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Os espacos has exposicoes museoldgicas: atualizando
percepcoes e significa-coes
Spaces in museological exhibitions: updating perceptions and meanings

Helena Cunha de Uzeda’

Resumo: O texto aborda as relagcdes entre 0 espaco € a comunicagao visual, estabelecidas
pelos projetos museograficos com o objetivo de observar como elas interferem na percepgao
do publico diante do acervo. Analisando a inter-relagao entre valores objetivos, como formas,
cores, projetos de iluminagao, efeitos sonoros e midias digitais, e valores subjetivos que fazem
parte do arcabougo mental e sensivel de cada individuo, o trabalho faz uma reflexdo sobre
fatores de interferéncia que se interpdem entre objeto e sujeito. A trajetéria da formatacao
desses espacos de exibicao, que unem o material ao simbdlico ao longo da histéria, permite
acompanhar como eles foram adequando-se a novas maneiras de perceber acervos, em sua
migracao dos locais particulares aos publicos e aos mundializados digitais. O estudo sobre as
influéncias do espaco e de seus elementos cenograficos agregados sobre o processo
interpretativo do observador resulta das recorrentes demandas por modernizacdo das
exposi¢des, que vém tornando-se cada vez mais céleres e inexoraveis, qualificando-as como
eventos estético-artisticos. Por mais que o senso comum considere que temas e objetos car-
reguem intrinsecamente suas significacées, sabemos que a percepcao do individuo — mesmo
influenciada por experiéncias e memoérias préprias e circunstanciadas — é bastante afetada pela
ambiéncia na qual esta imerso. Os espacos das exposicées, assim como os diferentes
elementos que neles atuam, podem de fato direcionar a comunicacdo narrativa de forma
sinergética, coadjuvando acervos e influenciando percepcdes. Mas, sera possivel identificar e
administrar o alcance dessas influéncias, subjacentes aos estimulos multissensoriais que
impregnam os espacos das exposicdes contemporaneas? Conseguir verificar se esses
elementos externos ao acervo, pensados pelos projetos museograficos, conseguem realmente
auxiliar a compreensdo do tema e a interpretacdo dos objetos expostos € uma questao
complexa lancada pela contemporaneidade ao campo da museologia.

Palavras-chave: Espaco de exposicdo. Exposicbes museoldgicas. Museografia. Percepcao do
acervo.

Abstract: This work tackles the relationship between space and visual communication
established by the museographic projects in order to detect how they interfere in the public’s
perception of the collection. By analyzing the interrelationship between objective values, such
as shapes, colors, lighting projects, sound effects and digital media, and subjective values that
are part of each individual's mental and sensitive framework, the paper focuses on the
interference factors between object and subject. The path of configuring these exhibition
spaces, which unite the material and the symbolic throughout history, makes it possible to follow
how they have adapted to new ways of perceiving collections, in their migration from private to
public places and from there to the digital world. The study of the influences of space and its
gathered scenographic elements on the interpretive process of the observer results from the
recurring demands for the modernization of exhibitions. These have become increasingly fast
and inexorable, qualifying them as aesthetic-artistic events. Even though common sense
considers that themes and objects carry intrinsic meanings, we know that individual perception -
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even influenced by their own and circumstantial experiences and memories - is greatly affected
by the ambience in which it is immersed. The exhibition spaces, as well as the different
elements that work in them, can in fact direct narrative communication in a synergistic way,
supporting collections and influencing perceptions. However, is it possible to identify and
manage the reach of these influences, underlying the multisen-sory stimuli that permeate the
spaces of contemporary exhibitions? A complex and contemporary issue in museology is to
identify whether one is able to verify if those elements external to the collection, perceives as
museographic projects, can really help the understanding of the subject and the interpretation of
the objects exhi-bited.

Key-words: Exhibition space. Museum exhibitions. Museography. Perception of the collection.

1. Os programas museograficos e suas questoes espaciais

O espaco da galeria de um museu, assim como os demais elementos
constitutivos do design museografico — longe de se constituirem em receptaculos
inertes para a apresentacdo de acervos e narrativas — colocam sua potencialidade de
materializacdo de forma altamente influente. Considera-lo como simples continente,
um pano de fundo para cole¢des que o habitam, e ndo como o coadjuvante primordial
que € para as exposicoes, inibe estudos mais profundos sobre seu papel na
experiéncia dos visitantes. Mesmo imaginando ser possivel uma neutralidade proxima
a “invisibilidade”, que permitisse aos objetos exporem-se em total protagonismo, uma
galeria de exposi¢cao nao deve ser entendida como um vazio sensorial, € sim como um

territério de grande aptidao interveniente.

O espago nado é o ambiente (real ou l6gico) em que as coisas se
dispéem, mas o meio pelo qual a posicdo das coisas se torna
possivel. Quer dizer, em lugar de imagina-lo como uma espécie de
éter no qual todas as coisas mergulham, ou de concebé-lo
abstratamente com um carater que lhe seja comum, devemos pensa-
lo como a poténcia universal de suas conexdes (MERLEAU-PONTY,
2011, p.328).

Todo esse potencial, como uma atmosfera hipotética que inunda de forma
invisivel o espacgo, ndo € facilmente percebida, necessitando que se considere essa
laténcia para que se possa materializa-la de forma efetiva. Quando a musedloga Marit
Simonsson afirma que “o impacto que o espagco do museu tem sobre nossas
experiéncias e formagado de sentidos é mais consideravel do que nds poderiamos
reconhecer” (SIMONSSON, 2014, p.ii, traducéo nossa)', aponta para a dificuldade em
compreender de forma imediata a interdependéncia estabelecida entre o espacgo, o

acervo e os demais elementos constitutivos da narrativa museografica. Cada vez mais,

' The impact that museum space has on our experiences and meaning making is thus more considerable
than we might acknowledge.
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os projetos amplificam seu foco na potencializagdo da comunicagdo visual,
enfatizando o carater estético das galerias, suas formas, seus materiais, sua massas,
volumes e propor¢cdes, assim como a paleta de cores, a iluminacdo e todos os
componentes do design, que “dependem um do outro para criar uma experiéncia
especifica. Se estiverem separados ou combinados com outros elementos, a
experiéncia e o significado se tornam algo diferentes” (SIMONSSON, 2014, p.12). O
tipo do material e das massas no ambiente, ao lado dos componentes arquitetbénicos —
madeira, vidro, aco, colunas, escadas, janelas — suscitam impressdes especificas, que
podem auxiliar ou interferir na interpretacdo do tema. A percepcao da espacialidade
afeta tanto a atmosfera do local, quanto o conforto visual e a percep¢do da mensagem
— um espaco de dimensdes pequenas nao se coaduna com exposi¢cdes que precisem
comunicar amplitudes, assim como locais de grandes dimensdes terdo dificuldade de

garantir o clima intimista necessario a algumas abordagens.

A iluminagéo natural, zenital ou lateral, bastante variavel ao longo do dia e das
condicdes meteoroldgicas, ndo pode prescindir da artificial, que garante um nivel
constante de luminosidade ao ambiente. A relagdo entre zonas iluminadas e
sombreadas, principalmente sobre as cores das superficies, pode conferir
dramaticidade, mistério e introspecc¢éo, sintonizando o espirito a um tema que devera
enquadrar-se na mesma indole. A afirmacdo de Goethe? de que de que as cores sdo
“paixdes da luz” — “passions of light” (GOETHE, 1840) inserindo a percepcao das
cores no campo da psicologia, ja destacava o poder das cores nas emocoes dos

individuos.

Assim, com respaldo em diferentes campos do conhecimento, competéncias
ligadas a arquitetura, as artes plasticas e cénicas e ao design conjugam-se com o
objetivo de emocionar os visitantes das exposi¢cdes. Naturalmente, a “capacidade de
conjugar forma, espacgo, cor, tempo e movimento, criando conjuntos signicos de
grande expressividade” (SCHEINER, 2003, p.7) é essencial para que 0 espacgo
funcione de maneira estimulante e sensivel, mas todos esses recursos devem cumprir
a funcado de auxiliar com harmonia a tarefa de interpretar de modo instigante e

sensivel 0s objetos apresentados. E comum que projetos para exposicoes

2 Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832), que se celebrizou na literatura romantica com as obras
“Fausto” e “Os Sofrimentos do Jovem Werther’, publicou, em 1808, a Teoria das Cores. A Teoria das
Cores de Goethe nao aceitava que a luz branca fosse composta por todas as luzes coloridas, como
afirmava Newton, e nem que a cor era um fendbmeno apenas fisico. Para Goethe, as cores deveriam ser
entendidas como um fendmeno fisioldgico e psiquico. O estudo de Goethe sobre as cores (cerca de 2 mil
paginas ilustradas com 80 pranchas coloridas) é considerado o trabalho mais especulativo até hoje
realizado sobre o assunto.
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museoldgicas deem uma configuracdo protagonista a ambiéncia pela incorporacdo de
elementos altamente sedutores, mesmo quando os acervos mostram-se bastante
atrativos ao olhar e aos sentidos. Os objetos ja vinham sendo deslocados, havia algum
tempo, de sua posicdo inaugural de interlocutores privilegiados do processo de
comunicacao museoldgica. O musedlogo Bruno Soares salienta a frequéncia com que
“[...] nos museus dos ultimos dois séculos, a colegdo, como principal objeto, da lugar
as experiéncias humanas no espaco musealizado e, logo, passa-se a valorizar mais as
interacdes humanas com o0s objetos e 0s meios do que os objetos em si mesmos”
(SOARES, 2012, p.61).

Esse reposicionamento do publico dentro do espaco, de observador passivo
para uma vivenciador relacional, como é cogitado em projetos de algumas exposicdes,
inclui uma vigorosa presenca de elementos exdgenos ao acervo que tanto podem
funcionar como instrumentos auxiliares as enunciagcées do conteudo quanto resultar
em encantamento distrativo as percepcdes. Nesse cenario com alto potencial de
persuasdo sensoria, objetos e discursos convertem-se facilmente de atores
protagonistas a coadjuvantes dentro de um espetaculo estético-artistico. A forca e
abrangéncia cenografica que vem predominando em programas museograficos para
exposicoes esta latente nas descricoes conceituais feitas pelo professor Nelson José
Urssi sobre cenografia: “sua definicdo contemporanea apresenta diversas
possibilidades de uso, como projetos de representacdo, espetaculos, exposicoes,
ambientes, lugares para midias e eventos artistico-estéticos” (URSSI, 2006, p.14).
Abordando aspectos histéricos das artes cénicas, que percorrem caminhos de relagao
da antiguidade classica as vanguardas, Urssi vincula a cenografia ao espirito estético
de cada época especifica, seguindo a nocao de zeitgeist’ hegeliano. Essa assimilacdo
de recursos do dominio teatral pelas exposi¢cdes reflete uma intencéo propria das artes
cénicas, que passou a fazer parte das preocupacdes da comunicacdo museoldgica: a
criacao de um ambiente plastico que promova a imersdo emocional do observador na
apresentacao. Essa é uma questao que vem mobilizando, nas ultimas décadas, alguns
tedricos europeus, como o professor Fyank den Oudsten, para quem nao é possivel
abordar “o interesse na utilizacdo de técnicas teatrais ou cinematograficas para a

8 Zeitgeist é um termo alemao que significa espirito do tempo, representando o clima cultural, intelectual
e estético do mundo em determinada época. O conceito, que remonta ao Romantismo alemao, ficaria
mais conhecido pela obra do filésofo Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770 -1831).
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producao de exposicoes sem evocar o grande debate ja estabelecido a esse propésito
no mundo da museologia” (OUDSTEN, 1995, p.14, traducdo nossa)*.

Esse debate ainda estd em curso e nao tem se mostrado muito conclusivo, em
razdo das diferencas de exigéncias espaciais pelos diferentes tipos de museus —
objetos artisticos e notaveis, por exemplo, cujo renome e carater de autenticidade os
fazem bastar-se por si, talvez possam prescindir de cenarios espetaculares. Por outro
lado, para os acervos ligados a histéria natural, as ciéncias ou as exposicdes
tematicas — cuja desconexao do contexto original dilui a forca de suas significacdes, o
que é inerente ao processo de musealizagdo — a ajuda do aporte cénico e de novas
tecnologias possibilita uma revitalizacdo, ainda que parcialmente, de seu poder
significativo.

Na busca por uma atualizacdo ao espirito do tempo, a linguagem das
exposicoes vem desenvolvendo-se a reboque da trajetéria historica das inclinacdes
estéticas, chegando a atualidade tentando responder as demandas altamente visuais
e experienciais da contemporaneidade. Para isso, produz cenarios e utiliza efeitos
espetaculares de iluminacao e tecnologias digitais, transformando as exposi¢cées em
fendbmenos artistico-estéticos. A conformacdo de um espago capaz de introduzir a
percepcao do visitante no clima de uma apresentacdo parece ter se tornado téao
fundamental para a museografia quanto é para as artes cénicas. O fato de objetos e
discursos subordinarem-se, cada vez mais, aos recursos cenograficos, remete-nos a
afirmacao do filésofo Aristdteles (384-322 a.C.): “a realizacdo de um bom espetaculo
mais depende do cenédgrafo que do poeta” (ARISTOTELES, 1987, p.207). Para
Oudsten, a “construcdo de um contexto adequado é, naturalmente, extremamente
complexa e é por isso que aqueles que projetam as exposigdes tém interesse em se
inspirar em estruturas das narrativas teatrais e das leis do teatro” (1995, p.14, traducao
nossa)®. Se assim o for, nesse palco de representacées e significacbes, o cenario
realmente torna-se muito importante, desde que bem adaptados a obra encenada, aos
atores/objetos e ao publico. Os programas museograficos devem, assim, tentar
harmonizar os espacos aos tipos especificos de conteddo e de acervo, sem receio de

incluir efeitos tecnologicos e cenograficos em seus projetos, ou de abrir maos deles,

* Impossible d'écrire un article sur lintérét que présente lutilisation des techniques théatrales ou
cinématographiques pour la mise en place des expositions sans évoquer le grand débat déja engagé a ce
propos dans le monde de la muséologie.

® Cette construction d'un contexte adéquat est bien entendu extrémement complexe, et c'est pourquoi

ceux qui imaginent les ex- positions ont intérét a s'inspirer des structures de la narration théatrale et des
lois du théétre.
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caso 0s considere desnecessarios a experiéncia sensorial dos visitantes. O publico —
alheio a estas discussfes e outras consideracdes tedricas e reflexivas — parece que
continuara a demonstrar sua aprovacdo entusiasmada aos espetaculos de grande

teatralidade apresentados em algumas exposigoes.

A linguagem dos museus e o0s discursos que se materializam nas exposi¢coes
funcionam como mediacéo produtora de sentidos, atrelada aos estudos da semiédtica e
de seus sistemas de significacdo, que podem ser “qualquer sistema de signos, seja
qual for sua substancia, sejam quais forem seus limites: imagens, os gestos, os sons
melddicos, 0s objetos e os complexos dessas substancias que se encontram nos ritos,
protocolos ou espetaculos” (BARTHES, 2006, p.11).

As exposicdes museoldgicas, incluidas ja confortavelmente nesses limites
conceituais, podem ver a percepc¢ao dos significados — que orbitam ao redor dos
objetos e que povoam as mentes dos observadores — ser afetada, positiva ou
negativamente, diante da presenca de indutores de percepcdo com tamanha
capacidade de interferéncia. Isso poderia ocorrer diante de elementos exégenos ao
acervo que apresentasse uma carga semanticamente desconectada. O processo de
musealiza¢ao dos objetos, deslocando-os de sua funcdo e origem para incorpora-los a
um espago que lhes é estranho, confere-lhes, conforme coloca Raymond Montpetit,
uma “neutralidade”, obtida, exatamente, pelo afastamento de suas ligagbes primitivas,
“reduzindo o objeto a sua porcéo visivel e 0 expondo, assim, liberado de suas relagdes
naturais para apropriagbes que produzam novos significados” (MONTPETIT, 1995,
p.41, traducdo nossa)®. Essa “neutralidade” que cria lacunas em seus significados
acabam por expor os objetos a uma vulnerabilidade em sua esséncia, poderiam
mimetiza-los as elaboragdes cenogréficas, luminotécnicas ou digitais do espaco? Ou,
pelo contrario, tais elementos cenograficos e tecnolégicos — exdgenos ao acervo, mas
ja completamente integrados as percepgoes cotidianas — garantiria aos objetos uma

fala mais atualizada?

Considerando o ambito das Ciéncias Humanas, tentar realizar uma pesquisa a
respeito da acdo desses elementos extrinsecos aos objetos sobre a percepcado dos
visitantes € uma tarefa complexa, sendo necessario o estudo de espagcos de
exposicoes especificas. Na pesquisa realizada por Simonsson, 0s espacos de alguns

museus foram analisados, seguindo uma metodologia estruturada em seis etapas, que

® "réduit l'objet & sa part visible et l'expose, ainsi libéré de ses attaches « naturelles », & des appropriations

productrices de significations nouvelles”.
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incluiam a coleta da sensagédo de pessoas que visitavam a exposi¢cdo pela primeira
vez. As andlises qualitativas, que se ocupam da conceituacdo, da descricdao e da
caracterizacao desses elementos — em suas relagdes e significagcdes junto ao publico
— complexificam-se diante da diversidade dos espacgos, acervos e publicos. Os
processos vinculados ao desenvolvimento de exposicoes apresentam carater
eminentemente transdisciplinar’, o que se revela no plano teérico, assim como na
sistematizacdo de suas praticas. As Ciéncias Sociais, mesmo consideradas como
ineficientes na sistematizacdo de metodologias capazes de se orientar no labirintico
terreno das humanidades, ha tempos ja vinha trabalhando com estas relacdes
interdisciplinares, tao valorizadas pelo contexto epistemolégico contemporaneo. Na
visdo de Edgar Morin, essa nova compreensao € importante, notadamente, para as
Ciéncias Sociais, “vistas por muito tempo como impossibilitadas de desembaracar-se
da complexidade dos fenbmenos humanos para elevar-se a dignidade das ciéncias
naturais” (MORIN, 2005, p.3). Ainda que ndo seja simples chegar a resultados
concludentes que sirvam como resposta definitiva as muitas questdes sobre a
utilizacdo dos espacos, cabe sempre o esforco académico das pesquisas e exercicio

exaustivo das reflexdes.

Em todos os espacgos, incluindo aqueles destinados as exposicoes
museoldgicas, armazenam um grande potencial persuasivo, sendo capazes de criar
atmosferas e preparar emocdes. Nao se imagina, entretanto, que os visitantes
transponham as portas dos museus com sentidos entorpecidos, todos nds estamos
equipados com nossas bagagens mentais, experiéncias sensérias e memorias
afetivas. Conseguir entender como as formas e os elementos que compdem o espaco
influenciam a percep¢ao do publico e como o universo particular do individuo interage

com a ambiéncia certamente auxiliaria o desenvolvimento de exposicoes.

2. O espaco relativo e relacional nas exposicoes museoldgicas

Quando a visédo aristotélica define “espaco” em seu sentido relacional —
pensado-0 ndo como zona vazia, um vacuo de amplitude infinita, e sim em correlagéo

aos objetos e corpos que nele se colocam —, vincula-o, de forma inexoravel, ao objeto

7 Sobre a conceituagdo dos termos: pluridisciplinaridade seria o estudo de um objeto de uma mesma e
Unica disciplina por vérias outras simultaneamente. A interdisciplinaridade aplicaria métodos de uma
disciplina em outra. A transdisciplinaridade, como o prefixo “trans” indica, fica entre disciplinas,
manifestando-se através de diferentes disciplinas e além de qualquer disciplina. Seu objetivo é a
compreensdo do mundo a partir de uma visao integradora de unidade do conhecimento (NICOLESCU,
1999, p.9).
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e ao sujeito. Para Aristoteles, o espaco consistia em um “lugar’, um limite imével
daquilo que envolve, existindo apenas em conexao com o0 objeto, mas sem ser
matéria. Isaac Newton consideraria “espaco” em seus dois aspectos: o espaco
absoluto, cuja natureza ndo se colocava em relacdo a nada que a ele fosse externo,
sendo sempre igual e imével; ja o segundo, chamado espaco relativo, estaria
diretamente ligado a percepgdo humana: “espaco relativo é alguma dimensédo ou
medida moével dos espacos absolutos, a qual nossos sentidos determinam por sua
posicdo com relagédo aos corpos” (NEWTON, 1990, p.7). Dessa forma, é nesse espaco
relativo, como zona de correlagdo e convivéncia, que a cognicdo € a apreensao
sensivel da realidade pelos individuos concretizam-se, imersas nos estimulos variados
que dele emanam. Assim, como o espaco se relativiza pela presencga do individuo, os

objetos dispostos num museu também o fazem em relagcao ao observador.

A compreensdo da importancia representada pelo espaco relativo € essencial
quando o assunto envolve exposicdes museoldgicas. E no espaco finito e relacional
das galerias de exposicdo que as ideias se materializardo e as colegcbes serao
interpretadas pelos visitantes em suas circunstancialidades, exdgenas e intrinsecas.
As caracteristicas concretas, sensiveis e imaginarias que formatardo esse “lugar”
exercerao forte influéncia sobre a percepcao do observador. A afirmagédo de que as
exposicoes ocorrem em um determinado espaco pode parecer ébvia, mas €
fundamental que se tenha tal discernimento para que se seja possivel operar com ele,
reconhecendo sua presenca — ausente de materialidade fisica, mas repleta de
potencialidades — e, acima de tudo, imprescindivel a todos os projetos de exposicdes:
“toda a exposicao existe no espaco, assim como no tempo, e ela é envolvida nao
apenas pela galeria de exposicdo, mas também pela instalacdo do museu em sua
integridade” (LORD; LORD, 2001, p.69, traducdo nossa)®.

Ainda que possa parecer redundante destacar os trés elementos fundadores da
museografia, espaco, acervo e publico, que se associaram de forma imanente e
interdependente, é importante refletir sobre as alternancias hierarquicas que esses
componentes experimentados ao longo do tempo até a grande valorizagao atual sobre
a experiéncia dos visitantes. Hooper-Greenhill colocou, ha duas décadas, que
reconceituar a relacao entre museu e publico seria 0 maior desafio enfrentado pelas
instituicoes museais e seus visitantes: “apds quase um século de relacdes bastante

distantes entre museu e o publico, os museus hoje estdo buscando modos de

8 “Every exhibition exists in space, as well as in time, and is framed not only by the exhibition gallery, but
also by the museum facility in its entirety”.

66



Artigo/Article Uzeda

incorporar seus visitantes mais intensamente” (HOOPER-GREENHILL, 2006, p.1,
traducdo nossa)®. Nessa relagdo mais estreita com o publico, a conexao estabelecida
entre os visitantes e o ambiente torna-se um tema central, que deve levar a uma
reflexdo sobre a influéncia que os espacos dos museus representam para a

experiéncia individual e coletiva do publico.

A ambiéncia de uma exposicdo - conceituando o termo ambiéncia como
“espago arquitetonicamente organizado e animado, que constitui um meio fisico e
psicolégico, especialmente preparado para o exercicio de atividades humanas”
(FERREIRA, 2004) - deve ser entendida ndo apenas em sua configuracdo estética
visivel, mas, também, em seus valores subjetivos. Estes funcionam como
catalisadores no plano do sensivel, multiplicando sentidos e estabelecendo vinculos
de relacdo entre observador, tema e objetos no espaco. Marit Simonsson coloca a
importancia da compreensao das reacoes do corpo diante do espaco e das variedades
de materiais e objetos que nele estdo dispostos, lembrando ser necessario levar em
consideragao o pressuposto fundamental na interlocucao entre espaco, corpo e objeto:
“o0 principio de intersubjetividade como base para a comunicagdo e perspectivas
fenomenolégicas sobre o corpo como fonte de experiéncias” (SIMONSSON, 2014,

p.18).

A dependéncia de subjetividades desse tema, em razdo das imensas variantes
resultantes de diferencas estruturais e culturais — combinagcado que faz de qualquer
estudo uma incumbéncia complexa — coloca como fundamental revisitar os
procedimentos inaugurais desse longo processo de disposicdo de colecdes a olhares
e sensibilidades.

3. Atmosferas e sentidos entre herancas classicas e atualizacoes

O colecionismo, como um habito tdo antigo quanto a propria existéncia
humana, encontraria na exposi¢cao dos objetos uma forma de reafirmar o poder e a
distin¢cdo do proprietario diante de olhos externos, o que retroalimentava significados e
valorizava o conjunto da colecéo. As exposicdes museoldgicas percorreram uma longa
trajetéria, que se alimentou, inicialmente, do encontro entre o orgulho dos
colecionadores e a curiosidade de admiradores diante desses objetos. O desejo de
valorizar ainda mais o acervo fez do modo escolhido para expb-lo aos olhares

® “After almost a century of rather remote relationships between museums and the public , museums today
are seeking ways to embrace their visitors more closely’.
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amplificar-se a ponto de o espacgo e seus elementos passarem a competir, em termos
estéticos e expressivos, com a prépria colecado. O modo pelo qual as pecas
colecionadas sdo percebidas e sentidas variaram muito ao longo da histéria: como
oferendas nos templos da antiguidade, voltavam-se ao olhar dos deuses; como
espolios de guerras em procissdes triunfais, dirigiam-se ao olhar do jubiloso do povo
pelo dominio sobre o inimigo; como reliquias e tesouros em igrejas e monastérios,
direcionavam-se ao olhar da multiddao de peregrinos devotos; e, como curiosidades
microcosmicas em gabinetes particulares, ao olhar de amigos distintos e seletos.
Compartilhar seus objetos de colecao sempre foi uma parte importante do processo
colecionista, condizendo com a prépria definicdo do termo “objeto”, cuja origem latina,
objectum, consta dos dicionarios de latim, significando “lancar para diante”, “expor-se
algo”, “apresentar-se aos olhos” (MORA; TERRICABRAS, 2001, p.2130). Tal definicdo
evidencia a relacdo de interdependéncia conceitual entre objeto e sujeito, diante do
qual este se revela. Assim, sem que seja observado por alguém, um objeto néo se

consubstancia como tal.

Desde que as colegdes se libertaram dos pequenos armarios onde eram
mantidas, passando a ocupar cdmodos inteiros nas residéncias de seus
colecionadores e, posteriormente, institucionalizando-se em museus — espacos
adaptados ou construidos especialmente para abriga-las — a relacao entre acervo e
espaco para exposicao tornou-se uma reflexdo necessaria. Enquanto restritas aos
“Armarios de Curiosidades”, as cole¢des incluiam-se junto aos demais objetos valiosos
do proprietario, dispostos orgulhosamente a vista dos visitantes nas residéncias
abastadas da Europa. Em pinturas e desenhos de época que representam colecdes
particulares, como o “Gabinete da familia Dimpfel” (Figura 1) é possivel observar a

incorporagao desses acervos ao ambiente domiciliar.

A obra documenta um espaco burgués do século XVII, no qual as pecas
dividem espaco com tetos decorativos, janelas, candelabro pendente, méveis e
demais detalhes que preexistiam na residéncia. Presas a parede, apoiadas no ch&o ou
sobre mesas forradas com tecidos, a disposicao das pecas buscava dar destaque aos
objetos colecionados, dispondo-0os em arranjos que pareciam seguir a uma légica
particular, que revelam inten¢des classificatérias e também estéticas. Aqueles
conjuntos de objetos exdticos, ligados ao mundo natural, produzidos pela arte e
ciéncia humanas, comungavam valores de raridade e exclusividade, que se estendiam

de forma simbdlica a seus proprietarios, emprestando-lhes distingao e poder social. O

68



Artigo/Article Uzeda

sentido de posse sobre esses objetos fazia com que o espaco doméstico fosse uma

decorréncia natural.

Figura 1 - Kunstkammer (A Camara de Arte) de Regensburger (1668). Autor: Joseph Arnold
(1646-1675). Pergaminho em cores e ouro (14,9 x 19,1)cm; Museu de Ulm, Alemanha
Fonte: Disponivel em: <https://goo.gl/mwWkZ3>. Acesso em: 14 jan. 2018

Inseridos na ambiéncia doméstica, os objetos reunidos nessas colecoes
seguiam os padrées comuns de disposicdo adotados nas moradias privilegiadas,
colocados a vista da mesma forma como era feito com outros objetos decorativos,
como, por exemplo, o conjunto de pratarias, que exteriorizava aos visitantes o poder
pecuniario do locador. A intencdo de expor objetos de valor em arranjos estéticos,
como acervo a ser admirado, pode ser percebida em pinturas, como no Banquete de
Casamento de Nastagio (1483), de Sandro Botticelli (Figura 2), no qual o pintor
confere grande destaque a baixela formada por pecas em metal nobre, colocando-a
em primeiro plano e ao centro da obra, como a época era colocada, deixando clara a
importancia da exposi¢do de itens de valor como sinal de poder e distin¢do. Fica claro
que a baixela nao esta disposta aos olhares por sua funcao utilitaria — como acontece
com as demais que servem aos comensais —, e sim transcendendo seu valor funcional
num momento de grande importancia social, simbolizando o prestigio e a posicao

proeminente do proprietario.
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Figura 2 - Botticelli, Nozze di Nastagio degli Onesti, Florenga, Palazzo Pucc
circa 1483, témpera sobre tela, (83x142)cm. Fonte: Web Gallery of Art (dominio publico).
Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Botticelli,_nastagio4.jpg>. Acesso em:
20 dez. 2018

Alguns colecionadores, entre os séculos XV e XVII, escolheriam manter suas
obras em cbémodos reservados, como nos studiolos italianos, muitos deles
completamente fechados ao exterior. Um studiolo funcionava como local privado e
contemplativo, que era utilizado para socializagdo e discussdes amigaveis e eruditas
entre proprietarios e seus convidados. Neles, os objetos raros, valiosos e curiosos
eram exibidos como parte central da ambientacdo: “essa cultura de exposicao, onde o
conhecimento das antiguidades, afirmacao de poder e exercicio diplomatico estavam
se tornando cada vez mais importantes, estd assim intimamente ligada ao
desenvolvimento do studiolo” (CLARK, 2013, p.181-182). Nesse ambiente ficavam
claras as intencées que fundamentavam a coleta desses acervos, que nao seriam
“apenas para o principe ou proprietario da colecdo, mas também para os visitantes”
(CLARK, 2013, p.171). A série de pinturas que decoravam as paredes do studiolo
palaciano do Marqués Leonello, na cidade italiana de Ferrara representavam as Nove
Musas, consideradas como metafora para as praticas culturais vinculadas ao espaco e
que adequariam, assim, o ambiente a celebracdo dos estudos sobre a antiguidade.
Poderiamos identificar no studiolo italiano do século XV, uma intengdo consciente de
influenciar os visitantes, levados a imersao no espirito humanista por meio da visao
dos painéis decorativos com imagens das Musas, que impregnavam o ambiente das
colegbes, cujas pecgas relacionavam-se diretamente, em grande parte, a antiguidade

classica.
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Os espacgos que abrigariam colegcbes nos séculos que se seguiram ao
renascimento - fossem principes, clérigos ou ricos comerciantes - ndo se afastariam
muito da linguagem utilizada nos demais arranjos decorativos dos interiores das
residéncias palacianas. Os objetos colecionados eram dispostos em comodos que
respondiam ao gosto decorativo corrente a época, fazendo com que os demais
elementos do ambiente fossem incorporados a observacao do acervo exposto (Figura
3). Assim, tecidos adamascados de paredes, pedestais classicos, armarios de servico,
mesas e outros detalhes de rico acabamento desses espacgos, passaram a se associar
a percepcgao dos objetos, incorporando ao ambiente o sentido simbdlico da experiéncia
senséria. Alimentando-se da ambientacdo requintada de museus instalados em
grandes palacios europeus ou pelo intimismo de museus casa que dispunham restritas
colecdes particulares, o espaco de exposicdes perduraria congregando o I6cus publico
ao universo domiciliar, agregando as obras expostas valores estéticos que lhes eram

estranhos, no plano temporal e contextual.

Figura 3 - Gabinete de colecionador flamenco Pierre Roose, Bruxelas, por Jan Brueghel, o
velho, ca. 1623. Fonte: Disponivel em: <http://art.thewalters.org/detail/14623/the-archdukes-
albert-and-isabella-visiting-a-collectors-cabinet/>. Acesso em: 20 dez. 2017
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A vinculacdo dessa ambiéncia especifica as exposicbes, herdada das
residéncias particulares e dos palacios de antigos colecionadores, teria folego
duradouro, continuando presente em diversas instituicoes museoldgicas tradicionais,
que ja se tornaram monumentos histéricos (Figura 4). Preservando mentalidades e
gostos decorativos e artisticos de diferentes épocas, esses espacos poderiam
enquadrar-se na concepgao de “monumento”, descrita pelo historiador da arte de Alois
Riegl (1858-1905), “ja que representam uma etapa do desenvolvimento das artes
plasticas para o qual nenhum substituto inteiramente equivalente pode ser encontrado”
(RIEGL, 1996, p.70). Essas exposicdes representam patrimbnios importantes por
conservarem uma memoria sobre a trajetdria trilhada pela estruturacéo dos programas
museograficos, nos permitindo acompanhar o desenvolvimento das relagcdes entre
espacos, objetos e publicos, assim como variagdes das percepgbes e significacdes,

possivelmente suscitadas.

Figura 4 - Uma das galerias na The Frick Collection, Nova lorque, USA. Fonte: Site oficial The
Frick Collection: Disponivel em: <https://www.frick.org/exhibitions/virtual_exhibitions>.
Acesso em: 20 dez. 2017 2017

A chegada do funcionalismo racionalista, no inicio do século XX, iria considerar
“perturbadora” a museografia das galerias do Museu do Louvre, como pode ser vista
na pintura de Samuel Morse, que representava a Galeria de Exposicdo do Louvre
(1833) com paredes integralmente cobertas por obras de arte. Tal disposicéo seguia o
espirito de horror vacui'® e resultava em excessos decorativistas, contra os quais 0

pensamento modernista iria se insurgir. Surgia assim, um modelo que utilizava um

' Horror Vacuié uma expressdo que tem origem no Latim, significando "horror do vazio", como um
desejo de preencher toda a superficie com imagens e ornamentos. Aristoteles utilizou horror vacui em
relacdo a natureza que nao conheceria 0 vacuo, sendo o termo usado pela primeira vez na era moderna
pelo critico italiano Mario Praz (1896-1982) ao descrever o estilo sobrecarregado de arte e decoragao da
época victoriana.
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maior distanciamento espacial entre as obras artisticas em exposicdo, capaz de
garantir-lhes destaque individualizado. Além disso, excluia-se do espaco qualquer
interferéncia decorativista, mesmo no que diz respeito as cores, privilegiando a crueza
arquitetbnica do edificio. A internacionalizacdo do design moderno, que seria
impulsionada, no inicio do século XX, pelas ideias da escola alema Bauhaus'' —
disseminando nos espiritos mais inquietos do Ocidente o desejo de renovagédo nas
artes, na arquitetura e no design — encontraria um grande receptividade no Brasil. Na
vanguarda do design europeu, o artista plastico suico Max Bill'? (1908-1994) faria
transbordar suas teorias estéticas racionalistas de suas obras para o proprio espaco
de exposicdo, numa tentativa de atualiza-lo formalmente ao espirito de rebeldia
contido em suas ideias artisticas. O projeto da exposicdao "Die Gute Form" (Boa
Forma) realizado em Basel, Suica, em 1949, exibia 80 painéis desenhados por Bill,
que também assina a museografia (Figura 5). Em seu projeto, as obras bidimensionais
foram retiradas de sua tradicional posicao dependente de paredes e transferidas para
o centro da galeria. Com isso, os visitantes foram compelidos a realizar um percurso
diverso do que seria habitual em galerias de exposi¢cédo, alterando o ponto de vista e
de percepc¢ao dos observadores.

Figura 5 - Exposicao "Die Gute Form" (Boa Forma), Basel, Suica, 1949. Fonte:
Disponivel em: <https://goo.gl/R4ftxu>. Acesso em: 03 out. 2017

" A Staatliches-Bauhaus, primeira escola de design do mundo foi uma das importantes expressées do
design e arquitetura vinculada a estética Modernista. Fundada, em 1919, pelo alemao Walter Gropius
(1883-1969) foi fechada, em 1933, como resultado da perseguicdo do governo nazista que ndo viam com
bons olhos seu estilo modernista.

2 Como arquiteto, pintor, escultor, designer grafico e de produtos, Max Bill também foi professor da
Escola de Ulm, destacando-se como um dos mais importantes designers do século XX. Defensor da
estética concretista, Max Bill iria exercer forte influéncia na Escola Superior de Desenho Industrial, na
Alemanha e no Brasil.
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I'"* com Pietro Maria Bardi' ao final da Segunda Guerra

O encontro de Max Bil
Mundial, em Milao, daria inicio a ligagdo do artista suico com o Brasil, o que lhe
rendeu o convite de Bardi para participar da 12 Bienal de Arte de Séo Paulo (Figura 6),
realizada no final do ano de 1951, na esplanada do Trianon, na Avenida Paulista,

terreno onde, atualmente, ergue-se o Museu de Arte de Sao Paulo (MASP).

Figura 6 - Galeria na Primeira Bienal de Sao Paulo (1951). Fonte: site da Primeira Bienal de
Sao Paulo. Disponivel em: <http://www.bienal.org.br/exposicoes_fotos.php?i=2267>. Acesso
em: 20 dez. 2018

As Bienais entrariam, a partir de entao, no roteiro internacional de exposicoes,
conseguindo trazer a obra “Guernica” de Picasso, para o Brasil, 0 que teve grande
repercussao no panorama cultural e junto aos geradores de opinido. Esses eventos
auxiliaram a introducdo da estética modernista também nas galerias de exposicdes,
representando, naquele momento, uma opc¢ao atualizada para a exposicao das obras
de vanguarda nos espacgos museolégicos. A partir de meados do século XX, os
projetos museograficos veriam as ambiéncias tradicionais guarnecidas de elementos
decorativos dissolverem-se aos poucos, ainda que isso fosse mais observado em
ambiente que expunham arte moderna. Temos que lembrar que a arquitetura e o

design decorativo dos espacos domésticos, referéncias iniciais das colegdes, também

'® A premiacdo da escultura “Unidade Tripartida” de Max Bill na 12 Bienal de Sao Paulo causaria um
impacto direto sobre o design de vanguarda brasileiro.
' O jornalista, historiador e colecionador de obras de arte paulista Pietro Maria Bardi (1900-1999) foi o
criador, ao lado do paraibano Francisco de Assis Chateaubriand (1892-1968), do Museu de Arte de Sao
Paulo (MASP), sendo seu diretor por 45 anos consecutivos.
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estavam, naquela década, buscando livrar-se dos excessos ornamentais, como se
pode observar no projeto de interiores para a Casa Modernista (1928) do arquiteto
russo, radicado em S&o Paulo, Gregori Warchavchik (Figura 7).

Figura 7 - Interior da casa Modernista. Fonte: ARTE NO BRASIL, v.2, p.742, 1979 (Acervo do
MASP)

O desejo de “modernizar’ as exposigcdes, atualizando-as aos novos ditames
estéticos internacionais que se ligavam ao racionalismo estrutural, foi ampliando-se ao
longo do século XX, intensificando-se na Europa e reverberando, ainda que de forma
fragmentada e desigual, no contexto brasileiro: “‘como ocorreu em outras
manifestacdes artisticas, houve uma defasagem entre as correntes modernistas da
arquitetura europeia e as da brasileira, que surgiram praticamente na década de 40”
(ARTE NO BRASIL, 1979, p.743).

Em relacdo as exposicdes em museus de arte, Brian O’'Doherty coloca que “a
histéria de arte moderna pode ser correlacionada com as mudangas nesse espago e
na maneira como o0 vemos. Chegamos a um ponto em que primeiro vemos nao a arte,
mas o espaco em si” (O’'DOHERTY, 2001, p.2-3), o que reafirma o impacto de um
espaco aos sentidos, ainda que este pretenda-se neutro. O’Doherty justifica a
ambiéncia “asséptica” das galerias modernistas ao estilo “Cubo Branco” pela busca
por uma personalidade espacial moderna para as galerias. As paredes brancas das
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galerias vanguardistas, paradigma que revolucionou 0s espagos expositivos,
passaram a representar um modernismo heroico, ainda hoje cultuado, mas que
comegou a nao responder tdo bem as multiplicidades sensoriais da época

contemporéanea.

No ambito das analises sobre as influéncias do design para o processo
interpretativo das exposicoes museoldgicas, algumas opinides merecem atencao,
como a do historiador Wilcomb Washburn'®, que ainda em 1963, num artigo nomeado
“A Dramatizacdo dos Museus Americanos”, levanta questdes que nos soam
contemporéneas. Entre elas, a necessidade de modernizacdo das exposi¢cdes como
forma de atualizar o museu junto ao publico, ampliando sua visitagdo. Em relagéo a
isso, Washburn pondera que “aumentar a popularidade nao implica necessariamente
em aumento de esclarecimento” (1963, p.109). Mesmo resultando de experiéncias e
realidades distantes das nossas, a literatura estrangeira trata do assunto a partir de
conceitos comuns ja internacionalizados e que sao inerentes ao campo da
comunicacao visual. Washburn parecia vaticinar, com décadas de antecedéncia, a
orientacdo em busca da ampliacdo das experiéncias do publico nos espacos dos
museus, considerando o risco de que 0s excessos de estimulos nas galerias

pudessem obliterar tema e acervo.

[...] hd uma tendéncia, por parte dos homens praticos, de alterar os
efeitos para ‘melhorar a experiéncia. Algumas vezes, melhorias
imaginativas e significantes [...] mas frequentemente o fato ou objeto,
se € uma experiéncia de museus, é esquecido e os efeitos tornam-se
fins em si mesmos (WASHBURN, 1963, p.109).

A contemporaneidade vem assistindo a uma convivéncia cerimoniosa e
complacente entre os “ascéticos” espagos modernistas, que permanecem instigando
os sentidos racionalistas, e outros que apresentam exposicoes multicoloridas e
plurissensoriais, distantes de qualquer intencdo de neutralidade. Nesses novos
territérios de ambientes sincréticos, as cores e a iluminagédo, efeitos sonoros e
cenogréficos, filmes e midias digitais contrapdem-se a simples apresentacdo do
objeto, utilizando uma poderosa comunicacao visual, cujo protagonismo enche os
espacos de estimulos, tentando determinar o direcionamento da percepcado do
individuo. As experiéncias dos visitantes, assim como a percepcédo dos objetos e a
construcdo de seus significados submetem-se ao espaco das exposicoes, sendo

'S Wilcomb E. Washburn (1925-1997) Doutor em Histéria da Civilizacdo Americana pela Universidade de
Harvard, USA, tornou-se curador de Histéria Politica e diretor da Smithsonian Institution, entre 1968 e
1997, quando faleceu.
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preciso vivencia-lo e senti-lo para que as experiéncias cognitivas e sensiveis se

concretizem.

4. Um breve espaco para consideracoes

Com o estrondoso crescimento dos meios digitais de comunicagéo, por vias
instanténeas e integradas, uma imensa quantidade de estimulos visuais e sonoros,
produzidos individualmente e reproduzidos coletivamente, bombardeiam retinas e
sentidos a cada minuto, tornando as telas iluminadas de computadores e celulares
parte essencial do cotidiano de cada um de nés. Parece inevitdvel que essa atmosfera
frenética de estimulos superpostos e o alto convivio com imagens interativas venham
alterar o modo pelo qual apreendemos informacdes e vivenciamos experiéncias, nao
nos deixando duvidas de que tais transformacgdes perceptivas vao se transvasar aos
espacos das exposicoes.

No grande cadinho informacional, no qual se fusionam os mais diversos
componentes, sobressai-se com destaque a reproducdo de imagens em movimento.
Os estudos cientificos demonstram que nosso cérebro dedica grande parte de sua
energia ao processamento e decodificacdo de imagens, desempenhando, assim, um
papel preponderante em nossa relacdo com o mundo Real. Sdo os estimulos visuais
que, com mais facilidade que os demais sentidos, conseguem captar nossa atencao.
Todas essas transformacdées vém modificando de forma dramatica, ndo apenas 0s
modos pelos quais assimilamos as informagdes, como também ampliando o grau de
nossa exigéncia diante do que observamos, fazendo com que o ja visto seja superado

em seu carater espetacular para que consigam continuar a emocionar.

Desde o final do século XIX, alguns cientistas vém demonstrando interesse na
compreensdao dos mecanismos atencionais, fundamentais para a absorcdo de
processos comunicacionais. Um dos pioneiros nesses estudos, o psicélogo americano
William James (1842-1910)'® descreveu algumas especificidades ligadas ao processo
de atencdo, entre elas, a capacidade limitada da atencdo e a impossibilidade da
absorcdo de varios estimulos ao mesmo tempo. Para James, quando ha
simultaneidade de estimulos, o cérebro aplica um carater seletivo aos sentidos

'8 William James (1842-1910) foi pioneiro na area da psicologia, tendo escrito livros que influenciaram o
campo, ligados a psicologia do aprendizado, de experiéncias religiosas e misticas, e da psicologia do
pragmatismo. Ministrou o primeiro curso de psicologia experimental na Universidade de Harvard, USA, em
1875.
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(JAMES, 1916). Mas como poderiamos qualificar o processo atencional e como ele
poderia interferir na fruicdo das exposicées museoldgicas?

Para o psicologo Ricardo Lima, “o controle executivo da atengdo estd
relacionado a detecgéo da relevancia de um estimulo e a inibicdo das interferéncias de
outros estimulos concorrentes, exigindo, portanto, um esforco do processamento
atencional” (LIMA, 2005, p.118). A atencédo, assim, € um mecanismo seletivo, fazendo
com que o cérebro selecione aquilo que lhe parece mais interessante, ignorando
outras informagdes, o que torna a seletividade uma funcao obrigatéria ao processo da
atencao e, decorrentemente, da observacao. A partir dessa assercao, 0os espacos das
exposicoes com grande quantidade e variedade de estimulos visuais poderiam
colocar-se como fator de distracdo ou de motivacdo em relacdo ao acervo?
Considerando as diferentes tipologias de museus, talvez os que se dedicam a expor
acervos que tém na autenticidade sua qualidade principal sejam os mais sensiveis ao
processo de selecao atencional. Expor pinturas a 6leo ao lado de monitores digitais
apresentando imagens em movimento em cores muito mais vibrantes que a obra? Que
tipo de percepcao e significacdo estaria essa disposicdo no espago exigindo do
observador?

Os diferentes elementos que protagonizam a elaboracdo do desenvolvimento
de exposi¢coes museoldgicas, mesmo exercendo atribui¢cdes inerentes a seus dominios
especificos, atuam na estruturacdo da comunicacdo narrativa de forma sinergética,
coadjuvando acervos e influenciando percepgdes. Por mais que o senso comum
considere que temas e objetos carreguem intrinsecamente suas proprias significagoes,
o carater plastico ou valor histérico deles é diretamente afetado pela ambiéncia que os
envolve, capaz de determinar o viés da observacao ou privilegiar interpretacdes
peculiares. A compleicao do ambiente para uma exposi¢éo, ndo sendo habitat natural
dos objetos ali musealizados, coloca-se como cenario circunstancial, o que lhe permite
grande liberdade de arranjos e livre associagcdo de elementos completamente
exogenos aos acervos. A justificativa, a de amplificar a experiéncia dos observadores,
mostra uma intengdo intimamente atrelada a necessidade de atualizagdo dos meios
comunicacionais aos sentidos, cada vez mais exigentes em tempos de
superestimulos. A valorizagdo de uma ambiéncia cenografica grandiosa, muito
presente nas exposi¢cdes contemporaneas, mesmo quando imbuida de um propésito
dialégico a narrativa e aos objetos, arrisca-se a assumir um carater disfuncional,
tornando-se um fator distrativo, colocando-se no limiar de atencao, ajustando a
percepc¢ao ora a informacao, ora ao espetaculo.
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Nao se mostra tarefa facil separar o maravilhamento diante de uma cenografia
extraordinaria e altamente imagética de um tipo de percepcao mais reflexiva e conexa
a materialidade e significacdo dos objetos e suas narrativas. Como harmonizar
aspectos intrinsecos aos acervos quando tdo envolvidos por interferéncias a eles
exd6genas? Como exigir dos observadores tal reparticido de atengdes num mesmo
espaco e tempo? O fato é que esses elementos alheios ao acervo ancoram-se em
conexdes de tamanha ineréncia a vivéncia e a sensibilidade contemporaneas que nao
cabe mais questionar sua utilizagdo, mas tentar encontrar parametros que ajudem a
administra-los dentro de um mesmo espago de exposi¢cao, visando uma coexisténcia
harménica e proficua entre 0s espacos, 0s programas museograficos e o acervo
interpretado.
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