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RESUMO

O presente trabalho consiste no estudo de caso das trés esculturas Espaco n°3, Espaco
n°7 e Espaco n® 9, de autoria do artista plastico nipo-brasileiro Hisao Ohara. As obras,
de propriedade do Museu de Arte da Pampulha, estavam impossibilitadas de serem
expostas porque ndo existia documentacdo suficiente indicando como remonta-las. O
objetivo primordial desta pesquisa foi a recuperacdo de informacgdes referentes ao
historico das obras e instrugdes sobre montagem e exibicao, além da elaboracdo de uma
documentacdo completa, incluindo dados sobre montagem, mapeamento dos danos,

manuseio e conservacao preventiva.

Palavras-chave: arte contemporanea, documentacdo, investigacao historica.

ABSTRACT

This present work is a case study of three sculptures Espaco n°3, Espaco n°7 and
Espaco n°9, authored by Japanese-Brazilian artist Hisao Ohara. The works, owned by
the Museum of Art Pampulha, were unable to be exposed, because there was not
sufficient documentation indicating how remote it. The primary objective of this
research was to retrieve information regarding the history of the works and instructions
for mounting and display, besides the elaboration of a complete documentation,
including data assembly, mapping of damage, handling and preventive conservation.

Keywords: contemporary art, documentation, historic invetigation.
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INTRODUCAO

A preservagdo de arte contemporanea tem sido um desafio para os conservadores-
restauradores, visto que as praticas estabelecidas até entdo visavam a salvaguarda de
uma arte tradicional, composta sobretudo por materias e técnicas ja conhecidas. O
desconhecimento do processo de degradacdo do novos materiais e dos complexos
métodos de producdo, fez com que a conservagdo preventiva se tornasse uma pratica
indispensavel para preservacdo das obras mais recentes. Também como uma acéo
preventiva, a documentacdo detalhada da obra de arte se revelou uma ferramenta
primordial na garantia da permanéncia dos diversos aspectos da obra de arte

contemporanea.

O estudo das esculturas Espaco n° 3, Espaco n® 7 e Espaco n° 9, de Hisao Ohara,
pertencentes ao Museu de Arte da Pampulha, teve como objetivo o resgate de
informacdes para remontagem das mesmas, que por estarem desmontadas na reserva
técnica do Museu e desprovidadas de documentacdo estavam impossibilitadas de serem
exibidas. Recuperadas as informacGes necessarias, a pesquisa focou principalmente, na
elaboracdo de uma documentacdo, a fim de evitar que no futuro as obras fiquem
novamente limitadas a reserva técnica por falta de dados referentes a montagem e
exibig&o.

O artista plastico Hisao Ohara foi uma importante personalidade da arte contemporanea
brasileira. Suas obras fazem parte do testemunho de um perido histérico e artistico, o
que implica na divulgacdo e exibigcdo de seus trabalhos para o publico, assim como na

preservacao e salvaguarda para que estes cheguem integros a posterioridade.

Assim, a metodologia adotada para o resgate das informacdes foi baseada na pesquisa
sobre a vida e obra do artista nipo-brasileiro e das exposi¢Oes que participou. Foram
visitadas instituicbes, aquivos e bibliotecas com o intuito de encontrar registros
documentais e fotograficos das esculturas que hoje pertencem ao Museu de Arte da

Pampulha.
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No primeiro capitulo, sera abordado a vida do artista Hisao Ohara, de origem e
formacéo japonesa que imigrou para o Brasil em um momento de efervecéncia e do
surgimento da arte contemporanea. Neste capitulo ainda serd abordado o contexto
historico e artistico, da década de 1960, periodo em que o artista se fixou no pais e que

criou, entre outras, as abras Espaco n° 3, Espacgo n° 7 e Espacgo n° 9.

Seré exposto, no segundo capitulo, o historico das esculturas Espago n°3, Espago n°7 e
Espaco n° e o processo de investigacdo percorrido para a obtencdo de informacoes
acerca da remontagem das obras. A partir desses dados pesquisados sera apresentado a

andlise construtiva das esculturas e o do seu estado de conservacao.

No terceiro capitulo, o processo de remontagem das obras sera ilustrado, bem como o
resultado final das esculturas montadas e prontas para exibicdo, e a documentacao
formada, como um manual, a fim de orientar caso as obras sejam outra vez
desmontadas. Nesta Gltima parte do trabalho serdo também apresentadas sugestfes de

acondiocionamento e manuseio para a conservacao das trés obras.

CAPITULO I - Contexto historico da producéo artistica

12



1.1. Sobre o artista

O nipo-brasileiro Hisao Ohara, falecido em 1989, é autor do conjunto de obras utilizado
como objeto de estudo para a realizagdo deste Trabalho de Conclusdo de Curso. O
artista pléstico, nasceu em Karafuto, no Japdo, em 1932. Durante sua juventude, na
década de 1950, estudou na Escola de Belas Artes de Toquio, onde se envolveu
estreitatamente com a escultura “trabalhando com pedra e ferro, a espera de uma
oportunidade para sair do pais, e desenvolver sua carreira no estrangeiro”!. O Japao,
naquele momento, devido aos estragos econdémicos e sociais causados pela Segunda
Guerra, ndo era um ambiente favoravel ao desenvolvimento da carreira de novos
artistas.

Neste contexto, o Brasil era um atrativo para 0s jovens artistas japoneses, pois aqui a
situacdo era diferente: havia um sentimento otimista de crescimento regido por uma
politica desenvolvimentista e, ainda, soma-se a isso, o fato de outros artistas de
origem nipdnica, radicados no pais ha mais tempo, estarem completamente inseridos
no meio cultural, ganhando cada vez mais espago e reconhecimento. Deste modo, no

inicio da década de 1960, a convite de um conhecido, Ohara emigrou para o Brasil.

A partir do sucesso e prestigio dos nipo-brasileiros nas bienais, e também por
causa das dificuldades econémicas enfrentadas pelo Japao na década de 1950,
uma nova leva artistas imigra para o Brasil, muitos ja chegam com estudos
realizados no Japdo, tendo participado de importantes manifestacdes

artisticas, e com solida formag&o e vivéncia profissional ja no Oriente .

Em solo brasileiro, fixou-se no interior do estado de Sao Paulo, em Miranddpolis, em
uma comunidade onde viviam outros imigrantes japonese, denominada Fazenda Yuba.
Nesta comunidade, deu continuidade ao seu trabalho de escultor esculpindo, sobretudo,
“em granito e marmore, além de orientar, a0 mesmo tempo, as criancas da fazenda na
arte do desenho e da pintura®. Mesmo nesta fase incial de adapacdo, suas obras ja

apresentavam caractisticas marcantes, ainda sobre forte influéncia de sua formagao no

! Disponivel em: http://brasil-ya.com/yuba/artes/artes.html, acessado em 30 de setembro de 2012.
2 NASCIMENTO, Ana Paula.Nipo- Brasileiros no Acervo da Pinacoteca, 2008, p. 34.

3 Disponivel em: http://brasil-ya.com/yuba/artes/artes.html, acesso em 30 de setembro de 2012.
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Oriente, como observa Maria Cecilia Franca Lourenco®:

Hisao Ohara participara da “Nova Escola de Toquio”, chegando a uma obra
formalmente definida pela abstracdo e uma preocupagdo com a interacdo com
0S recursos organicos locais, o que levou a madeira, no inicio, depois passando
pelas pedras, como o granito. Sua produgdo guarda forte vinculo com a
natureza, de sorte que 0 espaco, circundante ou aprisionado pela obra, esta

intrinsecamente harmonizado em suas criacoes.®

Figura 1 - Hisao Ohara esculpindo na comunidade
Yuba, em Mirandopolis, Sao Paulo.

Embora tenha se estabelecido no interior do Estado, Hisao logo foi inserido no circuito
de artes da cidade de Sdo Paulo, em decorréncia de sua intregagdo ao grupo Seibi- Kai,
grupo formado por artistas plasticos também de origem nipénica como Manabu Mabe

Tomie Otake e outros.

4 Maria Cecilia Franga Lourenco é graduada em Artes Plasticas, fez Mestrado em Artes e Doutorado em
Arquitetura e Urbanismo pela USP. Atualmente é Professor Titular da Universidade de S&o Paulo.

> LOURENCO, Maria Cecilia Franca. Nipo-brasileiros: Da luta nos primeiros anos a assimilacéo local.

In: Vida e arte dos japonese no Brasil, 1988, p. 87.
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Em 30 de marco de 1935, na cidade de S&o Paulo, é fundada a associa¢do Zoo-
Kei Bijtsu Kenkyu-Kai, denominada Seibi-Kai apés o perido da Segunda
Guerra Mundial. A formacdo do grupo teve diversos objetivos, entre 0s quais o
estimulo pela pesquisa e pela critca, aperfeicoamento e difusdo artistica---ainda
que em um primeiro momento apenas no ambito da col6nia nipdnica---, além
da possibilidade da profissionalizacdo e apoio aos recém chegados ou aos

residentes das cidades interioranas.®

O Seibi- Kai surgiu para promover discussoes sobre arte e para fomentar a atuagéo de
artistas japoneses que aqui residiam, sem a intencdo, no entanto, de definir e instaurar

uma linha estética e ideoldgica que fosse comum a todos participantes do grupo.

As propostas do Seibi-Kai estavam diretamente conectadas ao fazer artistico,
0 avango pela critica, bem como a intima ligacdo entre ambos, sem
desdobramentos sociais; assemelhavam-se na aspiracdo de alagar o estreito
funil da difusdo artistica, reivindicando e operando em iniciativas com vistas

a ampliagdo do espago de projecdo de seus pares.”’

Em Saldes do grupo Seibi-Kai, o escultor foi por duas vezes condecorado, 0 que
contribuiu para a projecdo dos seus trabalhos. Ele, que havia chegado em 1962 ao
Brasil, no final da década ja tinha exposto nas maiores cidades brasileiras e participado
de importantes Saldes, como o Paulista de Arte Moderna, e de trés edi¢Ges da Bienal de
S30 Paulo®. Rapidamente se tornou um notavel exemplar da arte nipo-brasileira, ao lado
de artistas ja consagrados, como Manabu Mabe e Tomie Otake, cooperando para a
formacdo do panorama artistico brasileiro de meados do século XX. Segundo Mério

Schenberg?®, critico de arte ativo no anos 60,

® NASCIMENTO, Ana Paula.Nipo- Brasileiros no Acervo da Pinacoteca, 2008, p.18.

" LOURENCO, Cecilia Franca. Nipo-brasileiros: Da luta nos primeiros anos a assimilacéo local. In:
Vida e arte dos japonese no Brasil, 1988, p. 45.

8 Exposicoes de trabalhos de Hisao Ohara no Brasil: 1963 — Seibi-Kai (grande medalha de prata); 1964 -
Saldo Paulista de Arte Moderna (medalha de bronze); 1965 — Seibi-Kai (pequena medalha de ouro), VIII
Bienal de S&o Paulo; 1966 — | Bienal de Salvador; 1967 — Saldo Paranaese de Belas Artes, XXII Saldo
Municipal de Belas Artes de Belo Horizonte, Saldo de Arte Contemporénea de Campinas (prémio
Prefeitura de Campinas), Concurso de Caixas do rio de Janeiro (prémio aquisicdo), IX Bienal de S&o
Paulo, I JAC, do Museu de Arte Contemporénea de Sdo Paulo; 1968 — Saldo de Campinas (1° Prémio);
1969 — X Bienal de Séo Paulo, Bienal da Bahia; 1970 — Seibi-Kai; 1974 — Individual em “A Ponte-
Galeria de Arte.

®Mario Schenberg foi um fisico e politico brasileiro, que também atuava como crtitico de arte.
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Hisao Ohara é uma das personalidades artisticas mais vigorosas e auténticas no
grupo dos artistas japoneses de Sdo Paulo. Consegue combinar as profundas
raizes orientais da sua sensibilidade com uma compreensdo admiravel dos
problemas da escultura contemporanea, numa utilizacdo pessoal e criativa tanto
de novos materiais como o acrilico e 0 aco inoxidavel, como da técnica milenar

da escultura em pedra.

Como ja foi mencionado anteriormente, a obra de Hisao é “formalmente definida pela
abstracdo™?. Na verdade, se encaixa mais precisamente na abstracdo informal, embora
também apresente aspectos concretistas. O que pode ser justificado pela influéncia do
momento histérico da formag¢dao académica do artista no Japao, quando “o informal
ditava o tom da critica de arte”*!, e pelo quadro proponderande da arte concreta que o

artista se deparou quando chegou no Brasil, o que é confirmado no trecho abaixo:

O informalismo caracteriza de inico, e as vezes mais extensamente, parte da
geracdo dos anos de 1960. Recém chegados, esses artistas, de formagdo
realizada no préprio Japéo e de diferentes approchs visuais, integram-se com

decisdo ao movimento plastico brasileiro.?

Contudo, Hisao Ohara tendo “dedicado sua vida ao trabalho de representar o seu modo
de viver através da escultura”®® | ndo s6 se integrou facilmente ao circuito artistico
brasileiro, como ajudou a configurar as caracteristicas da arte contemporanea gque entao

se formava.

1.2. Contexto artistico

Para entender melhor a obra estudada e realizar um bom projeto de conservagédo e
restauracdo, é essencial entender o contexto histdrico e artistico em que esta e o seu
criador se inserem. No entanto, “¢ preciso deixar claro que os nomes dos movimentos

sdo abrangentes, que as datas constituem meros pontos de referéncia e que nem todo

0 LOURENCO, Cecilia Franga. Nipo-brasileiros: Da luta nos primeiros anos a assimilagdo local. In:
Vida e arte dos japonese no Brasil, 1988, p. 87.

1 ERBER, Pedro. Politicas da abstrac&o: pintura e critica no Brasil e Japdo, anos 1950, 2009, p. 50.

12 SPINELLI, Jodo (Curadoria). Arte nipo-brasileira: momentos, 2001, p. 42.

3Disponivel em: http://brasil-ya.com/yuba/artes/artes.html, acesso em 30 de setembro de 2012.
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artista pode ser enquadrado em um tunico agrupamento”.*

Como foi dito no item anterior, o autor da obra em questdo é de origem nipdnica e teve
formacgdo profissional no seu pais natal. No periodo em que frequentou a Escola de
Belas Artes de Toquio, em meados dos anos de 1950, no p6s Segunda Guerra, as
vanguardas artisticas japonesas tendiam para o Abstracionismo®®, ou seja, tendiam para
uma forma de representacdo “ndo figurativa, isto ¢, que ndo apresenta figuras
reconheciveis de imediato (...). Isso vale para pintura, escultura, gravura, fotografia,

cinema, video, objeto e todos os meios possiveis.”

A desmaterializacdo da forma, em representacdes das artes visuais, ficou conhecida no

inicio do século XX,

Quando Wassily Kandinsky pintou as primeiras aquerelas com signos e
elementos graficos que apenas sugerem modelos figurativos, assinalando nova
etapa no processo de desmanche da figura que se iniciara com Pablo Picasso e
Georges Braque, na criacdo do Cubismo, por volta de 1907. (...) Sucederam-
se na década de 1910: na Russia, 0s movimentos construtivistas e
suprematistas, em que obras de Vladimir Tatlin e Kazimir Malevich sdo
referéncias; na Holanda, as a¢fes de Piet Mondrian e do grupo De Stijl, de que
faziam parte Theo van Deosburg e Geroges Vantongerloo, (...) e, na Alemanha,

a escola de arte e design Bauhaus.’

A partir de entdo, o debate sobre a abstracdo sé ganhou forcas, chegando ao auge nas
décadas de 1950 e 60, ocasido de grande ruptura na histdria da arte. Mas, para os artistas
japoneses, como Hisao Ohara, a abstracdo foi assimilada com naturalidade em “fungéo
da ancestralidade nipdnica, pois nunca existiu na arte japonesa uma separacdo (tdo

rigida como na cultura ocidental) entre figuragio e abstragdo.”*8

Quando chegou ao Brasil, nos anos 1960, o artista encontrou um cenario também

dominado pela estética abstracionista:

14 COSTA, Cacilda Teixeira da. Arte no Brasil 1950-2000: Movimentos e meios, 2004, p. 9.

150 Abstracionismo se divide em duas vertentes: a informal e a geométrica. Segundo COSTA, de forma
abrangente, o0s geometricos se manifestam-se nos movimentos construtivo, concretista,
monocromatico, minimalista e na Op Art, e as informais, ligadas a emocdes e visdes subjetivas.

16 COSTA, Cacilda Teixeira da. Arte no Brasil 1950-2000: Movimentos e meios, 2004, p. 10

17 COSTA, Cacilda Teixeira da. Arte no Brasil 1950-2000: Movimentos e meios, 2004, p. 11)

18 SPINELLI, Jodo (Curadoria). Arte nipo-brasileira: momentos, 2001, p. 38.
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De fato, a chegada dos modernistas do Japdo, Europa e dos Estados Unidos
para a Bienal Internacional de S&o Paulo (promovida inicialmente pelo
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo), em 1951, reforca a presenca do
abstracionismo na arte brasileira dos anos 1950 e 1960 e viabiliza o
aparecimento de vertentes abstracionais. Contextuando as vanguarda latino-
americanas, privelegiam primeiramente o discurso geométrico, em
detrimento de informalismo que, na época, foi tachado de alienante,

internacionalista.®

O estilo informal que em fins da década de 1950 era extremamente popular entre 0s
artistas brasileiros, ndo foi 0 mais aceito na década seguinte, em detrimento do sucesso
da abstracdo geométrica, que representada pelo movimento Concretista “ganhou
densidade e especificidade propria, sobretudo no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, onde se
formaram, respectivamente, os grupos Frente e Ruptura®®’.2! A preferéncia pelo
concretismo foi reflexo da utopia desenvolvimentista transmitida e que entrava em

pleno acordo com a ideologia nacional vigente na época.

As divergéncias entre os dois grupos formados levou, mais tarde, ao Neoconcretismo,
através da publicacdo do Manifesto Neoconcreto, em 1959, assinado por artistas como
Ferreira Gular, Lygia Clark, Almilcar de Castro, entre outros. Esse movimento foi de
suma importancia para o quadro artistico brasileiro, pois trata-se de uma vanguarda

gerada no pais que teve alcance internacional.

Contudo, o éxito do neoconcretismo ndo barrou a expressdo dos artistas informais,
especialmente dos nipo-brasileiros, como afirmou Pietro Maria Bardi??: “O grupo de
japoneses decicados as artes que se tranferiram para o Brasil, participaram do

movimento estético nacional nas primeiras fileiras, integrados na producdo da

19 SPINELLLI, Joio (Curadoria). Arte nipo-brasileira: momentos, 2001, p. 36.

Ambos os grupos, Frente e Ruptura, derivaram do Abstracionismo Geométrico. O grupo Ruptura deu
origem a arte concreta, que proponha uma representagdo racional baseada somente em formas
plasticas com linhas e planos. Em divergéncia a esta vertente artistica surgiu o grupo Frente que, da
mesma forma que o primeiro, pregava o uso de formas geométricos, no entanto, defendiam o uso
subjetivo das formas.

21 COSTA, Cacilda Teixeira da. Arte no Brasil 1950-2000: Movimentos e meios, 2004, p.15.

22 Pjetro Maria Bardi (1900-1999) foi jornalista, historiados, critico e colecionador. Junto com Assis
Chateaubrinad, foi responsavel pela criacd do Museu de Arte de S&o Paulo, 0 MASP.
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vanguarda mais avancgada.”?® Esse grupo, de nipo-brasileiros, configurou um ramo da
arte contemporanea do periodo. Unidos por suas raizes orientais e pelo grupo Seibi-Kai,
participaram ativamente do circuito de artes plasticas em @&mbito nacional,
acrescentando uma notdria contribuicédo tecno-formal, especiamente para a categoria da

escultura:

Entre as artes do espaco, cumpre salientar a cerdmica e a escultura, em
decorréncia da contribuicdo prestada pelos nipo-brasileiros e seus
descendentes. Sdo Paulo, ao contrario de outros nicleos do Brasil, ndo
possuia tradicdo de grande contigente de artistas voltados para essas técnicas.
Por esta razéo, a presenca de artistas integralmente dedicados a pesquisa de
materiais, solugBes, ferramentas e aprofundamento estético pode ser
considerada como uma experiéncia estimulante, especialmente na ampliagéo

do circuito de interessados.?*

Vale acrescentar que naquele momento a escultura passava por um periodo de
efervecéncia, j& que desde o periodo do Renascimento era classificada como uma arte
inferior, quando comparada a pintura. Alias, na escultura, a rejeicdo da figuracdo teve
uma evolucdo diferente, “pois se tratava de uma arte relutante em abandonar antigos e
esgotados sistemas figurativos. Foi no desenrolar do Modernismo que a escultura se
ergueu da posicdo secundaria que se encontrava, para assumir um papel vital na

formagao da linguargem plastica contemporanea.”?

A mudanca nas proposi¢Oes acerca das obras escultéricas, no Brasil, foi, entre outros
fatores, consequéncia de exibicdes de artistas como Henry Moore e Max Bill, que
inseriram uma nova forma de representacdo. Ambos participaram da Bienal de Séo
Paulo, o que demonstra a importancia da criacdo deste evento cultural para o
desenvolvimento da arte local, em termos estéticos e conceituais, e para a divulgacédo e

legitimag&o de artistas novos e veteranos.

Apos as primeira Bienais, 0s escultores, ao lado dos pintores, passam a marcar
presenca. A premiag8o nas Bienais de S&o Paulo de Max Bill (1908 — 1994),

Henry Moore e Victor Brecheret (1894 — 1955) trazem o revigoramento do

23 SPINELLLI, Jodo (Curadoria). Arte nipo-brasileira: momentos, 2001, p. 44.

24 LOURENCO, Cecilia Franca. Nipo-brasileiros: Da luta nos primeiros anos a assimilacédo local. In:
Vida e arte dos japonese no Brasil, 1988, p. 87.

25 COSTA, Cacilda Teixeira da. Arte no Brasil 1950-2000: Movimentos e meios, 2004, p. 51.
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debate desta categoria artistica, passando a escultura por um momento de
efervecéncia nos anos de 1950, com uma situacdo favoravel para os artistas

aqui se fixarem. Hisao Ohara foi um deles.?®

Além das Bienais, existiam, ao mesmo tempo, os Sal6es de Arte que atuaram da mesma
forma na difusdo de novas formas e no langamento de profissionais talentosos da arte.
Ohara participou de diversos deles, durante a década de 1960, sendo muitas vezes
premiado. Os trabalhos enviados a estas competicGes eram atuais e embuidos de
sensibilidade: “A estética Wabi?’ esta presente na obra de Hisao Ohara. Suas esculturas,
despojadas de qualquer elemento supérfulo, serenas, alcancam, merecidamente um lugar
de destaque no cenario da arte brasileira. So forma puras, poéticas.”?® Foi um artista
versatil, que trabalhou com diversos suportes, além dos extraidos da natureza, como
como a madeira a e pedra, aproveitando a conquista de novos materiais desenvolvidos
pela industria, como o aco inoxidavel e o acrilico o que confirma que ¢ “na matéria
mais que na forma, que a escultura de Ohara sela o pacto entre o primitivo e o

contemporaneo.”?®

Ainda que, sua producéo seja classificada com abstrata informal

Neste periodo da arte brasileira, como em todo 0 mundo, surgiram expressfes
ndo classificadas seguindo as tradi¢cbes e convengdes de categorias. O artista
mais do que desenvolver uma técnica e sua expressdo dentro desta técnica,
mergulha em direcéo a explorag¢do do prdprio individualismo, sendo esta sua
norma. Ele utiliza técnicas mistas, faz uso superficial das técnicas existentes,
inventa novas maneiras. O importante, nesse caso, é a expressdo da
individualidade. E por isso que sugem estruturas articuladas, formas
volumétricas, mas ndo escultéricas, objetos e uma variada gama de

inovagdes.*®

A obra tema desta pesquisa se insere no momento artistico descrito acima. Mais do que
um retrato do informalismo, é espelho do desejo do artista expor o seu entendimento de

espaco por meio da matéria e da forma. Expostas e premiadas no XXII Saldo Municipal

26 NASCIMENTO, Ana Paula. Nipo- Brasileiros no Acervo da Pinacoteca, 2008, p. 36.

27 A estética Wabi-Sabi é caucada no conceito japonés de aceitar a imperfeicdo das formas e admira-las
em sua simplicidade.

28 SPINELLLI, Jodo (Curadoria). Arte nipo-brasileira: momentos, 2001, p. 54.

29 SPINELLLI, Jodo (Curadoria). Arte nipo-brasileira: momentos, 2001, p. 25.

30 BARDI, Pietro Maria. Um século de escultura no Brasil. p. 18.
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de Belas Artes de Belo Horizonte (SMBA), em 1967, as esculturas Espago n° 3, Espaco
n°7 e Espaco n° 9 refletem exatamente este anseio de Ohara em explorar técnicas e
suportes que proporcionassem a interacdo do objeto com o entorno e com o0s

espectadores, a partir da visualizacdo destas por angulos variados.

CAPITULO II - Estudo de caso das obras Espaco n° 3, Espago n°7 e Espago n°9

2.1.  Breve histdrico dos Sal6es de Arte e do Museu de Arte da Pampulha

O Museu de Arte da Pampulha (MAP), de Belo Horizonte, Minas Gerais, é proprietario
das obras discutidas neste trabalho: as esculturas Espaco n° 3, Espaco n® 7 e Espacgo n°
9. As obras foram incorporadas o acervo deste museu em 1967, como prémio aquisi¢cdo
do XXII Saldo Municipal de Belas Artes, da Prefeitura de Belo Horizonte
(SMBA/PBH).

O MAP foi criado em 1957, utilizando como sede o edificio do antigo Cassino da
Pampulha. O cassino, inaugurado oficialmente em 1943, faz parte do projeto de Oscar
Niemeyer para o complexo arquitetdénico da Pampulha. A proibicdo do jogo no Brasil,
em 1946, no entanto, logo encerrou as atividades do cassino, que permaneceu fechado

por anos até a instauracdo do museu neste local.

O acervo do MAP comecgou a ser composto, apos sua inauguracao, por obras doadas e,
em seguida, por trabalhos adquiridos nos SalGes de Arte, como informa o website da

prefeitura de Belo Horizonte:

Em 1957 foi criado o Museu de Arte, dentro de uma politica nacional
estimulada por Assis Chateubriand. Datam dessa época as primeiras doa¢des de
obras que hoje compde o acervo do Museu. Destacam-se o0s trabalhos de
Alberto da Veiga Guignard, Emiliano Di Calvalcanti, lvan Serpa, Tomie Otake,
Franz Weissman e Almilcar de Castro, além de uma significativa colecdo de

gravuras brasileiras, que conta com importante produgdo de Oswaldo Goeldi.
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Outra parte da colecdo é procedente dos prémios dos Saldes de Arte, que

tiveram grande repercusséo e influéncia nas décadas de 1960 e 1970.3!

Um periodo importante da historia dos SalGes de Arte belo-horizontinos foi sediado
pelo MAP. Todavia, os salfes tiveram inicio, nesta cidade, bem antes da criacdo do
Museu: ja em 1936, artistas se reuniram e expuseram no Saldo Bar Brasil,
acontecimento de tal importancia que ficou registrado como marco inicial do
modernismo na capital mineira. Além disso, “o Saldo Bar Brasil serviu para reivindicar
a criacdo de um saldo de arte permanente, mantido pela esfera publica e que oferecesse
aos artistas locais um espaco de visibilidade, o que ocoreu em 1937, com o | Salédo
Municipal de Belas Artes de Belo Horizonte (SMBA).”*?

Apbs a consolidacdo do modernismo na capital, este foi ainda estimulado pelas acdes de
anseio desenvolvimentista do entdo prefeito Juscelino Kubitscheck, que entre outros
feitos, criou uma Escola de Artes, que foi decisiva para a legitimacdo desse movimento
artistico ndo-académico em Minas Gerais, um estado que esteve sempre associado aos

estilos do barroco e rococo

Assim, os SalGes Municipais atuaram como grande incentivadores da producdo dos
artistas locais, bem como disseminadores das novas vertentes das artes visuais. Em
1960, embora 0s objetivos dos saldes permanecessem 0 mesmo, ocorreram mudancas
em sua realizacdo. A partir do XV SMBA, realizado naquele ano, artistas de todas as
regides do Brasil poderiam concorrer, 0 que antes era restrito aos artistas residentes em
Minas Gerais. “Outra mudanga importante, ja sob a Otica patrimonial, foi a criacdo de

prémios aquisitivos em favor do acervo Museu da Pampulha.”

A abertura do Saldo para a participacdo em ambito nacional atraiu a atencéo de diversos
artistas que buscavam, sobretudo, uma alternativa para se destacar fora do eixo artistico

de Rio-Séao Paulo:

31 Disponivel em:
http://portalpbh.pbh.gov.br/pbh/ecp/comunidade.doevento=portlet&pldPlc=ecpTaxonomiaMenuPortal &a
pp=fundacaocultura&tax=23470&lang=pt_BR&pg=5520&taxp=0&, acesso em 27 de nov. 2012, as
10h50.

32 OLIVEIRA, Emerson Dionisio Gomes de. Identidade, arte e instituicdes: as disputas nos SalGes de
arte nos anos de 1960, 2011, p. 222.

33 OLIVEIRA, Emerson Dionisio Gomes de. Identidade, arte e instituicGes:as disputas nos Saldes de arte
nos anos de 1960, 2011, p. 223.
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Duas hipéteses podem ser levantadas para explicar o interesse pelos saldes da
capital mineira. A primeira é a perda de expressividade dos Salbes de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, ainda na década de 1950, fato que se relaciona
diretamente com o segundo, a criacdo da Bienal de Sdo Paulo em 1951. Além
desses fatores, os Saldes Municipais de Belas Artes de Belo Horizonte passam
a contar em seu jari com membros de reconhecimento nacional, como Mario
Pedrosa, Clarival do Prado Valladares, Mario Schenberg, Jacques do Prado

Brandio, dentre outros.*

Os SMBAs de Belo Horizonte aconteceram anualmente até o ano de 1968, encerrando
com o XXIII Saldo. Ap6s sua extingdo foi criado em seu lugar o Saldo Nacional de Arte
Contemporanea — SNAC, que teve como uma das propostas iniciais “abolir as divisdes
tradicionais como pintura, escultura e desenho”°, 0 que revela que, ja naquela época, se
podia notar os aspectos complexos e inovadores da arte contemporanea. O SNAC
recebeu este nome apenas na sua primeira edi¢cdo em 1969, depois passou a ser chamado
de Saldo Nacional de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte (SNA/BH).

Os sal6es de arte foram de signficativa importancia para a configuracdo da histéria arte
moderna e contemporanea brasileira, uma vez que possibilitaram a exibicéo de diversas
tendéncias e a descoberta de novos artistas, entre eles o autor das obras tema dessa
pesquisa, Hisao Ohara. Esse artista nipo-brasileiro— além do mencionado XXII SMBA
de Belo Horizonte, do qual participou e foi premiado com a aquisicao se sua obra pelo
MAP — participou dos principais saldes que aconteciam em importantes cidades. Expds
em Curitiba, no Saldo Paranaense, em 1967, em Campinas, no Saldo de Arte
Contemporanea de Campinas — SACC, em 1968, recebendo o primeiro prémio em

ambos os eventos. Ohara ainda participou de Bienais®® do periodo.

Assim, os saldes foram brevemente abordados nesse capitulo por terem sido um agente
legitimador do trabalho de Hisao Ohara, além de ter sido fonte priméaria de pesquisa

para a realizacdo deste estudo.

3 ANDRADE, Rodrigo Vivas. Os saldes municipais de belas artes e emergéncia da arte contemporanea
em Belo Horizonte: 1960- 1969. p. 88.

3 ANDRADE, Rodrigo Vivas. Os saldes municipais de belas artes e emergéncia da arte contemporanea
em Belo Horizonte: 1960- 1969., 2008, p. 167,

% Hisao Ohara exibiu nas VIII (1965), IX (1967) e X (1969) edicdes da Bienal Internacional de Sao
Paulo.
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2.2.  Histdrico das obras Espaco n°® 3, Espaco n® 7 e Espaco n° 9, de Hisao
Ohara

Como exposto no item anterior, 0 acervo do Museu de Arte da Pampulha foi composto
por obras originadas de doacdes e por prémios aquisitivos de Saldes realizados. Este
ultimo € o caso das obras Espaco n° 3, Espacgo n° 7 e Espago n° 9, de Hisao Ohara, que
foram integradas ao museu, em 1967, através XXII SMBA. As esculturas, no entanto,
depois que comecaram a fazer parte da colecdo do MAP ndo foram expostas, ou cedidas
para empréstimo para outra instituicdo, ou seja, as obras permaneceram por todos esses

anos acondicionadas na reserva técnica do museu.”

Datadas também do ano de 1967, as trés esculturas sdo formadas por um conjunto de
chapas quadradas de acrilico com desenhos geométricos ao centro. A problematica deste
Trabalho de Conclusdo de Curso surge com a necessidade da descricdo do
posicionamento das chapas de acrilico para formacdo do corpo de cada uma da trés
esculturas. Porém, a descricdo destas € complexa devido a inexisténcia de uma

documentacao referente a elas.

As obras Espago n° 3, Espago n° 7 e Espaco n® 9 quando passaram a fazer parte da
colecdo do MAP, o museu ainda ndo tinha uma area disponivel para armazenar as obras,
ou seja, ndo havia uma reserva técnica. E importante apontar e relembrar que o Museu
de Arte da Pampulha foi instalado em um edificio construido para outros fins, portanto,
sem um projeto museoldgico que visasse uma &rea apropriada para conservacdo e
restauracdo do acervo. Entre os anos de 1994 e 1996, o Museu foi reformado e s6 entdo
recebeu uma reserva técnica, com climatizacdo e mobiliario especifico. Entretanto, o
acervo do MAP, desde sua inauguracdo, vinha crescendo exponencialmente. Desta
forma, o novo espaco logo se tornou insuficiente para acomodar adequadamente a
colegdo. Em entrevista, em 2010, o entéo diretor do MAP, Sérgio Reis, “admitiu que, ao
longo de 50 anos, foi construida uma colecéo significativa com cerca de 1.350 obras. De
acordo com ele, o conjunto estd devidamente acondicionado na reserva técnica, mas o

espaco para guarda-lo chegou ao limite. Ha necessidade de ampliagio.”*’

37 Disponivel em:
http://www.divirtase.uai.com.br/ntml/sessao_7/2010/09/13/ficha_agitos/id_sessao=7&id_noticia=28485/f
icha_agitos.shtml, acesso em 01 de dezembro de 2012, as 11h28.
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Diante das dificuldades existentes, a equipe de funcionarios do Museu ndo poupa
esforgos para organizar apropriadamente as obras, dentro dos limites impostos pela falta
de espaco. A proposito, foi durante a manutencdo do acervo que os jogos de chapas de
acrilico foram encontrados. Detendo apenas informac@es basicas como titulo, nome do
artista e a forma de ingresso no acervo, ndo havia nada que indicasse como deveriam ser

expostas.

Além dos problemas de conservacdo causados pela forma como as placas foram
dispostas, que serdo discutidos mais adiante, a falta de documentacdo, instrucdes de
montagem e de referéncias fotograficas restringiu as esculturas ao acondicionamento
dentro da reserva, visto que ndo puderam nem ser publicadas no catdlogo do Museu ,
intitulado “Inventario: Museu de Arte da Pampulha”, lancado em 2011, embora elas
estejam inventariadas.

Assim, conforme mencionado na introdugdo, o principal objetivo dessa pesquisa é
recuperar informacdes sobre a montagem das obras, possibilitando a sua exposicgéo.
Diante dos problemas de conservacao e de exbicdo, muitas vezes inerente as questfes da
arte contemporanea devido aos seus aspectos complexos, o0 Museu de Arte da

Pampulha cedeu 0 acesso as obras paraa pesquisa.

2.2.1. Processo de investigacao

A Unica referéncia de como as obras Espaco n° 3, Espaco n® 7 e Espago n°® 9 seriam
montadas, que se tinha conhecimento até entdo, era uma fotografia pertencente ao
Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte. Todavia, a fotografia retrata as
esculturas em uma visdo panordmica do XXII Saldo Municipal de Belas Artes®, no

fundo da sala expositiva o que dificulta a visualiza¢do e compreenséo das obras.

3 Imagem de dominio do Arquivo Plblico da Cidade de Belo Horizonte / Museu de Arte da Pampulha,
localizado como AP.01.01.00.014 — 0376.
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Figura 1 - Fotografia panoramica do XXII SMBA/BH, sediado pelo Museu de
Arte da Pampulha, em 1967. Crédito: Arquivo Publico da Cidade de Belo
Horizonte — APCBH/Museu de Arte da Pampulha.

Em visita aquele mesmo Arquivo, buscou-se mais informacGes documentais e
fotogréaficas. Foram pesquisados principalmente os “Inventarios dos ddssies de eventos
provenientes do Museu de Arte da Pampulha”3®, mas além da referida foto so havia a
ficha de inscricio de Hisao Ohara para o XXII Saldo®. As informagdes contidas na
ficha de inscrigdo eram: nome, data de nascimento e origem do artista e, em relagcdo aos
trabalhos inscritos, o titulo das obras e o valor, pois essas estavam a venda.
Infortunadamente, ndo havia a dimensdo das esculturas, que serviriam de pista para a

remontagem.

Dados mais concretos foram encontrados na biblioteca do Museu de Arte Conteporanea
da USP (MAC - USP), em Séao Paulo. A partir da consulta sobre o artista, foi encontrado
convite de uma exposicao invidual que ele realizou no MAC-USP, em 1974. Nesse
documento havia uma relacdo de todas a exposi¢des que Ohara tinha participado até
aquele ano. Foram, entdo, procurados na biblioteca os catalogos dessas exibi¢bes, com o
intuito de encontrar alguma referéncia sobre as obras, na hipétese de elas ja terem sido
exibidas antes do XXII Saldo, em 1967, em Belo Horizonte. Os catalogos consultados

%0 “Inventario dos dssies de eventos provenientes do Museu de Arte da Pampulha” é a primeira versio
de um catélogo coordenado por Alberto Mahcado Ferreira, em 1999. Esta localizado no Arquivo
Publico da Cidade de Balo Horizonte sob o resgistro 1952.12.22 — 1922.10.06.

40 \er ANEXOS
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foram os de exposicdes do Grupo Seibi, do qual o artista era membro, que aconteceram
nos anos de 1963 e1965; das VIII (1965), IX (1967) e X (1969) edicbes da Bienal
Internacional de Sao Paulo, do saldo de arte | Jovem Arte Contemporanea — JAC (1967)
e da exposicdo Nipo-brasileiros no acervo da Pinacoteca do Estado de Séo Paulo
(2008).

Em geral, os catédlogos apresentavam imagens de outras obras de Hisao Ohara,
principalmente esculturas em madeira e pedra, suportes comumente usados por ele. As
informacdes mais significativas estavam contidas nos catadlogos da IX Bienal e da |
JAC. O primeiro, que ndo possui imagens, chamou a atencdo pelo nome das obras de
Ohara que foram expostas: Possibilidade para o Espaco n® 3, Possibilidade para o
Espaco n° 7 e Possibilidade para o Espaco n® 9. Além da semelhanca dos titulos, as
obras datavam de 1967. No entanto, o suporte descrito, plastico e gesso, e as dimensoes,
50 x 50 x 50 cm, deixavam duvida se estas se tratavam das mesmas expostas em Belo
Horizonte. Assim, foi consultado o Arquivo Histérico Wanda Svevo (AHWS), mais
conhecido como Arquivo Bienal, em busca de fotografias da 1X Bienal em que tais
obras aparecessem, mas nao houve resultado positivo. Com a expectativa de tererem
sido encontrados, pelo menos, registros historicos para a pesquisa, as obras do Museu
da Pampulha foram mensuradas, mas estas ndo confereriam com as dimensdes dadas no
catalogo da IX Bienal, o que exluiu a hipétese de aquelas serem as obras que hoje

pertecencem ao MAP.

No catalogo da | Jovem Arte Contemporénea, havia a imagem de uma, das trés obras,
de Ohara que foram expostas e premiadas naquela ocasido. A fotografia da obra Espaco
36*, ilustrada no catalogo, conferiu, aparentemente, com o desenho das chapas de uma
das esculturas estudadas, a Espacgo n° 3. Datada também de 1967, restava agora conferir
as dimensdes das placas para se poder afirmar de que se tratavam da mesma. E de fato,

as dimensdes coincidiram, indicando que possivelmente, trata-se da obra em questéo.

Embora exista a probabilidade de o artistas ter produzido outros exemplares
semelhantes, ja que as trés esculturas fazem parte de uma série, € mais provavel que elas

tenham sido expostas em julho de 1967 na JAC e depois, em dezembro do mesmo ano,

41 Imagem de dominio do Arquivo MAC — USP, localizada na pasta 25/0659.3, foto 112.
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no SMBA, ja que 0 MAC, museu que sediava as JACs, ndo adquiriu as obras.

it |

aco n° 36, premiad na | JAC, em

Figura 2

Sdo Paulo, em 1967. Crédito: Arquivo MAC -
Ibirapuera.

Com dados de como a esculturas Espaco n° 3 fica montada, o0 MAC — Ibirapuera foi
vistado a procura de mais registros que ajudassem nessa investigacéo, principalmente
em relacdo a duas outras esculturas Espaco n° 7 e Espaco n° 9. Contudo, novamente foi
encontrada uma fotografia panoramica*?, desta vez relativa ao saldo da | JAC e com

melhor resolucdo. Porém, na imagem so estdo duas , das trés esculturas.

Figura 3 - Fotografia panoramica da |1 JAC, no MAC-USP,
em 1967. Creédito: Arquivo MAC — Ibirapuera.

42 Imagem de dominio do Arquivo MAC — USP, localizada na pasta 25/0660.
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Posto que, ndo foi encontrado em nenuma das instituicBes visitadas, documentos
precisos com instrucdes de como a obra deve ser montada para uma exposi¢do, ou até
mesmo informag¢bes mais basicas de como a obra foi produzida e qual seria a perda
conceitual que esta teria, caso fosse replicada; os elementos encontrados constituiram
uma rica base para a presente pesquisa e, todas as decisfes tomadas a respeito da

remontagem foram fundadas a partir dessas imagens e dados constatados.

2.3.  Andlise construtiva e estado de conservacdo das obras Espago n° 3,

Espago n® 7 e Espago n®9

Como ja foi mencionado anteriormente, o material utilizado para as esculturas Espaco
n°3, Espaco n°7 e Espaco n°9 foi o acrilico transparente. O acrilico*® ¢ um polimero
termoplastico que passou a ser sintetizado pelas industrias quimicas a partir de meados
do século XX, com o intuito de se obter uma matéria-prima resistente e duradoura que

constituisse os objetos coditidianos.

O periodo entre 1920 e 1950 foi decisivo para o surgimento dos polimeros
modernos. E o principal “motor” que impulsionou este desenvolvimento
foram as guerras mundiais, pois ao impor restricoes as fontes de borracha
natural e outras matérias-primas, estimulou o desenvolvimento de processos
industriais para a sintese de plasticos com propriedades equivalentes ou
similares a borracha e outros materiais poliméricos ja desenvolvidos até o

momento.**

Na historia da arte, o acrilico comegou a ser utilizado como suporte quando os artistas
modernos comegaram a realizar pesquisas sobre novas formas de representacao e novos

materiais, no anseio de transformar os rumos ditados pela arte tradicional.

% O nome técnico do acrilico, utilizados pelos quimicos e nas inddstrias, é PMMA
(Polimetilmetacrilato).

4 FRANCA, Conceicdo L. Acervos de obras de arte em plastico: perfil das colecGes e propostas para
conservacao desses bens. 2010, p. 36.
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Entre os artistas, o pioneiro foi o construtivista russo Naum Gabo (1890-
1977), que criou obras utilizando apenas o plastico, principalmente o nitrato
de celulose, acetato de celulose e o acrilico. Como adepto do construtivismo,
ele foi inicialmente influenciado pelo Cubismo e pelo Futurismo que

pregavam a utilizacdo de novos materiais e da tecnologia.*

No Brasil, no entanto, o material s6 comecou a ser utilizado por artistas a partir da
década de 1960, por influéncia de artistas estrangeiros que trouxeram seus trabalhos
para serem expostos nas Bienais de So Paulo. A introdugdo da técnica no meio artistico
coincidiu com a popularizacdo do material no pais, o que incentivou o uso do acrilico
pelos artistas. Atualmente, acervos de museus, em geral, possuem varias obras e objetos

nesse material.

O acrilico é conhecido por ser um material resistente e de longa duracdo. Todavia,
quando ocorrem deterioracdes, causadas por fatores intrinsecos ou extrinsecos, 0s danos
sdo muitas vezes dificeis de serem tratados, pois ainda existem pouco estudos sobre os

procedimentos que podem ser realizados.

Como relatado pelo setor de Conservacdo e Restauracdo do MAP, quando as obras em
questdo foram inventariadas, no ano de 2010, elas apresentavam algumas degradacoes
como abrasdes, perdas, mudanca na coloracdo, além da acdo causada por fatores
ambientais como o acumulo de poeira e sujidades. Naquele momento, como medida
paliativa, as placas componentes das esculturas foram individualmente higienizadas
com &gua deionizada, para remover a sujidade acumulada. Em seguida, cada conjunto
de placas foi disposto em pilha, envolto em non wonwen e novamente acondicionado na
reserva. As trés esculturas permaneceram de tal forma até serem levadas para a Escola

de Belas Artes*®, da UFMG, onde foram analisadas e tratadas.

4 FRANCA, Conceicéo L. Acervos de obras de arte em plastico: perfil das colegGes e propostas para
conservacao desses bens., 2010, p. 65.

4 As obras Espaco n° 3, Espaco n°® 7 e Espaco n° 9 foram transportadas até a Escola de Belas Artes
seguindo o protocolo de empréstimo do Museu de Arte da Pampulha.
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Figura 4 - Reserva técnica do MAP. As imagens ilustram a modo como as esculturas estavam
acondicionadas.

A analise mais detalhada, ainda a olho nu, do estado de conservacdo foi realizada no
atelié de restauracdo de esculturas do Cecor. As placas componentes das obras foram
avaliadas individualmente e as degradacdes observadas sdo comuns a maioria delas.
Foram observados: sujidades, manchas pontuais de tinta, manchas esbranquicadas,
abrasdes superficiais e profundas, resquicios de etiquetas de papel, perdas, fissuras,

rupturas e mudanca de coloragédo do acrilico.

Dentre estes, os danos mais nocivos a estabilidade das chapas sdo as rupturas e as
perdas, porque afetam a firmeza com que as placas se encaixam na base proposta para a
remontagem das obras. Estes danos, porém, ndo afetam a apresentacdo estética das
esculturas. Na montagem das obras Espago n°3, Espaco n°7 e Espacgo n°9, as pecas sdo
enfileiradas umas proximas as outras em suportes que funcionam como trilhos. A
proximidade entre as placas ndo possibilita ver as degradacGes das placas que ndo estdo
nas estremidades. Além disso, o jogo visual provocado pela justaposicdo das chapas

também nao é prejudicado.

Todas as 35 placas das trés esculturas —10 na Espaco n® 3, 13 na Espaco n® 7 e 11 na
Espaco n® 9—, sem excecdo, apresentam alguma deterioracdo. As placas com perdas
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somam em 9. Contudo, a integridade fisica e estéticas das trés obras permite que,

guando montada, o espectador tenha uma boa leitura.

As obras foram registradas por meio de fotografias e as degradacBes mapeadas,
respeitando o procedimento habitual. Ao mesmo tempo, promoveu-se a documentacao

detalhada que era inexistente.

2.3.1. Proposta de tratamento

Diante das degradagdes generalizadas nas esculturas, no primeiro momento de contato
com as obras surgiu a hipdtese de reproduzi-las a partir de moldes das pecas originais. A
ideia surgiu do fato de as esculturas serem formadas por chapas acrilicas com desenhos
geométricos recortados, o que deu a entender que teriam sido produzidas
industrialmente. Caso essa decisdo fosse tomada, teriam que ser discutidos 0s aspectos
de reprodutibilidade da obra de arte contemporanea, pois no ‘“constante apelo para
reproducdo da obra de arte, observa-se que seu carater de unicidade, ou aquilo que
Walter Benjamin denomina “aura”, se perde bruscamente.”*’ Além disso, teria que se
colocar em pauta o fato de o autor das obras ndo poder opinar sobre esta decisdo, dado
que ja é falecido.

O significado e as intengdes dos artistas para com 0s materiais sdo pontos

importantes de investigacdo — para que, a partir da compreensdo dos objetos

de arte, se possa obter informacGes para trabalhar dentro de uma metodologia

que leve em conta os fatores de deterioracdo dos materiais, de acesso e

exibicdo, além dos relativos & autenticidade das obras.*®

4 FREITAS, T. O lugar da obra de arte na era da reprodutibilidade técnica: Andy Warhol e a utilizac&o
da cultura massificada., 2012, p. 80.

4% CARVALHO, Humberto Farias, Uma metodologia para a conservacdo e restauro de arte
contemporanea, 2009, p. 2,
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Entretanto, observando mais atentamente as placas foi possivel notar que as bordas dos
desenhos centrais e das ranhuras de encaixes eram irregulares e, que proximos aos
recortes geométricos existiam tragos do desenho, o que evidenciou que as chapas foram
produzidas pelas mdos do artista Hisao Ohara. Desta forma, a possibilidade de

reproducéo das obras foi logo excluida.

Espacon®3-
placa 02

dsc_ 2657

Figura 5 - Detalhe do traco do artista em uma placa da escultura Espago n° 3.

Outro fator que influenciou na eliminacdo da hipotése de se fabricar nova pecas foi o
estado de conservacdo das obras, que nao alteram, nem prejudicam o entendimento das
esculturas. Nesse sentido, a proposta de tratamento e intevencdo se aproximou dos
preceitos instaurados por pelo téorico da restauracdo Cesare Brandi. Segundo Brandi a
restauracdo de um objeto artistico deve restabelecer a unidade potencial da obra, sem

cometer um falso artistico ou histdrico.

A metodologia interventiva proposta objetivou acfes para estagnar e diminuir os danos

que ainda possam a ser causados, tendo em vista que

A restauragdo é uma atividade que envolve processos técnicos e
conhecimentos cientificos destinados a melhorar a eficiéncia simbélica dos

objetos de arte através da atuagcdo sobre os materiais que os compdem;
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promove medidas para que o objeto de arte experimente 0 menor ndmero de

alteraces durante o maior tempo possivel.

Assim, o tratamento indicado foi baseado nas seguintes etapas: limpeza superficial;
limpeza mecanica; remocao dos resquicios das etiquetas de papel e aderéncia das
rupturas.

A primeira etapa, de limpeza superficial, foi necessaria para eliminar os residuos de
gorduras deixados por manuseio e outras sujidades que eventualmente foram
depositadas na superficie das chapas de acrilico. “Impressdes digitais oleosas, sujidades

carbonéceas e cristais produtos de degradacdo, em objetos de museu ou obras de arte

Figura 6 - Limpeza superficial das placas de acrilico componentes
da escultura.

comprometem os seus significados, estabilidade quimica e outros valores”>°

Para a limpeza foram feitos testes com swab umidecidos com TTA (substituto de
saliva), agua deionizada e agua comum. Segundo o Departamento de Conservacdo do
Albert & Victoria Museum, “os solventes que mais causam problemas em plasticos séo

alcoois, ftalato (plastificantes), acetona, tetracloreto de carbono, cloroférmio,

49 CARVALHO, Humberto Farias, Uma metodologia para a conservagio e restauro de arte
contemporénea 2009, p. 19.

%0 SHASHOUA, Yvonne. Wiping away the dirty: a safe option for plastics, 2011, p. 1. Texto original:
“Oily fingerprints, carbonaceous dirt and crystalline degradation products on museum objects or artworks
compromise their significances, chemical stabilities and other values”
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ciclohexanona®!, por tal motivo solventes mais agressivos foram desconsiderados para
a realizacdo de testes. Entre os testados, o que teve melhor resultado foi a 4gua comum,
embora ndo tenha removido os respingos de tinta impregnados nas placas.

A limpeza mecénica, realizada com bisturi, foi uma alternativa para a remocdo das

sugidades mais resistentes:

Das varias técnicas utilizadas para limpar os plasticos, a limpeza mecanica,
com a auséncia de agentes de limpeza aquosos ou solventes , é geralmente

considerada a que oferece a menor risco de induzir danos permanentes®2.

Esta técnica foi eficaz para a remocao pontual de residuos de tinta, assim como na
remocao da etiqueta, que no entanto, teve que ser amolecida com metilcelulose para
facilitar a retirada. Vale salientar que a limpeza mecanica causa abrasdes, mas que séo
invisiveis a olho nu e que comparadas a acdo da utilizacdo de solventes sdo menos

prejudiciais a estrutura fisica e quimica do material.

Quanto a adesdo das partes rompidas, a unido era desejada uma vez que existia o receito
de que essas rupturas afetassem estabilidade estrutural da escultura Espaco n° 7, na qual

foram observadas duas placas com este tipo dano.

51 KENEGHAN,Figura 70 - Detalhe da ruptura em umas das placas da escultura
52 SHASHOUA, \Espaco n® 7. original:

Of the various teciimyues useu W Ciean prasucs, Hecancal Cleaiing 1 uie auserce ul ayueous cleaning
agents or solvents is generally considered that offering the lowest risk of inducing permanent damage.
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A aplicacdo de um adesivo em um material como o acrilico transparente é, porém, uma
tarefa complexa, pois o produto escolhido além de garantir a juncdo das partes — de
maneira reversivel—, ndo pode deixar residuos, escorrer ou apresentar mudanca de
coloracdo. Dentre as opg¢des indicadas pela literatura consultada, o cloroférmio foi logo
rejeitado, apesar de garantir bons resultados, por atuar através da fusdo das superficies

do pléastico, o0 que torna a intervencdo irreversivel.

Plasticos sdo soluveis ao cloroférmio, a aplicacdo deste nos locais onde as
placas deverdo ficar aderidas promovera uma unido entre elas atraves de um
processo de soldagem. Segundo os profissionais que trabalham com acrilicos,
esta forma de unido é a mais adequada as placas transparentes, pois nao

deixam residuos e mantém as caracteristicas de visualidade.53

Testes foram entéo realizados com cianocrilato (super-cola ou super bonder) e com cola
acrilica (cola de metil metacrilato) produzida pelo Lacicor - Laboratorio de Ciéncias da
Conservacao, da UFMG — que foram aplicados em amostras de placa de acrilico que
foram quebradas para que se pudesse analisar a eficacia dos produtos sugeridos.

O adesivo de cianocrilato, ou super-cola, ndo demostrou bons resultados: as superficies
ficaram bem aderidas, mas o resultado estético ndo foi satisfatério pois o adesivo, que é
muito liquido, escorreu pelas bordas e, ao secar, apresentou aspecto esbranquicado.

A cola acrilica testada foi produzida no laboratério a partir da mistura de uma solucgéo
de periéxido de benzoila com p6 de co-polimero acrilico. Esse produto, que foi
formulado pela industria inicialmente para utilizacdo odontoldgica, € utilizado na
restauracdo sobretudo para aderir amostras de camadas pictoricas na resina de
metilmetacrilato que sdo levadas para ser observada no microscopio, revelando as
camadas de corte estatigrafico. Este adesivo apresentou um oOtimo efeito visual: nédo
restaram resquicios da cola nos arredores e, quando seca apresentou coloragdo
translicida e a adesdo satisfatdria. A cola acrilica foi, assim, eleita para unir as rupturas
das duas placas comprometidas. O resultado visual ficou como esperado, no entanto, a

unido das superficies ndo ficou firme como sobservado nas placas de teste.

MACHADO, Fernanda Tozzo. Acoplamento: um estudo de conservacéo e restauracdo em acrilico e
tinta vinilica na obra de Adolpho Hollanda, 2002, p. 72.
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A respeito das perdas tinha-se, a principio, a intencdo de complementa-las com resina
de metacrilato ou outras resinas transparentes disponiveis no mercado. Como as perdas
ndo impossibilitam e leitura da obra, foi decidido ndo intervir, dado que a esta préatica de
restauracdo, em um material como o acrilico, pode ser agressiva e invasiva. A
intervencdo em materiais novos e industriais ainda é uma acdo de risco, ja que ndo se
sabe ao certo quais podem ser os efeitos provocados a curto e a longo prazo pela

introdugdo outros componentes quimicos:

Reparar obras de arte de plastico transparente é uma tarefa complexa, uma vez que
muitos factores devem ser levados em consideracdo. Os adesivos contendo solventes,
ou que produzam calor durante a cura, podem dissolver plasticos ou, em alguns casos,
induzir tensdo dentro do material. Além disso, os reparos devem permanecer

invisiveis, um problema semelhante aos encontrados na restauragéo de vidro.5

Se eventualmente, as partes faltantes tivessem sido reestabelecidas o conjunto
escultérico ndo alteraria o seu valor semantico. A perda do significante do objeto de
arte, no processo interventivo, é um fator abordado pelo téorico Mufios Vinds sobre os

riscos da restauracdo em arte contemporanea, devido a suas especificidades.

Na Teoria contemporénea da restauracdo, Vifias, para ndo alterar os
significantes da obra, faria uma investigagdo acerca das inten¢fes do artista
para com os materiais utilizados, perguntando-se qual o valor semantico que
aquela materialidade carrega e qual a importancia simbélica dentro de um
contexto social que se faz necessario restaurar, pois a modificacdo da
aparéncia material acarretaria a mudanca dos significantes e, por conseguinte,

dos significados.®

Contudo, a proposta de tratamento para as esculturas Espaco n° 3, Espa¢o n° 7 e Espaco
n° 9 buscou realizar ndo a restauracdo completa das partes, mas sim um processo que

viabilizasse a estabilidade estrutural das obras.

L AGANA, Anna. Back to transparency, back to life: research into restauration of bronken transparent
unsaturaded polyester and poly(methyl metracrylate) Works of art., 2012, p. 1. Texto original: “Repairing
broken works of art made of transparent plastics is a complex task since many factors must be taken into
consideration. Adhesives containing solvents, or producing heat during curing, can dissolve plastics or, in
some cases, induce stress crazinc into the material. In addition, repairs must remain invisible, a problem
similar to those encountered in glass restoration.”

% CARVALHO, Humberto Farias, Uma metodologia para a conservacdo e restauro de arte
contemporanea, 2009, p. 23.
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Realizados os procedimentos, as esculturas ficaram prontas para a etapa final e decisiva

do trabalho: a remontagem.

CAPITULO Il — Remontagem e documentac&o

3.1. A problemematica causada pela falta de documentacéo

Nos capitulos anteriores foram abordados aspectos historicos e estilisticos referentes ao
periodo em que as esculturas Espaco n°3, Espago n°7 e Espaco n°9, de Hisao Ohara,
foram produzidas, a fim de chegar em documentos e/ou imagens que retratassem as
obras expostas, gerando indicios para a sua remontagem e exibicdo. Toda a saga
percorrida em busca de informacGes sobre as trés obras ilustra a problematica que foi
gerada pela falta de documentacéo destas, bem como as particularidades da atuacdo do

conservador- restaurador no ambito da arte contemporanea.

A arte contempordnea que surgiu em meados do século XX, se distiguiu dos
movimentos artisticos anteriores principalmente pela diversidade dos trabalhos
apresentados. As novas técnicas e experimentagdes, que seguiam em direcdo da
desmaterializacdo da obra de arte, quebraram com a rigidez das categorias de pintura,

escultura e desenho utilizadas pelas arte tradicional. Neste periodo ainda surgiram novas
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formas de manisfestacdo como as obras de arte efémera, instalagdes, performances e

outros. Além disso,

Um outro aspecto que acentua a especificidade da arte contemporanea diz
respeito a durabilidade, que esta relacionada com aspectos anteriores. (...) Na
arte tradicional a durabilidade era responsabilidade do artista, a verdade é que
na arte contemporanea essa situacdo é completamente distinta. Desde finais
do século XIX, os materiais passam a ser escolhidos ndo em funcdo de sua
durabilidade, mas sim em fungdo da sua capacidade comunicativa e

expressiva.®®

A répida deterioracdo dos materias utilizados, aliados a complexidade expositiva das
obras contemporaneas colaborou com o aumento da importancia dada a conservagéo
preventiva. Referente a conservacdo, a documentacdo que ja fazia parte do processo de
restauracdo da arte dita tradicional, ganhou destaque e funcdo priomordial na
salvaguarda e transmiss&o das obras produzidas. Segundo Maria Jesus Avila:

Até agora a nossa responsabilidade centrava-se, por um lado, na
documentacdo de obras e autores com o fim de invetigagdo e, por outro, na
pratica de cuidados preventivos estandardizados para o armazenamento,
exposicdo, manuseamento e transporte das obras em funcdo dos materiais
constituintes. A partir de determinado momento ultrapassariamos a
consideracdo de um restauro ou consolidagdo como acdo isolada, propondo a
documentacdo como parte do processo de conservagdo ou intervencao,
resultando a primeira imprescindivel para que o resultado da segunda seja
satisfatorios do triplo ponto de vista: formal, estético e ideoldgio.5’

A pratica de documentacdo ganhou tal crédito quando as instituicbes museoldgicas
comecaram a notar que sem informacOes detalhadas sobre as obras complexas estas
poderiam ser exibidas de forma incorreta. “O legado das manifestagdes artisticas
produzidas a partir dos anos 1960 constitui um referencial significativo da problematica

atual quanto a preservacéo e exibi¢do. O descompasso entre a velocidade da insercéo de

%6 MACEDO, Rita. A especificidade da arte contemporanea no ambito da conservagao, 2007, p. 1.
5" AVILA, Maria Jesus. A conservagdo da arte contemporanea: um novo desafio para os museus, 2007,

p.3
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tais poéticas nas instituicbes e do estabelecimento de critérios para administrar os

desafios é evidente”®.

A partir destes problemas, os conservadores passaram a trabalhar com a ajuda dos
artistas, o que se tornou imprenscindivel, ja que eles auxiliam na preservagdo estética e
conceitual de suas obras. No entanto, em casos de obras como as esculturas Espago n°3,
Espaco n°7 e Espaco n°9 , em que o autor ¢ falecido e, portanto, ndo pode cooperar no
restabelecimento do trabalho, a inexisténcia de uma documentacdo pode provocar
perdas cruciais no significado das obras, ou até mesmo imperdir que sejam novamente

expostas.

A discussdo sobre a documentagdo bem detalhada, formulada como um “manual de
instrugdes” geralmente gira em torno das instalagdes, que requerem, muitas vezes, o
posicionamento exato dos elementos constituintes da obra no espago expositivo.
Todavia, as questbes levantadas podem e devem ser aplicadas as obras compostas por
diversos elementos ou multiplas parte, como acontece com as obras estudadas no

presente trabalho.

Ainda em relacdo as esculturas Espaco n°3, Espaco n°7 e Espaco n°9, a auséncia de
informac@es as restringiu ao acondicionamento na reserva técnica, como mencionado
anteriormente no historico das obras. A pesquisa em museus, arquivos e bibliotecas
resultaram em catalogos e imagens que indicaram o caminho que deveria ser seguido na
remotagem das obras, principalmente em relacdo ao suporte utilizado como base para
ergué-las. Mas, mesmo detendo fotografias das obras montadas, da forma que foram
expostas, ainda restavam duvidas: cada uma das esculturas € compostas por um
conjunto de placas, e cada conjunto apresenta a mesma tipologia de desenho
geométrico. Dois desses conjuntos, no caso as esculturas Espaco n° 3 e Espaco n° 7 ,
possuem na borda inferior a marcacdo de um numero, que presumiu-se ser a ordem que
as placas devem ser dispostas na base. Contudo a escultura Espaco n° 9 ndo possui essa
referéncia, o que deixou ainda mais complexa a sua remontagem. Obstaculos como este,
com o qual nos deparamos na arte atual, evidenciam a importancia de se ter registros

com instrugdes detalhadas para montagem e de exibicdo.

%8 SEHN, Magali M. 4 preservagio de “instalagées de arte com énfase no contexto brasileiro: discussdes
tedricas e metodolodgicas, 2010, p. 25.
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Esta problematica documental é caracteristica da arte contemporanea ndo s pelas
caracteristicas dos trabalhos produzidos, mas também pela forma como ela se

estabeleceu nas instituicbes museoldgicas:

Em referéncia as obras produzidas a partir da décade de 1960, a problematica
no ambito institucional, citando apenas alguns exemplos, inicia-se pelos
processo de aquisicdo, documentacdo, registro, metédos de (re)exibicéo,
armazenamento e acdes de conservacao-restauracdo. No caso especifico do
Brasil, a formagdo de acervos de arte moderna e contemporénea deu-se
concomitante a introducdo das manifestacOes artisticas das décadas de 60 e
70, ou seja, as instituicdes ainda estavam em processo de estruturacdo de suas

bases museoldgicas.*

As obras de Hisao Ohara passaram a fazer parte do acervo do MAP exatamente neste
periodo citado e, ao que tudo indica, no processo de aquisicdo ndo foram realizadas
descricdes das obras, nem requisitados manuais de montagem para o artista, pois isso

ndo era habitual na instituicdo naquela época.

O que se pensava a principio sobre o que resultou na dissociacdo das informacfes de
montagem e exibic&do era o fato de as obras terem sido desmontadas sem a realizagao de
uma documentacdo prévia, que orientasse na restruturacdo delas para as exposicdes
futuras. Contudo, em conversa com a equipe de Conservacdo e Restauracdo do MAP,
foi esclarecido que nem mesmo o funcionario mais antigo do museu tem recordacdes
das obras montadas, o0 que deixa sem explicacOes exatas das causas da desmontagem e

da consequente perda de referéncias.

A dissociacdo das informacges destas esculturas poderia ter consequéncias indesejaveis
caso ndo fossem recuperadas, ja que a legitimacdo de uma obra como “obra de arte”
acontece a partir da sua exibicdo para o publico, assim como afirma Cristina Freire: “O
valor da exibi¢do quando agregado as coisas ¢ que as torna “obras de arte”. Tal
legitimidade é confirmada também pelo catdlogo que ira assegurar sua memoria e

posterioridade.”®

% SEHN, Magali M. 4 preservacdo de “instalacdes de arte com énfase no contexto brasileiro:

discussdes teoricas e metodoldgicas, 2010, p. 25.
8 FREIRE, Cristina. Poéticas do Processo: Arte Conceitual no Museu, 1999, p. 36.

41



Além disso, a situacdo de ndo exibicdo e de publicacdo no catalogo das obras impede a
promocdo do artista, que foi um importante personagem da histéria da arte
contemporanea brasileira. Para 0 museu as consequéncias também s&o incovenientes,
visto que ndo € interessante para a instituicdo possuir uma obra que ficara restrita a

reserva técnica, exigindo manutencdo, mas sem nunca poder ser exposta.

A preservacao de arte contemporanea tem sido um grande desafio para os profissionais
de museus e da conservacao-restauracdo, uma vez que exige a proposicdo de novas
praticas a fim de assegurar a salvaguarda das obras de arte complexas e formas de
transmiti-las para a posterioridade. Uma das novas praticas que teve que ser
incorporada por esses profissionais foi a remontagem de obras. Os trabalhos mais
recentes muitas vezes apresentam grandes dimensdes ou sdo compostos por multiplas
partes, 0 que gera a necessidade de serem desmontados para que possam ser
armazenados na reserva técnica de museus, ou galeiras, depois da exibicdo. Contudo, no
caso de rexibicdo, essas obras tém que ser devidamente remontadas para que ndo haja
perda no ambito estético, nem no conceitual. O proceso de remontagem tem que ser
realizado de forma precisa, com embasamento em manuais de instrucdes, se existente,
com o auxilio do artista, ou a partir de pesquisa historica e documental, como foi o caso

das trés esculturas apresentadas nesta pesquisa.

Assim, toda a pesquisa realizada para a captacdo de registros e documentos foi a fim de
evitar que as obras Espago n°3, Espago n°7 e Espago n°9, de Hisao Ohara, tivessem
como desfecho a restricdo ao acondicionamento. Para assegurar a integridade das obras
ainda foi formulado um “Manual de Montagem”, que serd apresentado ainda neste

capitulo.

3.2. Processo de remontagem e documentacdo das obras Espaco n® 3, Espaco n°® 7 e

Espacon®9

Para a remontagem das esculturas Espaco n® 3, Espaco n® 7 e Espago n°® 9 foram
utilizadas como referéncia principalmente as fotografias e informagdes encontradas no

Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte e no Museu de Arte Contemporanea, de
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Sdo Paulo. Essas informacg6es adquiridas ao longo do processo investigativo ndo sao
especificas, mas foram suficientes para idealizar de que maneira as obras poderiam ser

montadas, afim de permitir que participem de exposic¢oes futuras.

Depois de observar as fotografias panordmicas em que as esculturas apareciam, ficou
claro como as placas de cada conjunto escultdrico se posicionavam no todo, formando o
corpo das obras. Os encaixes existentes nas placas confirmaram a suposicdo criada a
partir das imagens. Assim, pode-se afirmar a estrutura das obras é conformado pelo

enfileiramento, no eixo horizontal, das placas de acrilico.

A obra Espago n° 3 tem o conjunto de placas erguido com as bordas inferiores e
superiores paralelos ao solo, representado uma sequéncia de chapas quadradas. A obra
Espaco n° 7 apresenta as chapas, também eretas, mas com uma inclinac&o em relagéo ao
solo, formando uma sequéncia de losangulos. Da mesma forma como a primeira, a
escultura Espaco n® 9 tem o conjunto de placas erguido com as bordas inferiores e

superiores paralelos ao solo, também representado uma sequéncia de chapas quadradas.

Conforme ilustrado no esquema abaixo, as esculturas Espaco n® 3 e Espago n° 9,
apresentam quatro areas de encaixe, duas na borda superior e duas na inferior. A
escultura Espaco n° 7, por se posicionar na diagonal, apresenta trés, duas na quina

inferior e uma na superior.

O O © O ©)
Ol © QO o O
Espaco n° 3 — placa Espago n° 7 — placa 01
Espaco n®9 — placa 01

Figura 8 - Esquema de posicionamento dos encaixes nas placas de cada escultura.

3.3. Reproducdo dos suportes e organizagao sequencial
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Com o conhecimento de como se constitui o corpo das obras, o préximo passo foi
andlisar nas imagens se havia indicios de qual foi o suporte utilizado pelo artista para
manté-las eretas. A imagem, a seguir, retrata quatro suportes também em acrilico,
recortados como um pente, que se encaixam perpendiculamente nas ranhuras superiores
e inferiores das obras, funcionando como um trilho.

A base da escultura Espaco n° 7 Segue 0 msimo principio ¢ X e sistema de trilho,

Figura 9 — Localizacdo dos suportes na escultura Espaco n° 3.

no entanto, os dois suf as placas

e a, aproximadamente, 45° do solo.

Figura 10 - Desenho esquemético do posicionamento das placas nos
suportes para as obras Espago n° 3 e Espaco n°9.
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Figura 11 - Desenho esquematico do posicionamento das placas no suporte
para a obra Espaco n°® 7.

Sem o paradeiro dos suportes originais, foram fabricados suportes novos, na Deco
Acrilicos, em Belo Horizonte, empresa especializada na producédo de artigos em acrilico
sob medida. O projeto para a confeccdo dos suportes foi embasado nas medidas

encontradas no catalogo da | JACSL.

Assim, para as medidas do suportes foram utilizadas as dimensdes de profundidade das
obras descritas no tal catalogo, visto que esta peca se encaixa perpendicular as placas. A

altura do suporte foi, todavia, estipulada a partir das imagens.

O numero ranhunhas para encaixe nos suportes variou de acordo com a quantidade de
placas de cada escultura. A largura de cada suporte foi dividido pela quantidade de
encaixes que cada obra deveria ter, afim de estabelecer uma distancia padronizada entre
as placas, em cada escultura. As ranhuras foram feitas com 3mm de largura, mas devido
a irregularidade da placas, os sulcos em alguns pontos ficaram justos ou pequenos.
Como solucdo, optou-se por desgastar os encaixes para acomodar as placas de maneira

mais segura.

As pecas foram confeccionadas em chapas de acrilico também transparentes com a
espessura de 3 mm. O acrilico transparente foi escolhido em detrimento de outro

acrilico opaco ou leitoso, que evidenciasse 0 suporte como intervencgéo, pelo receio de

61 Ver item 2.2.1. Processo de investigacdo.
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que o destaque pudesse prejudicar a aparéncia estética das obras e o jogo visual

propiciado pela justaposicéo das placas.

Quanto ao ordenamento sequencial das placas nos trilhos, ndo foram encontrados
registros com especificacoes. No entanto, duas, das trés obras, as Espaco n® 3 e Espaco
n® 7, possuem numero sulcados, que se supds ser a ordem na qual as placas sdo
dispostas sobre a base. Para a Escultura n° 3 esta forma de ordenagédo funcionou bem
visualmente, 0 que ndo se pode afirmar em relacdo a Escultura n°® 7. Nesta ultima, a
montagem com a disposi¢do seguindo a ordem numérica das placas resultou em um
efeito visual desordenado e diferente do que tinha sido entendido através das imagens.
Observando atentamente o desenho das placas notou-se que em outra ordenacao elas
formavam uma progressdo sutil de tamanho das formas representadas. Ao testar essa
nova sequéncia, a obra conquistou o feito esperado de profundidade, transparéncia e

evolugéo das formas.

Partindo deste mesmo principio de progressao das formas foi possivel encontrar uma
provavel ordenagdo para as placas da escultura Espaco n° 9, que ao final também

apresentou um resultado estético e visual satisfatorio.

Em suma, o objetivo deste Trabalho de Conclusdo de Curso era encontrar dados
documentais e fotograficos que possibilitassem a remontagem das obras Espago n°3,
Espaco n°® 7 e Espago n° 9, Hisao Ohara, pertencentes ao Museu de Arte da Pampulha.
Alcancado este objetivo notou-se a necessidade de sistematizar e documentar o processo
de remontagem por meio de um manual, afim de evitar que mesma problematica se
repita no futuro, ja que através desta pesquisa se pode constatar que a foi a dissociacdo

da informac&o que comprometeu a integridade da obra.

3.4. Manual de montagem para as obras Espaco n° 3, Espaco n° 7 e Espago n° 9

Antes de dar inicio a remontagem das trés esculturas é importante que se tenha uma boa
area disponivel para a manipulacdo das pecas e a assisténcia de uma segunda pessoa

para auxilar na execucao.
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3.4.1. Passo a passo para a escultura Espaco n° 3:

o Colocar as 10 (dez) placas na posicdo e sequéncia (ilustradas na figura abaixo)
em que serdo encaixadas no suporte para facilitar o processo e garantir que séo

inseridas na ordem correta;

3 3 3 3

Placa 01 Placa 02 Placa 03 Placa 04 Placa 05

Placa 06 Placa 07 Placa 08 Placa 09
Placa 10

¥ Local onde a numeracio da placa deve ficar posicionado

Figura 12 - Sequéncia em que as placas da escultura Espago n°3 devem ser colocadas no suporte.
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o Posicionar verticalmente um dos suportes de 10x30 cm, com os “dentes” para
cima. Encaixar perpendicularmente na primeira ranhura do suporte uma das
ranhuras inferiores da placa, em seguida, encaixar o outro suporte do mesmo
tamanho no lado oposto. Com a insercdo da primeira placa, o conjunto de

suportes e placa ja se mantem em equilibrio.

Figura 13 - Montagem da escultura Espaco
n° 3.

o Com o suporte erguido pela primeira placa, agora basta encaixar as placas
restantes, uma por vez, nas ranhuras seguintes, respeitando a sequéncia ilustrada
no primeiro topico. Nesta etapa € importante o auxilio de um ajudante para
garantir a estabilidade da obra, apoiando os pontos onde as placas ndo se

mostrarem firmes.

o Apos o0 encaixe de todas as obras no suporte pelas ranhuras inferiores é preciso
encaixar os suportes de 2x 30 cm na parte de cima das placas, com os “dentes”
voltados para baixo. E importante posicionar o suporte com cuidado, procurando

coincidir os encaixes das placas com as ranhuras do suporte.

o Repetir o procedimento anterior na outra extremidade do conjuto de placas.
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Figura 14 - Fotografia frontal da obra Espaco n° 3.

= Ly IR i

il -if 1)

Figura 15 - Fotografia de trés-quartos da obra Espaco n° 3.
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Figura 16 - Fotografia lateral da obra Espago n° 3.

3.4.2. Passo a passo para a escultura Espago n° 7:

Colocar as 11 (onze) placas na posicao e sequéncia (ilustradas na figura abaixo)
em que serdo encaixadas no suporte para facilitar o processo e garantir que séo

inseridas na ordem correta;

Placa 11 Placa 01 Placa 10 Placa 02
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Placa 03 Placa 09 Placa 04 Placa 07

Placa 08 Placa Placa 05

Figura 17 - Esquema da sequéncia de placas da escultura Espago n° 7.

o Posicionar verticalmente a primeira a placa, de forma que a quina com os dois

encaixes fiqguem para cima e a placa represente um quadrado.

o Encaixar, perpedincularmente, na ranhura lateral da placa um dos suportes de

15x 29 cm, na primeira ranhura dessa pega.

Figura 18 - Montagem da escultura 51
Espago n®7.



o Esta etapa é importante ser realizada por duas pessoas: enquanto uma sustenta o

suporte, outra vai encaixando as placas seguintes nas ranhuras do suporte.

o Apos o0 encaixe de todas as obras no suporte pelas ranhuras inferiores é preciso
encaixar o outro suporte de 15x 29 cm nas ranhuras da borda superior placas,
com os “dentes” voltados para baixo. E importante posicionar o suporte com
cuidado, procurando coincidir os encaixes das placas com as ranhuras do

suporte.

Figura 19 - Montagem da obra Espago n° 7.

o Para estabelecer a obra da forma como ela deve ser exposta basta tombar a obra
para o lado que os suportes foram encaixados, deixando as placas em forma de

loséngulos e erguidas do chao.

/41 | }z
Figura 20 - Encaixe do suporte superior na escultura
Espago n®7.
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o Excaixar o suporte de 2x 29 cm, com os “dentes” voltados para baixo, na quina

superior das placas.

Figura 22 — Fotografia frontal da obra Espaco n° 7.

Figura 21 - Fotografia de trés quartos da obra Espago n° 7.
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Figura 23 - Fotografia lateral da obra Espago n° 7.

3.4.3. Passo a passo para a escultura Espaco n° 9:

o Colocar as 13 (treze) placas na posicao e sequéncia (ilustradas na figura abaixo)
em que serdo encaixadas no suporte para facilitar o processo e garantir que séo

inseridas na ordem correta;

Placa 08 Placa 09 Placa Placa 06

Placa 10

Placa 05 Placa 02 Placa 01
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Placa 11

Placa 03

Placa 04 Placa 12 Placa 13

Figura 24 - Esquema de sequéncia das placas da obra Espaco n° 9.

o

o

o

o

Posicionar verticalmente um dos suportes de 10x20 cm, com os “dentes” para
cima. Encaixar perpendicularmente na primeira ranhura do suporte uma das
ranhuras inferiores da placa, em seguida, encaixar o0 outro suporte do mesmo
tamanho no lado oposto. Com a insercdo da primeira placa, o conjunto de

suportes e placa ja se mantem em equilibrio.

Com o suporte erguido pela primeira placa, agora basta encaixar as placas
restantes, uma por vez, nas ranhuras seguintes, respeitando a sequéncia ilustrada
no primeiro topico. Nesta etapa é importante o auxilio de um ajudante para
garantir a estabilidade da obra, apoiando os pontos onde as placas ndo se

mostrarem firmes.

Ap0s o encaixe de todas as obras no suporte pelas ranhuras inferiores € preciso
encaixar 0s suportes de 2x 20 cm na parte de cima das placas, com os “dentes”
voltados para baixo. E importante posicionar o suporte com cuidado, procurando

coincidir os encaixes das placas com as ranhuras do suporte.

Repetir o procedimento anterior na outra extremidade do conjuto de placas.
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Figura 25 - Fotografia frontal da bra Espaco n° 9.

Figura 26 - Fotografia de trés quartos da obras Espaco n° 9.
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Figura 27 - Fotografia lateral da obra Espago n° 9.

3.5. Conservagéo Preventiva

Com as esculturas restabelecidas estruturalmente, cabe, agora, a pratica da conservacao
preventiva promover a permanéncia da integridade fisica e estética das obras. Acdes
simples como de transporte, manuseio e acondicionamento se nao realizadas de maneira
planejada e cautelosa podem por a salvaguarda das obras em risco, tendo em vista as
caracteristicas frageis e complexas que as comp&em .

As esculturas serdo transportadas para 0 museu montadas, e irdo permanecer desta
forma na reserva técnica. Embora o suporte ndo garanta estabilidade completa, decidiu-
se por manté-las  estruturadas devido a dissociacdo de informacgdes ter sido
consequéncia do desmembramento das obras. Além disso, desmontada a obra exigiria
ser manipulada maior nimero de vezes, 0 que aumenta a possibilidade de serem

causados novos danos.
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Como medida preventiva de pré-acondicionamento, para o transporte de volta ao museu
e pequenos deslocamentos das obras, foram feitas trés bases (uma para cada obra) de
foam board e espuma de polietileno, que funcionam como bandejas, promovendo maior
seguranca principalmente no ato de carregar as obras, visto que as esculturas ndo sdo

fixas, mas encaixadas, e que 0s suportes ndo oferecem pontos seguros de apoio.

Para se caso haja a necessidade de remover as obras das respectivas bases, foram
colocadas sob os suportes fitas de tecido para auxiliar a saida do acrilico do encaixe em

que fica inserido na espuma.

Figura 28 — Base de espuma de polietilieno e foam board
para a Espaco n° 9. A fitas de tecido sobre a espuma, antes
de a obra ser encaixada.

Figura 29 - Encaixe da obra Espaco n°® 9 no suporte de
espuma de polietileno e foam board.
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Figura 32 - Detalhe do suporte confeccionado para a obra

Figura 30 - Suporte de espuma de polietileno e foam Espagon®7.
board para a escultura Espago n° 7.

Figura 31 - Detalhe do suporte para a a obra Espaco n° 3.
A linha vermelha indica as algas de tecido que foram
colocadas para facilitar a remoc&o da obra da base.

Figura 33 - suporte de espuma de polietileno e foam
board para a escultura Espaco n° 3.



Apesar de o material escolhido para a base, o foam board, ser menos resistente que a
madeira, ele ndo emite gases como este Ultimo, o que torna a introducéo desse aterial

indesejavel em reservas técnicas.

Estabelecidas na reserva do Museu, recomenda-se que as obras sejam acondicionadas
em um local livre de impacto e vibragdes e da circulacdo préxima de pessoas, pois a
movimentacdo das placas sobre o suporte pode causar, com o choque, rupturas e
rachaduras que no futuro levardo a quebra dos suportes e/ou das placas que constituem

as obras.

As trés esculturas apresentam estruturas extremamente frageis. As perdas, nas placas de
acrilico, localizadas nas areas de encaixe com 0s suportes provocou a perda de
estabilidade das obra como um todo e ainda impossibilitou o encaixe perfeito, deixando
as placas soltas em certo pontos. Assim, qualquer pequeno impacto, vibragdo ou

movimentacao pode ser um risco para as esculturas.

Quando as obras tiverem que ser eventualmente manipuladas, € indicada a utilizacdo de
luvas de tecido. Na falta de luvas de tecido, as luvas descartaveis de latex podem ser
usadas, no entanto, recomenda-se gque sejam lavadas antes da manipulacédo, pois elas
podem deixar residuos do p6é que tem internamente. Ainda a respeito da manipulacéo,
caso tenham que ser deslocadas de um lugar para o outro, as obras devem ser erguidas e
carregas pela base proposta como pré-acondicionamento.

Outra porposta de pré-acondionamento foi sugerida ao Museu: uma base de acrilico
com a mesma funcéo da base de foam board. Esta teria, contudo, aspectos visuais que
ndo intefeririam na contemplacdo das obras €, assim, além para auxilar no deslocamento
serviriam como recurso expositivo mais seguro. Se as bases de acrilico propostas forem
confeccionadas, as esculturas poderdo permanecer nelas definitivamente, evitando a

movimentacdo e manipulacdo demasiada das das obras.

Pela diversidade de materiais do acervo que a reserva técnica que abriga, é dificil
atender todas as especificidades que a preservacdo de acrilicos exige em relagdo ao
controle ambiental. Contudo, as praticas habituais da reserva como a manuntencdo de
temperatura e umidade para que permanecam constantes e 0 controle de insidéncia
solar, ja sdo suficientes para amenizar os danos causados por esses fatores de

degradacéo.
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3.5.2. Transporte e acondicionamento

Para transportar as obras Espaco n° 3, Espaco n° 7 e Espaco n° 9 de volta ao Museu de
Arte da Pampulha foi necessario proteger as esculturas, antes de as embalar, para dimuir

possiveis impactos e choque das placas.

Além das bases de foam board e polietileno, mencionadas a cima, feitas para a dar mais
estabilidade as esculturas, foram adicionados aos espagos entre as placas papéis de seda,

com a fung¢do de reduzir a movimentagao e “amortecer” o contato entre as placas.

Entre os suportes foram inseridas espumas, a fim de reduzir o pontos de peso e pressao

que as placas exercem sobre eles.

Figura 35 — Protecéo de papel de Figura 34 — Espago n° 3 preparada
seda inserida entre as placas. para receber a embalagem da
transportadora.

Este sistema de protecdo foi realizado com cuidado para ndo provocar pressao em

excesso nenhuma area, o que poderia causar rachaduras ou até a ruptura de partes.

Devidamente protegidas, as obras serdo embaladas pela transportadora e levadas de
volta ao MAP.
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E interessante que as obras permanecam com esta protecdo também na reserva técnica
do Museu, j& que este sistema limita ainda mais que haja a movimentacdo das placas
das esculturas. No entanto, se for decidido remover as protegdes € necessario que o
procedimento seja feito com cautela, procurando ndo mover, nem desencaixar as placas

do suporte.

Figura 36 - Obras protegidas para serem embaladas pela
transportadora.

Figura 37 - Obra protegida para serem embaladas pela
transportadora.
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CONSIDERACOES FINAIS

Concluida a pesquisa e atingido o objetivo proposto chega 0 momento de questionar e
refletir sobre o rumos tomados ao longo da realizacdo do trabalho. As obras Espaco n°
3, Espago n° 7 e Espago n° 9, de Hisao Ohara, quando foram disponibilizadas para
estudo pareciam uma tarefa quase que impossivel der ser cumprida. Mesmo assim, o
desafio foi aceito, em vista das discussdes atuais acerca da arte contemporanea que

seriam levantadas.

O primeiro e maior desafio encontrado no trabalho foi a problematica gerada pela falta
de documentacdo das trés esculturas. O caso dessas obras do Museu de Arte da
Pampulha, no entanto, ndo é um caso isolado: a dissociacdo da informacdo em obras de
arte produzidas a partir da década de 1960 vem se mostrando um problema museolégico
recorrente na atualidade. O principal agente dessa situacdo foi a desordenacdo das
instituicGes museais , entdo em formacdo, além das questdes conceituais e construtivas
daquele periodo gque transformaram a arte tradicional. Diante disto, surgiram discussdes
no ambito da conservagdo-restauracdo focando em um debate deont6logico e na

instauracdo de novas préticas.

Para contornar esse tipo de problema da arte contemporanea, uma das solucdes
encontradas por conservadores e profissionais ligados ao museu foi de comecar a
trabalhar com o auxilio dos artistas autores da obras, ja que por se tratar de uma arte
recente muitos deles ainda estdo vivos, o que ndo é o caso de Hisao Ohara. Assim, 0

caminho em busca de informacdes a respeitos das trés obras teve que ser outro.

A pesquisa em outros museus e em arquivos se revelou uma pratica indispensavel no
processo. Dado que ndo foi encontrado nenhum documento completo e conciso, a
somatoria das poucas informacOes adquiridas, de forma isolada e em diferentes
instituigbes, resultaram, ao fim, em uma documentacgdo suficiente e satisfatoria. Vale
também ressaltar que sem a ajuda dos profissionais dos estabelecimentos visitados a
realizacdo deste trabalho teria sido ainda mais dificil. Tal fato ilustra como é necesséria
a cooperacao entre conservadores-restauradores e outros profissionais da area na ardua

tentativa de garantir a salvaguarda da arte contemporanea.
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Simultaneamente as visitas nas instituicdes, a Comunidade Yuba — comunidade de nipo-
barsileiros, local onde o artista fixou residéncia apos seu estabelecimento no Brasil— foi
contatada, através de emails, a fim de se obter informacdes sobre as obras produzidas
por Ohara, seu processo de criacdo, enfim, qualquer informacdo que se pudesse ser
disponibilizada a respeito do artista plastico e de suas obras. Aya Ohara, filha de Hisao
Ohara, gentilmente, respondeu aos emails e enviou os arquivos digitalizados que
possuia, mas nenhum deles, infelizmente, serviu para ajudar no objetivo do trabalho de
remontar as esculturas. Aya ainda se disp0s a para responder algumas perguntas sobre o
seu pai em entrevista, porém ndo foi possivel encontra-la enquanto o trabalho estava
sendo desenvolvido. Todavia, o contato formado com a herdeira possibilita dar
continuidade a pesquisa no futuro, tendo em vista que as fontes de informacges ainda

nédo se esgotaram.

A partir da reunido suficiente de dados, deu-se inicio a fase fundamental do presente
trabalho: a de remontagem das obras. O processo de remontagem em si, foi bastante
simples, em consequéncia da extensa pesquisa feita previamente. A pesquisa mais do
que dados proporcionou uma aproximidade com o0s objetos de estudo, possibilitando
uma melhor coomprensdo e fruicdo dos mesmos. Na impossibilidade de encontrar e
conversar com o autor das obras, o estudo laborioso sobre a vida, obra, e contexto
artistico em que viveu foi primordial para tentar compreender suas intencbes na

producdo das esculturas em questao.

O entendimento das obras se fez necessario, principalmente, quando nos deparamos
com a falta de referéncias na restruturacao sequencial da placas das obras Espaco n° 7 e
Espaco n® 9. A primeira, na verdade, possui uma referéncia nimerica, na qual, a
principio se pensou ser a sequéncia de montagem, porém, disposta nesta forma o efeito
visual proporcionado ndo correspondeu ao esperado a partir do conceito formado sobre
a obra; a segunda, diferentemente, ndo possuia nenhuma marcagdo numérica. Logo,
essas duas esculturas tiveram que ser montadas a partir da observagdo atenta dos
elementos geomeétricos constituintes, fazendo com que os desenhos formassem uma
progressdao. Essa “construgdo” s6 pode ser realizada devido a experiéncia estetica

gerada pelo contato com as obras.

Os suportes tambem tiverem que ser confeccionados a partir de uma ldgica intuitiva. O
catalogo da I JAC, de onde onde foram retiradas referéncias, apenas informava as
profundidades totais das obras. Desta maneira, as distancias entre as ranhuras para
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encaixe foram estipuladas. Contudo, acredita-se que o resultado obtido seja muito
proximo a forma original das esculturas. De acordo com o estudado e assimilado sobre
as obras, o efeito produzido deveria proporcionar uma interacdo visual, a partir da
observacdo por diferentes pontos, que € gerada pela justaposicdo das placas

transparentes de acrilico.

Tendo em mente que a arte contemporanea é configurada, sobretudo, pela atribuicao de
valor semantico as obras e, que esse significado é transmitido pelos materiais utilizados
e pela forma como estes sdo apresentados, a execucdo satisfatoria deste trabalho sé foi
concluida quando, aparentemente, a intengdo do artista tinha sido reestabelecida.
Contudo, todas intervencbes foram documentadas e seguindo o preceito da
reversibilidade, deste modo, caso alguma outra informacéo que confronte as teorias aqui

formuladas seja encontrada, as falhas poderdo ser ratificadas.

Finalmente, toda a investigacdo teve como intencdo criar aparatos para que as obras que
ndo possuim documentacdo fossem devidamente montadas. O processo de
documentacdo, que englobe além de imagens, especificacfes e orientacdes, se revelou,

assim, um procedimento primordial na arte contemporéanea.

65



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ANDRADE, Rodrigo Vivas. Os saldes municipais de belas artes e emergéncia da arte
contemporéanea em Belo Horizonte: 1960- 1969. Campinas: Tese de doutorado
apresentada na Universidade estadual de Campinas, 2008.

ARCHER, Micheal. Arte Contemporanea: Uma arte consisa. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2001.

AVILA, Maria Jesus. A conservacéo da arte contemporanea: um novo desafio para os
museus.

BARDI, Pietro Maria. Um século de escultura no Brasil. Sdo Paulo: Museu de Arte de
Sao Paulo Assis Chateaubriand, 1982.

CARVALHO, Humberto Farias. O tempo e as obras de arte: consideragdes acerca da
possibilidade de conservacgao de arte contemporanea. Comunicacéo apresentada no XV
Encontro da Pés-Graduacdo em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da UFRJ, em
2008.

A conservacdo de arte contemporanea: quando a intervencdo € inevitavel.
Estudo de caso do triptico de autoria de Antonio Dias. In: | Encontro Luso-brasileiro de
Conservagao-restauro. Porto, 2011, p. 115-122.

Uma metodologia para a conservacao e restauro de arte contemporanea.
Dissertacdo de Mestrado apresentada ao Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais,
Escola de Belas Artes, Universidade Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2009,
214 p.

COCCHIARIALE, Fernando; GEIGER, Anna B. Abstracionismo geométrico e
informal: A vanguarda brasileira nos anos cinquenta. Rio de Janeiro: Funarte, 2004.

COSTA, Cacilda Teixeira da. Arte no Brasil 1950-2000: Movimentos e meios. S&o
Paulo: Alameda, 2004.

ERBER, Pedro. Politicas da abstracéo: pintura e critica no Brasil e Japdo, anos 1950.
Revista Poésis, n. 14, p. 46-49, dez. 2009.

FRANCA, Conceicdo L. Acervos de obras de arte em plastico: perfil das colecbes e
propostas para conservacao desses bens. Belo Horizonte: Dissertacdo apresentada ao
Programa de P6s-graduacdo em Artes da Escola de Belas Artes da Universidade Federal
de Minas Gerais, 2010.

FREIRE, Cristina. Poéticas do Processo: Arte Conceitual no Museu. Sdo Paulo: ED.
lluminuras, 1999.

66



FREITAS, T. O lugar da obra de arte na era da reprodutibilidade técnica: Andy
Warhol e a utilizacdo da cultura massificada. In: Revista Espaco Académico, n° 128,
janeiro de 2012, p. 79-87.

FRONER, Yacy-Ara. Topicos em Conservagdo Preventiva — 8: Reserva Técnica. Belo
Horizonte: Universidade Federal de Minas Gerais, 2008.

LAGANA, Anna. Back to transparency, back to life: research into restauration of
bronken transparent unsaturaded polyester and poly(methyl metracrylate) Works of art.
Conferéncia ICCOM, Lisboa, 2011.

LOURENCO, Cecilia Franca. Nipo-brasileiros: Da luta nos primeiros anos a
assimilacéo local. In: Vida e arte dos japonese no Brasil. Sdo Paulo: Museu de Arte de
Séo Paulo Assis Chateaubriand, 1988.

NASCIMENTO, Ana Paula.Nipo- Brasileiros no Acervo da Pinacoteca. Sdo Paulo:
Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, 2008.

MACEDO, Rita. A especificidade da arte contemporénea no ambito da conservacao.
In: Da Preservacdo a Historia da Arte Contemporanea: Intencdo Artistica e Processo
criativo.

MACHADO, Fernanda Tozzo. Acoplamento: um estudo de conservagao e restauragao
em acrilico e tinta vinilica na obra de Adolpho Hollanda. Belo Horizonte: Monografia
apresentada no curso de especializacdo de Conservacao e Restauracdo da UFMG, 2008.

MUNOZ-VINAS, Salvador. Teoria contemporanea de la restauracion. Madrid:
Sintesis,2003.

OLIVEIRA, Emerson Dionisio Gomes de. Identidade, arte e institui¢cbes:as disputas
nos SalBes de arte nos anos de 1960.Revista Esbocos, Floriandpolis, v. 18, n. 25, p.
212-236, ago. 2011

OURIQUES, Evandro Vieira; LINNEMANN, Ana; LANARI, Roberto; Instituto
Nacional de Artes Plasticas (Brasil). Manuseio e embalagem de obras de arte: manual.
[Rio de Janeiro]: Instituto Nacional de Artes Plasticas, 1989.

PEDROSA, Mario. Arte — Japdo e Ocicente.In: Jornal do Brasil, 09/17/1958; publicado
em ARANTES, O. (2000). (Org.). Modernidade la e ca: textos ecolhidos. 4 ed. S&o
Paulo: EAUSP.

RIBEIRO, Marilia A. Neovanguardas: Belo Horizonte, anos 60. Belo Horizonte: Ed. C/
Arte, 1997.

SHASHOUA, Yvonne. Wiping away the dirty: a safe option for plastics. Conferéncia
ICCOM, Lishoa, 2011.

SEHN, Magali M. A preservagdo de “instalagoes de arte com énfase no contexto

brasileiro: discussdes tedricas e metodologicas. Sdo Paulo: Tese (Doutorado) -
Departamento de Artes Plasticas/Escola de Comunicacdes e Artes/USP, 2010.

67



Arte Contemporanea: da Preservacdo aos Métodos de Intervencao.
2001. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Comunicacéo e Artes (ECA).
Universidade de S&o Paulo, SP.

SPINELLI, Jodo (Curadoria). Arte nipo-brasileira: momentos. Sdo Paulo: Ed. Takano,
2001.

68



APENDICE

A. Ficha de documentacéo da obra Espago n°® 3

FICHA DE DOCUMENTAGCAO

IDENTIFICACAO

Artista: Hisao Ohara
Titulo: Espaco n°® 3
N° de placas: 10
Data: 1967
Colecdo: Museu de Arte da Pampulha — Belo Horizonte — Minas Gerias
N° de Registro:
Tipologia: Escultura
Dimensdes (placa/obra): placa 30 x 30 cm
Obra 30x 38 x 30 cm
Materiais : Acrilico

FOTOGRAFIA

ANALISE CONSTRUTIVA

A escultura Espaco n° 3 é composta por 10 (dez) chapas quadradas de acrilico, justapostas,
com desenhos circulares vasados, de tamanhos variados. A obra é sustentada por duas bases
retangulares, também de acrilico, que se encaixam perpendicularmente as placas. Dois
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suportes superiores, retangulares e perpendiculares as placas, conferem maior estabilidade a

obra.

ESTADO DE CONSERVACAO

O conjunto da obra Espago n° 7 apresentam, de maneira geral, em todas as placas, abrases,
riscos e sujidades. Duas placas apresentam bordas irregulares e com mudanca de coloracéo
(placas 09 e 10), duas placas (placas 02 e 03) apresentam marca do traco do artista e uma
placa (placa 01) apresenta uma mancha.

MAPEAMENTO DOS DANOS
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Espago ne 3 - placa 07

Espago n? 3 - placa 08
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B. Ficha de documentacéo da obra Espago n®7

FICHA DE DOCUMENTACAO

IDENTIFICACAO

Artista: Hisao Ohara
Titulo: Espago n® 7
N° de placas: 11
Data: 1967
Colegdo: Museu de Arte da Pampulha — Belo Horizonte — Minas Gerias
N° de Registro:
Tipologia: Escultura
Dimensoes (placa/obra): placa 30 x 30 cm
Obra 43 x 47 x 29 cm

Materiais : Acrilico

FOTOGRAFIA
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ANALISE CONSTRUTIVA

A escultura Espagco n® 7 € composta por 11 (onze) chapas losanagulares de acrilico,
justapostas, com um desenho abstrato e geométrico ao centro. Todas as chapas possuem a
mesma fora geométrica, contudo, com tamanhos diferene, proporcionando uma progressao
guando enfileiradas.

As chapas de acrilico sdo sustentadas por duas bases retangulares, também de acrilico, que se
encaixam a 45° com as placas. O topo é firmado por um suporte retangular que é encaixado
na quina superior das placas.

ESTADO DE CONSERVACAO

O conjunto da obra Espaco n° 7 apresentam, de maneira geral, em todas as placas, abras@es,
riscos e sujidades. Possui, no total, duas placas (placas 01 e 11) com o tipo de fissura
ilustrado a cima, além quatro placas (placas 01, 02, 05, 06) com perdas nas areas de encaixe,
semelhantes a destacada na imagem.

MAPEAMENTO DOS DANOS

Espago n7 - placa 01

Espaco ne7 - placa 02

Espago ne7 - placa 03
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Espago ne7 - placa 05

Espao ne7 - placa 07

Espago ne7 - placa 09

Espago ne7 - placa 11

Espago nt7 - placa 06

Espago ne7 - placa 08

dsc_2686

Espago ne7 - placa 10
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. Ficha de documentacéo da obra Espacgo n°9

FICHA DE DOCUMENTACAO

IDENTIFICACAO

Artista: Hisao Ohara
Titulo: Espagon® 9
N° da placa: 13
Data: 1967
Colegdo: Museu de Arte da Pampulha — Belo Horizonte — Minas Gerias
N° de Registro:
Tipologia: Escultura
Dimensdes (placa/obra): placa 30 x 30 cm
Obra 30x 38 x 20 cm

Materiais : Acrilico

FOTOGRAFIA
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ANALISE CONSTRUTIVA

A escultura Espaco n° 3 é composta por 10 (dez) chapas quadradas de acrilico, justapostas,
com desenhos circulares vasados, de tamanhos variados. A obra é sustentada por duas bases
retangulares, também de acrilico, que se encaixam perpendicularmente as placas. Dois
suportes superiores, retangulares e perpendiculares as placas, conferem maior estabilidade a
obra.

ESTADO DE CONSERVAGAO

O conjunto da obra Espago n° 9 apresentam, de maneira geral, em todas as placas, abrasoes,
riscos e sujidades. Possui, no total, duas placas (placas 07 e 08) com resquicios de adesivo,
como ilustrado a cima.

MAPEAMENTO DOS DANOS

Espago n29 - placa 04
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Espago nt9 - placa 07

Espago n2 9 - placa 09

Espago n%9 - placa 13

4

Espacont9-placa10
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ANEXO

A. Ficha de inscricdo de Hisao Ohara para 0 XXII SMBA/PBH (frente)®?:

62 Fonte: Arquivo Plblico da Cidade de Belo Horizonte/ Museu de Arte da Pampulha (Documento
localizado como AP.01.01.00.014 - 0310)
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