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O museu ¢é visto hoje como uma instituicdo ocidental cuja intengao é
colecionar para expor. Devido a imaterialidade de muitas obras de arte
contemporanea e conceitual é observavel que ha uma indefinigao do seu
lugar simbdlico dentro dos museus de arte. Neste ensaio busca-se elen-
car algumas discussoes possiveis, dando abertura a futura pesquisa mais
aprofundada e extensa, sendo elas: questionamentos acerca da formagao
de colec¢Ges, museus de arte contemporanea e as obras que comumente
abrigam. O principal questionamento que aflora é em relagao a formagao
de colegao por meio da aquisigao de obras de arte que sao efémeras.
Primeiramente busca-se expor algumas consideragoes acerca de museu
ao longo dos séculos e quanto a colecao. Em seguida, apresentar a situ-
agao que se percebe na arte contemporanea e conceitual por meio de uma
breve problematica utilizando como exemplo a obra de arte Pele (1990)

da artista Anna Barros.
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INTRODUGCAO

O museu é visto hoje como uma institui¢ao ocidental cuja inten¢do é colecionar para expor.

Desde a Grécia antiga é possivel encontrar referéncias a colecoes e a instituicdes preocupadas com
a preservagao da memoria. Em si, é um espaco onde comumente sao agrupados objetos consid-
erados produtos cultuais, naturais ou patrimoniais. Nele é seguida uma ordem determinada que
possibilita inimeras significacdes por meio das varias leituras possiveis de serem realizadas.

Pode-se dizer que se apresenta acima uma concepcao comum em relagdo aos museus. Porém,
ele ndo é uma instituicdo estatica e passa por transformagoes constantemente. Abordando-o pelo
sentido da guarda para exposicao, como pensar os museus de arte contemporanea quando, muitas
vezes, 0s mesmos adquirem e guardam acgoes, registradas ou nao, em vez das obras de arte ditas
“tradicionais” (pinturas, esculturas, desenhos e gravuras - objetos)?

Devido a imaterialidade de muitas obras de arte contemporanea e conceitual hd uma in-
definicdao do seu lugar simbélico dentro dos museus de arte, afirma Cristina Freire (1999). Muitas
delas oscilam entre a biblioteca, o arquivo e/ou a colecao museolégica, também denominada de
acervo. Em diversos casos, o que resta das obras de arte contemporanea sao seus documentos (fo-
tografias, videos, projetos etc.). Desse modo, a linha que separa o que é documento e o que é obra
de arte contemporinea é ténue (FREIRE, 1999). E nesse ponto em que o museu entra em dilema
em seu fazer classificatorio.

O ensaio que se apresenta nao visa estabelecer verdades e nem aprofundar as discussoes
possiveis, visto que, para tanto, uma pesquisa mais extensa se faria necessaria. Em termos ge-
rais, aqui se pretende apenas elencar alguns questionamentos acerca da formagao de colecdes,
museus de arte contemporanea e as obras que comumente abrigam. O principal questionamento

que aflora é em relacao a formacao de colecao por meio da aquisicao de obras de arte que sao



efémeras. Como é observavel, estas obras podem deixar de existir em algum momento, seja pela
deterioragao do material com o qual foi composta, seja seguindo determinagao do artista, seja por
ambos 0s motivos ou mesmo por qualquer outro. Enquanto a concep¢ao comum de museu seja da
instituicao preocupada com o perene o museu de arte contemporanea parece seguir na contra mao
dessa ideia. Assim, a definicao e/ou o fazer do museu se transforma a partir do momento em que
passa a abrigar tais obras efémeras?

Busca-se, primeiramente, expor algumas consideracoes acerca de museu ao longo dos sécu-
los e quanto a cole¢do. Em seguida, apresentar a situagao que se apresenta a arte contemporanea
e conceitual por meio de uma breve problematica, que busca retomar alguns pontos abordados

neste estudo, utilizando como exemplo a obra de arte Pele (1990) da artista Anna Barros.

1. DO MOUSEION AO MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA: COLEGAO E COL-
ECIONISMO

1.1. MOUSEION/MUSEU

A palavra museu tem origem do grego mouseion (templo das musas), cujo significado tem so-
frido alteragdes ao longo do tempo. Na Grécia antiga o termo designava uma instituicao filoséfica,
“lugar de contemplacao onde o pensamento, livre de outras preocupacoes, poderia dedicar-se as
artes e ciéncias” (TEIXEIRA COELHO, 2004: 269). O objetivo das obras nesse mouseion era agradar
aos deuses em forma de oferendas, e ndo voltadas a contemplacao dos homens (SUANO, 1986).

Mouseion designava um local de discussao e ensino do saber no século III a.C., com Ptolomeu
I no Egito, aproximando-se do conceito moderno de universidade. “(...) Buscava-se discutir e en-
sinar todo o saber existente no tempo nos campos da religiao, mitologia, astronomia, filosofia,
medicina, zoologia, geografia etc.” (SUANO, 1086: 11).

Ja em Roma, a palavra museum era empregada no sentido de “local de discussao filos6fica”
que abrigavam obras de arte, curiosidades e até mesmo objetos de regides conquistadas (TEIX-
EIRA COELHO, 2004). Suano (1986: 13) afirma que os maiores colecionadores foram os romanos e
que “As colegdes dos templos eram perfeitamente visitaveis pelo piblico comum e algumas das
colegdes particulares eram abertas a visitacao, como as do imperador Agripa, que conclamava out-
ros romanos a imita-l1o”.

Nota-se que o ponto de convergéncia destas trés épocas do museu é o desenvolvimento da
discussao filosofica na instituicao. Por outro lado, em Roma 0 museu mostra se como uma institu-
icao mais diversificada, voltando-se mais precisamente ao colecionismo de curiosidades, de ob-
jetos conquistados, diferenciados, produzidos ou pertencentes a outras regioes (Oriente, Britania,
Africa), o que aparentemente nio se observa em periodos mais antigos (SUANO, 1986).

Por pregar o desprendimento de bens materiais ditos supérfluos, a igreja catolica foi a prin-



cipal receptora de doagoes e se tornou, assim, a mais importante colecionadora de obras de arte e
objetos de naturezas diversas na idade média (SUANO, 1986). E possivel dizer que os movimentos
das cruzadas também se constituiram como um dos principais fatores para o engrandecimento
destas colecoes, cujos objetos eram denominados reliquias.

No final da idade média os principes italianos também comecam a formar suas cole¢des par-
ticulares. “Datam, assim, do século XIV, as primeiras cole¢des principescas de que temos noticia e
que chegaram até nos, quer integralmente - transformadas em museus — quer esparsas, mas cujo
contetdo esta presente em catalogos e elencos do periodo” (SUANO, 1986: 14). Nessa mesma fase,
Lorenzo de Médici, o terceiro na geragao da familia de colecionadores, possuia em sua casa uma
grande colecdo, ja caracterizada como tesouro e, talvez, a maior de seu tempo (CRIPPA, 2005).

Ainda na idade média, por meio deste impeto colecionista de curiosidades, surgem os cham-

ados gabinetes de curiosidades, sendo o apogeu dos mesmos no Renascimento.

Nesse perfodo, 0 homem vivia uma verdadeira revolugdo do olhar, resultado do espirito
cientifico e humanista do Renascimento e da expansdo maritima, que revelou a Europa
um novo mundo. As cole¢des principescas, surgidas a partir do século XIV, passaram a ser
enriquecidas, ao longo dos séculos XV e XVI, de objetos e obras de arte da antiguidade, de
tesouros e curiosidades provenientes da América e da Asia e da producdo de artistas da
época, financiados pelas familias nobres (JULIAO, 2006: 20).

Segundo Hernandez Hernandez (2001), o conceito moderno de museu surge no baixo Re-
nascimento, com o humanista Paolo Giovio (1483-1552) que empregava o termo museu para de-
nominar tanto a cole¢ao quanto o edificio que a abrigava. Em contrapartida, Julido (2006) defende
que tal concepg¢do surge apenas a partir da Revolugao Francesa e sua consolidagcao da-se no século
XIX, quando se criam importantes instituicdes museoldgicas na Europa. No iluminismo o museu
era visto como um representante dos valores nacionais, o que influenciou o surgimento de muitos
museus.

Julido (2006: 20) afirma que as colecdes evoluiram e se especializaram, passando a organizar
seus objetos segundo critérios “que obedeciam a uma ordem atribuida a natureza, acompanhando
os progressos das concepcoes cientificas nos séculos XVII e XVIII”. Dessa forma, abandonaram a
funcao de “curiosidade”, adquirindo aspectos cientificos por meio da pesquisa e da ciéncia prag-
matica e utilitaria.

O museu é visto hoje como uma instituicao ocidental cuja inten¢do é colecionar para expor.
Desde a Grécia antiga é possivel encontrar referéncias a colecoes e a instituicdes preocupadas com
a preservacao da memoria. De modo geral, o museu em si é um espaco onde sao agrupados obje-
tos considerados produtos cultuais, naturais ou patrimoniais. E seguida uma ordem determinada

pelo mesmo que permite varias leituras e, consequentemente, ampliando o leque de significados.



Isso se da por meio da retirada destes objetos de seu contexto original, ou o espaco para o qual foi

concebido.

1.2. MUSEU DE ARTE E ARTE CONTEMPORANEA

Com o passar dos anos, assim como os processos de producao artistica, os museus tam-
bém passaram por transformagdes, em geral para poder abrigar os novos produtos considerados
artisticos. De certo modo é possivel dizer que os artistas e suas obras comec¢aram a questionar os
museus e seus fazeres, sem mesmo desconsidera-los como local importante para a consagragao
da obra como arte e de seu artifice como artista. Ambos passaram a desafiar a instituigao e seus
fazeres. Segundo Freire (1999: 50), “O campo da arte se expande, portanto, do estético — emi-
nentemente retiniano — para o artistico, que envolve conceitos, ideias, valores e representacdes
que se estendem além dos limites da percepgao visual”, isso a partir de Marcel Duchamp e seus
ready-mades.

Aos poucos, novas tecnologias sao introduzidas na esfera artistica e neste contexto ndo ap-
enas objetos tradicionais como pinturas, gravuras e esculturas sao considerados como arte, pois
materiais de naturezas diversas passam a fazer parte da producdo artistica. Isto é, ndo apenas
tinta, tela, metal e pedra sdo utilizados para se produzir arte, mas também materiais pereciveis e
de uso outrora diverso do campo artistico, sendo eles restos de comida, animais, som, luz dentre

muitos outros (ARCHER, 2001).

A ideia de arte enquanto algo depende de seu momento histérico especifico e profun-
damente envolvido com ele, enquanto um desvio radical das conven¢oes imemoriais da
pintura e da escultura, enquanto algo que abraga as novas tecnologias de sua produgdo —
parecia que isso tudo podia ser posto de lado por uma idéia de arte enquanto algo sujeito
apenas as limitag¢bes da criatividade humana individual (CRIMP, 2005, p. 62).

Devido as transformagdes que o campo da arte tem passado, o museu tem sofrido uma in-
definicao classificatoria dos objetos que o adentram (FREIRE, 1999). O principio dos museus é a
perenidade e as obras produzidas nas Gltimas décadas, principalmente a partir da segunda metade
do século XX, tém desafiado esse principio. O museu que tem abrigado estas obras tem sido de-

nominado museu de arte contemporanea.

As novas orientagdes artisticas, apesar de distintas, partilham um espirito comum: sdo,
cada qual a seu modo, tentativas de dirigir a arte as coisas do mundo, a natureza, a reali-
dade urbana e ao mundo da tecnologia. As obras articulam diferentes linguagens - danga,
musica, pintura, teatro, escultura, literatura etc. -, desafiando as classificagbes habituais,
colocando em questdo o cardter das representagdes artisticas e a prépria definicdo de arte.
Interpelam criticamente também o mercado e o sistema de validag¢do da arte. (ENCICLO-
PEDIA ITAU CULTURAL).



Em arte contemporanea, ha o que Cristina Freire (1999, p. 29) denomina de “predominio da
idéia sobre o contetido” e afirma que as “poéticas conceituais” materializam criticas as institu-
icdes por meio da desmaterializacao das obras. Para Meneses (1994), em um museu de arte a obra
é 0 documento plastico. No caso da arte contemporanea, devido a imaterialidade de muitas obras,
ha uma indefinigao do lugar simbdlico das mesmas (FREIRE, 1999). Por isso, varias delas oscilam
entre a biblioteca, o arquivo e/ou a colecao museoldgica, também chamada de acervo. Ha casos
em que o que resta da obra de arte contemporanea é o documento (fotografia, video, projeto etc.).
Desse modo, a linha que separa o que é documento e obra de arte contemporanea, muitas vezes, é

ténue e o museu de arte se vé no dilema de como classificar tais obras/documentos (FREIRE, 1999).

As proposicoes artisticas da arte Conceitual, assim como muitas obras contempordneas,
supdem uma nova concepgdo de museu que possa também assimilar o fluido e entremear
o0 paradoxo de incorporar dinamicamente o transitério. Nesta perspectiva, o0 museu de
arte contempordnea ndo se limita a uma fungdo passiva, com salas de exposi¢do abertas
a contemplagdo de poucos privilegiados (FREIRE, 1999, p. 53).

Segundo Meneses (1994, p. 11), os museus funcionavam como “almoxarifado de um
patrimonio burgués”, sendo considerados como “templos” que homologavam os valores da bur-
guesia. Instituigao vista como espago de contemplagao. Local onde as obras sao observadas como
se fossem objetos sagrados e que nao devem ser questionados, onde ocorre o maravilhar-se diante
do que se é exposto, muitas vezes, de modo passivo. Por outro lado, aponta Cristina Freire (1999),
o museu de arte contemporanea vem aos poucos se desvinculando deste espaco de aceitacao pas-
siva do que é classificado como arte para se tornar o forum, o espago do debate por meio do qual
se apresenta. “A obra Conceitual quebra expectativas arraigadas e cria, muitas vezes, um descon-
forto intelectual ou em alguns casos até mesmo fisico para o espectador” (FREIRE, 1999, p. 29).

Desse modo, o museu de arte contemporanea nao se apresenta como o local passivo de es-
toque de obras consideradas verdadeiras obras-primas do saber fazer artistico. O espaco vem de-
safiar as capacidades de compreensao e de sintese das ideias, das criticas e desejos por meio das
obras. Quando Crimp (2005) retoma Marcel Broodthaers em seu ensaio Isto nao é um museu, ele
apresenta este espaco como local de criagdo e recep¢ao, museu como laboratério. O mesmo au-
tor também apresenta a concepgao de que o museu de arte contemporanea rompe com a ideia
do museu como narrador linear da histéria, uma das principais caracteristicas do museu de arte
moderna. Para finalizar, Arthur Danto (2006: 07) apresenta a ideia de como é o museu de arte
contemporanea hoje: “(...) o artista tem livre acesso ao museu e organiza, a partir de seus recur-
sos, exposicoes de objetos sem qualquer conexao histoérica ou formal entre eles, a ndo ser aquela

fornecida pelo artista”.



1.3.COLECAO

Embora se tenha perpassado brevemente a transformagao do museu e seu conceito ao longo
do tempo, antes de adentrar mais nas questoes referentes as artes contemporaneas, vale apontar
a principal caracteristica desta instituicao, identificada por Bellotto (2006: 39) como coleciona-
dora. Segundo a autora, “a colecdo é artificial e classificada segundo a natureza do material e a
finalidade do museu a que pertence”.

Para Krzysztof Pomian (1984: 51), o conceito de colecdo em museu esta diretamente ligado
a perda da fungao de uso dos objetos. Isto é, nas palavras do autor, “Ainda que na sua vida ante-
rior tivessem um uso determinado, as pecas de museu ou de colecc¢do ja nao o tém”. Desse modo,
colegao é definida como “(...) qualquer conjunto de objectos naturais ou artificiais, mantidos tem-
poraria ou definitivamente fora do circuito das atividades econdémicas, sujeitos a uma protecao
especial num local fechado preparado para esse fim, e exposto ao olhar publico” (POMIAN, 1984:
53). No entanto, para o mesmo autor, sua definicdo possui um carater estritamente descritivo,
de modo a excluir diversas variaveis de cole¢des, tais como as de que nao estdao expostas ao olhar
(tesouros escondidos), as que sao formadas ao acaso etc.

Por ser descritiva, esta defini¢ao apresenta um paradoxo que reside no seguinte: a0 mesmo
tempo em que se mantém os objetos fora do circuito econémico, seja temporaria ou definitiva-
mente, hd uma forte protecao sobre os mesmos identificando-os como “tesouros preciosos” e,
considerando que cada objeto vale uma quantia em dinheiro, passam a ser, de fato, tesouros. As-
sim, o paradoxo pode ser resumido em possuirem “um valor de troca sem terem valor de uso”
(POMIAN, 1984: 54). Com as obras de arte ocorreu o mesmo: perderam sua fungao inicial que era
a de ornamentar locais ou pessoas, representar algo, e passaram a possuir seu valor voltado prin-
cipalmente ao estético.

Ter posse de objetos como estes traz prestigio a seu possuidor, visto que “testemunham o
gosto de quem [os] adquiriu, ou as suas profundas curiosidades intelectuais, ou ainda a sua riqueza
ou generosidade, ou de todas estas qualidades conjuntamente” (POMIAN, 1984: 54). Paralelo a
isso, surge um mercado que sé tem crescido e, de certo modo, agucado a fetichizacao dos objetos
colecionaveis, podendo ser qualquer um e de qualquer natureza na concep¢ao de Pomian (1984).

Em linhas gerais, para o autor as colecoes formadas ao longo dos séculos possuem como
principal funcao a de permitir que seus objetos sirvam de “intermediarios entre os espectadores,
quaisquer que sejam, e os habitantes de um mundo ao qual aqueles sao exteriores (se 0s especta-
dores sdo invisiveis, trata-se do mundo visivel e vice-versa)” (POMIAN, 1984: 67). O proprio autor
defende que ha uma dicotomia entre os objetos do visivel, ficando de um lado aqueles que pos-

suem utilidade no sentido de “ser consumidos ou servir para obter bens de subsisténcia” (PO-



MIAN, 1984: 71) e, do outro, ficam os objetos dotados de significados denominados como “semi-
6foros”, isto é, aqueles que ndo possuem utilidade de uso, que nao sao manipulados, mas expostos
ao olhar, enfim, representantes do invisivel.

Sejam coisas/objetos ou semidforos, ambos requerem um observador. Em contrapartida,
“(...) nenhum objeto é a0 mesmo tempo e para 0 mesmo observador uma coisa e um semiéforo”,
segundo Pomian (1984: 72). Por seu lado, os semidforos sé revelam seus significados quando ex-
postos ao olhar. Deste ponto de vista é que se observa o sentido adquirido por meio do olhar,
principalmente ao se considerar que, de algum modo, desde Marcel Duchamp alguns artistas se-
lecionam alguns objetos comuns do dia-a-dia para expd los. Essa ideia faz convergéncia com o
que Cristina Freire (1999) defende quanto ao valor de exibicdao, conceito apresentado a partir de
Walter Benjamin (1994). Uma obra de arte s6 adquire tal status pela intencdo do artista de exp6-la

ao olhar dos publicos e a consumacao da intencao.

2.ARTE CONTEMPORANEA E ARTE CONCEITUAL: O MUSEU COMO ARQUIVO

O museu de arte contemporanea acaba por se tornar um arquivo da contemporaneidade
(FERRARI, 2006) ao fazer a guarda dos documentos que representam obras de arte realizadas e
cuja existéncia so se faz possivel por meio de tais registros. Ele é o mediador entre as obras e 0
publico que nao pdde ter acesso as obras de um determinado periodo ou das obras cujo acesso no
momento de sua realizacao era impossivel (Freire, 1999). Assim, enquanto documento a fotogra-
fia teve e ainda tem um papel importante para as obras de arte contemporanea, chegando a ultra-
passar essa funcao inicial. Muitas vezes, as fotografias vinham depois das obras com o intuito de
apenas documentar. Aos poucos, elas passaram a ser parte constituinte da obra e de todo processo
de producgao artistica, tornando-se, algumas vezes, na obra final. Todavia, ha obras que se tornam,
sendo impossiveis, a0 menos inviaveis de serem registradas fotograficamente. Isto é, segundo
Freire (1999), tentar captar as Instalacoes por intermédio das cameras fotograficas é um problema
recorrente que remete as questdes relacionadas as inimeras perspectivas. Consequentemente,
nao existe uma Unica perspectiva para que a Instalagao seja abordada e cada perspectiva daria a
esta obra um novo sentido.

No caso das Performances, o acesso que se tem a tais obras é por meio de seus registros
documentais, estes que, comumente, sao considerados como secundarios, segundo Melin (2009).
Contudo, a mesma autora afirma haver casos em que a Performance ndo existiu diante de um
publico, mas sim o processo de documentagao das mesmas nos ateliés dos artistas. Em outras
palavras, os artistas encenavam diante das cameras (de video ou fotograficas) suas Performances
e era essa documentagdo que seria apresentada ao publico. Desse modo, quando nado se tem uma
audiéncia formal, no momento da realizacao da Performance, a documentacao e a Performance

passam a ser a mesma coisa. No caso da Performance que se realizou como ac¢ao e foi documentada



sistematicamente, ha um prolongamento da mesma mediante estes documentos. E o museu de
arte contemporanea é o responsavel por essa documentagao/obra.

O que se percebe é que 0 que permanece no museu de arte contemporanea, muitas vezes,
ndo é a obra em si, mas sim seus registros documentais. Essa é uma problematica com a qual os
museus devem saber lidar na atualidade, visto que o conceito de patrimonio como um objeto fisico
acaba por se desfazer no momento em que um museu adquire uma obra que ndo é um objeto, mas
uma agao, por exemplo.

A obra de arte denominada Pele (1990), da Artista Anna Barros, ndo é uma obra que se possa
chamar necessariamente de acao, mas um objeto realizado por meio de uma manta de latex que
se pretendia imitar a pele humana. Assim como qualquer objeto, esta obra de arte passou por
transformacoes ao longo dos anos e encontra-se hoje ressecada e manchada. Esta é uma obra
pertencente ao Museu de Arte contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC-USP) e esteve
exposta de 2011 a 2013 no MAC-USP Ibirapuera, na exposicao MAC em Obras, que serviu para
discussao dos processos de preservacao, documentacao, restauragao e exposicao de obras de arte
contemporanea.

Na exposicao, a referida obra de arte fazia parte do eixo “Restaurar/Preservar”. O intuito da
exposi¢ao era o de mostrar ao publico os bastidores das exposi¢oes e o trabalho de restauradores e
conservadores, principalmente ao trabalharem com materiais tao distintos e que requerem trata-
mentos especiais e especificos. Ao mesmo tempo, pretendeu-se abrir o espago para consulta aos
artistas e, juntamente com eles, levantarem as melhores formas de tratamento das obras de arte
pertencentes ao acervo.

No caso em especifico, a artista Anna Barros decidiu que nao queria restaurar nem preser-
var a sua obra. Uma vez que a mesma sofrera perdas com o tempo, estas inesperadas pela propria
artista, sua obra ja nao existia mais como deveria existir. Assim sendo, Anna Barros decidiu que
queria ver decretada a morte de sua obra e em carta oficial exigia o enterro da mesma, contando
inclusive com cortejo finebre e tudo mais, além de que todo processo deveria ser filmado para
constar como documentagao além do registro da Performance.

Este ocorrido pode suscitar diversos questionamentos, sendo o principal deles: De que modo
0 MAC-USP poderia realizar o pedido da artista se a obra fora adquirida com recursos publicos e
a mesma constava como patrimonio da institui¢dao? Existe todo um processo burocratico para a
aquisicao de uma obra pela instituicao publica, o que ndo deve ser diferente no caso da sua baixa,
se isto for permitido. E certo que o museu se responsabilizaria pela guarda da documentacao que
representaria a obra Pele outrora existente, no entanto, seria esta documentagao uma nova obra
de arte?

Este é apenas um dos possiveis exemplos para demonstrar as dificuldades pelas quais pas-



sam os museus de arte contemporanea. E possivel dizer que os museus e as artes contemporaneas
amplificam ainda mais as dificuldades em se definir o que é documento por meio das obras que
desafiam até mesmo seus publicos a compreendé-las. E clara essa dificuldade tanto para o museu
quanto para o profissional da informacao atuante na institui¢ao. Tal dificuldade ndo se restringe
apenas no fato de se adquirir obras efémeras e a indefini¢ao do local de guarda das mesmas, mas
expande-se para questoes de conservacao/preservacao, exibicao e mesmo de compreensao.

As obras contemporaneas demonstram romper uma barreira entre o objeto, produto cujos
museus colecionam, e o conceito ao se desmaterializarem. A obra de arte contemporanea muitas
vezes surge para negar o museu, critica-1o, mas ainda assim depende dele para ser vista (FREIRE,
1999). Neste aspecto, 0 museu passa a ser um espaco de fluxo, no sentido que a Ciéncia da Infor-
macao abordaria as unidades de informagao: ambiente onde as informagoes transitam e que pas-
sam por processos de selecao, organizacao e disseminacao. Por garantir a guarda dos documentos
que representam as obras que existiram, o museu de arte contemporanea assume o papel de ar-
quivo da contemporaneidade.

Federico Ferrari (2006) aponta o museu como lugar de memoéria e questiona o sentido para-
doxal do museu de arte contemporanea por ser um espacgo que se responsabiliza por arte do pre-
sente. O museu de arte contemporanea é o mediador do imediato. O autor complementa que os
museus nao mais se reservam o papel de guardador de memorias, mas passa a ser também produ-
tor da mesma e segue uma logica de mercado. O museu atual assume uma fun¢do mais ativa na
producao artistica. Enfim, Ferrari (2006) afirma que o museu da atualidade demonstra a distin¢ao

entre o espaco de conservacao, o da reflexao critica e o da produgao artistica.
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