gestora
atribuiu essa recorréncia ao fato do publico, earsaioria, ndo ser habituado a frequentar
museus. Para atender aos visitantes, a monitassopa formular um discurso sobre cada
obra, em que tentam ser breves, em funcdo da uagéocproprio frequentador que,
poucas vezes, mostra-se disponivel para uma lorgkca;do, como pontuou Maria
Carolina. O minimo que é exigido dos monitores lgesa texto da ficha técnica. Essa
procura € mesmo grande, como pude observar ao ldagpesquisa de campo. E os
mediadores, funcionarios que se preparam espeuiicge para estabelecer um dialogo
sobre a obra com os visitantes, ndo sao os quejgarte das vezes, atendem aos anseios
imediatos do publico, visto que ha sempre um morat lado da obra, enquanto os
mediadores sdo encontrados, principalmente, n#asvimediadas, realizadas em horario
especifico. Se os visitantes preferirem fazer pensursos a sua maneira, ou seja, sem se

12 Em 1° de novembro de 2013.
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submeterem ao ritmo e ao trajeto proposto por rdedes, encontrardo sempre um

monitor disponivel em qualquer obra.

Nas explicacBes fornecidas ao publico, os monitt@ediam a ser mais sucintos e
diretos, ao passo que os mediadores tinham a teiadée ser mais dialdgicos. Apesar
disso, vi monitores que tinham um cuidado de pdegum que o visitante sentia e 0 que
entendia, antes de lhe transmitir o discurso estidb sobre a obra. Maria Carolina
reconhece que, as vezes, a monitoria ndo respeitadacao da obra, mas vé que isso
exigiria mudancas maiores na estruturacdo do cdegmonitor e uma formacao maior
desses jovens. O contato com o monitor tendia ansés rapido e pontual que aquele
estabelecido com o mediador ao longo da visita adedivisto que o monitor ndo pode

acompanhar o visitante no deslocamento pelo parque.

O ultimo dos recursos destacados como parte daiceté@ Inhotim, que visa a
recepcao, € a Biblioteca Inhotim, localizada notf@ede Educacéo e Cultura Burle Marx,
onde funciona, desde 2006, com acervo voltado grdes, meio ambiente e botanica, em
namero aproximado de 6 mil exemplares. Grande paddivros de arte esta voltada para
a colecao de Inhotim, mas nao se restringe a elBibAoteca tem por misséo oferecer
suporte para o desenvolvimento de acdes, pesqaiga®jetos do Instituto, além de
colaborar para a formacéo de publico (INHOTIM, 204.312).

A participacdo da Biblioteca na recep¢éo pode s#uéda, principalmente, & sua
contribuicdo para a formacao dos mediadores e oresitja que poucos Sao os visitantes
que a utilizam, como pude observar ao longo dos giiee a frequentei, e como atestou a
bibliotecaria Rosangela. Ela disse ainda que, datfueles que frequentam a Biblioteca, o
publico em geral, bibliotecérios e pessoas da aeedirigiam até ali para conhecé-la.
Alguns chegavam querendo comprar livros e, ao desague ndo era naquele local, ndo

entravam. Outros iam em busca de informacdes swhrartista ou obra especificos.

Dentre os frequentadores da Biblioteca, obsenrai,n@ior nimero, mediadores
artisticos e ambientais, cuja presenca se congengen um dia da semana. Nestes,
tomavam as varias mesas e cadeiras e pareciarparepisquisas em suas respectivas

areas.
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Os mediadores dispd6em de autonomia para realizasitgss mediadas e, para isso,
precisam dispor de um repertério de conhecimerdbsesos acervos da instituicdo. Aos
monitores nédo é feita exigéncia desse tipo. Petopguicebi, fica a cargo da curiosidade e
da disponibilidade individuais dispor de informagd@ém daquelas da ficha técnica.
Diferentemente dos mediadores, eles nédo dispderterdpo, ao longo da jornada de

trabalho, para realizar pesquisas.

Chegamos ao final de mais uma etapa deste per@@lsorecepcdo da arte

contemporanea em Inhotim. Em direcéo a ultima pasedirigimos agora.
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3. Obras e usos: passagem por trés galerias em Itimo

Na ultima etapa deste percurso, caminharemos medatdas praticas nas
abordagens de Michel de Certeau e Pierre Bourdeumodo a compreender como esse
aparato téorico-metodoldgico contribui para um raiteento da relacdo do publico com

as obras de arte e com Inhotim.

Seguiremos, entdo, para trés destinos: as gakRiase Neuenschwander, Lago e
Cosmococa. Em cada uma delas, poderemos conhecegousu das obras, dos artistas e
da forma como compdem com a espacialidade de mhd@ambém acompanharemos de
perto usos que os publicos efetuaram de cada d¢onterdo em vista a espacialidade de
Inhotim como um condicionante da recepc¢éo. Essas @eréo analisadas considerando a
producdo de sua ambientacdo e apresentacdo petaigis, os modos como Inhotim
busca conformar a recepg¢éo e 0s usos do publico.

Por fim, daremos uma olhada em fotografias deargits de Inhotim, em busca de
rastros de usos das obras e de modos de relacda espacialidade. As fotos e as obras
nos oferecem contextos para descrever e analissossque o publico faz de obras de arte
em Inhotim, considerando o0 espago como um condician € 0 modo como Inhotim

constroi a experiéncia da recepcao artistica, agetivos especificos que nos guiam.
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3.1. Recepcao enquanto pratica

O mais profundo € a pele.

Paul Valéry

Seguindo por essa trilha, poderemos nos aproximavigitantes um pouco mais,
acompanhar seus movimentos e expressoes, ouvibobéclbos que trocam uns com 0S
outros nas galeria®do permanecer certo tempo em cada obra e acompanthaxo de
pessoas que se aproximavam e partiam, pude obsenaarariedade difusa de gestos se
desenharem em padrdes.

A pesquisa de observacéo foi, em parte, ditadanieto do publico. Em geral, as
pessoas se concentravam nas areas centrais danimwinicio do dia e comecavam a
chegar nas mais distantes ao final da manha. Algwmezes, reservei os dias do final de
semana ou da terca, em geral, mais frequentad@sppaervar as obras mais distantes e,

assim, abarcar um ndmero maior de visitantes.

O encontro entre publico e obra ndo é visto, npsteurso analitico, como um
instante apartado da vida social, mas como um mmmem que saberes e fazeres
constituintes dos corpos dos visitantes, que irdonnmsuas condutas, gestos, gostos,
valores,afetos,e uma série de disposicdes, sdo acionados edrarzfos ao entrar em
contato com uma obra de arte, atualizando a etepedgrio conjunto de disposi¢cfes. Essa
perspectiva se ampara na teoria das praticas,eqapresentou conmuma possibilidade de

entendimento da relacdo do publico com a obra adkeqaos propositos dessa analise.

Em um primeiro movimento, Michel de Certeau ocupael imputacdo de
inteligibilidade aos fazeres cotidianos, chamanslgamnbém de “l6gica do cotidiartd®
uma inteligéncia passivel de ser apreendida nalimha legibilidade (2009, p.164). Em
seguida, d4 um passo na direcdo de rebater o postsuda passividade dos usuarios e

afirmar a criagcdo anénima, que nasce da praticdedeio no uso dos produtos. Ele atribui

113 A “l6gica do cotidiano”, como a compreende De €aut (2009), diz respeito a uma inteligéncia que
conduz gestos, movimentos, um sem numero de Béaidazeres; maneiras de ser e de fazer; saberes na
sabidos, sobre os quais os sujeitos ndo refletartes' de fazer” isto ou aquilo — consumos combiiatde
utilitarios. Esse entendimento acerca das praapassenta afinidade com o de Bourdieu, considerando
acento no estilo, no modo de fazer. Os dois divergatretanto, no modo como abordam as praticas.
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aos consumidores a capacidade de “fabricacao’eaear producdes que se fazem notar
nas maneiras de empregar os produtos (DE CERTEBAQR)2Para De Certeau, o leitor
(ou publico, de modo geral) “ndo toma nem o lugaladtor nem um lugar de autor. (...)
cria algo ndo sabido no espaco organizado porapecidade de permitir uma pluralidade
indefinida de significacdes” (2009, p.241). Da masforma, Bourdieu (2007, p.76)
compreende que toda obra é elaborada duas vezaqalmartista, outra pelo espectador.

Uma premissa da analise da recepcdo aqui empree@didde que a obra de arte
existe em relacdo ao publico; ela ndo € em si, maelacdo. Luiz Costa Lima (2003)
propde que o poético ndo é uma substancia ou sdggparalmente definivel, mas que se
constitui a partir da mediacao pela norma estétisa atualiza pela atividade do publico —
ambas situagbes se vinculam a um reconhecimentosguencerra em uma dinamica
histérica. O mesmo autor destaca o papel dos édsitajue aqui estendemos aos demais
consumidores de arte, como artifices da obra, e significados e do seu reconhecimento
como obra de arte. Esta é a segunda premissa ge@reste percurso. Para Lima, o que o
leitor atribui a obra é historicamente variavelbsgivelmente distinto do que nela projetou
o0 artista (2003, p.70).

A énfase no publico ndo desconsidera outros prosegse escapam a ele e que se
fazem relevantes na dinamica de constituicdo da dbrarte e do valor estético. Pierre
Bourdieu (1996) e sua noc¢do de campo elucidam reestedo. Paralela a producao
material da obra artistica, efetuada ou idealizeda artista, deve ser efetuada a producéo
do valor e da crenca no valor da obra, empreengidia campo, ou seja, pelos demais
artistas, criticos e instituicbes, além do préppdblico. No contexto em que nos
encontramos, algumas figuras importantes dessaigiiodsao os curadores, mediadores e
monitores de Inhotim, bem como o proprio Institutmportante colecionador de arte

contemporanea no Brasil.

Em parte das producbes textuais sobre publicos ride (EANCLINI (2008),
RANCIERE (2012), LIMA (2003), ISER (1996), SCHMILGHKK (1996), CURY
(20044a)), a contraposicao a passividade é pontaiecgrmdependente de serem chamados
de receptor, publico, leitor ou espectador. O tepmblico foi aqui preferido, na acepcéao
de heterogéneo “conjunto de usuarios de um sern{ld@REIRA, 2007, p.101). Dessa
forma, a ocasido de encontro com a arte é vistaamasidao de consumo e os publicos ou
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usuarios se aproximam da figura do consumidor enC&¢eau. Independente do grau de
familiaridade dos visitantes de Inhotim com a adetemporanea, sua capacidade criativa
€ levada em conta como uma resposta possivel g@osobe arte, como possibilidade de
estabelecerem relacbes com eles, de lhes atribigemidos e de serem afetados. Da
mesma forma, os saberes e fazeres que trazemanadgs sdo considerados no momento

de efetuacao das “fabricacbes”, ao sabor das gaémaias e contextos espaco-temporais.

Pelo viés da producdo e criatividade associadogyuaaf do consumidor, pela
consideragdo das contingéncias na “fabricacdo’uafiet pelo usuario, bem como dos
saberes e fazeres incorporados, a teoria dasgwae mostra um bom recurso tedrico-
metodoldgico para esta pesquisa. A centralidadeodmo nessa teoria, além da relevancia
que atribui ao espago e ao tempo, sdo pontos evadims, que participardo da analise das
praticas observadas entre os visitantes, no imstiencontro com algumas obras de arte
em Inhotim. A teoria das praticas em Michel de €mrt(2009) e Pierre Bourdieu (1996,
2007, 2009) permite ainda abarcar as questbesvesias afeccdes dos visitantes, tendo
em vista o esfor¢o para escapar de dicotomias cuib@tivo e objetivo, macro e micro,

individual e social.

Em De Certeau, a teoria das praticas estd muaoddigo estilo, ao fraseado, pois,
exatamente nos procedimentos, na arte de fazeriaestapara ele, as diferencas e
resisténcias dos usuarios. O autor recorreu a gorees militar da acédo, sob a forma de
taticas e estratégias, para empreender uma apalsmoldgica da cultura, considerada a
partir dos conflitos e das disputas de poder qeedsg. As estratégias, de acordo com De
Certeau, séo o calculo das relacfes de forca guoersepossivel ao se constituir como um
lugar, ao demarcar um dominio proprio. “O ‘propri®’uma vitoria do lugar sobre o
tempo” (DE CERTEAU, 2009, p.46). O modelo estratégserve de base a gestdo das
relagcbes com uma exterioridade distinta, a paatraperacoes de produgdo, mapeamento e

imposicao.

A tatica, por sua vez, € denominada como um calguéondo pode contar com um
préprio, com uma fronteira que cria uma exteriatelaPortanto, o lugar que se tem é o do
outro, como no caso dos frequentadores que desifrd& Inhotim, que realizam seus
percursos e criagcdes das obras em terreno allwiodaracdes e ritmos heterogéneos, a
partir das operagfes de utilizagcdo, manipulacatieeaedo. Pela auséncia de um lugar
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proprio, dependem do tempo, e sua forca resideapactdade de mobilidade e mudanca,
gue se apropria, usa, cria, atribui sentidos elatles, desocupa e sai, como os leitores de

De Certeau em apartamentos alugados.

Enquanto se constitui como um territorio, Inhotiincunscreve seus limites e
institui, em seu interior, regulamentos. Opera p@io de estratégias, envolvendo um
grupo de profissionais associados em rede — a dgedas redes de interdependéncias
envolvendo arquitetos, paisagista, curadores, tastis-, para conformagdo de sua
espacialidade. Desse modo, combina um lugar dergsda propriedade) com lugares
tedricos (narrativas) e lugares fisicos (paisageles)nodo que um domina o outro, e

privilegia, assim, as relacdes espaciais (DE CERTEZ09, p.96).

Pela perspectiva defendida por De Certeau, esser pig se institui de modo
hegemonico, ndo cobre todos os quadrantes de getigpespaco, ndo é capaz de impor-se
a tudo o que se realiza sob sua vista. Esse é getganinante para o autor. Dessa forma,
a partir do que escapa, postula o espaco de atdagaeles que, ao contrario, ndo detém o
poder de instituir fronteiras, e lanca luz as inawais e criativas operacdes realizadas por

consumidores e publicos “andénimos”.

As “apostas feitas no lugar ou no tempo distingiesmmaneiras de agir’ (DE
CERTEAU, 2009, p.97), se estratégicas ou taticasorespondéncia de Inhotim e seus
visitantes com 0s modelos estratégico e taticolaexeassimetria de poder entre os dois
polos, mas ndo exclui a dependéncia que nutrene etmessa relacdo de oferta e
demanda, perceptivel no interesse de Inhotim erfreguentado, em atrair cada vez mais
pessoas para seus jardins e obras, mas tambénsemréequentadores, que querem ver e
ser vistos em Inhotim, que querem se associar & @@dutos e sua marca, desfrutar de
suas obras e paisagens. O Instituto oferece plidades de usos que buscam satisfazer o
publico, ao mesmo tempo eque o cria. E o frequentador, por sua vez, queratese
usuario de Inhotim; satisfaz e cria necessidadegectativas a partir da relacdo de uso do
Instituto.
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A perspectiva de Pierre Bourdieu centra-se na géd&s praticas e nos sistemas de
praticas'®. Ela participa do panorama dessa pesquisa, sdbretupartir da nocdo de

disposicdes incorporadasapitud**>

, recurso analitico que contribui para a inteligilide
das praticas, para a compreensao de suas regdkisidatransformacdes, em um esforco
de superacédo de dicotomias como objetivo e subjedstrutura e agéncia, determinismo e
liberdade, condicionamento e criatividade, const&éa inconsciente (BOURDIEU, 2009,

p.91).

A nocdo dehabitus como principio gerador de pensamentos, percepedes
expressoes, torna coerente o que foi proposto héop@cerca dos usos das obras como
momento paradigmatico em que s&do acionados e z#dael saberes e fazeres
incorporados. Uma série de valores, crencas, pgiespinteresses, que tomam corpo no
momento do uso, sdo conformados por toda uma @d&periéncias, que nao se fundam

Ou Se encerram neste instante.

Como recurso analitico, lmabituspossibilita a compreenséo da capacidade humana
de criar e reproduzir e nos conduz ao corpo — lqual exceléncia, de sua escritura, de
acordo com Bourdieu. Na realizagdo da pesquisaleo Sg apresentou empiricamente
foram corpos modelados, posturas e maneiras caspoeerbais, gestos que se esbogcavam
e, logo, se perdiam no tempo e no espaco. Analigode, esse esquema postural adquiriu
“uma massa de significacdes e de valores soc@OQURDIEU, 2009, p.121). Os corpos
dos visitantes, suas posturas, atitudes e manafasgceram importantes informagdes
quando em interagdo com as obras de arte contengaod& Inhotim.

Em Bourdieu (2009), o senso pratico ganha contodeosatureza ao se converter
em esquemas motores e automatismos corporais.€@ gprendido pelo corpo nao é algo
que se tem, como um saber que se pode segurae diensi, mas algo que se €’
(BOURDIEU, 2009, p.120). Essa afirmacao evoca #caride De Certeau ao célebre

sociélogo quanto a imobilidade atribuida ao addair como que inscrito sob o marmore.

114 praticas tendem a constituir um sistema, assowiaeantre si por afinidades, mesmo que correspoada
diferentes dominios. Como exemplo, Bourdieu citacarréncia entre a frequenta¢do a museus, quencast
estar associada as praticas de frequentacao @steatbncertos de musica (2007, p.102).

115 Seja proprio de uma classe ou individudabitusconstitui um “sistemaubjetivo mas néo individual
de estruturas interiorizadas, esquemas comunsrdepado, de concepcao e de acdo” (BOURDIEU, 2009,
p.99; grifo da autora).
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Segue-se que o adquirideapitug ganharia mais relevo, em Bourdieu, que a aqusica
a aprendizagem. Este aspecto vai de encontro émqu@snento politico de De Certédl

De fundamental importancia para os dois autoresigstante de realizacdo da
pratica. Ela € indissociavel do contexto em qudaeNo modelo certeaudiano, o tempo,
bem como o espaco e o poder, sdo determinantesatiagorias de tatica e estratégia (DE
CERTEAU, 2009). Em Bourdieu, o tempo é de tal mimaeortante que, como na musica,
comparacao adotada pelo autor, o ritmo, andameategemrtacdo sdo constitutivos do seu
préprio sentido (2009, p.135).

Para esta pesquisa, sera adotado o pressuposto s disposi¢cdes considerando
0s saberes e fazeres incorporados constituintecap®es, subjetividades, percepcdes e
praticas dos visitantes de Inhotim. O modo de ceewmter as disposicoes, por sua vez,
aproxima-se daquele de Bernard Lahire (2004), goentaa sua pluralidade, sua
capacidade de adaptacao, inibicdo, ajuste, tranaf@io ou transferéncia para outros
contextos. O reconhecimento da pluralidade e, mesdiamanutabilidade das disposicoes,
funda-se em algumas transformacdes sociais, codicaihahire (2004, p.26):
em um estado particularmente avancado da difeigfidas condicbes e fungdes
sociais (da divisdo do trabalho social) impde-sequeestdo das influéncias

socializadoras heterogéneas e de seus efeitos aamestituicdo dos patrimdnios
de disposicdes individuais.

Partindo de diferentes pressupostos, tanto De &edeanto Bourdieu propdem
modelos tedricos que ndo se pautam na categomalidéduo e ndo lhe imputam intencéo
ou vontade. Em De Certeau, a perspectiva relacaniduida a ideia de individualidade
toma-a como “o lugar onde atua uma pluralidadedrete (e muitas vezes contraditoria)
de suas determinacdes relacionais” (2009, p.3@mAdesse aspecto, para ele interessam
mais os modos de operacao ou esquemas de acae dosgjeito. Dai seu enfoque sobre a
ocasido, a contingéncia e a capacidade criativaisio&rios e a pouca importancia dada ao

seu “passado”, sua historia, ou o apreendido. Bewyrdoor outro lado, compreende a

16| uce Giard chama de “antropologia politica” o coampetimento politico de De Certeau com o postulado
da criatividade an6nima, do saber ndo sabido dattcas (1995, p.16). Neste aspecto, a marca deeMich
Foucault sobre o pensamento de De Certeau ganparpées significativas. De Certeau aborda as psitic
como resisténcias aos mecanismos disciplinaresnedeneizantes. “As taticas do consumo, engenhassdad
do fraco para tirar partido do forte, vdo desembecdédo em uma politizacdo das praticas cotidia(@E’
CERTEAU, 2009, p.44).
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agéncia alheia tanto a necessidade mecéanica gadiberdade reflexiva; “Espontaneidade
sem consciéncia nem vontade” (2009, p.93). Na tidesanalitica que aqui se traca,
também o foco nado recai sobre o individuo, masesabroperacdes de uso da obra, de

construcdo da espacialidade de Inhotim e de respostcondicionantes por ela propostos.

Apesar da énfase de Bourdieu ter recaido, em algonsentos, sobre a decifracado
da obra de arte, eds Regras da Arteo autor propde uma abordagem da recepgao como
pratica; o senso estético como um caso particudlasahso pratico. Remonto as suas
palavras que, apesar de extensas, sdo esclarecedora

tive muita dificuldade em romper com a concepcdelestualista que, mesmo na
tradic@o iconoldgica fundada por Panofsky, e sabieina tradigdo semioldgica,
entdo em sua culminancia, tendia a conceber apggicala obra de arte como um
ato de decifracdo ou, como se gostava de dizer,lamaa’, por uma iluséo tipica
de lector espontaneamente inclinado ao que Austin chamavaaido de vista
escolastico’. Esse ponto de vista € o fundamentfildibgismo’ que, segundo
Bakhtine, leva a tratar a linguagem como letra anddstinada a selecifrada(e
ndoa ser falada ou compreendida praticamendee, de maneira mais geral, do
hermeneutismo que conduz a conceber todo ato dereens&o segundo o modelo
da traducédo e a fazer da percep¢do de uma obwmatutjualguer que seja, um ato

intelectual de decodificagdo que sup0e trazer & larempregar conscientemente
regras de producéo e de interpretacdo (1996, pg8d®;da autora).

Uma teoria da percepcéo da obra de arte como giiatlica reconhecer no saber
estético uma “apreensao preé-reflexiva”, possilétgpor saberes incorporados, que séo

acionados e atualizados no uso e prescindem da taoconceito.

Seguindo pela teoria das praticas na direcdo dasiaggade Inhotim, poderemos
mirar com mais atencdo os gestos dos visitantedh& passara pelas obras sem se deter
longamente. Uma breve apresentacéo delas, do amlilangaleria e da localizacdo em
Inhotim s&o necessarios, pois a recepcéo artisfioasse da em um vazio, assim como 0s
usos ndo se dao dissociados de um contexto. S&daderamente, um “nd de
circunstancias, uma nodosidade inseparavel do egtwit do qual abstratamente se
distingue” (DE CERTEAU, 2009, p.91). A obra papizida recepcao, de onde é isolada
das operacdes dos usuarios pelo artificio anali®wa, usos, ocasido e espacialidade sao
elementos analiticamente destacados de uma mefwmagds na qual se realizam e que

Ihes da sentido.

A obra de arte sera relevante enquanto “repert@no o qual os usudrios procedem

a operacdes proprias”, ao fornecer “o léxico des suaticas” (DE CERTEAU, 2009,
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p.88). Podem ser percebidas de diferentes mangioassuas propriedades formais e
estéticas ou por outros aspectos, dependendo elsahdaquele que entre em relacdo com
ela, dos demais saberes e fazeres que traz inadg®rSendo assim, ndo nos interessa
uma analise extensa das obras sob o viés de soatémgia artistica e de seus elementos
estruturantes, mas a partir daquilo que os usufamsn com elas. Se deixam ao publico
“um lugar onde possam marcar o daeeni; se, ao interagir com as obras, os visitantes
deixam marcas; se essas marcas alteram o tralxisiica e como 0 museu as controla

para nao perturbarem a obra e para assegurar indjaele.

O tempo de interacdo com as obras de arte seraemato como parte do sentido
das praticas. Da mesma forma, os modos de se deglelas galerias e obras. Por fim,
comentarios, expressodes faciais e posturas cospovaipordo a analise, de modo a tocar
fugidiamente as afec¢bes do publico.

Diante da conversa sobre arte contemporanea, gemds ha pouco, poderemos
observar alguns pontos importantes nas obras seéetas: Como a questao da interacao
com a arte contemporanea e da autonomia interpeetéd publico se apresenta? Como a
dificuldade de se relacionarem com as obras ertriatihes sentidos se d4 a ver? Como
0s visitantes respondem aos condicionamentos deciagade de Inhotim na recepcao

das obras? Essas questbes permeardo nosso caelsholras que conheceremos.

Em virtude da vastidao do territério de Inhotim e gtande nimero de trabalhos
expostos, foi preciso eleger alguns deles par&tse dor mais tempo. Deste universo, trés
contextos suscitaram-me questdes interessantesidecando o prisma da recepcao, além
de, entre si, contemplarem diferencas que abareate da diversidade de Inhotim, em
termos de linguagem artistica, nacionalidade ergémes artistas, tipos de relagdo com a
espacialidade do parque e com 0 publico, expressadistintos gestos e afeccdes
observados em cada um desses espacos. Nao peldegnayportancia enquanto produto

artistico, mas em funcéo da relacédo entre publmgeto, foi feita a escolha.

As Cosmococase destacam por serem bastante procuradas etamnesiohall
das “obras interativas” de InhotifRestore Novapresentou-se mais dificil de compreender
e bastante provocadora. osmococaestdo em uma galeria especialmente construida

para abriga-la, elaborada a partir de projeto stfinico e paisagistico, enquamestore
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Now esta exposta temporariamente na galeria Lago,aquepntrario, ndo foi construida
especialmente para abriga-la, mas recebe constamtenmovas mostras. A terceira e
altima producédo, a obra&ontinente-Nuvemencontra-se em uma das mais antigas

construcdes de Inhotim.

O préximo passo nos leva aquilo que foi mais rerder em trés contextos,
observados em distintos dias e momentos. A repetigdgestos e comentarios entre os
visitantes foi uma interessante descoberta, quelaeyapesar do maior ou menor espaco
concedido as producdes do publico em cada obradgmde praticas de recep¢do em cada

uma delas, um conjunto de possibilidades de usasgentes e historicos.

3.2. Trés destinos"’

3.2.1. Galeria Rivane Neuenschwander

Continente-Nuvem - Rivane Neuenschwandér?®

toda taxonomia de lugares € apenas contingente

Paulo Herkenhoff

Nosso primeiro destino é a galeria Rivane Neuenaober. Seguiremos por uma
trilha estreita, que nos deixa entrever o lagoraitdi passa a margem da galeria Mata e
nos conduz a uma ponte, de onde avistamos umahaaBmanca ao fundo. Mas, o que
atraia a aten¢do e provocava comentarios entrisitentes eram as carpas, vistas da ponte

no esverdeado lago artificial. Daqui de cima, nmaitambém tiravam fotos. Apos a

117 A maioria das imagens apresentadas sobre as ammtisadas foram cedidas por Inhotim, de acordo com
minha solicitacdo, ja que a autorizacdo para fwargrafias no interior das galerias me foi negpdia
instituicdo. Pude fotografar a obra de Rivane do lde fora e a de Hirschhorn também antes de erelar

18 Rivane Neuenschwander nasceu em 1967, em Beladttei (MG). Estudou na Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), regebetitulo de mestre pelo Royal College of Art
(Londres) e foi artista residente no Centro lagfistocolmo). Possui reconhecimento internacionsss
instalacdes, telas e videos ja estiveram nas Bielgal/eneza, Santa Fé, Istambul e Sdo Paulo eadalhip
esta presente em acervos como o0 do Tate Modermi{esne o do Museu de Arte Moderna de Nova York.
Ela é casada com Jochen Volz, um dos curadoresilagirn. Seu trabalho articula pintura, fotografia,
cinema, escultura, instalacéo e agdes particietori
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travessia do lago, a casa nédo aparece mais, souhepdes de passarmos da entrada da
galeria Cildo Meireles. Entdo, ela reaparece, dae@squerda, com sua fachada singela,
tipica construcdo do século XIX. Contornamos suwerdh pois a porta da frente esta
sempre fechada. Vejam se conhecem algumas dessdasplali estd um pé de roma,
adiante, um de jabuticaba. A galeria Rivane Neuemander é cercada por plantas tipicas
de jardim: ornamentais, frutiferas e medicinaissaEepc¢éo paisagistica dialoga com a
arquitetura da galeria, assemelhando-se a um fijadéi vo”, como disse um mediador em

visita, e se difere do paisagismo do parque comaodim

E possivel chegar & galeria por outro sentido,esceat a rampa que passa ao lado
dela. Por esse caminho, um muro vegetal encobasa permitindo-nos somente entrevé-
la. Ela se mostra como um todo apenas ao finakdeidh, a direita. Esse angulo ndo tem

tanto apelo visual quanto aquele proporcionado pgalm trajeto.

Figura 10. Galeria Rivane Neuenschwander
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Figura 11.Continente-nuvem

Entremos. O interior da casa, bastante iluminatbvaaco, desabitado, esvaziado
dos rastros de seus antigos moradores, contrasta aarater acolhedor e familiar de seu
exterior, simples e modesto. As placas de polipgapideixam entrever imagens formadas
pelas incontaveis bolinhas de isopor, movidas borsdo vento que sopra de ventiladores.
Esse teto se distingue dos materiais, do temp@ sealttidos da casa.

Continente-Nuvemroduz imagens com o movimento sutil das bolirdessopor,
ora mais rapido, ora suave, e, como 0 préprio ndineremete a nuvens e mapas. As
linhas do teto esquadrinham o espacgo e remetenaréas,ctraduzindo o desenho dos
continentes, sem lhes negar o0 movimento — congsecdmo nuvens, fugidios, fugazes,
impalpaveis —; ao passo que as figuras que surgsnpadrées abstratos transformam-se
em imagens reconheciveis, como acontece ao sepat@mas nuvens. Tempo e espaco sao
guestdes pertinentes a este trabalho artistico.

A obra de Rivane Neuenschwander foi concebida ed® 20exposta em Inhotim
no ano de 2009. Segundo as monitoras Mariana € 8Mpadpria artista escolheu esta casa
para abrigar sua producdo — a constru¢do maisaagignhotim, onde morou uma familia
de 11 pessoas, dentre elas, uma se conservavarfariai do Instituto, a época da
pesquisa. A artista acompanhou a restauracao g ambradia e, junto com um escritério
de arquitetos restauradores, primou por mantergaalidade e identidade do espacgo. Ela

sugeriu que se colocassem bancos nas laterais & guieada do publico se desse pelos
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fundos, como o costume interiorano de receber asops conhecidas pela porta da
cozinha, estabelecendo uma relagdo de intimidaheasovisitantes. Uma monitora disse
que esse gesto significa "que vocés sao bem vimdasmsa da Rivane". Uma mediadora
ambiental falou que gosta de comecar suas visitas grupos por essa obra, porque ela
recebe pela porta dos fundos. E a mediadora Celnal gue, dessa forma, deixa-se de ser
espectador para ser participahteNdo pude perceber em que medida a performatizacéo
do gesto dos frequentadores, de entrar pela postéuddos, e a conotacdo de acolhimento
e intimidade a ele atrelada, eram percebidas plelosis visitantes que passavam por essa

obra sem serem informados sobre isso.

Neuenschwander propde ao publico, pela obra e gahbexto expositivo, um
conjunto possivel de gestos, como sentar, olha giana, imaginar figuras a partir das
composicdes com as bolinhas de isopor, deitarsédaacos ou no chdo. Com excec¢éo dos
dois ultimos, esses foram gestos recorrentes estvesitantes observados. Algumas vezes,
pude vé-los olhando para a obra e sorrindo, outapda para o teto e comentando com
conhecidos o que viam: "T0 comecando a viajar. €6de um peixe", “Ali tem um
cachorro, olha o focinho dele!” ou um passaro, woguma pessoa com 0s bragos
abertos, e tantas outras imagens que ndo fui cdpabuvir, compartilhadas entre

cochichos.

Nesse trabalho, como em outros, Neuenschwandarneasihcluir a participacao
de “forcas externas” na producdo da obra, as vemsgjais (lesmas, peixes), seres
humanos, ou, nesse caso, ventiladores, como umma fde fazer uma cronica do “estado
permanente de transformacado” das coisas, nas paldarartista (citada por RAYMOND,
2010, p.22). As formas “desenhadas” pelo ventdi@alimente produzido escapam ao
controle da artista e do publico, frutos do ac&mundo Moacir dos Santos, ela também
costuma propor ao publico “completar o trabalhotede, desse modo, ao outro, parte do
controle sobre o significado da obra (2003, p.&®).Continente-Nuvea capacidade do
publico de “completar” a obra aparece, sobretudm,antonomia que possuem para
imaginar o que seria cada forma e nomeéa-la. Algiimeram isso, outros ndo se
envolveram com essa proposta e apenas desfrutaraasd fresca e boa para o descanso,

19 Conversa com monitora que estava nesta galeri@Qete agosto de 2013; comentario de uma mediadora
ambiental em visita com grupo, dia 30 de outubr@@fE3, e da mediadora artistica Carol, também eitayi
no mesmo dia.
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outros varios demonstraram interesse apenas em gadanaterial era aquele no teto e

COMoO Se movia.

A artista envolve-se com a producéo de um modoeatife daquele que se costuma
atribuir ao artista-artesao, que domina uma técmamipula materiais e, assim, deixa as
marcas do seu corpo na obra, ora mais, ora megealtaas. Ela concebe, combina,
propde relacdes entre materiais e possiveis senédarticula outras criagcbes — seja de
animais, maquinas ou humanos. Os materiai€a®inente-Nuvemao foram fabricados
pela artista, mas arranjados de acordo com sua$tayEe ndo contém os vestigios do seu
corpo. Um outro lugar da criacdo se esboca nessesn@ntos. Assim também acontece
com as outras obras que conheceremos. Nesta,amidreds producdes do publico ndo
deixam marcas perceptiveis; sdo tado fugazes quentesenhos que se formam com as

bolinhas de isopor.

Podemos circular ao redor da casa, observa-la ifevedtes angulos, descobrir o
jardim que a envolve, comer jabuticabas, quandeegsha €poca — em outubro, estava
cheio delas, o que provocava comentarios do publico grupo de adolescentes e um
casal tentaram fotografar uma borboleta azul quesgaa sobre um arbustro em frente a
casa e na jabuticabeira, de onde outro casal t@eigar uma fruta.

De interior da casa também podemos ver as plaefas panelas. Dentre as trés
galerias de nosso percurso, essa deixa mais ezidaeiacao entre dentro e fora proposta
pela arquitetura em Inhotim. As janelas permitene @u paisagem entre na galeria
compondo “quadros naturais”, a0 mesmo tempajaeo espaco expositivo compde com
a paisagem, acrescentando-lhe singeleza. As oigtiksn a obra do seu exterior, mas
revelam a preocupacao de compor com a constru¢sagfstica na imagem projetada pela

galeria.

A obra de Rivane € um interessante exemplo daditade da interferéncia de
Inhotim na producdo do ambiente da obra e de dgavencdo sobre a recepcdo, nos
sentidos que o trabalho adquire e experiéncias puomove. Um conjunto de
procedimentos tornou possivel a relagdo intimaeeatcasa e a obra: a restauracdo e
adaptacao daquela para receber o trabalho; o EIsague envolve a casa e que pode ser

percebido do seu interior; a performatizacdo ddogés visitante, ao entrar pelos fundos,
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atribuido a uma intencionalidade da artista e asemtido. Desse modo, a obra esta
profundamente envolvida no espago da casa e dionja@s dois compdem um universo
consonante, que envolve a obra e passa a fazer g@stsentidos que ela adquire e das
experiéncias do publico. Impregnam de tradicdoestnalidade e “mineiridade” a obra,
por vezes, chamada "Casa da Rivane", “casa daeatgliintal de avG”, por monitores e
mediadores. Importante o fato de Neuenschwandetesklinas Gerais.

A casa e sua historia ocupam lugar central nasicaxdles que monitores e
mediadores concedem ao publico solEentinente-nuvem Além disso, algumas
“mitologias” que envolvem a obra — para empregaermo de Nathalie Heinich (2003,
p.10), que se refere, de modo geral, a histériexj@as e piadas sobre os artistas ou sobre
0s objetos de arte —, neste caso, referentes @riaigtessoal de Rivane, compdem as
narrativas dos monitores, como o costume de isa da sua avo, sentar na varanda e ficar
olhando para o cétl. Essas histérias trazem pessoalidade e intimi@dadéra, o que
contribui para aproxima-la dos visitantes, e preento “buraco” que €, muitas vezes, 0

objeto, um grande vazio sem nada ou ninguém gpessa ver (HEINICH, 2003, p.10).

Em sua dissertagéo, Anna Thereza do Valle BezerMahezes propde a categoria
“obra-casa” para se referir a algumas galeriasntietim, que sao “situacdes nas quais
invélucro e obra sao indissociaveis, onde contmeniconteddo se confundem” (2012,
p.58). Uma delas é a galeria Rivane Neuenschwéridbtenezes considera que, nesses
contextos, “o0 espaco de Inhotim passa igualmentaezer parte da obra, sendo dificil
determinar o limite da obra”, ou seja, “a casa tamise torna obra” (2012, p.112). Mesmo
quando a obra néo foi concebida exclusivamente ggsa contexto, como € o caso desta
de Neuenschwander, novos elementos se agregam a alaliferenciam das outras

montagens.

120 Nas narrativas de monitores e mediadores, algmas abordados extrapolavam a obra e se referiam a
artista, ao espaco da galeria e a Inhotim. Os hsergei mais recorrentes foram: explicacao solmenee da
obra, que se refere a continente e nuvem; hisggsoal da artista: costume de ir a casa da aicar f
olhando para o céu; informacdes sobre a casa gegse moravam |4, janelas de onde se vé a paisa@em
mediador Wendell, em entrevista, disse que “Aquioéfortavel falar da histéria de Inhotim” e sobre a
relacao entre as curadorias artistica e botanica.

121 Outros casos citados pela autaraleriasDoug Aitken, Matthew Barney, Valeska Soares, Mabigadot
e a obra de Rirkrit Tiravanija.
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No caso dos outros trabalhos analisados, Casmococassdo reunidas e
relacionadas a partir da proposta da galeria, dbéiemte-labirinto, mas cada sala
permanece praticamente como propos Oiticida e DéAlmmRestore Nowpouco se altera.

A principal interferéncia se da em sua inscricdonageativa curatorial da galeria, que
interfere na recepgdo da obra e nos seus sentigbsquanto ao trabalho de
Neuenschwander, a galeria interfere de forma pagrante, dificil de precisar os limites
de um e outro e de isola-los fisica e semanticaan&dsse modo, todo o ambiente da casa
se torna a propria obra, passa a ser uma “obraeatebie “um novdContinente-nuveim

como disse o mediador Wendél

A casa em que estamos é um espaco repleto de nasmg@ue ja teve muitos e
diversos usos. Foi sede do Programa Educativotd#iin, segundo o mediador Wendell
e, antes disso, foi usado como residéncia famftidsede do projetbaboratério Inhotim

foi enfermaria e, desde 2009, é uma galétia

O vazio que os visitantes encontram ao entrar Ba, qaor vezes, supreende-o0s,
como ocorreu a uma mulher acompanhada de um dasal € uma crianca. Ao entrar, ela
abriu as méos na lateral do corpo, com as palmasgraa, como guem pergunta “o que
h& aqui?”. Sentou-se e disse que era bom descéndaw. visitante entrou, olhou o espacgo
vazio, verificou atras da porta e disse “nao tewlaihaUm homem tentou subir no banco
para olhar da janela, a monitora disse que naap&tk foi entdo em direcéo a escada, ao
fundo, para ver das outras janelas, ela tambéradhertiu que ndo podia subir ali, até que
a namorada |he disse “A obra de arte é no teta tto, amor”. Ao que respondeu: “Ah,
agora que eu vi** Pude observar a monitora apontar para o tetalan fa obra é no
teto” para outros visitantes, antes mesmo de sguptada. Outros perguntaram “Aqui é
no teto, né?” ou "Onde é a arte aqui? No teto?g partificarem-se de nédo apreciar algo

indevidamente.

122 Entrevista a respeito das obras analisadas, ciolac&dutora em novembro de 2013.

123 Informag6es concedidas pelos mediadores artisMesdell e Tamara em entrevista a autora, sobre as
obras selecionadas para a pesquisa, em novemgige

124 Apesar das investidas desse visitante de tentseredr a paisagem pelas janelas e ser tolhido pela
monitora, poucos foram os que se detinham ou c@went sobre as paisagens que se apresentavam das
janelas da obra, pelo que pude observar.
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Outros, ao contrario, olhavam para o teto logo aar o umbral da porta.
Paravam ali mesmo ou iam se sentar lentamentedssmar o olhar do teto, ou ainda,
deslocavam-se ao fundo sem mirar acima. Os deséotas dos visitantes pela galeria
eram diversos. Houve quem se sentou na escadarec@stou para ter uma posicao
confortdvel ao olhar para cima. Um casal permaneessim por 6 minutos
aproximadamente, sem trocarem palavra. A mulheragosorria. Ouvi alguns dizerem que
poderiam ficar ali por horas, “o dia inteiro”, “@laxante”, “fresquinho”, “casinha do
descanso”. A maioria, entretanto, ndo se demorassanobra, em torno de 2 ou 3 minutos,
quando muito, com excec¢des que beiravam 6 ou aénm22 minutos, a que observei de
mais longa. Quando passavam mais tempo, era ratoeavolverem-se com outra coisa,
em uma conversa sobre outro assunto ou olhandopa d& Inhotim. Essa rapidez pode
traduzir o pouco interesse pela obra e sua propastdta de vontade de se envolver com
ela, a urgéncia diante do grande numero de trabatserem vistos em Inhotim ou talvez
porque ela seja rapidamente “decifrada”.

A pergunta “o que é isso?”, introduzida por um raddr em visita, um grupo
respondeu “cupim” e “arte”, e para a pergunta sabrgue estavam vendo, de outra
mediadora ambiental, as duas mulheres que a achenmn responderam “nuvens”,
enquanto o homem disse “bolinhas de isopor”. Tantdimensdo material, quanto os
sentidos a que remete ressaltam da obra, apegauntgiro parecer atrair mais o interesse
dos visitantes. Ao publico observado interessairipalmente saber “o que é iss0?”, ou
seja, qual material se movia formando figuras ecaoira agua? Formiga? Abelha? “o
vento € de fora?”, “é o vento natural?”, "Quant@ntitadores tem ai?". Foi também
motivo de muitas brincadeiras sobre a obra. Em wpayde terceira idade, um integrante
disse que era sujeira no teto. Em outro, formadmap por homens, um falou que isso
tinha muito na roca: “caruncho”. De forma mais nsiea, uma mulher comentou com
seus acompanhantes: "Vocé pagou R$ 28,00 pra Veolabhas de isopor que a mulher
colocou”. Os comentarios que denotavam uma degéxida obra eram raros e em tom de
brincadeira, como este: "Essa é do Programa Mirdsa ®Minha Vida". Da mesma forma,
a obra, pelo que pude observar, ndo demonstrouogaovntensas afeccdes entre os
visitantes. Sorrisos eram a expressdo mais reder® alguma comocdo. Leves, ao

contrario do que provocaram as préoximas obras.
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Alguns destacaram a presenca do movimento, coraonagher acompanhada de
um grupo: "Muito legal a concepg¢éo da obra. Umaamn movimento". Outra senhora
comentou: “parece até quando vocé ta olhando puo gquée fica mudando...”. Poucos
comentaram sobre o carater estético da obra: "eldgmais ter um teto desse, em casa” e

"Eu quero colocar isso la em casa. Olha que boAgaiuvens".

Aproveitar a casa para descansar das caminhaddshmtim, sentar um pouco e
desfrutar do clima fresco em seu interior; surpideerse ou frustrar-se com o vazio
encontrado dentro da casa; perguntar sobre o lademecanismo da obra; fazer leituras
das imagens formadas pelas bolinhas e compartiiraros acompanhantes; ndo se deter
nas paisagens que se vé pelas janelas; ndo edtaiseea obra € no teto — essas foram
algumas das recorrentes praticas observadas entvésitantes que passaram por aqui.
Revelam usos da obra e da casa, sendo que, aswezas vezes 0 outro prepondera no
breve encontro que os visitantes estabelecem ceenastexto. A intima relacdo dessa
casa com seu teto criou ambiguidades que deixaudregadores em dulvida quanto a

direcdo para a qual deveriam olhar, o que deveai@dmirar, e se “a obra é no teto”.

3.2.2. Galeria Lago

Restore Now - Thomas Hirchhorn!?®

Chaotic spaces, because that is what the artigsywan
to work in the midst of chad$®

Ignacio Cabrero

Podemos acessar a galeria Lago, onde se encooltva @e Thomas Hirschhorn, a

partir de diferentes caminhos, que chegam por usmexou outro dela. Sua entrada nao e

125 Thomas Hirschhorn nasceu em 1957, na Suica, eevirabalha na Franca, atualmente. Designer grafico
de formagéo, a partir dos anos 1980, voltou-se @aganpo das artes. Utiliza-se de diferentes direip

como escultura, video e instalacéo; seus trabaktd® intimamente ligados a critica social e aliti
Aproxima os mundos da moda, da arte, da politita fosofia (GOMEZ; HIRSCHHORN, 2009).

126 Espagos cadticos, porque é isso o que o artista iabalhar em meio ao caos (tradugéo da autora).
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muito visivel, nem mesmo a galeria como um todo, ggande parte, velada por uma

cobertura vegetal. Nesse ponto de Inhotim ndo ledgr concentracdo de espagos
expositivos ou obras externas, e dos trés destleoROSSO percurso, esse € 0 menos
visitado, de acordo com os dados fornecidos pedttuimo, referentes aos meses de marco
a julho de 201%".

As formas do edificio ndo se destacam como aguidagaleria Cosmococa e
Rivane Neuenschwander. As palmeiras que se e@umiirmas sobre as outras e tecem
uma verdadeira muralha na parede lateral da gdlaga compdem com a arquitetura do
edificio e ganham destague sobre o concreto. Estdeate poderia ser caracterizado
como “o cruzamento entre a natureza e o cubo bramwmviado e remodelado”, nas
palavras do curador Rodrigo Moura (PEDROSA; MOUR®(8, p.36).

bY

Passadas as instru¢cdes do monitor a entrada deaagalejue, aqui, além das
informacgbes de costume, instrui-nos sobre as “imagfrtes”, prevenindo nossas
sensibilidades para a obra de Thomas Hirschhomcengramos, em seu interior amplo e
branco, trés ambientes de diferentes propor¢cOels gm, com uma obra em exposicao
temporaria®®. O segundo deles, o mais amplo, interessa-nosrtie, pois é onde se instala
Restore Now

127 |nicio da contagem de publico por espaco expasigm Inhotim. Os dados referentes aos meses
posteriores foram solicitados, mas ndo foram cedidda instituicao.

128 primeiramente, essa galeria abrigava as dbaassonde Chris Burden, €onfrontq de Cinthia Marcelle,
além deRestore NowAo longo da pesquisa de campo, houve uma troccee/o e permaneceu apenas a
Gltima. As outras duas foram trocadas @abra de Marepe, €ntre a chuva e o0 boneco de netle Sara
Ramo. O som de buzinas de automdveis do video deellla costumava vazar e atravessava a obra de
Hirschhorn, compondo com seu caos. Com a mudangaetvo, esta obra voltou ao siléncio, uma alteraca
significativa.

135



Figura 12 Restore Now

Figura 13 Restore Now

A obra, criada em 2006, instaura um ambiente & pextgaleria, com paredes, piso
e iluminacéo proprios. De dentro dela, ndo se parade branca da galeria. Hirschhorn
compde um arranjo com objetos diversos cujo powoidahé a aproximacdo espacial e

semantica entre a ferramenta e o livro — elemeotga distancia celebra a historica
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dissociacao entre o fazer e o pensar. O livro passa visto como uma ferramenta para a

“restauracdo” ou como arma de destruigéo, seguadativas dos monitores.

Além dos livros e ferramentas, h& sofas recobentoéita adesiva, tAbuas saturadas
de pregos fincados, um megafone e um estilete @igareplicas de livros em diferentes
tamanhos e em grandes proporcdes, videos exibidoaparelhos televisivos, maos de
manequins, globos, e mais ainda. Materiais cotaiarem sua maioria, muitas vezes
toscos, envoltos em fita adesiva, em um tratampregario. Em cores diversas, azul,
vermelho, preto, branco, cinza, amarelo, verdeplgstos contribuem para 0 excesso
informativo e para o apelo proposto pela obra.délavida o usuario a uma imersao, seu
corpo esta cercado pelo trabalho, onde pode tudomes nada tocar. As producdes de
Hirschhorn sdo descritas como um corpo dinamicacereado em si mesrfd, onde tudo

esta conectado, construcao e destruicdo (CABREBR@, D.21).

Na primeira estante verde, logo a entrada daigaferam colocados, lado a lado,
uma ferramenta, um livro e uma imagem de homemladat’®. Essa mistura é muito forte
e provoca reacdes diversas entre os visitantedivids sao de filosofia, sobre estética,
moral, ética, poder, de autores como Hegel, KardtzBche, Deleuze, Sartre, Foucault,
Arendt, Habermas, Heidegger, Derrida.

Ao entrar na obra, os visitantes podem criar secupgo por ela, que lhes oferece
uma profusdo de estimulos visuais, mas lhes itdéeaditoque. Vi uns poucos burlarem
discretamente essa restricdo e darem vazao a eotéadonhecer pelas maos o material e
a textura da obra, como um homem que tocou os glebquanto caminhava proximo a
eles, e um senhor que deu pequenas batidas neteegfijante. Visitantes podem ler as
paginas que Ihe foram mostradas pelo artista, @@asutras.

Aos gestos de Hirschhorn, de selecionar objetaar autros (faixas, livros e
ferramentas gigantes, estruturas com globos, tatmraspregos), coloca-los em relacéo e
compor um ambiente, correspondem os gestos dog@siblie "editar” relagdes e sentidos

entre objetos e imagens neste "caos organizadoeschiiorn convida ao estabelecimento

129 «(_ ) Hirschhorn’s spaces are always combined tnfa self-contained, dynamic body” (LORENZ,

2011, p.108).

130 De acordo com um monitor, s&o imagens de homembaala Guerra do Golfo (informacéo concedida
em conversa, em 1° de novembro de 2013).
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de relagdes entre objetos, por vezes, tao distaotestidiano, como as ferramentas e 0s
livros; provoca com as imagens de mutilados emrastg com os livros de filosofia,;

revela a destruicdo e a deformacdo — pontos ralevauie incomodaram muitos visitantes
ou tornaram dificil a construcdo de sentidos eralieentos, em meio a esse ambiente

repleto de referéncias diversas.

A obra, este grande ambiente, permite a circulagiadistintos percursos, sendo
gue nem todos 0s visitantes passavam por todaa&s u viam 0s varios objetos com a
mesma atenc¢do. Os “desenhos dos passos” eramriakeatfsuarios olhavam para varias
direcbes, caminhavam mais lentamente, de modo, giet@indo-se aqui e ali, outras vezes,
chegavam mais perto para ver detalhes. Aquelesngmie se demoraram na obra,
observando seus diversos objetos, tomaram em trkd a 15 minutos, outros, que se

deslocavam muito rapidamente, as vezes, ndo serdemnol minuto.

Alguns dos principais pontos nos quais observei Ublipo interromper a
caminhada, mesmo que por poucos segundos, foramidess, as prateleiras com as
imagens de mutilagcdo e, com menos incidénciaaasdrescritas com pregos. Pude mesmo
ver, repetidas vezes, visitantes perguntando adaah@donde era a saida da obra ou saindo
por onde haviam entrado, sendo que a obra pergsdtrapor outro lado, que levaria ao
terceiro e ultimo trabalho artistico da galeriasd&saida propde ao visitante minimamente
cruzar a obra, convida-o ao deslocamento por &da.parece demonstrar como 0 senso de
direcédo de alguns se tornava confuso no ambieatgue nao tinham percorrido-o todo, a

ponto de visualizar a saida.

Nem todos tinham interesse em se demorar na obemopercorré-la como um
todo. Alguns a cruzavam com passos rapidos, busdagd a saida, outros caminhavam
pouco desde a entrada e saiam por ela. Algunscargam sem mirar as imagens de
mutilacdo nas prateleiras verdes. Trés mulheresnpanhadas de uma adolescente, nao
gueriam ver as imagens dos homens mutilados. Bor usna colocou o mapa de Inhotim
aberto de um lado do rosto e, com a mao, protegiatro lado, encolhida, ela procurava
atravessar a obra sem vé-la, protegendo-se dagémsdortes”. Foi, entdo, que o monitor

Ihe disse que so6 as prateleiras continham taiseang@ ela comecou a olhar o ambiente.
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Restore Nowdeixa mais evidente que qualquer outra obra deme@ercurso, a
individualizagdo da recepcédo, de que fala Elia®4)19Pude observar entre muitas das
pessoas que chegavam juntas, que nem sempre fazragsmo percurso na obra, ora
caminhavam na companhia umas das outras, ora dapapercorriam-na de acordo com o
proprio interesse, no ritmo individual. As vezescivam comentarios, outras, ndo. No
caso de um casal observado, o homem ja havia segai a proxima obra, enquanto a
mulher permanecia nesta. Diferentemente,Casmococaspropdéem um contexto de
interacdo entre os visitantes e faz com que pergaam@untos, estabelecam jogos uns com
0s outros ou compartilhem seus comentarios de ag@mt— como veremos em breve.
Continente-Nuventambém nao oferece grande margem para a dispdosagrupos de
visitantes, que ora compartilham as imagens qua gadvisualiza ou sorriem uns para 0s

outros, comunicando o que sentem.

Um dos pontos em que se detinham os visitantgsalasras escritas com pregos
retorcidos, fica atras de uma prateleira verde aoagens de mutilados. Algumas das
palavras sao “dominio”, “a vontade de saber”, “agt@o social”, “o crime e o sacrificio”,
“direito de morte e poder sobre a vida”. Juntamenta as frases escritas em faixas pelos
quatro cantos da obrg, elas impregnam o ambiente da carga politica ielsattibuida ao

trabalho de Hirschhorn.

As imagens de mutilagcdo sdo o elemento mais praeocda obra. Expressdes
como “Nossal!”, “Meu Deus!”, “Credo!”, “Ave Maria!”;S&o de verdade. Cruz!”, “Credo,
Deus Pai”, davam-se uma ap0s a outra, sobretudoampiieres, ao verem-nas. Elas
expressavam nojo, repugnancia, pena. Algumas seae&m a vé-las, ao serem avisadas
pelo monitor ou depois de ver uma ou outra. Umaherusussurrou sozinha “que coisa
mais besta”, e que achou aquilo muito agressivdeReer homens e mulheres fazendo
caretas ao ver as imagens. Alguns homens comentamssa, essa € muito forte”, “cenas

muito fortes”. Outro demonstrou, com expressoesaifacestar impressionado.

Mas essas ndo eram, evidentemente, o Unico eixtoem do qual giravam as

atitudes dos publicos diante das imagens. Algunsodstravam despeito: “Essas séo as

131 Frases espalhadas pela obra: "homens em tempasissn"os insensatos", "culpabilidade organizada
responsabilidade universal" e "o grande medo”.
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imagens de mutilagdo?”, disse uma mulher rindos Tmémens, em visita mediada,
responderam a mediadora que nao ficaram chocadqagas imagens sao a realidade, o
gue se V€ nos jornais, e que os acidentes deliabfdrecem imagens ainda piores. Uma
mulher comentou “Esse ta cozido”, para uma das emaga entrada da galeria. A jovem
gue a acompanhava perguntou como ela podia rinldagm resposta, ela riu. Um homem
falou que parecia “0 massacre da serra elétricauvel ainda quem ndo demonstrasse

alteracdo emocional alguma.

Outros elementos também provocavam os visitantesitr® a diversidade de
atitudes diante da obra, uma adolescente exclangoee ‘bonitinha” para uma das
ferramentas gigantes. Seu comentério, desprovidood&, revela o carater estético que
ela vislumbrou em um elemento da obra, o que fetdme raro. Um senhor apreciou as
ferramentas na entrada da obra, falou 0 nome debemanarca que constava la e disse
que queria uma oficina como a do artista. Os ligigantes de Deleuze provocou risos
surpresos, mas nao desprovidos de desprezo, deisitaate, como se aquilo néo fizesse
muito sentido. Outra mulher olhava com o cenhoZidm para as maos de manequins
femininas que seguravam ferramentas e livros, proxa saida da obra. As vezes, era a
obra como um todo que provocava os visitantes: éhelsse ambiente carregado”; “Nao
achei nada legal ai”; “Piracéo total”, disse umahsea rindo e saindo da galeria. Em um
curto dialogo, um falou: “Esse artista ta muitotpdrado, t4 precisando de um psiquiatra,
a cabeca dele ta muito baguncada”, ao que a mylieeo acompanhava respondeu: “Vocé
precisa entender a intencédo do artista”, e eleedi%$¢$do preciso entender nada nao”. A
obra pareceu provocar o publico a partir de um efgém especifico — as imagens de
mutilados, por exemplo — mas também como um todocdnentarios que relacionam a
obra e o artista a loucura destituem a possibiidbelcoeréncia e sentido do trabalho e séo

um tipo de rejeicdo, que pode ou hao questionaes@tuto de arte.

As principais duvidas dirigidas aos monitores dizi@speito a aspectos especificos
da obra, como: "qual o simbolismo dos pregos?'fue os livros tinham a ver? Podavam
as ideias?”, “0 que o artista quer dizer com is8deo]?”. Alguns também solicitavam
explicagBes gerais, sobre 0 que queria dizer a dbraa mulher perguntou a monitora,

apontando para um dos livros grandes de papelssn & arte?”, ao que aquela respondeu
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com um discurso pronto, que atribui determinadosices aos objetos da obta Uma
segunda monitora iniciou uma explicagéo para oasigante dizendo que, em sua opinido,

a obra era um protesto e, portanto, ndo era obastele

O guestionamento dstatusde obra de arte foi observado com mais intensidade
nessa galeria do que nas outras duasta@sontoldgico, de acordo com Nathalie Heinich
(2012), € estabelecido por quadros mentais, caissu cognitivas que estabelecem
fronteiras entre o que deve ou ndo ser consideagd@elos usuarios. A recorréncia com
gue se questiona se determinado objeto de arternpotanea € ou nao artistico se da, de
acordo com a autora, porque muitas das proposigésse tipo de producdo artistica
trabalham, precisamente, no limiar dessas frosté2@12, p.206), questionando o carater
estético, bem acabado e técnico da obra de arteR&store Nown&o h& beleza, séo
utilizados materiais ordinarios, e o tratamentoodaeles é mal-feito, tosco. Além disso, o
arranjo que compdem é, muitas vezes, incomprednséva o publico, o0 que promove

atitudes de desprezo, ironia ou rejeicdo a obraglgons casos.

Uma crianca perguntou a mée "o que € isso?", neferse ao video e a outros
tantos elementos da obra. A mée disse “Nao seis@idoada aqui”’, depois respondeu que
era um megafone e um serrote. Alguns visitantesnridos videos exibidos na obra, as
vezes, achando graca da imagem do homem dancaddaatmanequim, outras, com um
traco de ironia ou despeito. Um homem dancou nadrdo video. Fazia movimentos e
emitia sons como a caricatura de um doente mdd¢slka forma, lancava-lhe uma ofensa.
Dois jovens falaram “que loucura!”, ainda sobreidew, e uma terceira, que estava junto,

disse “Eu ndo tenho essa sensibilidade artistaray’.

A falta de sentido da obra para o usuario, a didade de compreendé-la, de ver
nela algum discurso, de extrair alguma sensacademgao, pode se expressar em raiva ou
desprezo, o que € um modo possivel de se posidimme a obra. Ndo sera a ironia e a

rejeicdo uma forma de producgéo do publico? Um naeloasar a arte contemporanea? O

132 0s principais pontos da explicacdo da monitoreriai-se: aos pregos, que, segundo ela, simbolizava
consumismo; aos livros, que eram como ferramepts, 0 artista; ao conhecimento, que podia serousad
para o bem ou para o mal. Esses aspectos foramraets nas explicacdes de outros monitores, que
também trataram das imagens de homens-bomba,itad@ exemplos de uso destrutivo do conhecimento,
falaram sobre os videos e sobre os livros, infodoaque eram de filosofia. Era comum explicarem ra ob
por partes, a partir de uma separacdo espaciabatroggrandes ambientes, como se cada um se seferis
um tema — ditadura, fim do planeta, entrada dasienes no mercado de trabalho, conservacdo e dé@strui
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deboche e o despeito pareceram, nesses casosstasspacontradas pelos visitantes a
alguma pretensdo do artista e do trabalho, que alémncavam. A essa excluséo,
respondiam diminuindo a obra em sua importanciaalervmas, ao mesmo tempo,
estabelecendo, a partir dai, uma comunicacéo,driaentidos para a producao a partir da

brincadeira, da zombaria.

A obra de Hirschhorn se destaca por criar um artdiparticular no interior da
galeria e dentro de Inhotim. Em contraste com aZaetlos jardins e das paisagens, ela soa
agressiva e perturbadora aos visitantes. Algunsgo@oem ter esse tipo de experiéncia
com a arte ou ao longo da visita ao Instituto. Wnaaitora falou que, depois de avisar que
havia imagens de mutilacdo na galeria, algunsavitgds ndo entravam, até porque muitos

estavam com criancaa

3.2.3. Galeria Cosmococa

Cosmococas — Hélio Oiticica e Neville D’ Almeid&>*

a méo q faz o rastrococa-maquilagem move-se déetela/faca ou o q seja
sobre a imagem-flat-acabada: filme-se ou fotogsafedo importa———» 0 cinetismo do ‘fazer
o0 rastro’ e sua ‘duracao’ no tempo resultam fragawos em posicdes estaticas sucessivas como
momentos-frames one-by-one
g ndo resultam em algo mas ja constituem momeigosean processo-MAQUILAR

Hélio Oiticica

A galeria Cosmococa abriga as primeiras obras deafmie, fruto da parceria entre
Hélio Oiticica e Neville D"Almeid&> Apesar de ser nosso Ultimo destino, € um dos mais

133 |nformac&o concedida em conversa, em 15 de ages2613.

134 Hélio Oiticica nasceu em 1937, no Rio de Janeirmorreu em 1980. Comecou como pintor, derivando,
progressivamente, para obras mais efémeras, diadneicperformaticas, que culminaram na criacdo de
instalacdes de grandes dimensdes. Participou dertampes coletivos de artistas no Brasil, como opGr
Frente e Neoconcreto. E considerado um dos artistas influentes da segunda metade do século XX no
panorama artistico brasileiro.

Neville D’Almeida, cineasta e ator nascido em BHlarizonte, em 1941. Destaca-se por producdes de
sucesso de publico no cinema brasileiro e pelaeraekperimental de alguns trabalhos, em que exydor
narrativas fragmentadas e ndo-representativas.
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procurados pelos visitantes, e ao lado das galétragsa, Cildo Meireles e Adriana
Varejao, foi uma das mais visitadadas entre margthe de 2013, de acordo com dados
fornecidos pelo Instituto. As obras de Cristinaesihs e Valeska Soares foram as menos
visitadas. O fluxo de visitacdo pode ser atribuiidocalizacdo da obra no parque, portanto,
a sua visibilidade e acessibilidade, mas tambérnnfasmacdes que os frequentadores
possuem ao chegar a Inhotim, como obras citades mélia, que lhes desperta a
curiosidade, a exemplo d&onic Pavillion conhecido como “Som da Terra”, de Doug
Aitken, a “Sala vermelha” oDesvio para o Vermelho: Impregnacéo, Entorno, Desye
Cildo Meireles, e “os fuscas” oliroca-Troca de Jarbas Lopes. As obras interativas
também foram citadas por monitores como opc¢des@svisadas pelos frequentadores,

como asCosmococasg Através a ultima de Cildo Meireles.

De onde estamos, mal podemos visualizar a CosmoEtxaparece ao final dessa
subida. Nao distinguimos bem suas formas, apenastexitura que difere da paisagem e
do céu. Até porque, ao lado do colorido dos fuslea3arbas Lopes e do banco kilométrico

de Hugo Franca, a galeria pouco se destaca a painisia.

Como continuamos a caminhada, podemos distingas farmas sélidas, pesadas,
maci¢as, ao nos aproximar, que pouco sugerem @mEeEntramos em seu interior. Para
aqueles que chegam a galeria pelo sentido contdescendo por um longo e sinuoso
caminho, que passa pela obra de Giuseppe Pendretidas com a diversidade de plantas
gue margeiam a trilha, a galeria Cosmococa tamieédé & ver somente a pouca distancia
e se apresenta primeiramente como um terragco cobergrama e contornado por um
pequeno muro de pedra. Este espaco convida o aladmirar a paisagem que de la se
avista, um amplo horizonte para além do parquegadmrrcom serras. A continuidade da

trilha e a obrdroca-trocatambém compdem esta vista.

135 D" Almeida e Oiticica conceberam, juntos, as priaeinstalacdes dglock Experiments in Cosmococas
sendo que as outras foram pensadas por Oiticic&r@sgparceiros. Esses trabalhos, somados a sésiads
Neyrotikae aos filmeg\gripina € Roma-Manhatta@Helena inventa Angela Marjdazem parte do grupo de
obras denominado W@si-cinemasAs Cosmococasao se constituem como fotografia nem como cinema,
mas como “a continuacdo do cinema’, que pretendeaelo cinema-espetaculo a uma nova forma de
linguagem fragmentada, como ‘critica em processaperando a dicotomia sujeito-objeto (OITICICA; D’
ALMEIDA, 2005, p.5,6).
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Figura 14. Galeria Cosmococa

Figura 15.Cosmococa Maileryn
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A galeria recoberta de pedra foi projetada peloitésio Arquitetos Associados e
construida em uma antiga &rea de pasto com pogetag@o. Os arquitetos Carlos Alberto
Maciel e Alexandre Brasil disseram que o local ofuiemplementada a galeria foi uma
sugestdo dos curadores, que propuzeram tambéns ddegmandas muito definidoras”
que se tentasse diminuir o peso do grande volumedificio na paisagem e que a
construcdo ndo criasse uma hierarquia entre as @osas>®. O comentario de um
mediador apresenta de que forma a primeira denfandtéendida: “Olhando de baixo, ela
[Cosmococa] se confunde com o céu. Ao descerracteiparece com a terra, 0 gramado
do solo™*’. A segunda demanda, por sua vez, foi contempladaa ideia do labirinto
que, apesar de ser uma forma importante na ob@itaéca — vide as producdéxojeto
Caes de Cacee Subterranean Tropicalia Projects, surgiu da experimentacdo dos
arquitetos para tentar romper com a linearidadexd®ecéo da série déosmococasrlanto
as demandas propostas pelos curadores, quant@a @ueal se segue de Carlos Alberto
Maciel, revelam a relacdo de estreito didlogo eumldependéncia entre os demais
profissionais envolvidos na elaboracdo do espapositivo e da forma de apresentacao
das obras em Inhotim que, como nos deparamos ritulcapnterior, articulam-se em

cadeias de interdependéncias:

houve um contato muito intenso com o0s curadores, dgiiniram, junto com a
arquitetura, toda a dindmica e a estratégia exp@stespacial, e também com o
Neville D’Almeida, que € um dos artista, e com osdéOQiticica, que é
representante da familia Oiticléa

Com quatro diferentes entradas — sendo que o pubbava majoritariamente
apenas uma delas, a que se volta para a trilhanu® chegam —, a galeria se assemelha,
em seu interior, a um labirinto, que permite aastamtes percorrer as cinco salas (de
diferentes tamanhos e com pés-direitos distinem)qualquer ordem, sem uma hierarquia
No percurso ou entre as obras. ApesarGtasnococaserem numeradas de 1 a 5, elas ndo
deveriam necessariamente ser observadas nessa.oRignisso, a forma como se
distribuem no espaco interno ndo corresponde a setuéncia numérica. Alguns

visitantes observados ficaram confusos, entrarams g uma vez na mesma sala sem

136 Entrevista disponivel efnttps://www.youtube.com/watch?v=4PzaHvpSg\Weesso em: mai.2014.

137 Em visita tematica realizada pelos mediadores Tamananda e Milton, em 9 de novembro de 2013.

138 Entrevista disponivel eimtps://www.youtube.com/watch?v=4PzaHvpSg\Weesso em: mai.2014.
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saber se ja tinham entrado ou ndo, por qual pataaleria haviam passado e onde
deixaram 0s sapatos — suas referéncias espaaaisaifn embaralhadas — efeito gerado
pelo espaco expositivo, que se associava aos fg@toduzidos pelas obras nas

sensibilidades dos visitantes.

O edificio discreto e sébrio, construido espeaifieate para abrigar essas obras,
tende a desaparecer em contraste com o0 entornonesea interior, as instalagoes
predominam — uma discricdo arquitetdnica que eserenciar as obras que abriga, de
acordo com Fernando Luiz Lara (2011, p.69), masrfieeperde a expressividade e néao
pretende ser um cubo branco. A fachada da galexiparece uma fortaleza, um forte, o
que contrasta com as obras em seu interior, quadeno grande expansao e liberacao
expressiva aos visitantes. Diferentemente de owspsicos expositivos de Inhotim, ha
neste, grande isolamento das obras em relacddemoex a paisagem, pois o edificio cria

uma realidade que nao € permeada pelas imagemsasxte

As cinco primeirasCosmococasforam concebidas e desenvolvidas por Hélio
Oiticica e Neville D"Almeida, em 1973. Algumas defaram apresentadas ao publico em
1992, por meio das indicagfes de D"Almeida e dstsuigdes de Oiticica, que constavam
em suas notas e cadernos. Em 2005, as cinco fogamstas conjuntamente, pela primeira
vez, no centro de Arte Hélio Oiticica, no Rio deeieo. Em 2010, chegaram a Inhotim,
com galeria prépria. Elas sdo descritas como ‘iasbes acompanhadas por densas
montagens de som amplificado, projecées de imageriementos ambientais especificos
(como redes, colchonetes, baldes)” (COSTANTINI F@Q,F2005, p.5,6).

A temperatura de algumas salas, a luminosidadeabasxmusicas e imagens que
compdem cada obra fazem parte da elaboracdo dsta@rtA cocaina participa da
alteracdo das imagens, “rastrococa-maquilagem reevgiete/lamina/faca ou o g seja
sobre a imagem-flat-acabada” (OITICICA; D"ALMEID2005, p.193). Nesta proposta, a
imagem esta deslocada do eixo central da obra @artitha com os outros elementos o
mesmo grau de importancia:

em suma—» a IMAGEM n&o é o supremo condutoffim unificante da
obra (...) o deslocamento da supremacia e da cmistda IMAGEM é o cerne
disso tudo: o g néo significa q o visual deixe detar: ele € até enriquecido: ndo é

mais aquilo q unifica: é parte-play do jogo fragtaelo q origina das posi¢oes
experimentais levadas a limiti@i¢l.).
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Entre os visitantes isso também era nitido. Mus®satinham por pouco tempo olhando
para as imagens, enquanto outros, nem isso fabld@monstravam maior interesse pelos
objetos disponiveis — "Tem rede!! Que delicia!" talwez, mais ainda, pelo que podiam
fazer com eles: chutar os baldes, jogarpaffs coloridos, entrar na piscina, pular na
espuma. Os objetos convidam a gestos dos usuéoio®, deitar nos colchdes, balancar-se
nas redes, jogar balbegpeffs pular sobre a espuma. Uma série deles pdde senatola

recorrentemente, como um repertorio comum que,perdente da idade e de outras
caracteristicas dos visitantes, repetiam-se a gadgue entrava na obra. Evidentemente,
havia modos distintos de fazer os movimentos, sitlatles, duracdes e ritmos diversos,
combinagdes ou mesmo variagdes dentro do que sardes/a sob minha vista — nuances

dificeis de distinguir e apreender, na maior pdate vezes.

Agora, seguiremos as instru¢cdes do monitor, dadasrta da galeria, que, além
daquelas de costume, referentes a fotografia, éanatigarros e celulares, permitidos em
area externa, solicita deixarmos na entrada nossostos para percorrer cada uma das

Cosmococas

CC4Nocagions

A musica de John Cage ambienta €8samococa a referéncia ao muasico aparece
explicitamente nas duas projecdes sob o escritéatidms John Cage”. Esse ambiente se
compde de uma piscina iluminada de diferentes fereneores, que reflete, no teto, luzes
que a ela se dirige; ao redor, colchonetes e dmtugrios com toalhas para o publico. O

forte cheiro de cloro devem ter sentido antes d&emnos.

Talvez esta seja a obra que exija, dentr€@snococasa maior disponibilidade e
disposicéo dos visitantes. Um grande numero delgsiena sala, observou e, em poucos
segundos, saiu. Alguns caminharam até as cortinas igolavam o vestuario,
possivelmente, para ver o que era. Outros colocammaos e pés na agua. Um casal
sentou no colchonete, até que a mulher pergunt@i?e como quem diz “0 que vamos
fazer agora?”. Levantaram-se, em seguida, e satammonitor saiu de tras das cortinas e

disse a outro casal que, se quisessem, podiamd@ntecom a piscina e que havia toalhas
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e vestuario. Eles ndo o fizeram. Uma menina peoguat monitora se podia nadar “de

verdade". Ela disse que sim, em roupa de banhouparintima.

Dentre 0s poucos que Vi entrarem n"agua, estav@sratiolescentes, que falavam
repetidamente que a agua estava fria e se moviaito,n@parente estratégia para se
esquentarem. Um homem, que néo tinha ido com ralgphanho, trocou-se logo ao
chegar, pulou na agua e mergulhou de um lado pawdro, varias vezes. Em uma terceira
ocasido, aproximadamente 20 pessoas estavam esnd@npiscina, algumas com o pé na
agua. Elas ndo pareciam compor um mesmo grupo. rdendeis rapazes entraram na
piscina, um de cada vez. As outras pessoas rideseareciam ser o centro das atracoes.
Um deles queria jogar uma mulher na agua. Paresgaconhecer, pois se chamavam pelo
nome.

CC3Maileryn

Na Cosmococaledicada a Marilyn Monroe, encontramos projec@esatdz pelas
quatro paredes e teto, em imagens com e sem cpaaibaldes laranja e amarelo

espalhados por um piso azul irregular, por ondarecas agudos de Yma Sumac.

Nessa galeria, observei poucos visitantes apentarem, ficarem na porta e
sairem. A maioria caminhava pelo espaco, mesmo ge®,ou outra, com alguma
inseguranca, por sua irregularidade, e chutavagavp os baldes para cima — em geral,
faziam isso entre conhecidos. Muitos sorriam a@-faze ao olhar para as projecoes.

Alguns poucos dancavam. Muitos estouravam bal@egiaato outros se assustavam.

Foi recorrente observar entre os visitantes algposs que inventavam nessa sala.
Um homem chutava o baldo como se jogasse futebaléenera lenta, enquanto narrava
sua prépria acdo para outra pessoa que o acomp@anDatro visitante propds ao seu
acompanhante jogar o baldo para cima e ir camimhafalou para ele observar como
ficava sua mente. Depois explicou, utilizando-serigtos gestos, que a mente oscilava
para cima e para baixo. Em um grupo de aproximaden&pessoas, entre 40 e 50 anos,
um homem comecou a jogar o baldo para uma mulhdro©também o fizeram. Uma

cantou "super fantastico, no baldo magico...". Weraeira entrou rindo e exclamou

148



ironicamente "Que lindo!". Em seguida, comecou rcda Todos sorriam e sairam em 1

minuto.

Como veem, o baldo ocupou o centro da cena nelssgeato a partir do qual os

publicos propunham jogos e estabeleciam relacdes €n

CC5Hendrix-war

Uma homenagem, dessa vez, a Jimi Hendrix, o angbiéessaCosmococase
compde, além das projecdes nas 4 paredes e naléetoysica de Hendrix e de algumas
redes. Estas provocam surpresa e alegria enttantes, os sorrisos sdo frequentes ao
entrar na sala e durante o tempo em que perman&tarou outra, ouvi um comentario
de alguém dizendo que ama rede, que queria d€)ae, delicia!”. Muitos efetivamente se
deitavam e se balancavam, por um tempo. Pude @psarancas serem balancadas de um
lado para o outro, enquanto faziam barulhos e algaze casais compartilharem uma rede.
Um deles, inclusive, ficou mais tempo que os dem@isantes, em torno de 8 minutos,
enquanto estive nessa sala. Ora se entretinhanoomoaoutro, ora observavam a obra,

apontavam para as projecdes e trocavam comentarios.

Em contraponto, outro grande numero de visitani®s,logo entrava na obra,
detinha-se, observava por alguns segundos as pesjee saia em seguida. Uns trocavam
comentarios enquanto observavam ou enquanto seavesti, que eu nhao podia
compreender pela presenca da musica. Uns sorriaimgsopermaneciam sem alterar a
expressao facial ou, em menor nimero, como dudsemasd que vi, faziam uma expressao

com a boca que denotava certo descontentamento, spensassem “OK, é iss0?”.

CCl1Trashiscapes

Ao som de forr6 e rock’n roll, projecdes em duasegas, que vazam para o teto e
as laterais, com imagens de uma privadd\ela York Times Magazireede Luis Bufiuel,
intercalam-se, e 12 colchdes azuis, com travessai@ mesma cor, distribuem-se

enfileirados nas duas paredes onde sdo projetadasagens. O frio da sala é notavel.
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A grande maioria que entra se dirige para os cekledse deita. Em um grupo com
4 criangas, um menino falou "aqui pode deitar" éode em seguida. Os casais
costumavam deitar em contato um com o outro, narmaoratrocavam comentarios,
olhavam as projecdes. Conhecidos também deitavaxinpos. Pelas posi¢cdes dos corpos,

pareciam bastante a vontade, despreocupados.

Aqui, mais uma vez, a imagem nao parece preponerdalvez a musica tenha
nesta sala, como rMdaileryn e naOnobject uma participacdo mais intensa na criagao do
ambiente da&Cosmococaelemento que excita e estimula os visitantes. cCdim Oiticica
(2005, p.196), a trilha sonora € sugestado para “DANCORPO”. Nessa sala vi, mais
uma vez, alguns dancando, neste caso, forr6. Ufegs@r dancou com alunas enquanto
dois jogavam capoeira; uma mulher ja entrou dargdado, foi até o centro da sala,
olhou as proje¢Bes, dancou um pouco com aguel@ gwempanhava, até separarem-se e
ela sair ainda dancando. Criancas pulavam em cwonaotthdo e riam enquanto uma

dancava.

CC20nobject

Um ambiente amplo coberto por grossa espuma foppadaum tecido, no qual
almofadas coloridas em formatos de bolas, conemdrgdos, espalham-se pela espuma e
pelo ar, concentrando grande parte do interesseviditantes nessa obra. Nas projecoes
pelas quatro paredes, aparecem uma foto da Yoko ®wapa de um livro de Martin

Heidegger e o livreYour children de Charlie Manson.

Essa sala concentra o apice da euforia e exci@dgdasuarios nessa galeria. Os
visitantes pulam, jogam-se uns sobre 0s outroscdamalhotas no ar e sobre a espuma,
gritam, riem, deitam, jogam qsuffs uns nos outros — tanto 0os mais jovens quanto 0S
adultos. Algumas das pessoas mais velhas que tedir@m, ndo faziam extravagancias,
mas deitavam ou pisavam diferente sobre a superfiei espuma, dando, as vezes,
pequenos pulos. O simples fato de caminhar porsgsaficie fofa jA mudava a atitude de
muitos, que respondiam com sorrisos. Exploravarngprao experimentar essa textura, ao

mover-se de forma diferente. Muitos tiravam fotesnessa obra.
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Aqueles que iam embora rapidamente, que paravapoma sem arriscar alguns
passos na espuma, eram, nesta sala, poucos, mearigéas idades. Alguns davam
pequenos pulos préximos a porta e logo se sentagtaitavam ou saiam. Um casal de

idosos olhou sem entrar. A senhora sorriu e di€yge barato! Esse aqui € pra meninada”.

Ja outra senhora, que parecia ter aproximadamérdeds, entrou apoiando-se em
outras 2 pessoas. Ela resistia a deslocar-senamclo o tronco para frente porque os outros
puxavam seus bragos, mas ela ndo dava passoseadlievdram-na para perto da parede,
onde se apoiou. Ela quis sair pouco depois. Umagrdp 7 pessoas demonstrou
inseguranca ao entrar na sala, andando com ossbabgrtos para manter o equilibrio.

Depois, foram aos poucos comecando a dancar, attodos estavam dancando.

Muitos casais deitavam juntos, recostados um sobwatro, trocavam caricias e
conversavam, ou brincavam de jogar almofadas esitré&Jm pouco parecida com a
interacdo n&C3 dos jogos com baldes, nesta, alguns estabelgogoa com opuffs o
mais comum, simplesmente jogar uns para os oyitbgt e se atirar no chdo coberto por
grossa espuma. Mais uma vez, a interacdo me passceastringir a conhecidos. As
pessoas demonstraram passar mais tempo nesta saj@ednas outras. Um grupo
permaneceu mais de 10 minutos e um casal, queaastetado desde que entrei, ficou 12,

dentro do que pude observar.

A respeito das poucas expressdes que demonstrdgamaainsatisfagdo com as
Cosmococgsdestaco o comentario de uma guia turistica qoenpanhava a turma do
Colégio Padre Eustaquio, de Belo Horizonte, e oEfldsa, visitante entrevistada. A
primeira disse que “E 6timo, mas o cheiro € ruimd segunda, que “é um espacgo que,
internamente, eles tém todo um cuidado com a limpEzai tinha um cheiro de agua
sanitaria forte. Isso me, me afastot’>."Outras formas de insatisfacdo se expressaram em

expressoes faciais e ha nao participacdo do pumdicabra, algumas das vezes.

139 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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Em algumas das visitas, que pude acompanhar, getgpEscola Integradaa esta
galeria, aquilo que faziam os alunos nao difemidao que faziam outros visitantes, com
a diferenca de que corriam, gritavam e riam interesde quase o tempo todo, a euforia era
maior e havia um pouco mais de agressividade mmsjdNaTrashiscapesbatiam-se com
0s travesseiros; estouravam mais baldesMaieryn; em Onobject batiam-se com o0s
puffs arrancavam-nos uns dos outros, e pulavam em @osaolegas fazendo pequenos
montes. Nem sempre percorriam todas as obras, rgw Ida visita. EmNocagions é
interditado a menores de 18 anos entrar na pisginap ser que contem com a autorizacao

de um responsavel.

O que se destaca n&opsmococase o0 lugar do publico e a relagdo que ele
estabelece com as obras, ponto central para oipidplio Oiticica (2005), que propde o
termo “participador” para sublinhar sua particigaga obra, da qual depende a existéncia
do préprio trabalho artistico. Participacdo é vistano “INVENCAO” e o enfoque recai
sobre o corpo dos visitantes: “Cria-se um cosmosetisacao produzidas primeiro pelo e
no corpo de cada integrante das experiéncias qualesenvolvem” (OITICICA,;
D’ALMEIDA, 2005, p.284). AsCosmococasonvidam o0s corpos a se colocarem em
situacbes diferentes do cotidiano (diferentes digies por onde se deslocam, por
exemplo) e distintas de como costumam se portarmeenobra de arte (deitar em uma rede

ou colché&o, entrar em uma piscina).

As sensacOes dos visitantes na interagdo com as @vam, de modo geral,
positiva, de alegria, surpresa, euforia, excitaé@menos, entre agueles que “seguem as
INSTRUCOES”, como fala Oiticica, e se abrem ao jogara o educador Otavio, essa
galeria promove uma catarse e o publico sai difereRelicidade, animagcdo e cansaco
foram algumas das sensac¢fes que destacou. A dstuttaarquitetura Débora disse que

parecia crianca, “Vocé n&o ta nem ai...”, sentéasgado”, “folgado™ .

Essas obras s&o o exemplo maior da interacaoaaartemporanea em Inhotim e,
por isso, destacam-se nas falas de funcionariositntes. Esse aspecto demonstrou
preponderar sobre o nome de Hélio Oiticica, contorfgue atrai as pessoas para esta

galeria. Em contraponto a euforia e a participagéensa, chamou-me a atencdo o grande

140 Entrevistas concedidas em agosto e setembro @& B&bectivamente, com o educador e com a visitant
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namero de pessoas que ndo demonstrou interessergrar‘no jogo”, que se dirigiu as
salas, olhou e saiu rapidamente. Uma senhora diassaida da galeria: "o que sera que
eles tanto veem ai dentro? Eu fui em umas trés gpgao. Ja to cansada. Nao vou me
cansar ainda mais". Numa visita panoramica, emr8gembro, dois participantes falaram
que néo interagiram com todas as obras porqueagst@om preguica. Leonardo, um
visitante entrevistado, disse que as pessoas agata “muito recalcadas” e ndo entram na
obra, apenas olham. Foi mais evidente ¢fendrix-war, em Trashiscapes e,
principalmente, emNocagionso menor envolvimento corporal e afetivo. Algunsitaintes
nao pareciam se sentir estimulados a usar os sbgetaodo o ambiente. A recusa de
interacao talvez traduza a falta de interesse gimla e o fato de ndo se sentir mobilizado
por ela. As vezes, o cansaco da visitacdo a Inhafira exige fisicamente dos visitantes,

pode ser outro fator.

O tempo foi outra referéncia do envolvimento coobea. Dentre 0s que passavam
rapidamente, a maioria ndo se envolvia com os @hjepenas mirava brevemente a sala.
O contrario vale para 0s que permaneciam mais tengmenvolviam com algum tipo de
jogo ou interagiam entre si usando do contextolnla € como os namorados sentados nas

redes ou deitados na espuma.

A participacdo, por sua vez, perturba a obra. @8ebapor exemplo, eram, em
muitas ocasifes, estourados por completo, o qukcemp interditar a sala para repo-los.
O monitor precisava passar o rodo com frequénciaedor da piscina, para retirar o
excesso de agua que escapava dos movimentos osa dal visitantes. Uma vez, na
Onobject o lencol que proteje a espuma estava fora do lagdeixava entrevé-la, em
funcdo dos pulos e movimentos dos visitantes. Baeaas marcas da “fabricagédo” ou
“invencdo” dos publicos ndo perturbem a obra, écipoeum constante cuidado da

instituicao.

Confusos se haviam entrado ou ndo em determindal@ spal saida escolher, em
um ambiente mais escuro, distinto do dia ilumindddiora, essa galeria contribui para
isolar os visitantes de Inhotim em um contextoipaldr, permeado por estimulos visuais,
tateis e sonoros, que visam criar movimentos eagéps. Mobilizados e excitados em
graus distintos, ou apaticos, os visitantes realina ndo essas obras em seus usos, sendo

capaz de perturba-las em sua perenidade. Ao sditadnsomo ambiente e instaurar
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tempos e lugares particulares, esse cosmos-codstsggue do cosmos de Inhotim, cria
outra referéncia de experiéncias, ao mesmo tempofap parte dele, justapde-se, ou
melhor, é englobado pelo contexto mais amplo detimhe cumpre seu papel importante
nesse parque tematico, na propagacao da excisgaono proprio corpo ou naquele que
eu vejo proximo e, mesmo sem conhecer, oferece-peténcia da obra, apresenta-se

como parte dela.

3.3. “Xis!”

significacdo enrijecida ndo é nenhuma,
a ndo ser para seres vivos, excitaveis, que sabem eanima-la

Christoph Turcke

Nos ultimos instantes de nosso percurso, enconsramsorastros dos visitantes
deixados em suas fotografias. Rastros de olhaegjedtos, de usos das obras e da
espacialidade de Inhotim. Produtos da pratica decisear e compor imagens, as
fotografias expressam valores éticos e estéticmsjencdes e atitudes, modos de interacao
social, e traduzem afetos sentidos ou simuladastalida camera. As fotos tiradas pelos
visitantes serdo tratadas como producdes (“faliiesiy do publico, conforme propde De
Certeau.

Procurarei ressaltar das imagens, a partir dagrégmias e padroes observados, o
gue aparece com mais destaque, como se mostrante@E;oes das pessoas entre si e com
as obras e paisagens, como 0s corpos se dispOern,acarte e a espacialidade de Inhotim
aparecem nas fotografias, que sentidos estdo palstds fotos apresentadas fazem parte
de uma campanha de Inhotim e s&o fruto de uma &selegalizada pelos préprios
visitante$*>. Dentre dezenas ou centenas de imagens que pamuadb longo de suas
visitas, escolheram uma ou pouco mais para integs® conjunto. Visualizei 480 imagens
da campanha e, a partir de uma primeira selecatwsidgrando aquilo que era mais e
menos recorrente, elegi 68 fotos representativasodunto, sobre as quais me debruco

11 Fotos de frequentadores tiradas no parque e asiltidnjuntamente, em funcdo da campasmamilh&o
de Olhares promovida por Inhotim, em 2012, em comemoracagpraneiro milhdo de visitantes. Imagens
visualizadas erhttp://instagram.com/inhotinkcesso em: abr.2013.
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nesta analise, visto que o endereco eletrbnicomads permite acesso as fotografias
apresentadas ethm milh&do de Olhares

As fotos aqui citadas foram encontradas no Instagnaportante rede social que
oferece comunicacao rapida, essencialmente imagé&ipermite aos usuarios, de forma
agil, dar diferentes tratamentos as imagens, pocamunto de filtros. Desse modo, muitas
delas se destacam pelos efeitos sobre as coresdre sofoco, ou propdem um
enquadramento diferenciado — a Ultima op¢éo fosmaiamente encontrada. Mesmo que
demonstrem um carater estetizado, essas fotografmserao categorizadas como obra de
arte, tendo em vista os fins para os quais est@&mtadas e o ndo pertencimento ao
contexto institucional da arte, na maior parte dasos, seja de seus produtores ou dos

produtos.

A producdo de imagens fotograficas apresenta-seo dorportante elemento na
visitagdo a Inhotim, pela recorréncia e intensidem® que foi praticada pelos visitantes.
O educador Otavio disse que eles “Querem tirardettudo. (...) querem registrar muito e
tudo o que esta acontecendo”. Eduardo, outro educaisse que a fotografia “€ um
grande fetiche”, que fazem um uso “quase que caialassim, mecéanico, da maquina”
142 Grande ntimero de frequentadores mencionou, eravisia, que tirou muitas fotos,
sobretudo, quando perguntados a respeito do quefinaiam em Inhotim. Dona Herminia
disse que a neta tirou quase mil fotos. Eduardazar® reportaram forte gosto pela
fotografia; usaram a maquina fotografica até arlzatehegar ao fim. Pude observar a
participagcdo das maquinas nos trajes de muitotantss, frequentemente a mostra, em

punhos ou penduradas nos pescocos.

A relevancia da pratica da fotografia realizadaogelisitantes de Inhotim néo
difere da que ela adquire em outros contextostitogs movida pelo desejo de ver e ser
visto. O registro e a recordacdo por meio de imsgéem como a capacidade de
comprovar e divulgar as experiéncias vividas endges diferentes daqueles do cotidiano,
ja era uma preocupacao desde o inicio da estr@mrdg turismo, com &rand Tour

aristocratico, no século XVII. Primeiramente, reafla sob a forma de pinturas ou

12 Entrevistas concedidas & autora em agosto de 2013.

155



desenhos e, tempos depois, por intermédio da nmeadatografica, que se tornou item
indispensavel as viagens de lazer (WACHTER, 2012).

Dentre as imagens dos visitantes que tive acessoas recorrentes foram as fotos
de paisagens e de obras externas. As primeiragerapdo da figura 16 (ao final do
capitulo), séo retratadas em planos amplos, coraszpca, quase sempre, de um dos lagos
artificiais. Ora as paisagens aparecem isoladamendecom a presenca dos visitantes.
Quando retratadas de modo isolado, dominam quaseaa@ampo da fotografia. Muitas
vezes, sdo criados diferentes planos nas imagens) a figura citada anteriormente, em
gque uma planta mais proxima aparece em um dos salsdoto, e uma composicao

botanica ocupa o fundo.

Nas fotografias em que 0s visitantes aparecem eim awecontexto paisagistico, o
enfoque recaiu sobre as pessoas retratadas ou aqmesagem. A figura 17 ilustra o
primeiro caso. A importancia das pessoas pode emrepida no grande espaco que
ocupam da imagem e o pouco deixado a paisagemyalase colocam a frente. A forma
como interagem entre si € representativa das nadmasmportamento diante da camera,
tal qual enuncia Pierre Bourdieu (1990, p.81):

In most group photographs, subjects are shown gulesgainst one another (always
in the centre of the picture), often with their araround one another. People’s
eyes converge towards the camera so that the \phailee points to its own absent

centre. In photographs of couples, the subjectsdstath their arms around each
other’s waists, in a completely conventional ptse

Como é proprio da convencao para fotografias entegtss como o de Inhotim, a
saber, turisticos e de lazer, as pessoas se mostnaimdo, demonstrando estar felizes.
Grande parte das vezes, estabelecem um contatoraomntre si, abracando-se ou
aproximando bastante os corpos, o que denota uagioede familiaridade. Na imensa

maioria, voltam seus olhares e a frente de seymsa@m direcdo as lentes da camera. Em

143 Na maioria das fotografias de grupo, os individsés apresentados pressionados uns contra 0s outros
(sempre no centro da imagem), frequentemente cdmmages em torno uns dos outros. Os olhos das @®esso
convergem para a camera, para que toda a imagemeagpara o proprio centro ausente. Nas fotograléas
casais, os individuos se posicionam com 0s bragosedor da cintura um do outro, em uma pose
completamente convencional (traducdo da autora).
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muitas das fotografias analisadas, entretantojsiantes apareceram sozinhos diante das

obras ou paisagens.

Quando o enfoque recai sobre a paisagem, os Vestamesmo a frente do
“monumento paisagistico”, deslocam-se do centriondgem, cedendo espaco para ele nas
fotografias. Além desse deslocamento, na imagem alfijgura feminina esta em
proporgdes tao pequenas, que mal pode ser recdahecnao se expode frontalmente para
a camera, o que contraria o protocolo de destaspguado por Bourdieu (1990, p.36),
em que a centralidade e a frontalidade se apreserdao formas decisivas de sublinhar o

valor dos objetos capturados nas fotografias.

As obras externas que apareceram de forma maisertas foranTroca-Troca A
Origem da Obra de Art&/iewing MachineBeam drop InhotinElevazionee as esculturas
de Edgard de Souz&ém titulp. Em numero bastante reduzido, apareceram imatgns
obras no interior das galerias. Isso, em partelieexpe pela proibicdo da instituicao

guanto a fotografias nestes ambientes.

O problema que estrutura o percurso dessa pesquisiaa da recepcao artistica a
luz da espacialidade como um condicionante, atuacamo importante critério de analise
das fotografias. E possivel observar, em um grambeero de composicbes, a relacio
estreita entre a obra e o contexto no qual esafidlass— tratando-se, na maioria delas, de
obras externas, esse contexto €, sobretudo, unsregéio paisagistica. Nestes casos, a
paisagem se oferece como uma moldura da obragka®cdestaque o sol, o céu, o jardim

ou, até mesmo, as serras além das fronteiras dérimh

Quando subtraida a presenca dos visitantes nagdéitss, as obras recebem um
destague em relagéo a paisagem, em geral, masoaamgia desta ndo €, de modo algum,
diminuida, podendo receber mais ou menos atengiofifjuras 19, 20 e 21, exemplos que
diferem pelo destaque que recai sobre a paisagetraafaz parte da vista, ao invés da
paisagem aparecer como contexto ou moldura da Bbraluas delas, a obra apresentada é
Invencdo da cor, Penetravel Magic Square.#\a primeira, mal distinguimos a obra do
jardim, apesar de ocupar o centro da imagem. Assoerformas das plantas, distribuidas
em distintos planos, sobrepdem-se ao trabalho d¢ie Béicica, quase escondido por de

tras das palmeiras de Bismarck. Na segunda, olli@alsa apresenta mais visivel, porém
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deslocado, no canto da imagem. A terceira fotografincede mais importancia a obra
retratada, em grandes proporcdes e em area ceatfaito, apesar de deslocada para a
direita. Prevalece, também nesta, o enfoque soljedon, o plano bastante amplo que
contempla a arquitetura paisagistica de Inhotinmedos lagos. Nestes trés exemplos, 0
tema da foto demonstra ser a paisagem, que contdmaae ndo a obra em uma paisagem.
De todo modo, a participagdo do contexto botaniotojas producdes artisticas € marcante

nas fotografias.

Quando compdem as imagens junto com as obras,stanes ocupam, muitas
vezes, um lugar de destaque, no primeiro planoréxirpos do centro da foto. Algumas
posicdes corporais se sobressaem, por divergirerpaizes protocolares, como nas figuras
22 e 23. As posicOes em que 0S COrpos se apreseatéem de propostas estabelecidas a
partir da obra, no casos dessas imagens, imitposges dos corpos de Edgard de Souza e
dialogar com os movimentos das vigas de Chris BurNestes exemplos, os visitantes se
mostram bastante propositivos ao usar as obrasrpaliaar suas criacées fotograficas.
Essa forma de se apresentar, em interacdo coralb@dhos artisticos, é tingida por um tom
de brincadeira e de humor, bastante despido daidatee de que fala Bourdieu (2007,

p.168), a respeito dos “lugares santos da arte”.

Mesmo nas fotografias dos visitantes com as olwraspntexto em que elas se
encontram nao perde sua relevancia de todo, comiigma 24, em que o angulo da
fotografia, que remete ao trabalho de Chris Burderela apenas partes dele e privilegia o
casal e o céu. Na figura 25, por sua Iegencdo da cor, Penetravel Magic Square # 5

poderia ocupar todo o fundo da imagem, mas cedegeg jardim e compde com ele.

Excecbes seriam as figuras 26 e 27. A primeira,gp@rar um enfoque sobre a
obra, que reduz o contexto a quase total insigmti@. Foi raro encontrar imagens como
essa. A segunda é outro exemplo pouco recorrentomanto, ndo apenas por ser uma
fotografia tirada no interior de uma galeria. Palém desse aspecto, chama a atengédo a
atitude da pessoa retratada, que denota estarntmmtz e atenta a obra, completamente
voltada para as vozes que saem das caixas de stnabdtho de Janet Cardiff. Ela volta
seu rosto para baixo. Mostrar-se, portanto, ndecgaser o mais importante na fotografia.
Com as maos juntas e pernas cruzadas, sua poston&réria aquela “largada”, “folgada”,
que a visitante Débora disse experimentarG@snococasEssa atitude em relacdo a obra
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de arte nao foi observada em outras imagens, gténdia do tom de brincadeira com que
muitos posavam com as obras. Distingue-se tambéuoetis que apenas se colocavam ao
lado dos trabalhos, justapondo seus corpos a milas, desprovidos de reveréncia, de

atencdo ao objeto de arte.

A relacéo das galerias com a paisagem € outro pmportante no que foi dito até
aqui sobre o estreito vinculo entre a arte e ar@zdue sua participacdo na conformacao da
recepcao artistica. As galerias que apareceramncais incidéncia foram True Rouge e
Adriana Varejao. A primeira se apresenta como pdatgaisagem, tal qual aparece na
figura 28. Apesar de ocupar o centro da imagententa espetacular sobre a construcao
arquitetbnica é dado pelo lago e pelas arvorecgugpdem a vista. A beleza e 0 apelo da
imagem vém da construcao paisagistica que, ao emaold galeria, exalta-a. Esta, por sua
vez, engrandece-se ao fazer parte da paisagenun@ada por um jardim e um espelho
d"agua, a galeria Adriana Varejao também se ap@esemo parte de uma composicao
mais ampla, o que de fato é, considerando a cogfmsiesse ambiente a muitas maos: o
arquiteto Rodrigo Cervifio Lopez, a artista que dén& ao pavilhdo, os curadores e o
paisagista. O edifici@elacanteazulejo — construgdo arquitetdnica que evoca mdalo
trabalho que abriga e alude ao importante elendmtibra de Varejao, o azulejo — repousa

sobre o gramado e se reflete no espelho d"agua.

As imagens dos visitantes operam edi¢cdes de Inh&@ecionam, dentre inimeras
possibilidades fotografaveis, aquilo que é ou rignaldesse gesto. Nessas edicdes, os dias
sdo sempre ensolarados e as paisagens aparecedtnidiésstdo grande numero de
visitantes que costumam frequentar o espaco, quamdto, revelam alguns poucos,

agueles mesmos que dirigem seus olhares a camera.

Alguns aspectos que apareceram com pouquissimaéeca foram as imagens
dos cafés, restaurantes e pratos, a exemplo deafigd; fotos contendo animais e
fotografias que enfocavam os visitantes sem apta@senuito do espago de Inhotim, ou
seja, sem dar valor ao contexto e que dificultanreconhecimento do local. Os
funcionarios, os servicos (pontos de alimentacéms] carrinhos), a infraestrutura do
espaco (estacionamento, banheiros) ndo fazem garienagem elaborada de Inhotim,
onde o destaque recai sobre o que nao é prosaichrério, mais precisamente, sobre as
paisagens e as obras em meio a elas.
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Na recorréncia dos objetos fotografados e da faromao séo retratados, ou seja,
dos angulos, focos e cores, protocolos se apresentaodos de fazer reincidentes,
atrelados a modos de percepcéo e a disposicoeanksncdes de composicdo da imagem
sao bastante evidentes no conjunto visualizadoetatn, no que se refere ao modo como
0s visitantes se colocam uns em relacdo aos oetomsno se posicionam justapostos as
paisagens e obras. As imagens com os trabalhostel@@monstram uma margem um
pouco maior de exploracdo das possibilidades desppara fotografia e € possivel ver
como os trabalhos artisticos funcionam como moteléxico”, na proposicdo de De
Certeau, para as criagc0es que efetuam os visitadgesorpos se apresentam inclinados,
deitados no solo, com bracos levantados, com aaat® chdo ou com os pés fora dele.
Diferem, desse modo, das poses mais protocolarasasgpaisagens, em pé ou sentados,

vide figuras 17 e 18.

Pelas fotografias analisadas, revelou-se centraéxperiéncia dos visitantes o
vinculo com as paisagens de Inhotim, da qual peanc obras e galerias. O
entrelagamento entre a natureza e a arte se tacgrande parte das imagens, das mais
diversas formas, com o acento ora sobre uma, dvee s® outra. A relacdo da arte
contemporanea com o0 contexto botanico se mostraelemento chave em Inhotim,
indissociavel da recepcao das obras e passivardebuir para uma atitude diferenciada

em relacdo a elas, menos contemplativa e maienmeate.

Em suas “fabricagcfes” fotogréaficas, nestes geswpanizadores de espacgos, objetos
e sentidos, os visitantes atualizam o vinculo dareza com a arte e fazem operagfes de
sintese ao articularem as construcdes paisagisécasquitetbnicas com as obras,
atualizando, a cada cliqgue, a producdo dos distintoofissionais envolvidos na
apresentacao das obras de arte e na elaboracapatkesgens e, dessa forma, a
espacialidade se produz e reproduz nessas prdtisagsitantes.

160



Figura 16. Paisagem de Inhotim

Figura 17. Grupo de visitantes

Figura 18. Visitante e paisagem



Figura 19. Obra e paisagem

Figura 20. Obra e paisagem

Figura 21. Obra e paisagem
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Figura 22. Visitante eBeam drop Inhotim

Figura 23. Visitantes préximas as esculturas deafftlde Souza
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Figura 24. Casal Beam drop Inhotim

Figura 25. Visitante énvencao da cor, Penetravel Magic Square # 5
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Figura 26.Sem titulo

Figura 27. Visitante nkorty part motet
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Figura 29. Galeria Adriana Varejao

166



Figura 30. Detalhe de um dos pontos de alimentagéabhotim
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Trechos finais

Todo relato é um relato de viagem — uma praticaspaco.

Michel de Certeau

Percorremos, até aqui, meandros de Inhotim, contexebras, funcionarios e
visitantes que nos auxiliaram a compreender a pgdcee realizacdo da espacialidade de
Inhotim e sua participacdo como importante condiaie da recepcdo artistica. O
Instituto foi apresentado a partir de um panoramg@ahsformacgdes relativas ao ambito da
cultura e da economia. Desse modo, sua propostaaleza em um contexto mais amplo e
ndo se mostra um caso isolado. A confluéncia erteee economia, entretecida com o
turismo e o entretenimento, pode ser percebidaiféeedtes maneiras. Em fungcao do
problema da pesquisa, foi principalmente interdssannfluéncia sobre a espacialidade,
ou seja, sobre as formas que adquire o espacahdénine sobre o conjunto de relacbes

que se dao neste contexto.

A espacialidade de Inhotim traduz a intima relagidre arte, economia,
entretenimento e turismo ao combinar elementos deem e do parque tematico; ao
associar a um ambiente de consumo de arte (obrageleontemporéanea, apresentagdes
musicais e cénicas), outros servigos e produtosteNdtimo caso, os cafés e restaurantes e
as lojas com itens customizados sdo exemplaresageando a dimensdo de servicos
abarcada pelos museus, o projeto de Inhotim coméemponstrucdo de hotel, campo de
golfe, spa, uma arena, um aeroporto. Aos moldasmdambiente totalizante, no qual “as
pessoas ficam fascinadas e ndo se cansam; passamdias e se espantam com a beleza e
com a natureza® como pretende Bernardo Paz, projeta-se Inhotimocum lugar

anico, que propde, em suas fronteiras, outro medadh.

Por seu afastamento dos grandes centros urbanbsstimto se conforma em
destino turistico. Impde a seus visitantes o dastiento e fomenta, ao seu redor, uma rede
de servigos para atender aqueles que 1& chegam.

144 Citado por Paula Sulmonetti, em entrevista contediautora em agosto de 2013.
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Outro ponto importante sobre a concepcéo e realivda espacialidade de Inhotim
diz respeito a relacdo da obra de arte com a paisagm né central na trama desse
percurso. Sob sua égide repousa ainda a participdganstituicio na conformacédo da
recepcdo artistica. Apontada como possivel temédpdmue tematico Inhotim” ou da
“Disney World pés-contemporanea cultural”, esseongx mostra também eixo central da
arquitetura, evidenciado na relagdo entre dentfora& ponto central da identidade do
Instituto e aspecto ressaltado pelos visitantese Bdnculo sintetiza a proposta de
ambientacdo e apresentacao das obras em Inhoemaendtra participar propositivamente
das experiéncias dos frequentadores. A paisagenderaca obra e amplifica-a, agrega
sentidos e efeitos. Chega, muitas vezes, a entdols#-conté-la como parte de si. Em
algumas das imagens fotograficas dos visitanteshi@s de arte fazem parte da paisagem,

compdem-na.

O equilibrio de forcas entre obra de arte e pamageténue, operado por uma
equipe qualificada de profissionais, dentre artpstepaisagista, curadores e artistas, que
buscam construir essa tensdo sem anular nenhunpades, mas de modo a potencializa-
las: a arte contemporanea encanta esse jardina-¢onmais impressionante e fantastico, ao
passo que a natureza trabalhada confere belezaserais “tocante” essa producéo, tdo
pouco preocupada com gquestdes estéticas. Tambétaremda articulacdo entre arte e
natureza circula o intuito da instituicao de atirag sensibilidades, emocdes e experiéncias
dos visitantes.

Além de modelar a concepcao e realizagdo da efidade de Inhotim, a relacéo
entre arte e paisagismo repercute no publico enumos de usar o parque. A relacdo com
a natureza permite aos visitantes aproveitarensitaude formas diferenciadas, por meio
de um conjunto amplo de préticas que transforma esasido de consumo cultural em
entretenimento, em desfrute do tempo pelo tempmatd que ndo se restringe ao resume
a relacdo com as obras de arte. Caminhar, tiragifatias e admirar, mas também
descansar, fazer refeicOes, tomar cafés, olhar@aéu, dormir, caminhar, namorar, sao
algumas possibilidades que vao além da apreciatidtica. Na diversidade de préticas e
formas de envolvimento dos visitantes, ora frivaltistraido e ruidoso, ora atento,
respeitoso e discreto, os registros de comportameotmalmente atrelados ao parque

tematico e ao museu, ao entretenimento e a ar@ia@m-se e confundem-se, a ponto de
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ser dificil distinguir as fronteiras que delimitairm e outro, do mesmo modo que essas

instancias se mesclam na proposta de Inhotim.

Caminhar pelos espacos entre a instituicAo e odicpsb evidenciou as
convergéncias que orientam uma e outra parte melstgho de consumo, que apresenta
assimetrias de poder, mas também dependénciasegessds muatuos, bem como,
criatividade de ambas as partes. Essa perspedivainvés de tratar como polos
dicotdbmicos, visa ressaltar as interdependéncie agqueles que organizam a oferta e 0s
que dao corpo a demanda, nessa situacdo de consutharal marcada por
atravessamentos e assimetrias de poder. As intrdépcias também participam da
relacdo entre profissionais que concebem e realzaspacialidade de Inhotim. Vinculos
gue se compdem em vista de necessidades, objetivoeresses compartilhados, que
criam e recriam protocolos e espacialidades.

Compreender o espaco a partir de sua base soe@lameto “corporificacdo” e
como meio da vida social (SOJA, 1993, p.147) feidamental para tornar a paisagem
inteligivel e para compreendé-la como ponto delaéntia de préticas institucionais e
praticas de consumidores, instancia que contribra p conformagéo de relagdes sociais,
ao mesmo tempo em que é por elas conformada. Wm@mGue ndo reduz a materialidade
do espaco a mera substancia torna possivel idamtifias texturas e formas, valores e
moralidades que modelam esses cenarios, camadagnifecados e afetos que traduzem

praticas e as engendram.

Essa abordagem mostrou-se passivel de articulaméio ac teoria das praticas,
aparato teorico-metodologico que se apresentoataspertinente a analise da recepcao
artistica. Pela possibilidade de abarcar dimensbgsitivas e afetivas, axioldgicas e
perceptivas, ele permite uma compreensao abrangkntpublico, que contempla as
variadas dimensdes acionadas no encontro com dbrate. Pela abertura para abarcar as
contingéncias, compde-se como um modelo flexivelageavel, que ndo se descola do
contexto histérico ou do instante presente, ma#meaa continua capacidade humana de
apreender e aprender, fruto de constante produggareducdo, ao mesmo tempo em que

se pauta na memoria, no ja sabido.
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Esse aporte tedrico ainda oferece possibilidadesardpliacdo da leitura do
processo de recepcdo, sem restringir-se aos eleméagitimamente tomados como
apropriados, mais especificamente, de ordem estétiwinculados a historia da arte.
Portanto, a percepcéo estética, seus valores eto gao apenas alguns dos elementos
passiveis de serem acionados no encontro com aletade. Essa perspectiva, que nao se
restringe ao campo da arte, pode trazer contribgigiara um entendimento da relacao
com a obra e para uma compreensdo ampliada daardentexto social. Parece-me um
caminho promissor para os estudos de recepcao,gpelgossibilita de abertura em seu
espectro de alcance também ao propor saidas pastugbes dicotdmicas entre macro e

micro, subjetivo e objetivo.

Caso se amplie o espectro para perceber o queesgrdgublico e obra, em tantas
ocasibes, é possivel verificar a diversidade derbs ressaltada por tantos autores, a
exemplo de Iser (1996), De Certeau (2009) e Lin@032 Essa perspectiva analitica
converge com aquela que propde Nathalie HeinichaRGo identificar uma pluralidade
de registros avaliativos acionados pelos diversdsigns ao referirem-se ao valor dos
objetos de arte, 0os quais ela sistematiza em:tregi®stéticos (relativos a beleza, a
harmonia, ao gosto); estésicos (referentes aogo®faubjetivos produzidos, como
sentimentos e emocdes); e proximos do mundo cotdigegistro purificador, domeéstico,
civico, juridico, funcional, ético e econbmico). irleh propde essas categorias para
abarcar a diversidade de registros de valor imestna rejeicdo a arte contemporanea. Na
sugestdo de emprego da teoria das praticas pdrseatid recepcdo, que ora apresento, a
diversidade é considerada parte do processo degate com a obra, independente de o
publico rejeita-la ou ndo, em funcdo do conjuntovdi®res, de modos de percepc¢édo, de
afetos, saberes e concepg¢des, em uma palavraspiEsigides, que se articulam no contato
com o objeto e seu contexto. Essa proposta patsibiha olhar amplo para a situacao de
recepcdo, que nao se limita aquilo que o camportdaeatabelece como apropriado ou
inapropriado. Desse modo, outros protocolos depggmepodem ser apreendidos por meio

de pesquisa empirica.

A relagcdo com a arte pode se dar de distintas ®rpar variados caminhos, ou
mesmo, pode ndo se efetivar. Talvez seja mais aelevater-se aos caminhos que se

tomam neste encontro, aquilo que dele participamocgestos e um arsenal de memoarias e
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afetos mobilizados — , para se compreender outtagdes que se estabelecem entre, de
um lado, os modos de perceber e usar a arte eutd® @s maneiras de usar demais
produtos e os modos de vida de seus consumidoresn @abe, essa perspectiva possa
levar & compreensédo do poder de mobilizacdo deufmedrtisticos e sua participacdo nas

estimas individuais, para além do jogo de distin¢giEiais.

Os trés contextos aos quais nos detivemos, asagleago, Cosmococa e Rivane
Neuenschwander, escolhidos a partir da pesquisariemypmostraram-se situacoes
interessantes para se pensar o didlogo do puldimoacarte contemporanea, a relagdo das
obras com a espacialidade de Inhotim, a particgpdganstituto na apresentacdo das obras
e em sua recepcao. Apontaram para padrdes de ,g@steementarios, de afeccdes dos
visitantes, a0 mesmo tempo em que cada uma apvageatticularidades. A participacéo
da obra na recepcéo, como elemento a ser considel@atro das possibilidades que

oferece, mostrou-se um aspecto relevante nessaiwsq

Seguindo nosso trajeto, o Ultimo aspecto que tragarontato, as fotos, mostrou-se
um material bastante rico, a ser imensamente maikrado, por sua relevancia nos
contextos turisticos e por sua participagdo, catanvais central, na prépria relagdo com
obras de arte. A apropriacdo da imagem da obrapedghaia imagem em didlogo com a da
obra parece ser parte fundamental da relacdo canPento intrigante, que faz questionar
a validade ou profundidade do envolvimento comte, ala efetivacdo de uma experiéncia
no momento presente, da capacidade de sentir, smonempo em que alude aos sites de

relacionamento e ao intenso fluxo de imagens abmpsasubmetemos cotidianamente.

Debrucar-se sobre as fotos que consumidores prodane situacdes de consumo
de arte e de lazer oferece-se como um caminho dgreensdo de disposicoes que
informam os protocolos organizadores das imageasfolma como sdo estruturadas as
composicdes, convencdes sociais e modos de am@preapercepcado pessoais se cruzam
e dao forma a uma imagem que se pretende leginaomhecivel, ao mesmo tempo em

gue quer existir, ou seja, pretende se distinquiorrente de tantas outras.

Apos tantas trilhas, curvas e desvios, nosso paryairega ao fim. Tendo em conta
a orientacdo para o deslocamento como parte agngtitda recepcdo em Inhotim e como

condicao de possibilidade da visita — € precisodses grandes centros urbanos, da prépria
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residéncia e rotina, para chegar a Inhotim —, essarso se apresentou como uma

interessante possibilidade de organizar e dar férpesquisa.

O percurso, mais proximo das praticas, busca egatiperacdes e movimentos, e
nao apenas dizé-los (DE CERTEAU, 2009, p.144). gsitera descritivo-analitica fol,
portanto, tensionada pela narrativa de deslocamegt® passaram por Brumadinho, pelo
museu, pelo parque tematico e por Inhotim, paracpeeacdes e travessias pudessem ser
realizadas na companhia daqueles que constroeentidas e dao vida a esse texto. Além
disso, essa opcao contribui para evidenciar o lagarfala e atenuar pretensdes de
neutralidade da autoria, sem desmerecer 0 comm@orn@n o0 investimento analitico em
uma construcao possivel e coerente, fruto da &tiga entre distintos elementos em um

determinado contexto sécio-histérico.

O percurso entre publicos e espacialidade enverpdiaulimiar entre a instituicdo
e seus frequentadores, levando em conta tantofege@s de Inhotim para elaborar sua
espacialidade e intervir na recepcao artisticantguas usos efetuados pelos variados
publicos no encontro com as obras. Espaco limiag uuma construcdo analitica,
orientada pelo problem&e que modo a espacialidade de Inhotim é concebicalizada
como condicionante da recepcao? E de que maneirageptores, por meio dos usos que

fazem das obras, traduzem os condicionantes dage3pa

O Instituto coleciona arte contemporanea, estinmula producdo e da grande
visibilidade a ela, possibilitando o acesso de andk de pessoas a um importante acervo
artistico e contribuindo para sua valorizacdo ¢doei financeira). A curadora Julia
Reboucgas ressaltou que, além disso, “Inhotim é éambm grande criador de imagens”,
de “imagens t&o fortes do que é arte contempordfie® a criacdo dessas imagens vai
além da imagem criada pela obra, uma producéo tikiaarA criacdo de Inhotim é a
producao feita sobre a obra, em sua colocacaopa@iaidade do Instituto, na composicao
que tece com o paisagismo, o horizonte, o céuguaitatura. Producdo que evidencia a
“llusdo espontanea da transparéncia das mediacgeg’, modifica os objetos e sua

145 Entrevista concedida & autora em agosto de 2013.
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percepcdo ao coloca-los em reldé&oO pressuposto da transparéncia das mediacdes,
baseado no valor intrinseco dos objetos expostogo @struturante do pacto museoldgico,
segundo Nathalie Heinich (1998, p.343), opde-sardicipacdo dos intermediarios na
producdo daquilo que é exposto e a forca com que&ipam da relacdo entre artistas,

obras e publicos.

Desse modo, Inhotim faz mais do que apenas “promemeontros entre seus
acervos — artistico e botanico — e o publico”, derdo com sua “mais elevada” missao,
nas palavras de Bernardo Paz (PEDROSA; MOURA, 2@085). O Instituto torna
possivel esse encontro, a0 mesmo tempo em quefarman Participa ndo apenas como
mediador, mas também como coprodutor e coautorNKEH, 1998, p.331). E a principal
maneira de intervir sobre esse encontro se corceatconformacao de sua espacialidade.
Ela ganha tamanha centralidade em Inhotim, a pdatoelacdo entre obra de arte e
contexto de exposicdo se inverter: “o contexto pedeara do objeto tornando-se ele
proprio” (MCEVELLEY, 2002, p.XV). Em outras palaw,ao espaco, que pretendia
mostrar obras de arte, torna-se uma obra. Os h@bale diversos artistas compdem as

paisagens e, consequentemente, passam a comptmlnho

A recepcdo artistica foi, portanto, analisada sste @risma, sem pretensfes de
abarcar as incontaveis formas e sentidos que tosndiferentes matizes de afetos que se
mobilizam no encontro com cada obra. A recepcaoseums meandros, talvez seja sempre
incatalogavel e, de todo, insondavel. Mas, semeguatingi-la em suas idiossincrasias,
neste percurso, interessou a traducao dos condites da espacialidade, como 0S usos
revelam modos de se apropriar, de perceber e @eiapinhotim e suas obras. Por isso,
sublinhei as recorréncias observadas em atitudssmentarios e a estreita relacdo que

estabelecem com o contexto.

Debrucar-se sobre a arte contemporanea contrilbaiggacompreender como esse
tipo de producdo artistica, dificil de ser apredadconceitualmente, € apresentado e
consumido; para que transformagdes aponta no cataparte e fora dele, de cunho

estético, econdmico, de valores e dos modos d@iaegzio e relacdo entre os agentes.

146 «a I'illusion spontanée de la transparence detiatigns, elle oppose la réalité des intermédiadtela
force de leur action, qui modifie I'objet et sa qamtion au fil de la chdine que les met en relation
(HEINICH, 1998, p.284).
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Essa pesquisa foi mobilizada pelo desejo de conliacgouco sobre a perspectiva
do publico e da sua relacdo com a arte contempardma que medida ele ocupa esse
lugar de participador, que algumas vezes |he évase; como o faz; o que mobiliza no
encontro com a obra; que sentidos essas expesémaciguirem. Estar em Inhotim
contribuiu ndo somente como um contexto que disp@e producbes artisticas
contemporaneas e de publico diversificado, nem raeapenas como um contraponto
empirico as teorias socioldgicas. Foi também unpeeméncia que impregnou a pesquisa
de texturas e sentidos, pela oportunidade de trasahecimento com pessoas tao
diferentes, de regifes distintas e distantes, cqui@liraram tantos recursos para estar ali —
fosse pelas obras, pelo jardim ou por Inhotim -, gl@geram aquele destino dentre outros

e gque se afetavam com o que conheciam.

Esse contexto de consumo e turismo, como outrostransua relevancia na
participacdo das vidas de muitos, como aquilo gisgipam em seus momentos de tempo
livre, para os quais direcionam grandes montariesecursos financeiros e de tempo de
gue dispdem, que tanto lhes diz sobre suas idelesdaAs experiéncias e os afetos
mobilizados nestas ocasides ocupam cada vez macentro dos interesses dos
consumidores e apontam para mudancas em estileglaleque caminham associadas a
mudancas no capitalismo, naquilo que se consome reado de fazé-lo, naquilo que é

valorizado: sentir.
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ANEXO 2 — Modelo de questionario aplicado aos &igi¢s

Data / /

Por gentileza, circule a letra que corresponde a resposta mais adequada a vocé:

1. Sexo:
a. Masculino b. Feminino

2. Idade: anos

. Escolaridade:

. Ensino Fundamental

. Ensino Médio

. Ensino Superior incompleto
. Ensino Superior completo

. Pés-Graduacao

™ O O T O W

N

. Profissdo:

. Renda individual
. Nao possui renda

. Até RS 1.000,00

. De RS 1.000,01 a RS 2.000,00

. De RS 2.000,01 a RS 4.000,00

. De RS 4.000,01 a RS 6.000,00.
De RS 6.000,01 a RS 8.000,00.

g. De RS 8.000,01 a RS 10.000,00.

h. De RS 10.000,01 a RS 15.000,00

i. Acima de RS 15.000,00

SO 0O T !

6. Cidade e Estado onde reside:

7. E a primeira vez que vem a Inhotim?
a.Sim
b. Ndo. Quantas vezes veio anteriormente?

8. Desta vez, sua visitagao sera de quantos dias (consecutivos)? dia(s).

9. Qual o tempo médio de durag¢ao da sua visita de hoje? horas.
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Para as questoes abaixo, pode marcar mais de uma resposta, se for o caso.
10. O que o/a trouxe a Inhotim?

a. Recomendacdo de alguém.

b. Acompanhar os filhos.

c. Acompanhar outra pessoa. Quem?

d. Porque estou visitando a regido.
e. Porque costumo visitar museus.
f. Por acaso.

g. Outras razoes. Especifique:

11. Voceé visitou Inhotim:
a.Soé

b. Com a familia.

c. Com filhos/as.

d. Com amigos ou amigas.
e. Com namorado/a.

f. Com cbnjuge.

g. Com grupo organizado.

12. O que preferiu?

a. As exposicoes no interior das galerias.
b. As obras externas as galerias.

c. O jardim botanico.

d. Outro:

13. Ao longo deste ano, quantas vezes foi a museus?
a. Nenhuma
b. vezes
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ANEXO 3 - Perguntas das entrevistas

1. Visitantes

E a primeira vez que vem a Inhotim? (Caso ndo §gjantas veio anteriormente?
Por que veio a Inhotim? Com quem?

O que achou de Inhotim?

O que mais |he agradou?

Quais as obras de que mais gostou? Ja conhecimalgnteriormente? De que forma?
Vocé pode me contar um pouco sobre uma dessas?dQuas sentidos e sensacdes ela te
despertou?

E o que menos agradou? Teve alguma obra que vo&pgnsou “isso néo é arte?

O que acha da arte contemporéanea? (Gosta ou namwhlécia? O que ela te provoca?
Que sentimentos ou sensacdes te desperta? Peirfegbaghs entre arte contemporanea e
outros géneros de arte, como a moderna ou a @asSigais?)

Vocé se sentiu a vontade em Inhotim? O que achacguokibuiu para isso? Como se
sentiu diante das obras? Mais a vontade ou incodo®@escreva.

Acha que o fato de Inhotim ser um museu e jarditArboo e das obras estarem expostas
em meio a natureza interfere na sua percepcadeala aa sua experiéncia? De que forma?

O que vocé mais fez ao longo da visitagdo?
Vocé participou de visita mediada? Como foi?
Costuma frequentar museus? Somente em viagenssuar@dade também?

Conte-me como foi sua visita? (um breve relatoigidavao museu, uma narragao)

2. Funcionérios de Inhotim

A. Monitores

Desde quando trabalha em Inhotim?
Qual sua formacao académica?
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O que observa de mais recorrente entre os visgarfriais as atitudes e reagbes mais
recorrentes diante das obras?

O que te chama mais atencdo com relagéo aos wstan

O que eles mais fazem ao longo da visita?

Eles fazem muitas perguntas? Quais as mais retesfen

Qual o entendimento de arte contemporanea doamisg? Como é a recepcao das obras?
Ha um perfil do visitante de Inhotim? Qual?

Os tipos de visitante variam de acordo com o perémano?

Ha obras ou galerias que despertem maior interesse?

Se vocé fosse destacar uma obra pelas sensacoela quevoca, qual seria? Por qué?

O que é arte contemporanea para vocé?

B. Mediadores

Desde quando trabalha em Inhotim?

Qual sua formacao académica?

Vocé passou por um processo de formacao ao toermaediador(a)? Como foi?
Ha principios que norteiam a pratica educativentietim?

O que observa de mais recorrente entre os visgarnfriais as atitudes e reacbes mais
recorrentes diante das obras?

O que eles mais fazem ao longo da visita?

Qual o entendimento de arte contemporanea doanist?

Vocé identifica um perfil de visitantes de Inhotim?

Os tipos de visitante variam de acordo com o pergmdano?

Ha obras ou galerias que despertem maior interesse?

Se vocé fosse destacar uma obra pelas sensacoela quevoca, qual seria? Por qué?

Reconhece diferengas entre a arte contemporanaas @éneros como arte moderna e
classica? Quais sao elas? Que peculiaridadesalecattemporanea vocé destacaria?
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Inhotim tem algum diferencial no contexto da adetemporanea brasileira? Qual(is)?

C. Educadores
Desde quando trabalha em Inhotim?
Qual sua formacao académica?

Ha formacgdo para educadores e mediadores em IrthQumais as diretrizes e referéncias
bibliograficas que orientam a formacéo?

Como se organiza o programa educativo de InhotinnaigQos principais projetos
desenvolvidos?

Que principios norteiam a pratica educativa detint®
Como séao definidos os percursos das visitas mesdl@g@anoramicas?
Mantém contato direto com 0s visitantes?

O que observa de mais recorrente entre os visgarfriais as atitudes e reagbes mais
recorrentes diante das obras?

O que eles mais fazem ao longo da visita?

Qual o entendimento de arte contemporanea doanist?

Vocé identifica um perfil de visitantes de Inhotim?

Os tipos de visitante variam de acordo com o pergmdano?

Ha obras ou galerias que despertem maior interesse?

Se vocé fosse destacar uma obra pelas sensacoels quevoca, qual seria? Por qué?

Reconhece diferencas entre a arte contemporanaaas @éneros como arte moderna e
classica? Quais sao elas? Que peculiaridadeselecatemporanea vocé destacaria?

Inhotim tem algum diferencial no contexto da adetemporanea brasileira? Qual(is)?

D. Curadoria artistica
Desde quando trabalha em Inhotim?

Qual sua formacao?
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Como foram e séo escolhidas as obras? Como funoipnacesso e quais os profissionais
envolvidos? Elas s&o posse da Oscip?

Que critérios orientam as escolhas das obras quexg@stas ou compradas? O publico de
Inhotim é levado em conta nessa escolha?

Levam em conta se a obra € mais “acessivel” ourféca” ao seleciona-la para compor
0 acervo?

Ha um dialogo entre curadoria, arquitetos, paisagis outros profissionais no processo de
composicao de uma galeria ou exposicao de obrardmj? Como se da? Isso € recente na
histéria do Instituto?

Ha um perfil de publico visitante de Inhotim ou pdblico-alvo?

Acha que o fato de Inhotim ser museu e jardim botée das obras estarem expostas em
meio a natureza interfere na percepcao da arteegp@aiéncia do publico? De que forma?
Esse aspecto € levado em conta na escolha da& obras

Inhotim tem algum diferencial no contexto da adetemporanea brasileira? Qual(is)?

E. Curadoria boténica e educagéo ambiental
Desde quando trabalha em Inhotim?

Qual sua formacao?

Que principios orientam o paisagismo em Inhotim?
Como se relacionam com a curadoria artistica?

Ha um dialogo entre curadoria, arquitetos, paisagis outros profissionais no processo de
composicao de uma galeria ou exposicao de obrardiorj? Como se da?

Como vocé vé essa relagcéo da arte contemporarepasagismo em Inhotim?

Sabe como se decidiram os percursos de Inhotimd@anam planejados?

F. Profissionais dedicados a parte de comunicacéo evdigacdo do museu

Desde quando trabalha em Inhotim?

Como se d& a divulgacao de Inhotim? (principaisasid estratégias)

Como se compde a equipe de profissionais respdnsa@@ecomunicacdo do museu?
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Ha um publico-alvo? Vocés trabalham com um pedilpdiblico visitante? Ele varia de
acordo com o periodo do ano? Possuem dados sebfe is

Quais as estratégias adotadas por Inhotim para aéas visitantes? E como manté-los
como frequentadores?

Quais os principais valores visados nas campandadivdilgacdo? Como a imagem de
Inhotim é veiculada?

G. Profissional da area de Inclusédo e Cidadania

Desde quando trabalha em Inhotim?

Qual sua formagéo?

Conte-me um pouco da historia de criacdo do Inhofioeé acompanhou esse processo?
Como vocé vé a incluséao na construcdo da identidadehotim?

Quem sédo os Amigos de Inhotim? (possuem dados-s6oimdmicos sobre eles?)

|. Geréncia de exceléncia

Desde quando trabalha em Inhotim? Qual sua fornfaQ@e cargo ocupa em Inhotim?
Esse cargo € novo?

O que compete sua fungcdo? Com que areas dialoga?
Como Inhotim pensa a relagdo com seu publico?
Quem é o publico de Inhotim? H& um perfil de pidoba um puablico alvo?

O que diz sobre a afirmacao de Bernardo Paz dsforamar Inhotim em uma “Disney
cultural™?

Inhotim se aproxima de um parque tematico? Por qué?

Checar a sistematizacdo dos questionarios respmnpalos visitantes com relacéo a obra
de arte.

|. Idealizador

Qual sua visao da arte contemporanea?
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Como pensa a relagéo entre arte contemporaneareza

Inhotim tem algum diferencial no contexto da adetemporanea brasileira? Qual(is)?
Quem é o visitante de Inhotim?

Como se decidiram os percursos de Inhotim? Conamf@lanejados?

Qual a relacdo de Inhotim com a populacdo de Brutha@ E com a malha turistica que
envolve o municipio?

Gostaria de saber um pouco mais da “vida pés-cqriginea”.
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ANEXO 4 — Modelo de formulario preenchido pelosteistes

[T

Dataoate — e CPF praglidn Taxpayer humber __ Hoe ey mmrne
Nome hame B e v
£-mail - Teletone Telzphane . -
Gostaria de receber nossa programagdo cultural? () Sim ves Y Ndo

Would yau like (0 receve Inhglem’s cutiral apenda’
¥ B

Toda informacdo preenchida serd confidencial. allwformavon s confidential

Deixe aqm sSud ODiniﬁo Please rate your wisil

Bomcood Regular satisfactery  RUim Bad

Acervo Artistico art Collection

Acervo Botdnico Botanical Collecuon
Acessibilidade no Parque Acessibiliy
Enfermaria First aid

Estacionamento Parking
Loja Gift Shop
Toaletes e fraldario Restroom and diapes changing facilities

0/0l0)0 e e,
OO OO0
OOOCO0O

Sobre 0 nosso atendimento Please evaluate our services

Lgjas Gift Shops

Monitores do acerve Gallery staff
Recepgdo Reception
Restauramtes Restaurants
Transporte interno Cart drvers
Visitas mediadas Guided tours

OO0
QOO0
CIOOCIOO

Comentdrios Commenis

200



ANEXO 5 — Tabelas

Tabela 1 - Idade
FrequénciasPercentuais

10-19 13 8,7

20-24 24 16,1
25-34 33 22,1
35-44 14 9,4

45-54 21 14,1
55-64 19 12,8
Acima de 65 25 16,8
Total 149 100,0

Tabela 2 - Escoldaide
FrequénciasPercentuais

Ensino 9 6,0
Fundamental

Ensino 26 17,4
Médio

Superior 26 17,4
Incompleto

Superior 34 22,8
Completo

P6s- 52 34,9
graduacao

Total 147 98,7
NS 2 1,3
Total 149 100,0

8 A sigla indica questdes deixadas em branco, que os visitantes ndo sabiam ou ndo responderam

por outros motivos. Elas ndo foram consideradas como dados validos nesta analise.
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Tabela 3 - Género

Frequéncias Percentuais

Masculino 60 40,3

Feminino 88 59,1

NS 1 0,7

Total 149 100,0
Tabela 4 -

Procedéncia dos visitast

FrequénciasPercentuais

Minas Gerais 75 50,3
Outros 67 45,0
estados

Outros paises 6 4.0
Total 148 99,3
NS 1 0,7
Total 149 100,0
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Tabela 5 - Renda Indiial

FrequénciasPercentuais

N&o possui 21 14,1
renda

Até 17 11,4
R$1.000,00

De 20 13,4
R$1.000,01
a 2.000,00

De 28 18,8
R$2.000,01
a 4.000,00

De 13 8,7
R$4.000,01
a 6.000,00

De 8 54
R$6.000,01
a 8.000,00

De 8 5,4
R$8.000,01
a 10.000,00

De 16 10,7
R$10.000,01
a 15.000,00

Acima de 11 7.4
R$15.000,00

NS 7 4.7
Total 149 100,0
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Tabela 6 - Profissa

FrequénciasPercentuais

Professor 11 7.4
Jornalista 5 3,4
Funcionario 5 3,4
publico

Engenheiro 4 2,7
Profissional 13 8,7
da area de

artes

Profissional 14 9,4
de ciéncias

humanas e

sociais

Informatica 6 4.0
e ciéncias

biolbgicas e

naturais

Profissional 8 5,4
da area de

saude

Profissional 12 8,1
do ramo

empresarial

Profissionais 13 8,7
com baixa

gualificacao

Aposentado 10 6,7
Outros 11 7,4
Estudante 25 16,8
NS 12 8,1
Total 149 100,0
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Tabela 7 —
Duracéo do periodo de visg@o

Dias Frequéncias Percentuais
1 110 73,8

2 20 13,4

3 7 4,7

4 1 0,7

5 1 0,7

NS 10 6,7
Total 149 100,0

Tabela-8

Tempo médio de duracéo da ivés

Horas  FrequénciasPercentuais

1 1 0,7
2 9 6,0
3 8 5,4
4 23 15,4
5 28 18,8
6 45 30,2
7 20 13,4
8 13 8,7
NS 2 1,3
Total 149 100,0
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