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A arte de perder ndo é nenhum mistério;
Tantas coisas contém em si o0 acidente

de perdé-las, que perder ndo é nada sério.
Perca um pouquinho a cada dia.

Elizabeth Bishop



RESUMO

GERVASIO, Flavia Klausing. Museus de artistas: a relacéo entre arte e museu na arte
contemporanea no Brasil

Orientador: Prof. Dr. Ivan Coelho de S4. UNIRIO/MAST. 2016. Tese.

Esta tese pretende analisar seis propostas artisticas realizadas no contexto brasileiro
contemporaneo, que tém como foco de investigacdo o museu e suas diversas fungoes,
além de sua relacdo com o sistema de arte, a saber: o Museu do Homem do Nordeste,
de Jonathas de Andrade, na ocasido em que foi exibida no Museu de Arte do Rio, em
2015; o Museu do Estrangeiro, de icaro Lira, exposta na Oficina Cultural Oswald de
Andrade em 2015; o Mercado de Bananas, de Paulo Nazareth, apresentada no Centro
Cultural S&o Paulo em 2009; A Colecdo Duda Miranda, de Marilda Dardot e Matheus
Rocha Pitta, exibida no Museu Mineiro em 2006; O Projeto museumuseu, de Mabe
Bethonico, exposta em 2002 no Museu de Arte da Pampulha, em Belo Horizonte, e na
Bienal de S&o Paulo, em 2006; e a Introducdo ao terceiro mundo, da Marila Dardot,
exibida no Centro Cultural do Banco do Brasil em 2011. O objetivo é analisar as
estratégias poéticas desses artistas em problematizar tanto as praticas museoldgicas
como o sistema artistico, trazendo assim elementos para repensar o papel do museu na
atualidade. A arte contemporanea, plural e diversa, choca-se com as instituicbes
tradicionais de arte e seu método compartimentalizado, suas narrativas histéricas e seu
fetiche pelo objeto. Em virtude disso, é preciso repensar o papel do museu, e se ele
responde as questdes conceituais propostas pela arte hoje. Partindo de uma revisdo das
tipologias de museus de arte no mundo e de um levantamento do diversificado universo
de “museus de artistas”, esta tese pretende, portanto, analisar estas problematicas a
partir da visao critica dos seis artistas plasticos selecionados.

Palavras-chave: Museu, Museu de Arte, Museologia, Arte Contemporanea, Exposicdes
de Arte.



ABSTRACT

Gervéasio, Flavia Klausing. The artist’s museum: the connection between art and
museum in contemporary art in Brazil

Advisor: Prof. Dr. lvan Coelho de Sa. UNIRIO/MAST. 2016. Thesis.

This thesis aims to analyze six artistic proposals made in the contemporary brazilian
context and whose research focuses on the Museum and its various functions and your
connection with the art system, namely: the Museu do Homem do Nordeste of Jonathas
de Andrade, displayed at the Museu de Arte do Rio in 2015; Museu do Estrangeiro of
Icarus Lira, exposed in the Oficina Cultural Oswald de Andrade in 2015; Mercado de
Bananas, Paulo Nazareth, presented at the Centro Cultural S&o Paulo in 2009; A Colegéo
Duda Miranda, of Marila Dardot and Matheus Rocha Pitta, displayed in the Museu Mineiro
in 2006; O Projeto museumuseu of Mabe Bethonico, exposed in 2002 in the Museu de
Arte da Pampulha in Belo Horizonte and S&o Paulo Bienal in 2006; and Introducdo ao
terceiro mundo, the Marila Dardot, displayed at the Centro Cultural do Banco do Brasil in
2011. The goal is to analyze the poetic strategies of these artists in questioning both
museological practices as artistic system, thus bringing elements to rethink the role of the
museum today. Contemporary art, plural and diverse, clashes with the traditional
institutions of art and its compartmentalized method, their historical narratives and their
fetish for the object. So it is necessary to rethink the role of the museum, and if he
responds to conceptual questions posed by art today. From a review of art museums
typologies in the world and a survey of the diverse universe of "museums of artists", this
thesis therefore aims to analyze these issues from the critical view of the six selected
artists.

Keywords: Museum, Art Museum, Museology, Contemporary Art, Art Exhibition.
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INTRODUCAO

Partindo da instigante relacdo entre museu e arte na contemporaneidade, esta
tese objetiva analisar algumas propostas de artistas plasticos brasileiros que tém como
foco de investigacdo o museu e suas diversas fungdes, por meio de dispositivos ficcionais
que podem ser chamados de museus de artistas. A ideia é analisar as estratégias
poéticas' desses artistas em problematizar tanto as praticas museolégicas como o
sistema artistico, trazendo assim elementos para repensar o papel do museu na

atualidade.

Seja para recriar espacos museoldgicos ficcionais ou repensar instituicdes ja
existentes, investigar o papel do colecionismo ou refletir sobre 0s conceitos e categorias
presentes nos museus, S80 Muitos os artistas que atuam nesta linha de investigacdo no
Brasil, e que remetem desde ao periodo de experimentacdo estética dos anos 1960 e
1970 até a mais recente contemporaneidade. Como exemplo, podemos citar Hélio
Oiticica e suas aproximacdes entre arte e vida; Cildo Meirelles, com seus circuitos
ideoldgicos; Nelson Leirner e seus oratérios; o Inventario de Emil Formam; as memoérias
fotogréaficas de Rosangela Rennd; o trabalho com o descarte do museu realizado por Jac
Leirner; a reflexdo sobre o curador, com Pablo Lobato e Yuri Firmeza; as investigacoes
sobre a ficcdo e a ciéncia de Walmor Correia; Renata Lucas e seu Museu do Homem
Diagonal; Rochelle Costi e suas inser¢cdes em um arquivo de imagens; Laura Erber e
suas cartas ao curador; além dos artistas analisados neste trabalho — Jonathas de
Andrade, icaro Lira, Paulo Nazareth, Marila Dardot, Matheus Rocha Pitta e Mabe
Bethonico.

Ao mesmo tempo em que eles remetem a movimentos internacionais, como a
Institucional Critique®, e a artistas como Marcel Broodthaers, Andrea Fraser, Claes
Oldenburg e Joseph Cornnel, as propostas realizadas no Brasil trazem a tona reflexes
especificas locais, como a problematizacdo da identidade brasileira no contexto
contemporaneo. Ademais, elas trazem a luz questées de urgéncia, como o status da obra

de arte, o papel de quem trabalha nos museus, a missdo das instituicdes museoldgicas, e

LA estratégia poética pode ser pensada como a reflexdo sobre os elementos de elaboragdo e criagédo
artistica. Nesse sentido, podemos pensar que 0 museu possui uma estrutura discursiva e narrativa muitas
vezes utilizada como estratégia poética para uma proposicéo de arte.

? Institutional Critique, ou a Critica Institucional, pode ser entendida como a abertura da arte a discussées dos
campos politicos e econdmicos, tendo como foco o olhar critico para a atuagdo dos agentes da arte dentro da
instituicAo que criam e agenciam. CAMPOS, C. R. O social para uma critica institucional: sistemas
simbdlicos, arte e instituicdo. In:. ENCONTRO DA ASSOCIAC}AO NACIONAL DE PESQUISADORES EM
ARTES PLASTICAS, 19., 2010, Cachoeira. Anais... Cachoeira: ANPAP; EDUFBA, 2010. Disponivel em:
<http://www.anpap.org.br/anais/2010/pdf/chtca/camilla_rocha_campos.pdf>. Acesso em: 11 ago. 2013. Ver
também: STIMSON, B. What was institutional critique? In: ALBERRO, A.; STIMSON, B. (Org.). Institutional
Critique: an anthology of artists' writings. Cambridge; Oxford: MIT Press, 2009. p. 20-42.
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questionam de modo critico os atos de coletar, colecionar e expor. Assim, este trabalho
pretende trazer a discusséo esses elementos, de forma a renovar o debate sobre museus

de arte no Brasil.

Elisa Noronha Nascimento, em artigo para o | Seminério de Investigacdo em
Museologia dos Paises de Lingua Portuguesa e Espanhola, realizado em Portugal,
destaca que os estudos de obras artisticas que tém o museu como poética seriam um
dos pressupostos para pensar de forma critica a atuacdo dos museus de arte
contemporanea. Em seu texto, ela aponta para o histérico caso de amor e édio entre o

museu e o artista contemporaneo:

Ha, desde o século XIX, uma dupla tendéncia de teorizacdo sobre os
museus, uma a favor e outra contra, em que toda uma espécie de
propedéutica particular sobre a ciéncia e o objeto museistico comecga a
ser construida também por artistas. [...] Entretanto, durante também
guase duzentos anos, esse caso de amor e 6Odio vem assumindo
caracteristicas distintas: criticas mais direcionadas ao que estava dentro
do museu do que propriamente ao museu; contestacdo de seu papel
legitimador e mediador; potencializagdo da dimenséo reflexiva da
instituicdo museolégica.®

Dentro do campo disciplinar da Museologia, destaca-se também o estudo de
Francois Mairesse editado no ISS* nimero 26, que, por sua vez, teve como tema a
relacdo entre a Museologia e a Arte. No seu artigo, Mairesse aponta para o que ele
chama de um fenébmeno particular: a criacdo de um museu concebido como obra de arte,

”®. Ele destaca um grupo datado do fim da década de

ou seja, de “museus de artistas
1960°, que trabalha com uma nocéo diferente do conceito tradicional de museu e que se
inscreve no contexto do que ele chama de ultima “revolucdo museal’, que teria como
catalisadores a invencdo dos eco-museus e a criagdo do Centro Pompidou, em Paris.
ApoOs analisar alguns exemplos de museus de artistas divididos em trés dire¢bes: a critica
a instituicdo, a formacdo de novas redes e a colecdo de novos objetos, ideias e

sentimentos, Mairesse propde que:

O papel do artista no museu ndo deveria estar limitado a somente a
exposicao de suas obras ou ao papel de conservador convidado. [...] E

¥ NASCIMENTO, E. Museus de arte contemporanea: uma proposta de abordagem. In: SEMEDO, A
NASCIMENTO, A. (Org.). SEMINARIO DE INVESTIGACAO EM MUSEOLOGIA DOS PAISES DE LINGUA
PORTUGUESA E ESPANHOLA, 1., 2010, Porto. Actas... Porto: Universidade do Porto, 2010. p. 123.
Disponivel em: <http://ler.letras.up.pt/uploads/ficheiros/8035.pdf>. Acesso em: 11 ago. 2013.

‘0 ISS, ou International Studies Series, € uma publicagdo do ICOFOM, Comité Internacional para a
Museologia, departamento do ICOM que tem como objetivo realizar um trabalho de investigacdo e reflexdo
sobre 0 campo da Museologia. As publicacbes do Comité estdo disponiveis na internet através do site:
<http://www.icofom.com.ar/publications.htm>. Acesso em: 10 ago. 2013.

® Termo que, por sua vez, foi usado pela primeira vez por Harald Szeerman, em 1972, para definir a Sesséo
13 da Documenta V de Kassel, cuja direcdo estava em seu cargo.

® Em seu artigo Mairesse analisou obras de Herbert Distel [Museum of Drawers]; Marcel Broodthaers [Musée
d'art moderne - departement des aigles]; Robert Filliou [Galerie Legitime]; RACA; Christian Boltanski, Annete
Messager, Jean Marie Bertholin, Thomas Kovachevich e Joel Fisher [Cing Musees personnels]; Claes
Oldenburg [Mouse Museum]; Ben Vaultier [Armoire].
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corresponde entdo ao museu escutar o artista, ndo somente em relagéo
com a apresentacdo de suas obras, mas também com todas outras
funcbes do museu incluindo sua organizacdo e sua politica de
aquisicado.’

Apesar da forte presenca dos processos museoldgicos nas obras da
contemporaneidade, desde a criacdo dos primeiros locais de exibicdo artistica e da
consolidacdo das praticas colecionistas na Europa da ldade Moderna, vemos surgir
diversas obras que retratam, documentam ou mesmo refazem atividades museolégicas.
Mas € em um contexto de modificagdo do sistema da arte, em que a crescente
profissionalizagdo do setor se alia ao fortalecimento do mercado e a um processo de
internacionalizacdo do campo artistico, que a problematizacdo sobre o museu se torna
frequente, tornando fundamental refletir sobre a funcdo e atuacdo das instituicdes ja
existentes. Assim, essa discussdo sobre a relagdo entre a arte e 0 museu tem na
contemporaneidade um espaco aberto para reflexbes que seguem sobre diferentes
caminhos: ora analisando a relacdo da arquitetura com espaco urbano®, ora discutindo os
museus e suas politicas e préaticas expositivas®, ora refletindo sobre a preservacéo e

conservacdo do patrimdnio artistico.

Esta tese se insere, porém, em uma linha que discute o museu a partir de sua
relacdo com a arte. Segundo Elisa Noronha Nascimento, esta vertente analisa a
estratégia poética que muitos artistas encontraram de problematizar as transformagdes
desempenhadas pelos museus ou de buscar uma mudanca, seja pela apropriagdo da
linguagem museoldgica, seja pelo desvelamento das estruturas discursivas desse mesmo

universo™. Ainda segundo a autora, existiria uma:

[...] dependéncia reciproca entre a invencdo da Arte e a invencdo do
Museu de Arte e, consequentemente, a relacdo entre as transformacdes
sofridas por esses museus, no Ultimo século, e as transformacdes
sofridas pela arte: a diluicdo das fronteiras entre as linguagens, o
processo em detrimento da obra acabada, a desmaterializacdo do
objeto, a utlizacdo das tecnologias digitais sdo algumas das
transformacdes artisticas que podem ser associadas as atualizag6es das

" MAIRESSE, F. Los museos de artistas. In: SCHEINER, T. (Org.). Symposium Museology & Art (Basic
Papers). Rio de Janeiro: Tacnet cultural, 1996. p. 224, Disponivel em:
<http://www.icofom.com.ar/publications.htm>. Acesso em: 10 ago. 2013.

8 Como a obra Civilizin Rituals: Inside Public Art Museums de Carol Duncan, que discute as relagdes entre
arquitetura, espaco urbano e os rituais de experéncia estética, o livro Histéria da arte como histdria da cidade,
de Giulio Argan, e no contexto brasileiro, o livro Cenarios de Arquitetura de Arte, de Sodnia Salcedo, e a
dissertacdo de Ana Paula Nascimento, MAM: museus para a metropole, defendida na USP.

° Como a obra Exhibiting Contradiction: Essays on the Art Museum in the United States, de Allan Wallach; a
obra de Katharina Hegewisch e Bernd Kliser, L’art de I'exposition: une documentation sur trente expositions
exemplaires du XXe siecle, e o livro Algumas Exposi¢c6es Exemplares, de Rejane Cintrao.

2 Como a tese de Magali Sehn, A Preservacdo de instalacdes de arte com énfase no contexto brasileiro,
defendida na USP, e a dissertacdo de Geisa Alchorne de Souza, Um olhar sobre a conservagédo de arte
contemporanea brasileira do Museu Nacional de Belas Artes, defendida na UNIRIO.

" NASCIMENTO, 2010, p. 116-125.
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formas de documentar, catalogar, preservar e expor as obras de arte e a
urgéncia do envolvimento do artista em todas essas praticas.™

Na contemporaneidade, sdo muitas as poéticas, 0s questionamentos e 0s
suportes dos artistas que tratam do Museu. Esta variedade, por sua vez, conjuga com a
miscelanea dos padrdes artisticos da atualidade, também dita como pds-moderna. Assim

sintetiza Anne Cauquelin:

O que encontramos atualmente no dominio da arte seria muito mais uma
mistura de diversos elementos, os valores da arte moderna e os da arte
gue nés chamamos de contemporanea, sem estarem em conflito aberto,
estdo lado a lado, trocam suas férmulas, constituindo assim dispositivos
complexos, instaveis, maleaveis, sempre em transformagcao.*

A arte, plural e diversa, choca-se com as instituicbes tradicionais de arte e seu
método compartimentalizado, suas narrativas historicas e seu fetiche pelo objeto. Os
museus de arte na contemporaneidade vivem um paradoxo — crescem as instituigdes,
mas, a0 mesmo tempo, a arte contemporénea nunca esteve tdo afastada do publico.
Sobre esta contradicdo, Cauquelin questiona: “O publico estaria utilizando critérios
véalidos para as obras do passado para a arte contemporanea? Seria uma adesdo a uma
ideia convencionada do que seria arte, o artista, o mercado?”**. Além disso, é hora de
refletir se o museu responde as questfes conceituais propostas pela arte hoje, se ele é
capaz de gerar reflexdo sobre o processo artistico e como 0 museu de arte pode atuar na
sociedade contemporanea. Esta tese objetiva, portanto, analisar essas probleméaticas a
partir da visdo critica de seis artistas plasticos selecionados. O objetivo € trazer
elementos para repensar o papel do museu, de modo a repensar as criticas e
guestionamentos presentes na contemporaneidade e ter elementos para refletir sobre o

papel e a fungcdo do museu de arte hoje.

Apesar da existéncia de instituicdes museoldgicas desde a Idade Moderna e de a
ideia de colecionismo permear a histéria da humanidade ha véarios séculos, a teorizacéo
sobre este campo se deu de forma expressiva a partir da primeira metade do século XX,
tecendo o que Francisca Hernandéz denominou de “discurso museoldgico”, em seu livro
Planteamientos tedricos de la Museologia'®. Mais do que uma disciplina aplicada, com
técnicas e métodos para as agbes de exposicdo, difusdo, conservacdo e pesquisa, a
Museologia comegou nesta época a ser entendida como um campo independente

relacionado com as mudancas da contemporaneidade.

12 NASCIMENTO, 2010, p. 123.

13 CAUQUELIN, A. Arte contemporanea — uma introducéo. S&o Paulo: Martins Fontes, 2005. p. 126.

4 CAUQUELIN, 2005, p. 126.

B Um exemplo de como a ideia de museu e cole¢bes remete até a Antiguidade é a existéncia do Mouseion,
criado na Alexandria no século Il AC. Sobre o tema, ver a dissertagcao: LARA FILHO, D. Museu de espelho
do mundo a espago relacional. Mestrado em Ciéncia da Informacéo. S&o Paulo, USP: 2006.

' HERNANDEZ HERNANDEZ, F. Planteamientos teéricos de la museologia. Espaiia: Ediciones Trea, 2006.



15

Diversos autores contribuiram para esta reflexdo, que inclui varias linhas de
pensamento — como a que define que o museu ndo pode ser percebido como um fim em
si mesmo, mas como um meio que possibilita a relacdo entre 0 homem e a realidade’’; a
Nova Museologia, com o0 seu foco no desenvolvimento das populacdes e a énfase no
papel social dos museus construidos na interacdo com a comunidade®®; e os autores que
se detém na relacdo entre Museologia e Arte’®, sobretudo a Museologia Critica, que
acentua o carater processual das praticas museoldgicas, ajustadas as diversas

realidades.

Ao mesmo tempo, a partir da década de 1970 e 1980, diversos teédricos da
Histéria da Arte formularam questdes que visavam questionar a tradicional metodologia
desta disciplina, dentre os quais podemos citar Arthur Danto, com o livro Apdés o fim da
Arte: a arte contemporanea e os limites da histéria e Hans Belting, com O fim da histéria

da arte: uma reviséo dez anos depois.

A Museologia tem como caracteristica a multidisciplinaridade, uma vez que é por
meio de ferramentas de andlise de outras disciplinas, como a Histéria, a Antropologia, a
Sociologia, a Arquitetura e o Urbanismo e a Histéria da Arte, que podemos nos munir
para refletir sobre o complexo equipamento urbano que € um museu. Essas abordagens
e contributos sdo, por sua vez, reelaborados e enquadrados teoricamente para o

esclarecimento do objeto sob o ponto de vista museoldgico.

Esta tese surgiu da motivacdo de unir a area a qual dediquei meus estudos
durante a graduac&o e o mestrado, a Histéria da Cultura e da Arte®, & area a qual escolhi
me dedicar profissionalmente desde o ano da minha formatura — a Museologia e o
Patriménio”™. A ideia era problematizar a relacdo entre a producdo artistica
contemporanea e o choque com as estruturas tradicionais de museu. Porém, mais do que
me deter em um estudo de caso, tentei abordar esta relacdo complexa através de
producdes artisticas que refletem, filosofica e poeticamente, esta mesma

problematizagéo.

" Anna Gregovora, Tomislav Sola e Tereza Scheiner.

'8 Goerge Henri-Riviere.

19 Jesus Pedro Lorente-Lorente, Mathilde Belaigue, Francois Mairesse, Elisa Noronha Nascimento.

%% Realizei a graduacio em Histéria na UFMG, tendo me formado Bacharel com énfase em Estética e Historia
da Arte. Na ocasido, participei de diversos grupos de estudo e pesquisas sobre a Histdria da Arte Brasileira,
com a orientagdo da profa. Dra. Adalgisa Arantes Campos. O mestrado foi concluido na mesma instituigdo,
na linha de Historia Social da Cultura, com a orientagdo da profa. Adalgisa Arantes Campos, com o tema da
estrutura simbdlica das festividades oitocentistas no Brasil.

! No campo profissional, atuei na Superintendéncia de Museu de Minas Gerais, onde tive a oportunidade de
acompanhar a producdo de uma das obras estudadas na tese, a Colecdo Duda Miranda; atuei também na
pesquisa para a implantacdo de museus no estado de Minas Gerais, com o Grupo de Pesquisa LEME —
Laboratdrio de Estudos de Museu e Escola, da FAE/UFMG, capitaneado pela profa. Silvania Nascimento;
atuei na pesquisa para exposicdes e como historiadora em diversos projetos de Patriménio Cultural, estando
desde 2014 na Superintendéncia do IPHAN em Sergipe.



16

Para a realizacdo desta tese, além do arcabouco tedrico da Museologia,
transitamos entre as areas da Histéria da Museologia e das Exposi¢des, Historia e Teoria
da Arte, além da Antropologia e Sociologia. Ap0s a leitura e fichamento da bibliografia, foi
realizado um levantamento sobre o tema: primeiramente buscamos sistematizar obras
que, desde a abertura das primeiras galerias e cole¢cbes de arte, retratavam,
documentavam ou problematizavam o museu ou as préaticas colecionistas e expositivas.
Diante da reunido de um grande material com propostas e enfoques diferenciados, foi
necessario realizar um recorte temporal. Tendo em vista que a producao artistica
contemporanea problematiza de modo especifico as questbes institucionais, foi
delimitada esta temporalidade como objeto de estudo. Porém, como havia alguns estudos
sobre 0s museus de artistas no cenario internacional que, no contexto brasileiro, ainda
ndo haviam sido sistematizados, delimitaram-se também como recorte espacial as

proposi¢coes realizadas no Brasil.

Como apontado no inicio desta Introducéo, diversos artistas brasileiros ttm como
objeto de investigagéo tanto as praticas museoldgicas como o sistema artistico. Em uma
tentativa herculea de sistematizar essas proposi¢cdes, cujo numero cresce
exponencialmente e cujas abordagens se mostraram plurais e diversificadas, foi
verificada a necessidade de reunir um namero delimitado de obras, que se uniriam por

uma aproximacao tematica e formal.

Assim, as obras discutidas nesta tese sdo ligadas por uma preocupacdo em
refletir sobre as praticas museolbgicas e também por tocar em temas como a identidade,
a historia, a arte e a utopia. Esta selecao também de alguma forma se relaciona com
minha trajetéria pessoal, uma vez que a producdo de algumas das proposicdes
acompanhei como funcionaria da Superintendéncia de Museus®, outras como
espectadora®, outras ainda faziam parte de um cotidiano artistico®, quando ainda residia
no estado de Minas Gerais. Posteriormente, minha mudanca para o Rio de Janeiro me
oportunizou entrar um contato mais estrito com uma série de exposi¢des produzidas pela

diversificada vida cultural carioca, algumas das quais figuram nesta tese®. Por fim, o

2 A Colecdo Duda Miranda, de Marila Dardot e Matheus Rocha Pitta, e o Museu do Sab&o, de Mabe
Bethbnico, que foram expostas no Museu Mineiro em 2006. Neste ponto, destaco a atuacdo do diretor
Francisco Magalhdes, artista plastico que trouxe uma diversidade de acdes e projetos ligados a arte
contemporanea, como o projeto Territério e o Sobremesa de Queijos, para dinamizar uma instituicdo de
estrutura tradicional.

20 projeto museumuseu de Mabe Bethdnico, exposto na Bienal de Sao Paulo de 2006.

2 As acOes de Paulo Nazareth, que acompanho desde o periodo da graduacdo da UFMG, faculdade onde
ele se formou no mesmo periodo e onde ele realizava perfomances, seja individualmente ou seja em
coletivos, como o Kasa Vazia.

B A exposicao Introducdo ao Terceiro Mundo, de Marila Dardot, e a exposicdo Museu do Homem do
Nordeste, de Jonathas de Andrade.
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Nordeste, que h& dois anos se tornou meu lar, colocou-me em contato com um rico

manancial tantas vezes negligenciado por quem é do “Sul’®.

Finalizada a selecdo de proposicoes a serem analisadas na tese, foi realizada a
pesquisa documental nas seguintes instituicdes: Superintendéncia de Museus de Minas
Gerais, Museu de Arte da Pampulha de Belo Horizonte, Fundacéao Bienal de S&o Paulo
[Arquivo Wanda Svevo], Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e a Oficina Cultural
Oswald de Andrade. Além disso, a pesquisa na internet trouxe diversas documentacoes,
principalmente no caso de proposi¢cdes que mantém um site como referéncia, como o
projeto museumuseu, de Mabe Bethénico, e as a¢cBes de Paulo Nazareth e Jonathas de
Andrade. ApGs a reunido do material, partimos para a analise das obras selecionadas e,
posteriomente, uma analise comparativa das obras nos temas caros a Museologia, como

o colecionismo, a documentacgdo, a comunicagdo e a curadoria.

Estruturalmente, a presente tese Museus de artistas: A relacdo entre arte e museu
na arte contemporanea no Brasil est4 dividida em duas Partes, que se subdividem cada

qual em dois Capitulos.

A Primeira Parte se propde como uma contextualizagdo geral sobre o tema
realizado a partir da revisao tedrica e de um mapeamento de propostas artisticas afins. O
primeiro capitulo, Museus de arte: transformacdes e reflexfes, visa introduzir o leitor a
relacdo entre a Museologia e a Arte, tendo como énfase o século XX. Para tanto,
partimos de autores como Sénia Salcedo de Castilho, Brian O’Doherthy e Douglas Crimp,
para apresentar as transformacfes no espaco expositivo e nas tipologias de museu de
arte, desde a fundacdo do Louvre até a contemporaneidade. Ao mesmo tempo, essas
transformac6es foram revistas ao lado das mudancas na producdo artistica, a partir da
reflexdo de autores como Anne Cauquelin, Arthur Danto e Hans Belting. O cenario do
sistema artistico no Brasil ganhou um item a parte, com a apresentacédo de pesquisas de
Maria Cecilia Lourengo, Ricardo Basbaum, Maria Morethy Couto e Aracay Amaral. Por
fim, apresentamos algumas reflexdes sobre essas transformag¢des do museu de arte, seja
por autores fora do campo da Museologia, como Theodor Adorno, André Malraux e Alain
Resnais, como também dentro deste campo disciplinar, como Francisca Hernandéz,
Mathilde Bellaigue, Frangois Mairesse e Jesus Pedro Lorente-Lorente. A narrativa
produzida, porém, ndo se objetiva totalizadora, e se formou por escolhas e,

consequentemente, por lacunas.

O segundo capitulo, Museus de artistas: pequena genealogia de exposicdes e

escritos, por sua vez, visa introduzir o leitor ao conceito de museu de artista, apresentado

2 Neste ponto, destaco a realizacéo da Bienal da Bahia em 2015, em que tive o primeiro contato com a obra
de Icaro Lira, artista de Fortaleza/CE.
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primeiramente por Harald Szeermann na quinta edicdo da Documenta, em 1972. Assim,
partimos da década de 1970 e das primeiras exposi¢des dedicadas ao tema, passando
pelas demais mostras consideradas paradigmaticas — realizadas ora com uma
perspectiva colecionista, ora com uma postura de apologia, ou ainda com énfase na
estrutura de arquivo das proposicdes. Nesse ponto, destaco a exposicdo Museum as
Muse, que, realizada em 1999 no MoMA de Nova York, reuniu centenas de proposicdes,
apresentando um rico panorama que se estende do século XIX até a contemporaneidade.
Permeiando essas mostras, foram apresentadas algumas reflexdes de autores como
Anne Bennichou e James Putham, que problematizaram os museus ficticios criados por
artistas; assim como a aproximacdo destas propostas com disciplinas como a
Antropologia, como destaca Hal Foster, e a Histéria e o Arquivo, apontada por Anna

Maria Guasch.

A Segunda Parte se refere especificamente as seis poéticas brasileiras
contemporaneas que tém o museu como linha de investigacdo e que foram selecionadas
para esta tese, sendo estas divididas em dois capitulos a partir de suas aproximacdes
formais. O terceiro capitulo, (Des)construindo identidades, apresenta 0s seguintes
projetos: o Museu do Homem do Nordeste, de Jonathas de Andrade, exibida no Museu
de Arte do Rio em 2015; o Museu do Estrangeiro, de icaro Lira, exposta na Oficina
Cultural Oswald de Andrade em 2015; e o Mercado de Bananas, de Paulo Nazareth,
apresentada no Centro Cultural Sédo Paulo em 2009. No caso, esses artistas
desenvolvem trabalhos a partir de uma reflexdo acerca da construcdo de uma identidade,

seja ela regional, nacional ou mesmo internacional ou “globalizada”.

No quarto capitulo, FicgBes e Utopias, foram reunidos para analise os seguintes
projetos: A Colecdo Duda Miranda, de Marila Dardot e Matheus Rocha Pitta, exibida no
Museu Mineiro em 2006; O Projeto museumuseu, de Mabe Bethodnico, exposta em 2002
no Museu de Arte da Pampulha, em Belo Horizonte, e na Bienal de Séo Paulo, em 2006;
e a Introducéo ao terceiro mundo, da Marild Dardot, exibida no Centro Cultural do Banco
do Brasil em 2011. Esses trabalhos possuem como marca tanto a busca de um carater

ficcional para pensar o real, como também a reflexdo sobre a pratica colecionista.

O fechamento da tese, as Consideracfes finais, deu-se com a juncdo das
reflexdes expostas nas obras analisadas e sua sistematizacdo, buscando, assim, uma
contribuicdo dos autores para a reflexdo sobre o museu na contemporaneidade.
Reunindo as conexdes entre as obras apresentadas com o discurso sobre os museus na
atualidade, apresentamos uma proposta — a tentativa de pensar o real para além de uma

visdo estigmatizada e conciliadora.
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PARTE 1

CAPITULO 1

MUSEUS DE ARTE: TRANSFORMACOES E
REFLEXOES
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Capitulo 1 — Museus de arte: transformacdes e reflexdes

“[...] a histéria da museologia foi a histéria das diversas tentativas de negar a
heterogeneidade do museu, de reduzi-lo a um sistema ou a uma sequéncia
homogéneos.”*’

7

O museu hoje é um espaco de conhecimento, preservacdo e divulgacdo, que
funciona também como dispositivo ficcional?®®. As diferentes narrativas sobre este l6cus
foram construidas ao longo do tempo, e ora se mantém de forma sobreposta, ora sdo
desconstruidas. Neste capitulo reuniremos alguns desses discursos realizados sobre o
museu de arte ao longo do século XX, partindo de suas diferentes tipologias e funcdes,

tanto no exterior como no Brasil.

O aspecto fragmentario dessa narrativa € latente: diversas instituicdes e autores
ndo foram incluidos nesta exposicdo. Porém, o que se busca neste texto ndo é a
completude, sendo alguns apontamentos para problematizar os espacos de salvaguarda
da arte na atualidade.

1.1 Museus de arte no contexto internacional

O museu de arte foi criado na Idade Moderna e ndo €, portanto, uma instituicdo
muito antiga, conforme Arthur Danto ja sublinhou®. A principio, as primeiras instituicdes
dedicadas a arte implantadas na Europa no século XVIII herdaram pressupostos dos
museus de historia natural e das colegcbes reais e religiosas, acolhendo o sentido
triunfalista, os valores de raridade e notoriedade. Atuando muitas vezes com as
Academias de ensino de arte, exaltavam as normas, a virtuosidade técnica e a

capacidade de reproduzir o real®.

As colec¢fes de objetos artisticos das monarquias europeias tinham o objetivo de
passar a ideia de poder, e se constituiam de imagens e obras de riqueza para
dimensionar a grandiosidade dos Estados Nacionais. Nesse contexto, diversas colegdes

anteriormente privadas foram abertas ao publico, como no Vaticano, que em meados do

>’ CRIMP, D. Sobre as ruinas do Museu. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005. p. 50.

28 Segundo Miguel Leal, o museu funcionaria como um dispositivo ficcional na sua tentativa de representar
um universo coerente através da fragmentacdo do seu conjunto de objetos. Cf.: LEAL, M. A verdade da
mentira. Revista de Comunicacdo e Linguagens, n. 32, Lisboa, jul. 2003. Disponivel em:
<http://ml.virose.pt/textos/v_m_completo.html>. Acesso em: 10 jan. 2016.

29 DANTO, A. Apds o fim da arte: arte contemporanea e os limites da histéria. Sdo Paulo: EDUSP, 2006. p.
162.

%0 LOURENCO, M. C. Museus acolhem moderno. Sao Paulo: EDUSP, 1999. p. 87.
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século XVIII passou a expor as obras patrocinadas pela Igreja Catélica, e o British
Museum, aberto em 1753%.

Porém, mais emblematico nessa origem da relacdo entre arte e museu foi a
abertura do Louvre em 1791, no contexto da Revolugdo Francesa. O prédio ja havia sido
utilizado como fortaleza, sede da residéncia e do governo monérquico francés e, desde
1692, abrigava a Academia Real Francesa de Pintura e Escultura. Nessa mesma década,
tiveram inicio nesse edificio os saldes de exibicdo da produc¢édo dos alunos, que ocorriam
anualmente até 1737, quando adquiriram o formato bienal (Figura 1). A
institucionalizagdo das mostras temporarias conferiu visibilidade as produgbes e
favoreceu a criacdo de publicacdes especializadas®, nas quais os literatos de entéo
escreviam comentarios sobre a producdo artistica apresentada, criando, assim, uma
espécie de mediacdo com o publico destes eventos e balizando canones para o mercado

artistico nascente. Sobre isso, conta-nos Ménica Zielinski:

Nos longinquos tempos de Diderot, quando a critica de arte surgia em pleno
século XVIII, os visitantes dos saldes buscavam nela um amparo para suas
sele¢gBes. Ja existia nessa época uma clientela determinada para o consumo
artistico e o critico de arte era o profissional capacitado para defender ou recusar
as obras de arte e os artistas. Os estudiosos da academia tendiam a discorrer
em nivel tedrico, em ensaios de cunho estritamente abstrato. O publico
solicitava, portanto, um guia eficaz para as suas escolhas e aquisi¢es, uma vez
que o mercado de arte ja se instaurava de forma cada vez mais crescente.®

Figura 1: Langrois — Franga — Sal6n, 1699

Fonte: http://www.louvre.fr/en/history-louvre

Depois da experiéncia de sucesso na exibicdo da Colecdo Real no Palécio
Luxemburgo, em 1750, a ideia de transformar o Louvre em um espaco de exposicao

%1 LOURENCO, 1999, p. 68.

%2 | OURENCO, 1999, p. 70.

% ZIELINSKY, M. A arte e sua mediacdo na cultura contemporanea. In: FERREIRA, G. (Org.). Critica de arte
no Brasil: tematicas contemporaneas. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2006. p. 221.
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permanente j4 existia, mas foi em 1791 que ela se tornou lei. Inicialmente, em 1793, o
entdo Museu Central das Artes passou a exibir na Grande Galeria e no Saldo Carré as
obras confiscadas pela Revolucdo Francesa, anteriormente pertencentes as Colegbes
Reais. Na época, os estudantes de arte tinham acesso livre aos espagos expositivos
durante a semana, enquanto o publico em geral acessava as cole¢cdes apenas nos fins
de semana®. No Periodo Imperial, novas mudancas ocorreram em principios do século
XIX, quando passou a se chamar Musée Napoleon e tinha por intencédo “expor as obras

que Napole&o trouxera de volta como troféus de suas conquistas”®.

Ao longo do século XIX, diversos museus de arte baseados no modelo expositivo
de narracéo histérica do Louvre foram inaugurados na Europa, como o Museo del Prado,
fundado em 1819, na Espanha, o Alte Pinakothek, fundado em Munique, em 1836, € 0
Kunsthistorisches Museum, fundado em 1891, em Viena. Nos Estados Unidos, a cole¢&o
do Metropolitan Museum of Art foi aberta em 1820 para o publico®. Ao mesmo tempo,
surgiam também instituicdes focadas na produgdo contemporanea, como o Musée des
Artistes Vivants, aberto em 1818, no Palacio de Luxembourg, em Paris®’. Nesse
momento, a arte, vista como uma preciosidade nacional e um distintivo de superioridade

sobre outros povos, passa também a exercer um papel de instrucéo publica®.

O periodo é de mudancas, e o fim dos Oitocentos traz também o recuo da
hegemonia da Academia. Em um contexto conturbado de desenvolvimento industrial e de
enriguecimento da classe burguesa, comecam as reivindicacdes dos artistas a favor de
um sistema artistico menos autoritario e centralizador®. Apesar do crescimento gradual
das obras expostas nos Salbes’, a Academia ndo soube desenvolver os diversos
mercados potenciais e exibia uma contradicdo entre o julgamento oficial da instituicdo e o
do publico. Como resposta a essa celeuma, tem inicio um movimento de
descentralizacdo dos salbes e abertura de um mercado independente, baseado no
sistema do marchand e do critico de arte.** Nesse contexto, as exposicdes passam a

ocorrer também a margem dos locais oficiais. No ano de 1867, por exemplo, Courbet

% POULOT, D. Linvention du musée en France et ses justifications dans la littérature artistique. In:

POMMIER, E. (Org.). Les musées en I'Europe & la vielle de I'ouverture du Louvre. Paris: Louvre; Klincksiek,

1995.

%> DANTO, 2006, p. 162.

% L OURENCO, 1999, p. 70.

87 LORENTE, J. P. Cathedrals of modernity. Londres: Ashgate, 1998.

% Um exemplo é a organizagao de um boletim informativo das atividades do Metropolitan Museum of Art, que

incluia exposigdes e conferéncias, e a edigdo de uma revista voltada ao ensino escolar (LOURENCO, 1999,
.71).

?9 O sistema artistico de Paris oferecia entdo, apenas uma opg¢éo de ensino (a Academia de Belas Artes) e

um unico saldo — o de Paris, que oferecia um unico juri, alguns prémios, medalhas e reconhecimentos. O

Hotel Drouot, por sua vez, era unico recurso que permitia vender as obras de arte aos individuos. Cf.:

CAUQUELIN, A. Arte contemporadnea: uma introdugédo. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005. p. 34.

4% Como exemplo, em 1847 sido expostas 2536 obras no Saldo de Paris, e no ano de 1848, este numero

cresce para 5180 (CAUQUELIN, 2005, p. 34).

“I CAUQUELIN, 2005, p. 34.
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(1819-1877) e Manet (1832-1883) apresentam um pavilhdo particular na Exposigéo
Universal de 1867. Mais tarde, na década de 1870, os impressionistas se reinem nas
casas de Nadar, de Durand-Ruel e em um local da Rua Le Peletier, em um
direcionamento das exposicbes aos empreendimentos privados, as sociedades de
artistas e as galerias®.

Sonia Salcedo afirmou que essa independéncia dos artistas alavancada no
Impressionismo foi o gatilho para o movimento de autonomia da Arte e, a0 mesmo tempo,
inaugurou um novo padrdo a respeito dos conceitos de espacos e montagens
expositivas*®. Nesse sentido, novas solu¢es eram utilizadas de modo a atrair o publico,
como a insercdo de bric bracs nos espacos entre as obras nas exposicoes
impressionistas ou o uso da decoracdo como meio de atracdo e de valorizacdo das
obras. A questdo espacial transformou também o modo de producdo artistica e, aos
poucos, até mesmo a moldura, que apresentava a obra como fragmento do mundo, vai
sendo posta de lado a favor de uma concepgdo que deixa de lado a representacdo e

concebe a tela como objeto™.

A transformacdo dos espacos expositivos fica patente, porém, com o inicio das
Secessdes no fim do século XIX em Viena, que propunham uma exposi¢do como um
acontecimento, em “um sentido de homogeneidade absoluta entre artista, obra, espacgo e
montagem, objetivando, como resultado, uma obra de arte total”®. Contribuia para a
originalidade do evento o espaco destinado a ele, um pavilhdo de 990 metros de espaco
expositivo que ja trazia o embrido do cubo branco*® — paradigma das exposicdes de Arte

Moderna.

Nesse contexto de modificacdo do sistema da arte, os museus e locais de
exibicdo passam a se ligar a uma rede de influéncias que podemos denominar, a partir de
Bourdieu, de “campo artistico”. O sociélogo francés escreveu da constituicdo do campo

artistico como:

[...] o lugar em que se produz e se reproduz incessantemente a crenga no valor
da arte e no poder da criacdo do valor que é proprio do artista. O que leva a
arrolar ndo s os indices de autonomia do artista [...] mas também os indices de
autonomia do campo tais como a emergéncia do conjunto das instituicbes
especificas que condicionam o funcionamento dos bens culturais.*’

No campo artistico estariam interligados os espacos expositivos, 0s artistas, 0s

criticos e teoricos da arte, os galeristas, os comerciantes e o publico, ligados pelo

“2 CAUQUELIN, 2005, p. 37.

* SALCEDO, S. Cenérios da arquitetura da arte. Sao Paulo: Martins Fontes, 2008. p. 27.
4 SALCEDO, 2008, p. 40-41.

> SALCEDO, 2008, p. 43.

“° SALCEDO, 2008, p. 44.

“” BOURDIEU, P. O poder simbélico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998. p. 289.
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processo de valoracdo. Dentro dessa rede, cada vez mais complexa, 0 museu ainda vai

ter uma responsabilidade direta sobre 0 modo como a arte é apresentada a sociedade.

E em um contexto de transformacdo do campo artistico que se desenvolve,
portanto, a arte moderna, conceito que define certa produgdo de meados do século XIX
até a emergéncia da arte contemporanea, reunida pelo gosto da novidade e pela recusa
do passado académico®. E uma arte caracteristica da Era Industrial, marcada pelo
engajamento progressivo no circuito do consumo de massas e pelo desvelar do status da

obra como produto®.

Para Arthur Danto, o conceito de moderno néo se refere a um recorte temporal,
gque designaria 0 mais recente, e sim denota um estilo. O filésofo, junto com Greenberg,
afirmou que o periodo do Modernismo na arte configurou-se como o deslocamento da
representagdo do mundo para uma época em que as proprias condicbes de
representacdo tornaram-se centrais, culminando com o fato de a arte se tornar seu
proprio assunto. Nessa passagem, ocorreu a transformacdo das caracteristicas
miméticas para as ndo mimeéticas, deixando as questdes representativas, antes centrais,

para o segundo plano®.

Além disso, a chegada das vanguardas histéricas da inicio a um processo de
unido entre arte e vida, e também a um movimento de autocritica do proprio sistema
artistico, conforme apontou Birger na sua Teoria da Vanguarda®. As mudancas no
status da obra de arte se somam também as alteragcdes no pensamento expositivo, uma
vez que a relacdo entre obra exposta e espaco é cada vez mais consciente e que ha uma
busca de provocacdo do publico através da exposicdo. Nesse contexto, torna-se uma
pratica comum o fato de os préprios artistas elaborarem suas montagens e conceberem

0S espacos expositivos®?.

Situagbes de inovagbBes expositivas se espalhavam pela Europa. Em 1915,
ocorreu a ultima exposi¢do futurista em Petrogrado. Denominada 0,10, contava com a
presenca de Malevitch (Figura 2), que expos seus trabalhos de forma sobreposta em uma
desordem geométrica®. Buscando também a experimentacdo estética, os dadaistas
transformavam a exposi¢cdo em um acontecimento (Figura 3). Em uma mostra em Berlim,

de 1920, eles apresentaram um embrido da instalagdo com “manequins e objetos

8 CAUQUELIN, 2005, p. 37.

“ CAUQUELIN, 2005, p. 37.

% DANTO, 2008, p. 9-12.

51 BURGUER, P. Teoria da Vanguarda. Sao Paulo, Cosac Naify: 2008. p. 52.
52 SALCEDO, 2008, p. 55.

58 SALCEDO, 2008, p. 56.
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distribuidos na exposicdo, misturados aos visitantes, perfazendo, assim, uma estranha

composiGao ou uma experiéncia quase alucinante para o publico”™.

Figura 2: Ultima exposic&o futurista. Obras de Malevitch

Fonte: tate.org.uk

Figura 3: Mostra Dadaista, Berlim — 1920

Fonte: http://aartedaperformance.weebly.com/dadaiacutesmo.html

As exposicOes de El Lissitzky e do grupo De Stijl também sédo paradigmaticas
dessa mudanca do padréo expositivo. No ano de 1917, o grupo apresentou uma mostra
na Escola de Artes da Alemanha com conceitos hoje recorrentes: “quadros tangentes a

parede a partir de um perfil metalico pendente do teto, e mantendo, conforme as novas

** SALCEDO, 2008, p. 56.
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teorias visuais, ritmo continuo de separacdo a altura do eixo visual do espectador’®. Ja
Lissitzky, que declarou ndo buscar um espaco como o de um caix&o pintado®, em suas
mostras integrava arquitetura, escultura e pintura, em uma ideia de obra de arte total que
visava formar um conjunto espacial de experimentacdo perceptiva ao espectador.
Buscando sublinhar a autonomia da arte, seu projeto, segundo Salcedo, aproxima-se
mais de uma arquitetura expositiva do que de uma exposicao propriamente dita (Figura
4). Nessas duas experiéncias, “surge a ideia da parede branca como suporte expositivo
ideal para evitar conflitos entre obra e espaco™’. Assim, a busca de um espaco neutro

como pano de fundo para a obra cada vez mais se imp0oe.

Figura 4: Mostra de El Lissitzky em 1917, na Alemanha
Fonte: http://monoskop.org/El_Lissitzky

Nos Estados Unidos, a Associagdo Americana de Pintores e Escultores propds
uma exposigdo independente dos eventos realizados por ela, e que tinha como objetivo
ser uma grande mostra coletiva internacional que levaria a produ¢cdo modernista a um
publico mais amplo. Essa exposicdo ocorreu em 1913 e ganhou o nome de Armory
Show, destacando-se por ter preconizado a figura do curador. Na ocasido, Arthur Davies
e Walt Kuhn reuniram uma série de artistas de movimentos modernistas diversos,

conhecidos e desconhecidos, que foram montados sem hierarquia, no mesmo plano®®.

No inicio do século XX, junto com as vanguardas artisticas e o pensamento critico
da Modernidade, surge uma nova tipologia de museu: o museu de arte moderna, que

incorpora conceitos como o arrojo e a ousadia, e busca atuar como uma instituicdo viva e

°® SALCEDO, 2008, p. 57.
% SALCEDO, 2008, p. 87.
> SALCEDO, 2008, p. 58.
%8 SALCEDO, 2008, p. 78.
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multipla®®. Nos Estados Unidos, a criacdo do Museum of Modern Art (MoMA) em 1929,
gue passou a ser uma referéncia em escala mundial, sugeriu uma mudanca de

orientacdo no sistema das artes, até ento centrado na Europa®.

Na época, um grupo de mulheres ligadas as familias da elite americana
(Rockefeller, Bliss e Sullivan) e que possuiam importantes cole¢cdes de arte moderna,
reuniram-se para criar uma nova instituicho — privada, sem fins lucrativos, baseada na
tradicao de filantropia americana®®. Sabrina Sant’Anna, em sua tese de doutorado, trouxe
a baila alguns textos institucionais que refletem sobre o conceito fundador do museu
novaiorquino. Neles, ha uma critica aos critérios entdo operantes de criacdo de acervo
artistico — sempre voltados ao passado, e com a suposi¢cdo de que o papel do museu

seria trazer para o publico a arte do presente:

Por muitos anos houve uma constante e recorrente critica as grandes galerias e
museus de todo o mundo — eles concentram excessiva atencao na arte de ontem
e muito pouca na de hoje. Esta critica, na maioria dos casos, € baseada na
apreensdo equivocada das fungBes dos museus de arte existentes. A experiéncia
mostrou que a melhor forma de dar & arte moderna uma justa apresentacéo é
estabelecer uma galeria francamente devotada aos trabalhos de artistas que mais
verdadeiramente refletem o gosto, o sentimento e as tendéncias do dia.®

Assim, o MoMA foi criado com um propésito didatico e com um carater
enciclopédico, uma vez que em sua colegdo estariam reunidos os principais movimentos
da arte do século XX, em uma sele¢éo da arte do presente. Ele estaria voltado para uma
comunidade até entdo pouco receptiva a arte em geral, para quem reformularia a ideia da
producéo artistica de entdo e criaria um gosto para a arte do momento®®. Se, conforme
Danto apontou, a “histéria da arte moderna foi uma histéria de raiva e ressentimento”®,
uma vez que os artistas tiveram que lidar com recusas e zombarias por parte dos criticos
e do publico, esse projeto era perfeitamente necessario. A funcao didatica do museu é
confirmada no seguinte texto institucional, que afirmava que o MoMA teria o “propdsito de
encorajar e desenvolver o estudo das artes modernas e a aplicacdo de tais artes na
manufatura e na vida pratica, e de fornecer instrucdo publica sob o nome corporativo de

Museu de Arte Moderna”®.

A primeira exposicdo do MoMA, denominada Cézanne, Gauguin, Seurat, Van
Gogh, foi aberta em Novembro de 1929 e ja iniciou com grande sucesso de publico:

59 LOURENCO, 1999, p. 15.

% | OURENCO, 1999, p. 15.

1 SANT'ANNA, S. M. Construindo a meméria do futuro: uma andlise da fundagéo do Museu de Arte Moderna

do RJ. Rio de Janeiro: FGV, 2011. p. 117.

2 THE MUSEUM of modern art: a new institution for NY: Nova York, MoMA, 1929 apud SANT'ANNA, 2011,
. 118.

Es GONCALVES, L. R. Entre cenografias: o0 museu e a exposicao de arte no século XX. Sdo Paulo: EDUSP;

FAPESP, 2004. p. 51.

% DANTO, A. Andy Warhol. S&o Paulo: Cosac Naify, 2012. p. 56.

% PROVISIONAL Charter of the Museum of Modern Art. Nova York, 1929. apud SANT'ANNA, 2011. p. 117.
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47.293 pessoas visitaram a mostra, locada entdo na sua primeira sede: um prédio
comercial de 24 andares localizado na Quinta Avenida® (Figura 5). Na época, Nova York
ja era simbolo de modernidade com seus pioneiros arranha-céus, e o edificio do MOMA
coadunava com o espirito de arrojo da cidade. Em 1939, o Museu de Arte de Nova York
ganhou uma sede permanente, especialmente projetada por Phillip Lippincott Goodwin e
Edward Durell Stone, e que acabou por se tornar um manifesto da modernidade (Figura
6):

O prédio do MoMA (1939) é um dos edificios paradigmaticos desta época. [...] Em
seu interior, observa-se um patio posterior transformado em jardim de esculturas,
de onde partiiam futuras ampliagdes, sobretudo, nos anos 1980. Esse patio,
entretanto, ndo é percebido externamente, como alids, todo o corpo interno do
museu, permanecendo protegido por uma fachada neutra, sem entrada de
prestigio, cuja tipologia se assemelha & de qualquer outro objeto arquitetdnico
publico. Essa tendéncia a padronizagdo tornar-se-ia uma espécie de marca do
novo estilo. Pretendia-se, desse modo, inserir a arquitetura e as artes visuais num
dialogo produtivo com a sociedade técnico industrial.®’

Figura 5: Primeira sede do Moma na Quinta Avenida

Fonte: www.moma.org

Figura 6: Maquete do projeto do MoMA, de Phillip Lippincott Goodwin e Edward Durell Stone, datado de 1939

Fonte: www.moma.org

66 Informacgdes disponiveis no site: <www.moma.org.com>. Acesso em: 27 jul. 2015.
" SALCEDO, 2008. p. 63.
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O projeto do MoMA se tornou paradigmatico em virtude de sua funcionalidade,
flexibilidade e amplitude®®. Sua arquitetura neutra e livre de interferéncias decorativas, de
caréater racionalista e formatado sob a égide modernista era a solidificagdo do conceito de
cubo branco, que “requer do espectador uma atitude passiva, contida, contemplativa,
quase ritualistica, que privilegia uma experimentacdo perceptiva museografica

subordinada a linearidade histérica™®.

Detentor de um rico acervo de Arte Moderna e setores afins, como design e
arquitetura e cinema, promovendo exposi¢des itinerantes ao redor do mundo, e com um
amplo programa de publicacbes, o MoMA reformulou a ideia de museu tradicional e
ampliou as possibilidades do consumo cultural®®, exercendo importante papel na
institucionalizacdo da arte norte-americana. Com forte carater oficial, trazendo para o
publico um discurso hegemoénico e um entendimento formalista do modernismo, segundo
Douglas Crimp: “existe uma outra instituicao similar de confinamento a espera de uma
analise arqueolégica — 0 museu — e uma outra disciplina — a historia da arte. Elas séo

a pré-condicao do discurso que conhecemos como arte moderna”’*.

Durante décadas, o Museu de Arte Moderna de Nova York esteve no centro da
cena de desenvolvimento das artes visuais americana. Fundado na ideia de disseminar a
arte moderna a uma ampla faixa de publico, ele havia cumprido seu papel de difuséo,
inclusive também com a expansdo do numero de artistas na cidade. Porém, alguns
aspectos da instituicdo incomodavam os artistas, como a exibicdo das artes como uma
evolucdo estilistica que podia ser tracada e mapeada — compativel, portanto, com o

carater educativo do local’.

Assim como o paradigmatico projeto do MoMA em Nova York, diversos setores do
movimento modernista na arquitetura traziam contribuicbes para se pensar 0s museus e
espagos expositivos, a partir de valores como a racionalidade do espaco, flexibilidade e

crescimento. A Escola Bauhaus na Alemanha, por exemplo, e suas pesquisas sobre a

% SALCEDO, 2008, p. 119.

% SALCEDO, 2008, p. 118.

" Sobre o conceito de consumo cultural, ver a entrevista de Nestor Canclini, onde o teérico fala que o
consumo “[...] de qualquer produto, e também o de bens culturais, € o momento final do ciclo econdmico, que
inclui a produgdo e a circulagdo. No campo da cultura falamos de consumo, mas também de apropriacao,
para nos referirmos ao carater ativo e a possiveis reapropriacbes e modificagdes que o consumidor pode
fazer ao receber um programa de televisdo, ler um romance, ou relacionar-se com uma mensagem na
Internet. Nesse ciclo, sabemos que a maior parte dos bens culturais funciona como mercadoria, portanto séo
objetos de operacgdes de venda, compra e trocas mercantis. O consumo costuma referir- se as necessidades
dos consumidores, mas igualmente aos desejos, outros tipos de disposicfes dos sujeitos que ndo sao
simplesmente necessidades”. Cf.. ENTREVISTA com Nestor Garcia Canclini. Disponivel em:
<http://www.edusp.com.br/cadleitura/cadleitura_0802_8.asp>. Acesso em: 24 abril 2015.

"L CRIMP, 2005, p. 45.

"2 PERL, J. New Art City. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008. p. 430.
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racionalidade, a estrutura formal e a percepcdo, trouxe a sistematizagdo da

espacializacdo dos objetos, integrando o individuo & légica projetiva’®.

Em 1930, Le Corbusier realizou o Projeto do Museu do Crescimento llimitado,
gue, embora nunca fosse concretizado, foi de extrema importancia para o campo. Ele foi
apresentado em um Congresso em Madrid em 1934, realizado pelo Office International
des Musées, que tinha como objetivo discutir o papel do museu na sociedade e a
necessidade de aprimoramento das téchicas museoldgicas, tocando em temas como a
necessidade do pragmatismo racionalista nos projetos e 0 conceito de um espaco

expositivo ideal, que seria flexivel e neutro™.

O projeto de Le Corbusier apresentava um plano horizontal em formato espiral
elevado do solo, e mesclava espagos sequenciais de concreto com espacos flexiveis e
livres para a contemplagéo (Figura 7). Além da flexibilidade estrutural, esse projeto ainda
trazia em seu bojo a ideia da expansdo conforme a necessidade, indicando assim uma

solucdo para um problema recorrente na maioria das instituicbes atuais: a falta de

espaco””.
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Figura 7: Croqui do Museu do Crescimento llimitado, de Le Corbusier
Fonte: NEIVA; PERRONE, 2013.

" SALCEDO, 2008, p. 74.

* SALCEDO, 2008, p. 61
& NEIVA, S.; PERRONE, R. A Forma e o Programa dos Grandes Museus Internacionais. Pds, v. 20, n. 34, p.

82-109, 2013. p. 97. Disponivel em: <www.revistas.usp.br/posfau/article/download/81046/84695>. Acesso
em: 20 out. 2015.
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Figura 8: Croqui do museu para uma pequena cidade imaginaria, de Mies van der Rohe
Fonte: NEIVA; PERRONE, 2013.

Mies van der Rohe, por sua vez, criou espacos de pureza estética e versatilidade
projetual a partir da utilizagdo de elementos permanentes. Em 1942, ele idealizou um
museu para uma pequena cidade imaginaria (Figura 8). Compacto e concebido como um
espaco aberto e flexivel e de interagdo com o exterior, esse projeto priorizava a

adaptacdo a diversos tipos de obras expostas’®.

O projeto moderno de museu de arte se diferenciava sobremaneira do padrdo
expositivo do século anterior, centrado em saldes luxuosos de arquitetura neoclassica ou
eclética. Ao se basear em um padrdo neutro, asséptico, homogéneo e atemporal, ele
contribuia para uma analise formalista das obras, conforme descreve Maria de Fatima
Morethy Couto: “o ambiente, elegante e sdbrio, sem cortinas pesadas ou revestimentos
de cores fortes, parecia planejado de modo a nao interferir nas caracteristicas formais
dos trabalhos expostos e a facilitar uma analise distanciada, objetiva, por parte do

espectador’”’.

Na década de 1970, este modelo foi analisado pelo artista Brian O’Doherthy em
quatro artigos, inicialmente publicados na Revista ArtForum e posteriomente
recompilados no livro No interior do Cubo Branco. O’Doherty, como Danto, afirma que o
século XX possui uma vocacao para investigar as coisas em seu contexto, e na arte isso
nao foi diferente, de modo que o contexto se apoderou do objeto artistico a tal ponto que

Y

se tornou o proprio objeto artistico. Ele sustenta que a medida que o modernismo

® NEIVA; PERRONE, 2013, p. 98.
L COUTO, M. F. M. Museus e Critica institucional. In: OLIVEIRA, E. D. G.; COUTO, M. F. M. Instituicdes de
arte. Porto Alegre, Zouk: 2012. p. 11.
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envelhecia, o contexto tornava-se conteldo, sendo a histéria do modernismo assim

enquadrada pelo espaco da galeria:

[...] a histéria da arte moderna pode ser correlacionada com as mudangas nesse
espaco e na maneira como o vemos. Chegamos a um ponto em que primeiro
vemos nao a arte, mas o0 espago em si. Vem a mente a imagem de um espacgo
branco ideal que, mais do que qualquer quadro isolado, pode constituir o
arquétipo da arte do século XX; ele se clarifica por meio de um processo de
inevitabilidade histérica comumente vinculado & arte que contém’®.

O espaco normativo da galeria de arte seguiria, segundo o autor, preceitos
rigidos: possui uma aparéncia extemporanea ou atemporal, de modo que a obra se
apresenta como ja pertencente a posteridade e as coisas da contemporaneidade da vida
sdo afastadas. Segundo O’Doherthy, outros espagos em momentos diversos da Historia
também tiveram principios semelhantes, como as cAmaras mortuarias da Antiguidade e
as cavernas paleoliticas: em ambos, vemos também lugares apartados do mundo que
continham esculturas e pinturas como residuos rituais. Ademais, esses espacos eram
também recintos reclusos que objetivavam um restabelecimento simbdlico com um
umbigo ancestral, a partir da tentativa de anulagdo com a matriz circundante do espaco-
tempo. Esse carater extemporaneo legava a esses locais uma aparéncia de imutabilidade

dos valores.

No século XX, esses mesmos principios presentes nas cavernas e camaras
mortuarias se encontram no museu de arte moderna, espaco em que se busca a
imutabilidade dos valores artisticos — no caso, a imortalidade do movimento moderno.
Nesse contexto, glorifica-se a obra-prima como uma beleza imortal, dando-lhe um sentido
de realidade Unica ou legitimidade eterna, quando, porém, trata-se de uma sensibilidade

especifica.

A obra na galeria é isolada das interferéncias externas, retirada de sua
secularidade, com o objetivo de tolher tudo que possa prejudicar sua apreciacdo. Assim
como em uma igreja medieval, as janelas séo lacradas, as paredes pintadas de branco, a
Unica fonte de luz provém do teto, o chdo é polido para ndo provocar ruido. Nesse
espaco branco, limpo e artificial ocorre uma transposicado da percepcédo: da vida para os

valores formais.

O sentido definitivo de cubo branco seria, portanto, essa ambigéo transcendental
gue elimina a vida e ao mesmo tempo lhe confere uma condicao de limbo: é preciso ja ter
morrido para estar la. Para O’Doherthy, porém, é necessaria a defesa da vida concreta e

do passar do tempo contra o processo de esterilizacdo que ocorre no cubo branco.

® O'DOHERTY, B. No interior do cubo branco. S&o Paulo: Martins Fontes: 2002. p. 3.
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A transformacéo dos espacos museoldgicos no século XX deve levar em conta,
no entanto, ndo apenas o pensamento critico de autores como O’Doherthy, mas também
um crescimento do aspecto comercial das artes plasticas, uma vez que “a afirmagao do

circuito artistico moderno se vincule a esse processo de consumo cultural”’®.

Nesse contexto, a partir da influéncia das politicas socioeconémicas nos limites
institucionais da arte como, por exemplo, a prosperidade capitalista norte-americana no
pés-guerra, o polo artistico, anteriormente em Paris, deslocou-se para Nova York.
Enquanto nos Estados Unidos o cenario era de prosperidade e pragmatismo, na Europa,
a guerra devastara os territérios e a economia, criando uma crise nos principios que
nortearam as vanguardas artisticas no inicio do século XX. Nesse contexto, diversos
artistas se deslocam para a América, terra das oportunidades, e ao mesmo tempo, sem o
peso da histéria e da tradicdo, “possibilitando assim um fazer artistico mais

»80

desimpedido Este carater cosmopolita americano, centralizado em Nova York, é

também descrito no livro New Art City, de Jed Perl:

Nova York era, em si mesma, inacreditavel, “parecia uma cidade bizantina” na
opinido de De Kooning, que pensava num lugar cheio de contrastes e de
contradi¢des, cidade que juntava pessoas vindas de todas as partes do mundo.
[...] A cidade bizantina era uma cidade comercial, um lugar de trocas, de
fecundacdes cruzadas.®

s

Neste local misto de culturas e proveniéncias, efervescéncia e avidez, é
inaugurado em 1959 na Quinta Avenida apds vinte anos de obras, um novo “templo da
cultura” nova-iorquino, o Museu Guggenheim, patrocinado por Solomon Guggenheim® e
projetado por Frank Loyd Wright. O edificio era revelador de uma arquitetura baseada, ao
mesmo tempo, na criagdo humana e na concepcdo da arte como um gesto, e se
compunha de um espiral gigante que contrabalanceava em suas formas leveza e peso, e
gue adaptava a espiral do projeto de Le Corbusier, de formato horizontal, ao espago

vertical (Figura 9):

Talvez em sua forma pudéssemos imaginar uma metafora da cultura norte-
americana, girando em torno de sua dispersdo, assim como for¢as contrarias ndo
s6é ao rigoroso alinhamento da planimetria urbana nova-iorquina, mas
especialmente a uma cidade “afligida pelo fetichismo das mercadorias”.®®

Apesar de o Museu Guggenheim ser uma espécie de “museu como obra de arte”,

guando se encontrava em seu estagio de finalizacdo, comecou a gerar protestos por

" SALCEDO, 2008, p. 99.

8 SALCEDO, 2008, p. 100.

8 PERL, 2008, p. 13.

8 A familia Guggenheim foi responsavel por outros empreendimentos artisticos na cidade de Nova York, que,
desde fins da década de 1930, auxiliaram na afirmacg&o do circuito moderno: a Galeria Art of this Century, de
Peggy Guggenheim, que realizou diversas exposi¢gdes vanguardistas em um movimento de crescimento da
arte norte-americana e do mercado da arte moderna; e o Museu da Pintura Nao Objetiva, fundado por
Solomon Guggenheim como embrido do Museu Guggenheim (SALCEDO, 2008, p. 103-107).

8 SALCEDO, 2008, p. 102.
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parte dos artistas, que criticavam a impropriedade do projeto para os padrbes expositivos
de entdo: “O conceito basico de uma rampa curvilinea para a apresentacao de pinturas e
esculturas indica um descaso insensivel para com a moldura de referéncia retilinea

fundamental, necessaria para a contemplacdo adequada das obras de arte”.

Figura 9: O interior do Museu Guggenheim, em foto de Gene L

Fonte: http://www.redesignrevolution.com/archtober-21-building-of-the-day-guggenheim-museum/

No momento de sua inauguragdo, mais criticas se somaram ao projeto,
provenientes de nomes de peso no cenario artistico, como Hess, editor da Art News, que
caracterizava o prédio como gigantesco e inumano; e Munford, da New Yorker, que

considerava o edificio elefantino e um fracasso audacioso®.

O padréo do cubo branco, de um cenario frio e asséptico, era entdo confrontado
com um espaco de “energia poética dindmica”®. Em resposta aos artistas que criticavam
o projeto, Wright se defendeu afirmando que os museus deveriam, ao invés de ostentar
uma forma convencional e estéatica, buscar a natureza livre dos seus projetos, se
alinhando assim com a liberdade da prépria arte moderna®. Além disso, seus planos
ascendentes e descendentes que privilegiavam o movimento suscitariam uma nova
postura do espectador — de experimentacdo fisica, e uma nova forma de narrativa

expografica, sem o comprometimento historico e linear®.

8 Carta de 1957, assinada por artistas como De Kooning, Guston Kline, Motherwell e Milton Avery, e dirigida
ao diretor do museu, James Johnson Sweeney (PERL, 2008, p. 418).

% PERL, 2008, p. 419

% PERL, 2008, p. 418.

8" PERL, 2008, p. 419.

8 SALCEDO, 2008, p. 115.



35

Assim, embora o impacto do museu na cidade tenha sido inegavel, gracas ao
estrondoso sucesso de publico, o edificio do Guggenheim se revelou muitas vezes
problematico devido a dificuldade de exibicdo de certas obras, como as pinturas
expressionistas abstratas de grande dimenséo, e também na falta de funcionalidade e na
escassez de espaco para os setores administrativos e de guarda do acervo®.

Outra questdo que envolve o Museu Guggenheim €& o seu forte carater
mercadolégico — ele pode ser classificado em uma das categorias museologicas de
Francisca Hernandez em seu Manual de Museologia, denominada museu mercado.
Este se caracterizaria pelo investimento de grandes grupos corporativos com interesse na
“cultura das exposicdes” e pela ascensdo das exposi¢coes temporarias e itinerantes, de
forte apelo publico e recursos espetaculares — como ricas ambientacfes, cenografias e

forte veiculagéo na midia:

Segundo algumas orienta¢des atuais, o0 museu esta destinado, cada vez menos,
a conservar e expor 0s objetos. A obra de arte estid se convertendo em
instrumentos financeiros. Se fala, inclusive, do neg6cio do museu no sentido de
th.Je %(I)guns diretores e administradores tratam as colecdes como um capital
ativo.

Além da diversidade de exposicfes e do forte apelo publico, o Guggenheim se
caracterizaria pelo aspecto empresarial. Foi Thomas Kren, economista que dirigia a
Fundacdo Guggenheim, quem realizou uma série de franquias que se espalharam pelo
mundo, vendendo a imagem da instituicdo. Esta imagem se constituira ndo s6 nas
exposi¢des, mas também em todo o complexo que envolve o museu, que incluia lojas de
vendas de souvenirs e reproducdes, publicagbes, restaurantes e cafés. E dentro deste
contexto de transformacédo que surge também a ideia de um novo espac¢o na década de

1960: os centros culturais®’.

Figura 10: Jackson Pollock, Convergence — 1952

Fonte: http://www.jackson-pollock.org/convergence.jsp#prettyPhoto

% PERL, 2008, p. 420.
° HERNANDEZ HERNANDEZ, F. Manual de Museologia. Madrid: Sintesis, 1994. p. 78.
1 SALCEDO, 2008, p. 115.
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Nesta mesma época, nos Estados Unidos, iniciava-se um movimento artistico de
forte projecao internacional, o Expressionismo Abstrato. Reunindo artistas como Jackson
Pollock (Figura 10), Willem de Kooning, Clyfford Still, Mark Rothko e Barnett Newman,
gue realizavam a “pintura & americana”, este movimento era sustentando em sua teoria
por Harold Rosenberg, que inclusive cunhou o nome Expressionismo Abstrato em 1952,
e por Clement Greenberg.

Greenberg comecou seus escritos na década de 1930, realizando uma
recapitulacdo do Movimento Modernista e seu contexto de producdo, de modo a rever
seu “fracasso” diante da tentativa de mudancga da sociedade®. Para Greenberg, a arte se
distinguia por conter valores intrinsecos, ndo encontrados alhures, e ela ndo deveria ser
analisada a partir de conceitos como propdsito, valor ou eficacia, e sim a partir do

aspecto formal e sua “experiéncia puramente 6tica”.

Para Greenberg, a abstracdo seria o resultado do desenvolvimento da tradicdo
modernista somada ao processo de autonomia do campo artistico em relacdo a
sociedade: “as artes, portanto, foram tangidas de volta a seus meios, e neles foram
isoladas, concentradas e definidas. E em virtude de seu meio que cada arte é Unica e

estritamente ela mesma”®.

A arte do Modernismo, destituida de suas caracteristicas miméticas, volta para si
mesma a fim de investigar sua propria natureza, e o0 que é Unico Nos seus proprios meios
— no caso da pintura, 0s seus aspectos pictdricos: a tinta, o suporte da tela, o aspecto
plano, a cor — perseguindo, assim, uma espécie de pureza. Esse processo de
autonomizacao e autorreferenciacdo da arte rumo a abstracao seria, segundo Greenberg,

inexoravel:

Na verdade, boa parte dos artistas — sendo a maioria — que deu contribui¢cdes
importantes para o desenvolvimento da pintura moderna chegou a ela com o
desejo de explorar a ruptura com o realismo inativo em busca de uma
expressividade mais forte, mas a l6gica do desenvolvimento foi tdo inexoravel
que, no final das contas, sua obra ndo passou de um degrau a mais rumo a arte
abstrata, e a uma maior esterilizagao dos fatores expressivos.*®

Greenberg desempenhava seu papel de critico ao mesmo tempo em que fazia um
papel de prescricdo®® — para além de realizar um comentario critico da obra dos artistas

da Escola de Nova York, ele estimulava jovens artistas, intervia no cenario das galerias e

%2 HARRISON, C. Modernismo. S&o Paulo: Cosac Naify, 2001. p 54.

% GREENBERG, C. Clement Greenberg e o debate critico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1997. p. 104.

% GREENBERG, 1997, p. 54.

% GREENBERG, 2001, p. 58.

% Neste sentido, Greenberg se adéqua a definicio de Cauquelin de critico vanguardista, uma vez que “esta &
para cimentar os grupos, teorizar seus conflitos e convencer o publico. E um trabalho de promogéo cujo
argumento de venda se baseia na profecia auto-realizadora” (CAUQUELIN, 2005, p. 44).
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exposicdes exercendo uma “forte influéncia para langar e inserir a arte norte-americana
no circuito artistico mundial”.®” Conforme Danto afirmou, Greenberg foi o grande narrador
do Modernismo®. Na vis&o do filésofo, o critico possuia uma visdo progressista, em que
a maturidade da arte seria a pureza estética, encontrada no Movimento Moderno.

O critico faz parte, portanto, de um esquema linear da sociedade de consumo, em
que a producao de bens simbdlicos e materiais sao realizados tanto por artistas como por
intelectuais para depois serem distribuidos e consumidos.?®. Para manter o equilibrio do
sistema, porém, € necessario que o consumo de bens absorva a producao realizada e,
posteriormente, devolva-a. Desse modo, “consome-se produto sob a forma de
espetaculo, consomem-se 0s signos espetaculares como se fossem produtos e os

produtos como signo do consumo de produtos™®.

Segundo Cauquelin, o critico, nesta nova configuragdo do campo artistico, tem o
papel fundamental de informar o publico — uma vez que agora hdo é apenas o Estado
gquem absorve as encomendas artisticas: o publico também compra. Nesse sentido, além
de realizar um comentario sobre as obras, ele passa a ser o elo fundamental para a
circulagao das obras, atestando/promovendo ou negando certas producdes. Assim, “ele
fabrica a opinido e contribui para a construcdo de uma imagem da arte, do artista, da

obra em geral™®..

O conteldo da critica artistica, anteriormente voltada para uma transposi¢éo das
obras e para as avaliacdes normativas ligadas ao tratamento iconografico da obra, da
lugar a uma analise plastica critica, na qual se encerram o0s critérios préprios da
picturialidade, como fazia Clement Greenberg. Assim, segundo Salcedo, tanto Greenberg
como também Rosenberg, desempenharam um importante papel na cena artistica norte-
americana, “estimulando jovens artistas, intervindo no circuito de galerias e exposicoes, e

assim instituindo um tipo de atuacéo critica que [...] constréi tendéncias”%.

Ao mesmo tempo em que os Estados Unidos se configuram como o centro da
atividade artistica no periodo de pés-guerra, a Europa devastada pelos anos de conflito

tentava se reerguer e reinstaurar seu espaco no sistema das artes. E nesse contexto que

" SALCEDO, 2008, p. 108.

% DANTO, 2006, p. 10.

% A sociedade do consumo comeca a se configurar em meados dos novecentos, com crescimento da
burguesia e a consolidacdo de uma classe média, que lentamente estabiliza seus gostos, comportamentos,
odpinic“)es (CAUQUELIN, 2005. p. 29).

1% CAUQUELIN, 2005. p. 29.

101 CAUQUELIN, 2005. p. 37.

192 SALCEDO, 2008. p. 108.
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ocorre, no ano de 1955, a primeira Documenta, em Kassel, tendo Arnold Bode como

idealizador e Werner Haftmann na curadoria®.

O objetivo era retomar as vanguardas, cuja producdo suspendeu ou se deslocou
nos anos bélicos, e utilizar os espacos degradados a partir da insercdo de recursos
cenograficos efémeros. A ideia era trazer uma nova leitura da arte moderna — denegrida
na Alemanha de Hitler em mostras como A arte Degenerada —, a partir da reformulacéo
dos programas de exposi¢cdo. Havia uma énfase na busca da nova visualidade, tanto nas

obras apresentadas como na forma de apresentacdo®.

Na primeira mostra da Documenta, destaca-se o papel central da documentagéo,
com o uso de reproducdes fotograficas — dos artistas e de obras — de modo a agregar
informacg&o ao publico visitante (Figura 12), o uso de técnicas expositivas inovadoras
(Figura 11) e o exercicio da curadoria como pesquisa e articulagdo da produgéo artistica,
mediacdo entre arte e o discurso cultural*®s. Hoje em dia, a Documenta continua a ser
realizada de cinco em cinco anos, e ainda possui um papel central no sistema artistico

mundial®°®.

Figuras 11 e 12: Espacos da Primeira Documenta, de 1955

Fonte: http://grupaok.tumblr.com/page/51?route=%2Fpage%2F%3Apage

A década de 1960 foi um periodo surpreendente de ebulicdo e grandes
transformagdes no cenario cultural, segundo o testemunho de Arthur Danto: “Ninguém
poderia saber entdo que com a virada da década, de 1950 a 1960, toda a cultura

ocidental entraria num periodo de convulsiva transformagao”®’. Foi nesse contexto de

193 SALCEDO, 2008. p 143.

194 SALCEDO, 2008. p 140-147.

195 SALCEDO, 2008, p 140-147.

1% parte da Edicao ntimero 5 da Documenta do ano de 1972 vai ser tratada no capitulo 2 desta tese.
7 DANTO, 2012, p. 27.
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transformacédo que teria ocorrido o propalado fim do Modernismo e o comeg¢o de uma era

totalmente nova, com movimentos diversos na arte, entre os quais a Arte Pop'®.

A expressdo Arte Pop surgiu em 1958, com o critico Lawrence Alloway,
relacionada a cultura de massa dos EUA, mais especificamente aos filmes de Hollywood.
SO mais tarde o termo passou a designar pinturas e esculturas de objetos ligados a
cultura comercial. A principio, véarios artistas de Nova York e arredores, cada um a sua
maneira, comecaram a fazer arte usando imagens corriqueiras da cultura popular e
trabalhando com reproducdes e icones da cultura de massa'®. Ainda na década de 1950,
em 1956, ocorreu a exposi¢do This is Tomorow, na White Chapel, de Londres (Figura
13), que reunia trabalhos com interesse na imagem e na producéo popular nas obras de
Richard Hamilton (Figura 14), John Mhale e John Voecker. Além disso, a montagem

dessa exposicdo ja inseria a atividade expositiva na esfera do projeto artistico, visando
IllO

realizar a obra de arte tota

00§ S
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Figura 13: Cartaz da mostra This is Tomorow — White Chapel, 1956

Fonte: https://comunicacaoeartes20122.files.wordpress.com/

Figura 14: O que faz com que nossos lares sejam hoje téo diferentes, tdo encantadores?, de Richard
Hamilton, exibido na mesma exposicao

Fonte: https://comunicacaoeartes20122. files.wordpress.com/

1% DANTO, 2012, p. 65.
199 DANTO, 2012, p. 48.
10 SALCEDO, 2008, p. 150.
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Os expressionistas abstratos e os artistas pop tinham concepgdes radicalmente
opostas sobre o que os artistas faziam — o artista pop buscava uma relagcdo mais
proxima com o espectador e tinha uma repulsa ao movimento do Expressionismo como
ortodoxia™*.

Os novos artistas gravitavam em torno da Galeria Castelli, em Nova York'*
Figura embleméatica do mercado, Leo Castelli se apoiava em diversos principios para a
garantia do sucesso do seu empreendimento: a busca continua de informacgdes sobre o
campo — tanto de novas producfes quanto também de novos compradores; a busca de
um entendimento entre os entes do sistema artistico para a validacdo das obras; a
internacionalizacdo e o uso das redes midiaticas para a promoc¢do dos artistas que
representava: "[...] seu desejo de ocupar um espago na arte contemporanea, promovendo
seus artistas [...] ndo teria sido atendido muito mais pela utilizacdo de um sistema de
comunicacdo bastante eficiente do que por um gosto e um julgamento estético

infalivel”?,

Jasper Johns utilizava em suas pinturas formas corriqueiras cotidianas, cujos
temas todos reconheciam (Figura 15). Roy Lichtenstein pintava icones dos quadrinhos e
de anuncios publicitarios em ampliagbes do tamanho de quadros do Expressionismo
Abstrato (Figura 16). J& Rauschenberg (Figura 17) utilizava a técnica de combine paiting,
na qual os objetos eram colocados sob uma superficie posteriormente pintada, tendo a
tinta como elemento de transformagédo de objetos cotidianos em arte: “A pintura se
relaciona ao mesmo tempo com a arte e com a vida. Procuro situar-me no espago entre
ambas. Nao existem temas insignificantes. Um par de meias ndo € menos apropriado

para a pintura do que a madeira, pregos, terebintina, éleo e tecido™**.
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Figura 15: Flag, de Jasper Johns
Fonte: http://www.jasper-johns.org/flag.jsp

" DANTO, 2012, p.51.

112 CAUQUELIN, 2005, p. 125.

13 CAUQUELIN, 2005, p. 125.

4 RAUSCHENBERG apud DANTO, 2012, p. 55.
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Figura 16: Gloria, de Roy Lichenstein. Ambas exibidas na Leo Castelli, New Works (1957)
Fonte: http://www.rauschenbergfoundation.org/art/artwork/gloria

Figura 17: Robert Rauschenberg, Collection
Fonte: http://www.sfmoma.org/explore/collection/artwork/262/research_materials/document/

Andy Warhol, que acabou por se tornar o icone da Arte Pop, seguiu a ideia de
pintar o que somos: um tipo de gente que almeja a felicidade prometida pela publicidade,
facil e barata. Dessa forma, em suas obras, as fraquezas e esperancas do homem
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americano eram retratadas''®. Ele ndo foi o primeiro a levantar a questéo da arte de
forma radical, porém, ele redefiniu a formulac@o da questédo, de o que € arte, para qual a

diferenca entre o objeto comum e o artistico™*°.

Em 1961, ocorreu uma exposi¢cao de Warhol nas vitrines da loja de departamentos
Bonwit Teller, na 57" street. As obras expostas eram Andncio, uma montagem de
propagandas; Antes e depois, uma publicidade da transformacéo de um nariz; e a pintura
de idolos cujas virtudes estdo além das nossas: Super Homem, O reizinho e Popeye.**’
No mesmo ano, Claes Oldenburg transformou uma loja do East Side em um ponto de
vendas de suas esculturas de gesso, telas de arame e tecido, pintadas com tinta esmalte
sintética, com as quais criava representacées do mundo cotidiano™®. A exposicdo The
Store mais parecia um depdsito de mercadorias em que todos os objetos eram expostos
em vitrines (Figura 18). A visdo do museu como um oratério — como em Ad Reinhardt
em 1958 — é substituida pela critica institucional do ambiente de preciosismo dos

espacos expositivos™™®.

Figura 18: The Store, de Claes Oldenburg, 1961

Fonte: https://plazalondon.wordpress.com/2011/01/19/claes-oldenburgs-store-1961/

M5 DANTO, 2012, p. 39.
1 DANTO, 2012, p. 39.
" DANTO, 2012, p. 40.
18 DANTO, 2012, p. 56.
19 BELTING, H. O fim da histéria da arte. S&o Paulo: Cosac Naify, 2006b.
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Figura 19: Andy Warhol e sua Brilho Box, na Stable Galery, 1962

Fonte: http://www.theguardian.com/artanddesign/2010/aug/21/warhol-brillo-boxes-scandal-fraud

Pouco depois, em 1962, Andy Warhol realizou sua primeira grande exposi¢do na
Stable Gallery (Figura 19), reunindo 18 obras bastante heterogéneas, que incluiam trés
trabalhos seriados com latas de sopa, Cem garrafas de coca cola, Cem notas de ddlar,
um painel com 36 cabecas de Elvis denominado Elvis vermelho, duas pinturas seriadas
de Marilyn Monroe, uma pintura em serigrafia de um jogador de beisebol, obras
interativas como um diagrama de danca e Fagca vocé mesmo (pintura com areas
numeradas para colorir) e a obra 129 morrem, da série Catastrofes. A partir dessa
reunido de obras, Andy discorria sobre a tragédia do lugar comum: o mundo transfigurado

em arte®®.

Anne Cauquelin afirma que Warhol, assim como Marcel Duchamp, é um
personagem embreante, precursor da Arte Contemporanea'”. Além de utilizar os
recursos da repeticdo em série, da saturacdo da imagem e do paradoxo de uma
despersonalizacéo hiperpersonalizada, Andy abandona a ultima marca da Arte Moderna,
gue é um local préprio da exposicéo, estabelecendo-se assim no campo da comunicacao.
E a partir do seu conhecimento da publicidade e dos seus mecanismos que Warhol

constréi sua propria imagem publica®

129 DANTO, 2012, p. 71.
121 CAUQUELIN, 2005, p. 110.
122 CAUQUELIN, 2005, p. 110.
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Em sua proposta artistica, sdo explorados os conceitos de rede e repeticdo, uma
vez que sua obra utiliza dos mecanismos de reproducao, e ndo é mais Unica e original,
mudando assim o status do artista, que ndo mais se ocupa em fazer, mas em escolher
uma imagem. O conceito de redundancia é exibido na repeticdo incessante de imagens
de modo a criar um maior impacto sobre o espectador, e a saturacdo se da pela
circulacdo de signos dentro da rede, sem autor nem receptor definido.*?*

Com conceitos diversos de uma arte baseada em valores estéticos, Andy se
define como um artista de negdécios, pronto para se tornar célebre, e sua producdo
artistica se dava em uma empresa: a Factory (Figura 20). Nesse contexto, o conceito de
artista é definido por aquele que leva adiante o processo da propagacao das obras e cujo

negécio é garantido por seu nome*?,

Figura 20: Factory, de Andy Warhol

Fonte: https://deardearchicago.wordpress.com/2009/12/16/the-films-of-andy-warhol-a-retrospective/

Este novo padrao se torna factivel ndo apenas com a Arte Pop, mas também com
diversos movimentos que se seguem no campo artistico a partir da década de 1960,
definindo, assim, a Arte Contemporanea — que, fora da subjetividade e da
expressividade, se qualifica, segundo Cauquelin, como um sistema de signos circulando

dentro das redes'®.

123 CAUQUELIN, 2005, p. 112.
124 CAUQUELIN, 2005, p. 119.
125 CAUQUELIN, 2005, p. 120.
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A partir da conversdo dos produtos do despersonalizante sistema capitalista de
consumo de massa em fazer artistico, criava-se uma crénica do cotidiano realizada a
partir do anonimato dos produtos industriais, que refletia sobre a perda da identidade ndo
s6 do objeto, como também a do préprio sujeito’?. Desse modo, a Arte Pop,

[...] buscando inserir-se no mercado institucional que o expressionismo abstrato
criara, tratava de criticar toda forma de glamour social, reinventando o american
way of life sob a forma de ironia e banalizacéo artistica. Para isso, explorava e
vivia do desejo de consumo do publico burgués, incorporando a sua producao os
objetos industrializados oferecidos e consumidos cotidianamente pela massa
burguesa.'?’

Ao mesmo tempo em que a Arte Pop ascendia e ganhava reconhecimento entre o
publico e principalmente entre 0s jovens, o Expressionismo Abstrato perdia forca no
cenario artistico'®®. Buscando resgatar o glamour do formalismo ante a ironia e a
banalizacdo da producao artistica pop, Clement Greenberg organizou, em 1962, o “canto
do cisne” da abstragao pictdrica: a exposicao Post Painterly Abstraction, no Los Angeles

Count Museum'®,

O Expressionismo, que para seus defensores parecia eterno, esgotou-se em duas
décadas, mas ressurgiu posteriormente em movimentos renovadores como o Neo-
expressionismo. Porém, ante a pureza estética do Modernismo, surgiram diversos estilos
gue se sucediam em vertiginosa proporc¢ao: Pop, Minimal, Conceitual, Abstracdo Hard-
Edge, Arte Povera etc. Este paroxismo de estilos que configurou a década de 1960
denotou um periodo de grande produtividade experimental. Em geral, para os artistas,
nao havia uma forma especial para a aparéncia das obras de arte em contraste com o0s
objetos comuns — nesse sentido, para descobrir o que era arte, era preciso voltar-se da

experiéncia para o sentido de pensamento*®.

Esse deslocamento do olhar acerca da obra de arte é confluente a atitude de
andlise filoséfica da natureza geral da arte dos artistas da época, como Joseph Kosuth,
pioneiro na Arte Conceitual (Figura 21). Segundo Danto, “somente quando ficou claro que

tudo poderia ser uma obra de arte foi que se pode pensar a arte filosoficamente*3".

Assim, a apropriagédo seria a principal contribuicdo da década de 1970: “como
qualquer imagem pode ser apropriada, segue-se imediatamente que ndo poderia haver
uniformidade estilistica perceptual entre as imagens“**?. Nesse sentido, ndo ha nenhuma

limitacdo de como as artes devem parecer. A rejeicao do conteudo psicoldgico da obra de

126 SALCEDO, 2008, p. 113.
127 SALCEDO, 2008, p. 111.
128 SALCEDO, 2008, p. 111.
129 SALCEDO, 2008, p. 110.
130 DANTO, 2006, p. 16.
181 DANTO, 2006, p. 17.
132 DANTO, 2006, p. 19.
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arte chega ao ponto do Minimalismo, em que as obras falam do contexto em que se

inserem e séo preparadas para ocupar um certo lugar.

oo b W Lo B, & Secked, S dogand,
ol ten

Figura 21: Joseph Kosuth, One and three chairs

Fonte: https://www.studyblue.com/notes/note/n/art-after-1950-part-i/deck/11175467

Com a pergunta Por que eu sou uma obra de arte?, Danto afirma que deu por
encerrada a histéria do Modernismo. Definido pela pureza formal e pela busca da
esséncia, 0 modernismo de Greenberg objetivava tornar global um estilo que na verdade
se mostrou local. Para dar conta da verdade filoséfica da arte, a produgéo artistica teve
gue, através da diversidade, romper as barreiras externas, chegando assim a se tornar
paroxistica. Libertos do peso da histéria, os artistas podiam fazer a arte como

desejassem.

Essa diversidade de elementos da arte produzida apés o Modernismo, dita
contemporanea, traduz-se em movimentos variados e de propostas multiplas. Na Arte
Conceitual, o ato de designacdo de um objeto é o que o torna arte — e este ato se
desdobra ora em um questionamento sobre a nominacdo, ora sobre o0s locais de
intervencdo, uma vez que o espaco da obra é um componente essencial dela. Esse
pensamento sobre o espagco desemboca, por vezes, em uma critica anti-institucional ou
socioecondmica. A linguagem se torna assim o meio pelo qual o artista se coloca,
convidando o espectador a realizar uma interrogacdo a respeito das relacbes da obra

com sua interpretacao.
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No Minimalismo, por sua vez, a importancia da linguagem recua para um
movimento que tem o espaco e o tempo como a principal substancia do trabalho: “trata-

"133 segundo Cauquelin. Através do uso das regras de

se de um jogo de espago
percepcdo e da dependéncia com o contexto em que se cerca, 0s artistas minimal
possuem uma preocupacdo premente em questionar as condigcbes de producao-
exposi¢ao da obra: “Os objetos minimalistas [...] ndo falam apenas sobre a rejeicdo de
um conteldo psicolégico, mas sobretudo acerca do contexto em que se inseriam. E

nesse sentido [...] preparados para ocupar e corresponder a um determinado local”*%*.

Figura 22: Frank Stella na Galeria Leo Castelli, 1964

Fonte: http://www.castelligallery.com/history/4e77.html

Uma das exposi¢cdes minimal mais emblemética e pioneira foi a exibicdo de Frank
Stella, em 1964, na Galeria Leo Castelli de Nova York (Figura 22). Nela, as telas negras,
sem bordas, em formato geométrico e vazadas no centro ocupavam toda a extensdo da

parede da galeria:

Superficie plana, beiradas, formato e parede travavam um didlogo sem
precedentes [...]. Ao serem apresentadas, as obras pairavam entre o efeito
conjunto e a independéncia. [...] O abandono do retangulo confirmou
formalmente a autonomia da parede, modificando para sempre o conceito de
espaco na galeria.’®

Essas novas experiéncias estéticas que conformavam espagco—forma—sujeito
fruidor e entrelagcavam continente—contetdo modificaram também o espaco tradicional de
fruicdo. Ao repensar a forma de expor e também de perceber o objeto artistico, abriu

caminho para o que Rosalind Krauss, na década de 1970, denominou de campo

133 CAUQUELIN, 2005, p. 139.
134 SALCEDO, 2008, p. 154.
%5 0’ DOHERTY, 2002, p. 28.
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7

ampliado da escultura’®. Na obra minimal, a relacdo obra-sujeito é enfatizada e os
espacos de exposicdo sdo ampliados: estes jA ndo mais se restringem a museus e
galerias, mas estendem-se a ruas, pragas, terrenos e prédios da cidade, em um processo
de flexibilizac&o e estandardizacéo dos espacos de exposicdo.**’

A preocupacdo com o espaco se torna central também na Land Art, cujas obras
se configuram como marcas na paisagem natural, com a qual se confunde, e se deixa
apagar com o tempo. Buscando tirar do espac¢o sua neutralidade, a Land Art se insere no
campo institucional através de acbes de documentacado e registro das obras — em fotos,

videos, projetos e diarios —, configurados como partes residuais do todo das obras™®.

Outros movimentos, por sua vez, vao privilegiar a pratica, a emocdo e a
espontaneidade do fazer artistico. Porém, mesmo se aproximando da atividade estética,
alguns elementos séo incorporados, como o fator aleat6rio, o instante, a simultaneidade,
distinguindo assim do fazer artistico moderno. Na Figuragéo Livre, por exemplo, busca-se
a espontaneidade e a expressao individual. Um dos fundadores do movimento, Ben
Vautier, retoma o legado dadaista da ironia, do instinto e do anti-intelectualismo. No caso,
a figuracao é retomada a partir de signos primitivos e de imagens da cultura de massa, e
€ recorrente a utilizacdo do meio da instalagdo — um espaco de representacdo em que o

ambiente da atividade artistica esta sendo comunicado™*.

Ja4 em movimentos diversos como a Action Paiting, Bad Paiting, Body Art e o
Grafite, a originalidade e a individualidade sdo a regra, além da referéncia ao gesto, ao
corpo e a reacdo ao ambiente direto. Neles, o artista reivindica um direito ao corpo no
espaco da cidade, e se afirma a partir da efemeridade de uma acdo. Segundo Cauquelin,
“Estes movimentos que parecem distantes, mantém uma coeréncia pelo fato de estarem
manifestamente ligados a comunicacdo generalizada, e sdo marcados por uma

convivéncia acentuada com os modos de transmissdo midiaticos de informacéo™“.

Com o advento da internet, e suas multiplas possibilidades, e a configuracdo de
novos sistemas e redes, cresce também o campo para a arte tecnoldgica. A arte postal,
por exemplo, se utiliza da matéria prima da comunicacéo e da constituicdo de redes. Ja a
Copy Art se utiliza de sistemas sofisticados de composi¢do de imagem e de transmisséo,
de modo a provocar um choque no sistema tradicional de exposicdo — que pode passar

a ser a internet, por exemplo. Na Arte Socioldgica, o foco estd na transmissdo e no

1% KRAUSS, R. A escultura no campo ampliado. Gavea: Revista Semestral do Curso de Especializagdo em

Histdria da Arte e Arquitetura no Brasil, n. 1, 1984.
137 SALCEDO, 2008, p. 163.

138 CAUQUELIN, 2005, p. 141.

139 CAUQUELIN, 2005, p. 144.

140 CAUQUELIN, 2005, p. 144.
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desvelamento da invisibilidade do sistema de redes, enquanto que a Videoarte se prende
na ligacdo observador/observado. Nesse contexto, as tecnoimagens também se
impulsionam no circuito artistico: elas se definem pela falta de um receptor, pela
capacidade de multiplicagdo e modificagdo e por uma técnica complexa de producéo que

requer conhecimento especifico — muitas vezes de uma equipe — para sua execucdo™*.

Esse conjunto de préaticas e a heterogeneidade da Arte Contemporanea sao
pautadas por certa indiferenca em relagcdo a marcha linear da histéria, uma vez que o
tempo dos grandes relatos acabou. Com a recusa de conceitos, antes “sagrados”, como
a de autenticidade, intencionalidade e autor, os tedricos da arte se desdobram a partir de
novos padrées de investigacdo e de andlise do campo artistico atual. A partir dessa
mudanca de paradigma no campo artistico, surgiu na década de 1980, no campo da
Filosofia, uma discusséo acerca do fim da arte — com o0s pensadores Hans Belting e
Arthur Danto. A morte, ja anunciada anteriormente por Hegel, neste caso se traduz na
perda de uma narrativa unificadora, sistémica e progressista do campo artistico.

Conforme Danto, a expressao seria um:

[...] meio dramatico de declarar que as narrativas mestras que primeiro
definiram a arte tradicional, e apds a arte modernista, ndo sé chegaram a
um fim, mas que a arte contemporanea ndo mais se permite ser
representada por narrativas mestras de modo algum. Nao ha mais limites
da histéria — momento de profundo pluralismo e total tolerancia.**

Essa mudanca da contemporaneidade se equipararia com a transformacgéo
advinda com o Renascimento, periodo de descontinuidade devido ao aparecimento do
conceito de artista e a inser¢cdo de consideragfes estéticas nas definicbes sobre as

imagens devotas™®.

Na década de 1980, ao mesmo tempo em que se anunciava a morte da pintura,
eclodida a partir dos sinais de esgotamento da pintura moderna, proclamava-se também
o fim da era da arte, mas nédo no sentido do fim da pratica artistica, que nunca esteve tao
diversificada e ampla, mas de uma forma de narrativa. E este “sentimento de ndo mais
pertencer a uma grande narrativa, que marca a sensibilidade histérica do presente e que

ajuda a definir a diferenca marcante entre arte moderna e a contemporanea”*.

As manifestacdes da Arte Contemporanea colocam em questdo a pretensdo do
museu de representar a arte de maneira coerente. A nova logica pictorica apos o

Modernismo necessita de novos critérios de critica, e também de exibicdo e salvaguarda.

1 CAUQUELIN, 2005, p. 151.
12 DANTO, 2006, p. XVI.

143 DANTO, 2006, p. 5.

144 DANTO, 2006, p. 6.
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Neste contexto de dissolugdo de narrativas, o padrdo dos espacos de salvaguarda €&

também destituido da sua ficgdo sustentadora, como bem explicou Douglas Crimp:

[...] o conjunto de objetos dispostos no Museu somente se sustenta pela ficcdo
de que ele se constitui, de algum modo, um universo representacional coerente.
[...] esta ficcdo é resultado da crenga acritica na nogdo de que o fato de por em
ordem e classificar, ou seja, justapor os fragmentos no espaco, pode produzir
uma compreensdo representacional do mundo. Se a fic¢do desaparece, o que
resta do museu € o bri-brac, um punhado de fragmentos sem sentido e sem valor
incapazes de substituir a si proprios, quer metonimicamente, no Iugar dos objetos
originais, quer metaforicamente, no lugar de suas representacgoes. 4

Danto relatou que “0 museu é causa, efeito e materializagcdo das atitudes e

praticas que definem o momento pds-histérico da arte™*

e argumentou que, apesar de
ter ocorrido uma mudanca histérica nas condigbes de producdo das artes visuais, as
instituicbes do campo artistico — como 0s museus, galerias e curadorias —

permaneceram estaveis, sem grandes modificacdes™*’.

Ocorre, porém, que o proprio artista modifica sua relagdo com essa institui¢cao,
uma vez que as praticas artisticas atuais ndo consideram 0s museus como repletos de
arte morta, mas com opg¢Oes artisticas vivas: um campo disponivel para constantes
reorganizacoes, existindo inclusive alguns artistas que utilizam o museu como repositorio
de materiais para colagem de objetos ou como espacgo de reflexdo para a pratica

artistica®®®,

S&o0 necessarios, porém, esta reflexdo e o pensamento sobre uma nova instituicéo
que abrigue e compartilhe os anseios dos artistas na contemporaneidade, uma vez que
este novo padrdo artistico destruiu uma instituicdo central do mundo da arte — o museu
de belas artes. ApOs passarmos por trés geracbes de museus, a primeira, em que
encontramos 0s acervos como grandes tesouros de beleza visual e em que se buscava a
verdade espiritual do belo, a segunda, do museu de arte moderna, que define a obra de
arte em termos formalistas e a exibe de forma progressiva e linear, chegamos por fim,

segundo Danto, na maturidade da arte — em que a arte ndo precisa ser contemplada:

A arte contemporanea é por demais pluralista em intencéo e realizagdo para se
permitir ser apreendida em uma Unica dimenséo, e pode-se mesmo argumentar
gue boa parte dela é incompativel com as restricdbes de um museu e que exige
uma outra geragao de curadores, completamente diferente, uma que contorne as
estruturas do museu como um todo, com o intuito de comprometer a arte
diretamente com as vidas de pessoas que ndo veem razao em usar 0 museu
nem como a arca do tesouro da beleza nem como santuério da forma espiritual.
Para um museu se comprometer com esse tipo de arte, ele tem de renunciar boa
parte da estrutura e da teoria que definem o museu segundo estas duas
modalidades.**

15 CRIMP, 2005, p. 50.
15 DANTO, 2006, p. 7.
T DANTO, 2006, p. 4.
148 DANTO, 2006, p. 7.
149 DANTO, 2006, p. 21.
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O conceito de um museu de arte que exibiria a produ¢do contemporanea em
contraposicdo aqueles que reanem estratos de diversos tempos nao é novo, e segundo
Lorente, estando presente primeiramente no Musée des Artistes Vivants de Paris em
1818, nos museus de arte moderna e atualmente, nas instituicbes dedicadas a Arte
Contemporéanea. Esta instituicdo de quase duzentos anos, porém, gerou diversas criticas
a reflexdes ao longo do tempo, conforme aponta Elisa Noronha:

Como consequente a subdivisdo do museu de arte e complementar ao museu de
arte antiga, o museu de arte contemporanea carrega em seu DNA, ao mesmo
tempo, o fardo do passado e o comprometimento com o presente em constante
transformagdo. E é precisamente o seu modo de manejar o embate entre esses

dois tempos, passado e presente (o futuro, uma conse%uéncia’?) que provocara
tantas reacdes desde os primeiros anos de sua historia™".

E um comprometimento com o tempo presente que marca a definicio do museu
de arte contemporanea e que também caracteriza seu aspecto de constante renovacao: o
tempo que nunca para, demanda sempre atualizacbes e novidades em um fluxo continuo

e ininterrupto.

Ao mesmo tempo, as criticas e debates ndo impediram a proliferagdo dos museus
de arte contemporanea na atualidade. Na mesma época que se pensava o fim da arte,
uma série de instituicbes foram abertas ou revitalizadas nas grandes metropoles e
médias cidades do mundo, a partir de projetos de arquitetos de projecdo. Um exemplo é
o0 Centro Pompidou, construido em 1977, em Paris, pelos arquitetos Renzo Piano e
Richard Rogers e que propunha um espagco de arquitetura industrial, de grande
flexibilidade e com o uso de véos livres, de modo a garantir estratégias expositivas para

as diversas proposi¢cfes da arte contemporanea (Figura 23).

Figura 23: Center Pompidou

Fonte: http://www.moustachemagazine.com/2015/05/pompidou-snapshot-what-is-photography/

150 NASCIMENTO, 2010, p. 116-125.
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Em um contexto de globalizacéo, cresce também o aspecto da espetacularizacao
da cultura, uma vez que cada vez mais o capital das grandes corporacdes encontra um
sentido simbdlico nas atividades culturais. Tendo como exemplo o Museu Guggenheim e
a Tate Gallery, Ricardo Basbaum fala do impacto da globalizagdo nessas
megainstituicdes, que se utilizam do poder de seducéo da arte e se aproximam de uma
Disneyworld de encantamento ao se tornarem um “protétipo do lugar onde acontecem as
experiéncias simulacionais pés-modernas”™!. Muitos museus se equiparam, portanto, da
I6gica do espetaculo e do entretenimento, a partir de um marketing agressivo e na aposta

da cultura do consumo:

Durante muito tempo, os museus de arte pareciam ter nascido com uma
identidade segura, guardada pela sua designacao de exibir arte e até de prové-la
com o ritual necessario de visibilidade. No entanto, agora, a medida que
entramos na era global, parecem enfrentar um novo desafio. Resta saber se o
museu de arte, enquanto instituicdo, com uma historia de pelo menos duzentos
anos no ocidente, esta preparado para a era da globalizacdo. N&do existe uma
nogdo comum da arte que necessariamente possa ser aplicada a todas
sociedades no mundo inteiro. A Arte Contemporanea [...] levanta questdes novas
e dificeis. Por um lado, a produc¢édo de arte enquanto pratica contemporanea esta
se expandindo no mundo inteiro. Por outro, precisamente, esta recente explosao
parece ameacar a sobrevivéncia de qualquer nocdo segura de arte, se é que
ainda existe alguma, mesmo no ocidente. Os novos museus de arte vém se
estabelecendo em muitas partes do mundo, porém, serd que a instituicdo
sobrevivera a esta expanso?*>?

Na mesma linha de pensamento, Andreas Huyssen nos fala da transformacéao do
museu ha passagem para a Pds-Modernidade. Ao invés da critica ao aspecto mortuario
das instituicbes museoldgicas, na contemporaneidade elas ganharam um novo status,

transformando-se “de bode expiatério & menina dos olhos das instituicdes culturais”™*.

No contexto de uma obsesséo pelo passado simultdneo a uma disseminagdo da
amnésia, ocorre esta mudanca operativa, em que a instituicdo outrora elitista se torna um
l6cus espetacular e da cultura de massa, situando-se assim “em algum lugar entre a

divers&o publica e uma loja de departamentos™>*.

1.2 Museus de arte no contexto do Brasil

Foi somente no século XX que o Brasil comecou a abrir as suas primeiras
instituicdes museoldgicas voltadas especificamente para as artes plasticas. Contando a

principio com espagos precarios de exibicdo artistica, como hotéis, lojas e

151

150 BASBAUM, R. Perspectivas para o museu no século XXI. Revista Permanente, v. 1, n. 1, 2012. p. 39.

BELTING, H. Arte Contemporanea e o Museu na Era Global. Jornal Forum Permanente. 2006a.
Transcrigdo da Palestra de Hans Belting proferida durante a conferéncia “L’'ldea del Museo: Identita, Ruoli,
Prospettive” entre os dias 13 e 15 de dezembro de 2006, organizado pelo Musei Vaticani. Disponivel em:
<http://www.forumpermanente.org/en/journal/articles/contemporary-art-and-the-museum-in-the-global-age>.
Acesso em: 15 mar. 2015.

133 HUYSSEN, A. Memérias do modernismo. Rio de Janeiro: UFRJ: 1996. p. 222.

" HUYSSEN, 1996, p. 224.
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restaurantes™, é na primeira década dos novecentos que as instituicbes oficiais
dedicadas a salvaguarda e exibicdo de artes plasticas sdo criadas, como a Galeria de
Pintura do Estado de S&o Paulo (atual Pinacoteca), aberta em 1905 junto ao Liceu de
Artes e Oficios; a Pinacoteca do Estado da Bahia (atual Museu de Arte da Bahia), aberta
em 1918 junto com o Museu do Estado; e o Museu do Estado de Pernambuco, aberto em
1928, associado ao Liceu de Artes e Oficios local™®.

Na época, o Rio de Janeiro centralizava o circuito artistico oficial com a presenca
da Escola Nacional de Belas Artes, que desde 1840 organizava as Exposi¢cdes Gerais de
Belas Artes como mostras anuais abertas a todos os interessados™’. Os artistas
modernistas, porém, a exemplo do que ocorria na Europa e nos Estados Unidos, uniam-
se na realizacdo de mostras independentes em diversas cidades, como a exposi¢ao
individual de Anita Malfatti em 1917, a Semana de Arte Moderna de 1922 e os Saldes de
Maio na década de 1930, todos ocorridos em S&o Paulo e & margem das instituicbes

oficiais, causando grande alvorogo no publico e na critica™®.

No mesmo prédio em que funcionava desde 1908 a sede da Escola Nacional de
Belas Artes, na Avenida Rio Branco, Rio de Janeiro™®, foi inaugurado em 1938 o Museu
Nacional de Belas Artes. Desde sua criacdo, ao lado das inUmeras exposi¢cdes
temporérias, foram destinadas salas dedicadas a arte brasileira — e exibidas de modo
permanente. Nota-se de antemdo que a instituicAo era estatal e foi criada em um
contexto de fortalecimento da ideia de “nacgéo brasileira”. O objetivo era fundamentar a
invencdo de um patriménio coletivo que, inspirado nos padrfes europeus, englobava

também uma producéo artistica que denotava certo grau de “civilidade” ao pais*®.

Nesse contexto de criagdo do Museu Nacional de Belas Artes ocorreu também
uma modificacdo na estrutura das Exposicbes Gerais, coincidente com a entrada de

Lucio Costa na direcédo da Escola. Em 1933, elas passam a se chamar Saldo Nacional de

1% Como a Mappin Store e a Livraria Moderna, em Sao Paulo, e o Palace Hotel, no Rio de Janeiro. Ver:
CINTRAO, R. Algumas exposigbes exemplares: as salas de exposi¢cdes na Sao Paulo de 1905 a 1930. Porto
Alegre: Zouk, 2011.

1% | OURENCO, 1999, p. 87-102.

17 Nestas exposicdes, as obras eram escolhidas por um jiri que concedia premiagdes — como bolsas e
prémios de viagens — e decidia sobre a aquisicdo de obras para a Pinacoteca da academia — que mais
tarde veio a constituir o acervo do Museu Nacional de Belas Artes e do Museu Dom Jo&o VI, ambos no Rio
de Janeiro. A partir de 1864, uma edicdo independente comegou a registrar as mostras e, em 1884, foi
publicado pela primeira vez um catélogo ilustrado delas. A respeito dos saldes, ver: LUZ, A. A. Uma breve
histéria dos Salbes de arte. Rio de Janeiro: Caligrama, 2005.

%8 SALCEDO, 2008, p. 41.

%9 0 projeto do prédio foi de autoria do arquiteto espanhol Adolfo Morales de los Rios, e sofreu alteragdes de
Rodolfo Bernardelli, entao diretor da escola, e Archimedes Memoria. A inspiragédo para o projeto foi o Museu
do Louvre, em Paris. Desde a abertura do prédio, consta que o acervo da pinacoteca foi instalado no terceiro
pavimento. Ver: SOUZA, A. (Ed.). O Museu Nacional de Belas Artes. Série Museus Brasileiros. Sdo Paulo:
Banco Safra, 1985.

180 | OURENCO, 1999, p. 88.
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Artes Plasticas e, em 1940, é criado um setor especial, a Divisio Moderna®™*. Segundo
Salcedo'®, de modo geral as vanguardas artisticas brasileiras, diferente da Europa e dos
Estados Unidos, caracterizaram-se pela associacdo com as instituicbes governamentais,
buscando a renovacdo delas e trazendo beneficios para os dois campos, conforme
também apontou Carlos Zilio:

Vivénci ici ibilitou su i a

ara a arte moderna essa convivéncia oficial possibilitou sua afirmacao
efinitiva e uma divulgacdo mais ampla, para o governo, a recompensa, além do
definit divul I [ém d
prestigio oriundo da magnanimidade do mecenato, foi a conquista de uma
imagem dinamica e modernizadora.®

A centralidade do Rio de Janeiro aos poucos comeca a se dissipar com a abertura
de diversas instituicbes em outros estados. Sdo Paulo, que congregava uma elite
mercantil cada vez mais influente e diversos grupos artisticos atuantes, como o Santa
Helena, comeca a se lancar como uma cidade cosmopolita e moderna. Assim, em 1947,
€ inaugurado o Museu de Arte de Sao Paulo, idealizado a partir de uma politica clara de
acervo — que incluia principalmente a aquisicdo de obras célebres de artistas do
passado, e com a atuacdo aberta para novas manifestacbes, apesar da pouca
representatividade dos artistas modernos e da producdo brasileira nas suas colecdes.
Esta instituicdo apresentou diversas novidades no cenario museoldgico brasileiro, como a
sistematizacdo de publicacdes proprias, a abertura de mostras de artes aplicadas (em
consonancia com o modelo do MoMA novaiorquino) e a realizagéo de atividades voltadas

ao publico ndo especializado™®.

O carater pedagdgico e de difusdo de conhecimento sobre as artes plasticas fica
claro nas duas mostras inaugurais realizadas pelo Masp, quando foi aberto ainda em um
edificio no centro de Sao Paulo: as “Exposi¢cdes Didaticas de Histéria da Arte” e “Vitrine
das Formas”. As “Exposi¢cdoes Didaticas” se compunham de painéis de vidro com
reproducbes de arte da Antiguidade aos dias atuais, seguidos por textos explicativos
(Figura 24). Enquanto que a “Vitrine das Formas” se compunha de uma grande vitrine

com foco nos objetos e a mudanca do design ao longo do tempo™®® (Figura 25).

161 SALCEDO, 2008, p. 94.

162 SALCEDO, 2008, p. 94.

183 ZjLIO, C. A querela do Brasil: a questdo da identidade da arte brasileira. Rio de Janeiro: Funarte, 1982. p.
58.

541 OURENCO, 1999, p. 100.

15 POLITANO, S. Exposigdo didatica e vitrine das formas: a didatica do Museu de Arte de Sao Paulo. 2012.
276 f. Dissertacao (Mestrado em histdria) — UNICAMP, Campinas, 2010. p. 17.
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Figura 24: Exposi¢Oes didaticas de Historia da Arte. MASP, 1947. Detalhe da vegetagdo como
cenografia
Fonte: POLITANO, 2010, p. 26.

Figura 25: Vitrine das Formas. MASP, 1947
Fonte: POLITANO, 2010, p. 118.

Em meados do século XX, em um contexto de fortalecimento do sistema artistico
brasileiro e em consonancia com um projeto de modernizagao do pais, comeg¢am a surgir
0s primeiros museus de arte moderna no Brasil: 0 MAM-SP abre em 1949, com a mostra

“Do figurativismo ao abstracionismo”; o MAM-RJ abre oficialmente em 1949, com a
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exposi¢ao “Pintura Europeia Contemporanea”, no mesmo ano que o MAM-Florianoépolis;
e em 1959 é criado o MAM-BA™®. As novas instituicdes abriam para a producéo
modernista brasileira, que apresentavam obras de carater social e se alinhavam pela

busca de uma identidade e de uma consciéncia do proprio movimento artistico®’.

A abertura do MAM-SP cria uma espécie de clima de emulagdo em S&o Paulo,
com o também recém-criado MASP. Porém, se em seu primeiro ano, o Museu de Arte
Moderna de Séo Paulo se deteve em exposi¢des individuais de artistas internacionais, a
partir do segundo ano passa a denotar maior atencéo a arte brasileira e se coloca em um
papel de registro, documentacédo e interpretacdo do Movimento Moderno no Brasil. A
exemplo disso, estdo as numerosas exposicoes realizadas pela instituicdo, com obras de
Tarsila Amaral, Maria Martins, Livio Abramo, Carybé, Flavio de Carvalho e Grupo
Ruptura’®. Além das exposicdes, 0 MAM-SP se destacou na elaboracdo de atividades
gue ampliassem seu raio de atuacdo: em seus primeiros anos de funcionamento, criou
comissdes de arquitetura, cinema, folclore, mudsica, além de pintura, escultura e

fotografia®®.

Como nota Maria Cecilia Fonseca Lourencgo, o objetivo era, através das obras de
vanguarda, efetuar uma intermediacdo entre um pais “arcaico” e outro capaz de se
equiparar as poténcias de entdo. Era uma busca da transformacé@o da sociedade pela
arte, uma vez que “as instituicbes consagram a arte moderna no ambito local, legitimam
tendéncias, obras e artistas, projetam-na internacionalmente e associam-na as ideias de

avanco e arrojo dos paises™’.

Em um cenario no qual a maioria das instituicdes museoldgicas no Brasil estava
ainda sob a égide do conservadorismo, este novo modelo tinha como referéncia o0 MOMA
de Nova York e propunha ideias como a de um museu vivo, que parte da abertura da
multiplicidade artistica, e a de um museu escola, voltado a sistematizar e difundir os
valores'™. E emblematico, nesse sentido, a realizacdo das primeiras Bienais de Sao
Paulo pelo MAM-SP na década de 1950, em uma resposta ao crescimento do movimento
moderno no Brasil (Figuras 26 e 27). O evento trouxe movimentacao a classe artistica e

uma normatizacdo da producdo, oficializando as criacdes abstracionistas.

Foi um ano depois da Bienal que, em uma exposi¢cdo do MAM-SP, surgiu o Grupo

Ruptura (Figura 28), cujo manifesto atentava para o esgotamento da representacdo

15| OURENCO, 1999, p. 188-191.
167 | OURENCO, 1999, p. 188-191.
188 ) OURENCO, 1999, p. 188-191.
189 SALCEDO, 20086, p. 126.

9| OURENCO, 1999, p.106.

"L LOURENCO, 1999, p. 188-191.
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bidimensional e centrava na afirmacdo do “novo” e na afirmagdo da intuigcdo artistica
baseada em principios claros e racionais da percepcao visual: “a arte do passado foi
grande, quando foi inteligente. Contudo, a nossa inteligéncia ndo pode ser a de
Leonardo. A histéria deu um salto qualitativo. Nao ha mais continuidade!”*"2. Na mesma
época, no Rio de Janeiro, um movimento também comeca a chamar a atencdo do campo
artistico pelo desejo do novo conjugado com um potencial social: o Grupo Frente (Figura

29). Era o inicio das vanguardas construtivas no pais.

TRIENALETET,

Figura 26: Cartaz da primeira Bienal realizada em S&o Paulo
Fonte: http://www.concretosparalelos.com.br/?p=98

Figura 27: Imagem da fachada da mostra pioneira
Fonte: http://www.concretosparalelos.com.br/?p=98

12 MANIFESTO Ruptura. Disponivel em:
<http://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo3/ruptura/ruptura.html>.  Acesso em:
19 maio. 2015.
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Figura 28: Exposi¢&o Ruptura, em 1952 no MAM-SP
Fonte: http://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo3/ruptura/ruptura.html

Figura 29: Lygia Pape, que iniciou sua formagé&o artistica com o Grupo Frente do Rio de Janeiro, em 1956
Fonte: http://www.concretosparalelos.com.br/?p=165

A década de 1960 trouxe para o Brasil a diversificagdo da atividade artistica
contemporénea. Na mesma época em que a ditadura se instituia de modo mais
veemente no pais, a arte retomava um carater utopico e experimental: “é neste momento
gue as performances, instaveis no tempo, e as instalacdes, transitorias nos espacos,

tornam-se significativas™ 2.

O Neoconcretismo, com artistas como Hélio Oiticica (Figura 30), Lygia Pape
(Figura 31), Lygia Clark (Figura 32), Amilcar de Castro e Franz Weizmann, rompia com o
racionalismo exacerbado do concretismo, em proposicdes que reintroduziam a
expressividade, subjetividade e convidavam o espectador a redefinir a obra. Estas novas
propostas exigem novas ideias sobre os espacos de arte, conforme aponta o texto de
Hélio Oiticica, datado de 1969:

A insuficiéncia das estruturas de museus e galerias de arte, por mais avangados
gue sejam, é hoje em dia flagrante e traem, em muitos casos, o sentido profundo,
a intencdo renovadora do artista. [...] E, a cada dia, estas se tornam mais
complexas e irredutiveis, donde se vé que os que devem mudar séo eles, ou
esse conceito académico de cultura, ambivalente ja na origem, mas
perfeitamente aberto & conducao que se lhe queira imprimir.*™

173

) FREIRE, C. Poéticas do Processo. Sédo Paulo: lluminuras, 1999. p. 10.

OITICICA, H. Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco: 1986. p. 118-119.
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Figura 30: Hélio Oiticica - PO7 Parangolé
Fonte: http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/helio-oiticica/helio-oiticica-exhibition-
guide/helio-oiticica-5

Figura 31: Lygia Pape Division, 1968
Fonte: http://www.concretosparalelos.com.br/?p=165

Figura 32: Lygia Clark. “A Casa é o Corpo: Labirinto”, 1968. Instalacéo realizada no MAM-RJ e na Bienal
de Veneza, em 1968
Fonte: http://sibila.com.br/novos-e-criticos/a-projecao-do-corpo/2269
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Ferreira Gullar, como contribuicdo a Segunda Exposicdo Neoconcreta no Rio de
Janeiro de 1960, escreveu um pouco sobre os anseios desta geracdo de artista, que
comecavam as suas proposicdes a partir da negacdo das categorias tradicionais da arte
e a ideia do n&o objeto:

A expressao nao-objeto ndo pretende designar um objeto negativo ou qualquer
coisa que seja 0 oposto dos objetos materiais com propriedades exatamente
contrarias desses objetos. O ndo-objeto ndo é um antiobjeto mas um objeto
especial em que se pretende realizada a sintese de experiéncias sensoriais e
mentais: um corpo transparente ao conhecimento fenomenolégico, integralmente
perceptivel, que se da a percepgdo sem deixar resto. Uma pura aparéncia.

A producdo critica também se acentuava e buscava caminhos diversos do
comentdrio artistico, com autores como Mario Pedrosa e Frederico de Morais, além do ja
citado Ferreira Gullar, e periddicos como a revista Malasartes, do Rio de Janeiro. Neste
novo contexto, o papel da critica se alia a producao artistica, dando lugar ao chamado
critico criador, de Morais: “Ora, se a critica ndo é julgamento (condenar a criagdo), ela é
criacdo (que exclui julgamento). Pode-se aceitar isso? [...] Quanto menos judicativa e

parcial, mais criadora é a critica de arte”"®.

Ao mesmo tempo, os museus de arte moderna se definiam como polos de criacdo
e divulgacéo desta nova produgéo experimental. Exemplos disso foram o Bloco Escola no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1960, e a realizacdo dos Domingos da
Criacdo na década de 1970, que reunia publico e artistas em happenings no mesmo
museu. Destaca-se também, no MAM-RJ, a criagdo da Unidade Experimental, que visava

dar espaco a proposicdes de jovens artistas.

Daria Jaremtchuck cita como espacos culturais o Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, o0 Museu de Arte Contemporénea da USP e a Pinacoteca de Séo Paulo se
transformaram, durante o regime militar, em espacos de resisténcia e de demonstracao
de politicas culturais diferenciadas, a partir da realizacdo do apoio a experimentacéo dos
artistas, e formando uma “pequena rede de espacgos expositivos caracterizada por
oposicao as dimensdes simbdlicas das instituicbes oficiais da arte e as suas estratégias
homogeneizadoras™’’. S4o exemplos dessa forma de atuac&o as exposicdes Opini&o 65,
Opinido 66 e Nova Obijetividade Brasileira (MAM-RJ) em 1967, e as mostras de Jovem
Arte Contemporanea, produzidas no MAC a partir de 1967, sob a direcdo de Walter

Zaninni'’®,

17 GULLAR, F. Teoria do néo objeto. 1960. Disponivel em:
<https://poars1982.wordpress.com/2008/02/28/teoria-do-nao-objeto-ferreira-gullar/>. Acesso em: 12 jan.
2015.

176 MORAIS, F. Artes plasticas: a crise da hora atual. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975. p. 48.

17 JAREMTCHUK, D. Espacos de resisténcia: MAM do Rio de Janeiro, MAC/USP e Pinacoteca do Estado de
S&o Paulo. Cadernos de Pds-Graduacédo da UNICAMP, v. 8, p. 91-98, 2006. p. 93.

8 JAREMTCHUK, 2006.
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A producéo artistica dialoga com o0 museu e seu entorno, mas também rompe com
0S espacos institucionais para ganhar a cidade. A busca de circuitos extraoficiais se
efetiva em proposi¢des como a arte postal, de Paulo Brusky, e na Inser¢gdes nos circuitos
ideolodgicos, de Cildo Meireles. Um outro exemplo € a mostra Corpo a Terra, realizada em
Belo Horizonte. O critico-artista Frederico Morais fala de sua participagdo nela (Figura
33):

[...] a exposicdo Do Corpo a Terra que se fez no Palacio das Artes e no Parque
Municipal. [...] Eu fiz (ou curei, segundo a terminologia atual) duas exposicdes:
uma no Palacio das Artes, que eram esculturas que necessitavam desse espago
e a outra, no parque, onde os artistas faziam obras e performances. Convidei
muitos artistas do Rio, incluindo Hélio. Ndo tinhamos muito dinheiro, ndo era
como agora: os artistas tinham passagem de 6nibus, um hotel duas estrelas e a
comida. O evento coincidia com um evento patriético de Minas que é a data de
Tiradentes e era bancado economicamente por empresas de economia mista. Os
artistas tinham uma liberdade absoluta em plena ditadura. Em Do Corpo a Terra
eu mesmo me apresentei como artista pela primeira vez: expus em diferentes
locais do parque quinze fotografias com um texto legenda que era uma
referéncia a arte, como se eu fizesse uma leitura da arte a partir da natureza.*”

Figura 33: Quinze licbes de Histdria da Arte, de Frederico Morais

O mesmo Frederico Morais, que defendia e reunia em suas curadorias obras que
criticavam o sistema de arte e que marcavam pelo aspecto experimental, uma vez que
deveriam ser vividas e ndo contempladas, falou também sobre a necessidade de
reformulagdo da instituicdo museu de arte: “ou o museu de arte leva a rua suas

atividades museologicas, integrando-se ao cotidiano e fazendo da cidade [...] sua

79 MORAIS. Corpo a Terra. 2008. Disponivel em: <http://cronopios.com.br/site/colunistas.asp?id=3279>.

Acesso em: 23 mar. 2016.
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extensao natural, ou ele ser4 um quisto. [...] Mais que acervo, mais que prédio, o Museu

de arte pds-moderna é acéo criadora™®.

Mais tarde, com o processo de redemocratizacao do pais, a producgédo artistica da
dita Geracédo 80, hoje revista como mais debochada e despreocupada em comparacao a
producdo dos anos de chumbo, pregavam o retorno a suportes tradicionais, como a
pintura, e a recorréncia a temas individualizados e narcisicos™®!. Nesse contexto, Maria
Morethy Couto questiona se a rapida aproximacdo e insercdo dos jovens artistas da
década de 1980 nos espacos institucionais, ao invés de uma posi¢cao de questionamento,

seria o resultado do fim dos grandes embates que marcaram as vanguardas*®*.

Os anos 1980 trouxeram a liberdade politica e, a0 mesmo tempo, o crescimento
do mercado artistico brasileiro, com a abertura de diversas galerias e feiras de arte e a
internacionalizagdo da producéo local. Esse processo, no entanto, € validado pelos
grandes centros que padronizam e legitimam a arte do mundo, universalizando-a, como

bem apontou Gerardo Mosquera:

A legitimacao exclusivista e teleoldgica da "linguagem internacional” atua como um
mecanismo de exclusdo para outras linguagens e seus discursos. Nos museus,
galerias e publicagbes centrais [...] prevalecem preconceitos baseados numa
espécie de monismo axiolégico. A abertura pds-moderna e a pressdo do
multiculturalismo tém predisposto a uma maior pluralidade. Porém, [...] essa
pluralidade tem respondido menos a uma hova consciéncia do que a uma
tolerancia paternalista e politicamente correta.™®®

Em um movimento de profissionalizagdo do setor, as instituicbes ligadas a arte
nao cessam de abrir (e por vezes fechar) as portas. Ao lado dos museus dedicados a
colecBes artisticas historicas, dos inumeros museus locais, surgem também as
instituicdes dedicadas a produgdo contemporanea, como 0 percursor Museu de Arte
Contemporénea de S&o Paulo, aberto em 1963, o Museu de Arte Contemporénea de
Niter6i, aberto em 1996 com projeto festejado de Oscar Niemeyer, e o Instituto Inhotim,
em Brumadinho, Minas Gerais, que reline uma expressiva colecao particular abrigada em

galerias e em um grande parque concebido para tal.

Em um cenéario mundial de espetacularizacao da cultura, como ja visto no inicio
deste capitulo, foram abertos também muitos centros culturais nas grandes cidades,
responsaveis pela producdo de megaexposicdes que sempre contam com grande
publico. Segundo levantamentos da Revista The Art Newspaper, nos ultimos anos o

Brasil sempre figura na lista das exposi¢cdes mais vistas do mundo, com numeros que

180 MORAIS, F. Manifesto do corpo a terra. In: ANDRES, M. Neovanguardas: Belo Horizonte, anos 60. Belo

Horizonte: Clarte, 1997. p. 60.

181 BASBAUM, R. Pintura dos anos 80: algumas observagdes criticas. In: BASBAUM, R. Arte contemporanea
brasileira: texturas, dic¢Oes, ficgcdes, estratégias. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001. p. 313.

182 cOUTO, 2012, p 24.

83 MOSQUERA, G. Linguagem internacional? Revista Arte & Ensaios, n. 10, 2003. p. 83.
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chegam a quase um milhdo de visitantes'®. Essa invasdo do mundo dos espetaculos e

° auxiliou a

do desejo de entretenimento do publico nas instituicdes museoldgicas®®
retomada do prestigio das instituicdes brasileiras, porém, ndo legou altera¢des profundas

no formato delas nem uma reflexdo sobre seu papel hoje.

Assim, apesar do crescimento do setor museol6gico no pais e de acdes
experimentais e de vanguarda propostas por estas instituicbes, muitos problemas ainda
ocorrem. A exemplo disso, em artigo do ano de 2006, Aracy Amaral aponta para a
precariedade das instituicbes museoldgicas brasileiras, a falta de profissionalizacdo do
setor devido a descontinuidade das politicas e a falta de investimentos regulares, de
modo a ocorrer, por parte dos artistas, a defesa de uma estrutura mais sélida e

qualificada do sistema artistico brasileiro para abarcar a producdo contemporanea.*®

Nota-se, portanto, a necessidade premente de se repensar estas instituicdes a
partir da investigagdo sobre o papel do museu na atualidade, sem deixar de lado, porém,
as especificidades do contexto brasileiro. Nesse sentido, uma das vias de reflexdo sobre
este tema na contemporaneidade provém de artistas que, em suas proposicoes,
dialogam sobre o0 espa¢co museoldgico e trazem contribuicdes para pensar esta instituicao
hoje e sua relacdo com a arte.

1.3 Algumas reflexdes sobre o museu de arte

Ao mesmo tempo em que surge grande parte dos atuais museus de arte no
século XX e com as transformacgdes nas artes plasticas e na sociedade moderna, iniciam-
se também o0s questionamentos a respeito do conceito de museu provenientes dos
artistas e pensadores. Desde o Manifesto Futurista, que em 1909 comparava estas

instituicdbes a cemitérios e dormitorios publicos, aquele espaco tradicional, de senso

7

acumulador e formato narrativo, é criticado por diversos autores, como no ensaio de
Theodor Adorno:

A palavra alema museal traz a mente lembrancas desagradaveis. Ela descreve
objetos com os quais o observador ja ndo mantém um relacionamento vital e que
se encontram no processo de morte; devem sua preservacdo mais ao respeito
historico que as necessidades do presente. Ha mais do que uma ligacéo fonética
entre museu e mausoléu. Os museus sdo como sepulcros de obras de arte,
testemunham a neutralizac3o da cultura.™®’

184 <http://Awww.museus.gov.br/wp-content/uploads/2015/04/TheArtNewspaper_Ranking2014.pdf>.

185 CcouTO, 2012, p. 25.

186 AMARAL, A. Do MAM ao MAC. In: AMARAL, A. Textos do Trépico de Capricornio. Sao Paulo: Editora 34,
2006. v. 2. p. 236.

87 ADORNO, T. W. Museu Valery Proust. In: ADORNO, T. W. Prismas, Critica cultural e sociedade. S&o
Paulo: Atica, 1998. p. 173.
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No texto, Adorno parte de duas posi¢cdes contrarias perante o0 museu de arte: uma
de Paul Valéry, critica, a outra de Marcel Proust, idealista. Valéry, em “O problema dos
museus” declara ndo gostar muito dos museus e critica 0 excesso de obras presente em
instituicdes como o Louvre: “Haveria muitas obras admiraveis, mas poucas delicias”*®®. O
autoritarismo e 0 excesso de regras de conduta também incomodam o escritor, assim
como a postura de “horror sagrado” dos visitantes. Ele ndo vé de forma clara a fungéo do
museu e acredita que a desordem organizada presente na instituicdo mais atrapalha a
contemplacéo do que auxilia, levando a superficialidade.

Ja Marcel Proust insere sua reflexdo no romance Em Busca do Tempo Perdido*®.

Primeiro compara a estacdo de trem ao museu: ambos estariam afastados da cidade e
do contexto da atividade pratica e portam, devido a esta distancia, certo simbolismo de
morte. Mas seria 0 museu o espacgo proprio para ter a “alegria inebriante” de uma obra de
arte: “a morte das obras no museu, segundo Proust, desperta-as para a vida. Somente
através da perda da ordem do vivente, na qual estavam inseridas, pode-se libertar a sua

verdadeira espontaneidade™®.

Apés conciliar e contrastar as duas posi¢des, Adorno reflete que o combate aos
museus tem algo de quixotesco, uma vez que o0 processo que delega a esta instituicdo a
responsabilidade sobre as obras de arte € irreversivel. Assim também como ndo ha modo
de fugir do processo de consumacédo da obra de arte, uma vez que este € inerente a ela
mesma. Para se ater a felicidade inebriante das obras a que Proust se referia, resta-nos o
museu, mas para isso & necessario certo esforco por parte do espectador: “a Unica
relagdo concebivel com a arte, em nossa realidade catastrofica, seria a que considerasse
as obras de arte com a mesma seriedade mortal que tem caracterizado o mundo de

hoje”lgl.

André Malraux, por sua vez, no fim da década de 1940, refletiu sobre a relacéo
entre a obra de arte e os museus, especificamente apos o aperfeicoamento das técnicas
de reproducdo da imagem, como a fotografia. Segundo o autor francés, o papel do
museu como intermediario das obras de arte é tao importante que, de alguma forma, ele
foi naturalizado na nossa sociedade. Isso porque esta instituicAo impde uma relacdo
prépria com a obra de arte, contribuindo, assim, para o processo de autonomia da Arte
Moderna ao definir um espaco especifico para estes objetos que, a priori, sdo destituidos

de funcéo prética.

188 VALERY apud ADORNO, 1998, p. 174.

189 Romance publicado entre os anos de 1913 e 1927.
190 ADORNO, 1998, p. 181.

191 ADORNO, 1988, p. 185.
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A selecao realizada nas exposi¢des revela um mundo de representacdes e levaria
ao questionamento da raz&o desta reunido: seria apenas pelo prazer da fruicdo ou uma
busca incessante de recriacdo daquilo que ja foi criado? Essa sele¢gdo ao mesmo tempo
estd sempre fadada a incompletude, deixando latente a impossibilidade de apelar para
todo o possivel. Tal falta é remediada pelos artistas através da circulagdo de copias, seja
por meio de gravuras, as quais conservam o desenho, seja por meio de fotografias, que
reproduzem a cores as obras magistrais, de forma que “hoje dispomos de mais obras
significativas do que um grande museu é capaz de conter’*®?. André Malraux chamou
esse repertorio infindavel de referéncias artisticas que busca remediar a incompletude

dos museus através de uma imprensa das artes plasticas de Museu Imaginario.

O autor analisa as mudancas ocorridas na arte desde o século XVI, quando os
artistas mantinham mais uma expressao de um mundo idealizado em suas obras do que
uma busca de uma representacao “fiel” da realidade. Esta expressao do mundo criada
pelo prazer da imaginacgdo subsidiaria a tecitura de uma ficcdo que conecta e da sentido
as obras individuais. Com o advento do Romantismo, ganha forca a ideia de génio.
Assim, em um cenario de autonomia da arte, é criado um mundo particular com um
pantedo proprio de herbis em que a ideia de obras magistrais era continuada. A Arte
Moderna, no entanto, traz, por sua vez, um novo cenario no museu, onde reinam oS seus
criadores: “é nas exposicdes realizadas que eclode o conflito que marca a origem da
pintura moderna, com a proclamacéo dos seus valores, até entdo clandestinos”*. Nesse
contexto, a auséncia de narrativas nas representacdes, substituidas pelas criacbes

especificamente picturais, aponta para a supressao da arte da ficcao.

A selecdo de obras de um museu tradicional de arte privilegia sobremaneira as
pinturas a 6leo, “obras-primas” com aspectos acabados. A Arte Moderna trouxe, porém,
novos questionamentos para 0 museu, com a perda da fronteira entre 0 esboco e o
guadro e a transformacdo das coisas em um universo pictural autbnomo, coerente e
particular. Ao invés de exprimir a valor supremo da civilizagdo, os pintores modernos
buscam um valor supremo: a prépria pintura. Assim, a arte torna-se um dominio em que a
vida ndo é mais a matéria-prima, e sim um mundo préprio de formas e cores: “Libertas de
sua arquitetura e isoladas dos seus deuses, estas formas sugeriam que a obra de arte
pode ir buscar o seu génio e que a arte podia submeter as formas da vida ao artista, ao

invés de submeter o artista as formas de vida”**.

192

14.
193 MALRAUX, 1965, p. 42.
19 MALRAUX, 1965, p. 68.

MALRAUX, A. O museu imaginario e as metamorfoses de Apolo. Lisboa: Edi¢éo Livros do Brasil, 1965. p.
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E a era da reprodutibilidade técnica, que conforme Walter Benjamin'®® apontou,
trazia uma nova relagdo entre a obra de arte e as massas. Nesse sentido, o uso da
fotografia como um meio de difusdo das obras artisticas gera uma mudanca de atitude
em relacdo ao conceito de obra prima. Até o século XIX, a obra-prima, caracterizada pela
busca dos padrdes gregos de beleza e representacdo, existia em si mesma e formava,
junto com outras obras-primas, uma linha atemporal e de subordinacdo mutua: “quando
no Louvre da Revolucdo, e depois de Napoledo, as escolas se confrontaram, enfim,

através das obras primas, a estética tradicional continuava a ser poderosa”®.

Seria de modo adverso a esta ideia de reunido de grandes obras-primas baseada
na hierarquia e na tradicdo, que Malraux propbe a criacdo do seu Museu Imaginario,
tendo como elemento-chave a técnica de reproducédo pela fotografia. A reproducdo
oportuniza a reunidao de uma massa de obras, fornecendo um estilo em bloco, permitindo
a visualizagdo em detalhes, em angulos privilegiados, e a comparacdo de objetos de
diferentes escalas e proveniéncias. Permitiria 0 acesso as artes consideradas menores,
decorativas, que podem ser colocadas lado a lado em um album com uma pintura de
grandes dimensdes, e também o acesso a obras entdo desconhecidas, provenientes de
outros centros que nao o europeu. Além disso, permitiria também a difusdo a um publico
muito mais amplo, que, de outra forma, ndo teria acesso a esse conteudo. E, acima de
tudo, a reproducdo contida na impressao nao rivaliza com a obra presente, fisica: ela a

€évoca e sugere.

Desse modo, “surge, a margem do museu, 0 mais vasto dominio artistico que o
homem conheceu™®’. E enquanto a instituicdo do museu seria uma afirmacéo, o Museu
Imaginario, através do seu poder de acumulacdo, ampliacdo e comparacao, seria uma
interrogacdo, acentuando uma postura de indefinicdo e reflexdo ao invés de uma

narrativa totalizadora e com status de verdade.

Longe das molduras, que desempenham um papel mediador entre 0 espago e o
espectador e balizam a condig&o artistica dos objetos expostos, a reproducéo das obras

é ladeada pelas margens, semelhantes as paredes brancas do museu moderno:

O que desapareceu no livro de arte foi ndo s6 a moldura, mas também o mundo
cristdo onde mergulhava o quadro e para o qual fora criado. O nosso Museu
Imaginario se baseia na metamorfose da pertenca das obras que contém. E a
ignorancia desta metamorfose que tantas vezes conduz a classificar os museus
de necrépoles.'*®

195 BENJAMIN, W. A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica. Porto Alegre: Zouk, 2012.

19 MALRAUX, 1965, p. 78.
17 MALRAUX, 1965, p. 140.
198 MALRAUX, 1965, p. 215.
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O museu fisico associa-se também & ideia de santuario, que reuniria as obras
originais, testemunhas do mais vasto dominio de imagem que a humanidade conheceu. E
a aspiracdo de todo artista estar no museu e ser, de certa forma, imortalizado pela
narrativa histérica que o domina. A proposicdo do Museu Imaginario traria novas
reflexdes sobre o papel do museu de arte em nossa sociedade. Para além da
preservacdo do objeto e a canonizacédo das obras-primas, 0 verdadeiro museu deveria
trazer a presenca da vida: “amar a pintura é saber que um quadro nao é objeto, mas uma

1199

voz que pertence ndo ao conhecimento, mas a vida Num mundo feito de

esquecimento, o0 Museu Imaginario propde a libertacdo do tempo.

Uma possivel variacdo do Museu Imaginario de Malraux é o filme ensaio As
Estatuas também morrem, de Alain Resnais e Chris Marker, produzido em 1953%% Este,
porém, em vez de reunir reproducdes fotogréaficas, como na proposta de Malraux, exibe
longas cadéncias de imagens em movimento sobrepostas a um discurso manifesto — o
cinema como pensamento. O tema do filme de 30 minutos é a apropriagdo da arte
africana pelos europeus e suas instituicdes, que desembocaria na morte simbolica
desses objetos. E a relacdo entre morte/vida/eternidade que esta presente no discurso
narrado em todo o filme. Ao dever da meméria imposto pelos érgdos de preservacao se
sobreporia o0 arruinamento inerente a todos os objetos. A ruina e, consequentemente, a
morte deles apos a destituicdo de suas fungdes trariam ao objeto um novo contexto de

enunciacdo, 0 museu:

Quando os homens morrem, eles entram na histéria. Quando as estatuas
morrem, elas entram na arte. Essa botanica da morte é o que nds chamamos a
cultura. E que a sociedade das estatuas é mortal. Um dia, seus rostos de pedra
se decompfem por sua vez. Uma civilizagdo deixa atrds de si esses tracos
mutilados como as pedras do Pequeno Polegar. Mas a histdria comeu tudo. Um
objeto estd morto quando o olhar vivo que se colocava sobre ele desapareceu. E
quando nos desaparecermos, nossos objetos irdo para 14, onde enviamos os
objetos, para 0 museu.

Os objetos da “arte africana”, destituidos de seu lugar de origem, sdo expostos em
museus ocidentais em razdo do seu efeito estético e do seu caréater exético. Porém, esse
deslocamento inibe ao mesmo tempo o seu modo de producdo e todas as questbes
envolvidas em sua fabricagdo e uso original: “A arte negra: nés a olhamos como se
tivesse sua razao de ser no prazer que nos da. As intengcdes do negro que a cria, as

emocdes do negro que a olha, isso nos escapa’®®.

199 MALRAUX, 1965, p. 218.
200 A5 ESTATUAS também morrem. Direcao: Alain Resnais e Chris Marker. Paris: Présence Africaine, 1953.
;3001‘. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=uXLOGK-xzBE>. Acesso em: abr. 2015.
AS ESTATUAS..., 1953.
202 AS ESTATUAS..., 1953.
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Figuras 34, 35 e 36: Imagens do filme As estatuas também morrem

Fonte: www.vimeo.com

A eloquéncia das narrativas histéricas europeias se sobrepbe a falta de
entendimento sobre as sociedades africanas, cujos “grandes impérios sao reinos mortos

da historia™®,

Nao obstante este siléncio, os rastros e indicios destes grupos séo
resguardados e recondicionados de modo a produzir um sentido formal, uma vez que
eles se identificam com objetos artisticos da Antiguidade ou até mesmo com a Arte
Moderna. Porém, “essa fraternidade na morte ndo nos é suficiente’®®, uma vez que o
conhecimento formal destes objetos ndo nos fornece as pistas para o entendimento da

sua producdao e significacao:

2% AS ESTATUAS..., 1953.
204 AS ESTATUAS..., 1953.
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Um célice ndo é um objeto de arte, € um objeto de culto. Esta taca de madeira é
um calice. Tudo aqui é culto. Culto do mundo. Quando faz repousar a cadeira
sobre pés de homem, o negro cria uma natureza a sua imagem. Portanto, todo
objeto é sagrado, porque toda criagdo € sagrada. Ela lembra a criagdo do mundo
e a continua. [...] Esse transbordamento de cria¢@o, que deposita seus signos
como conchas sobre a parede lisa da estatua, € um transbordamento de
imaginacao, é a liberdade, giro do sol, né da flor, curva da agua, forcado das
arvores, uma apos a outra, as técnicas se misturam, a madeira imita sutiimente o
tecido, o tecido toma seus motivos da terra.?®®

Assim, os objetos retirados do cotidiano e colocados de modo fragmentario no
museu sdo, de forma metaférica, mortos quando alocados de modo expositivo.
Ironicamente, em seus contextos de origem, esses mesmos objetos servem na luta

contra a morte e na perda da memoria dos seus grupos:

Essas mascaras lutam contra a morte. Elas desvelam o que a morte quer
esconder. Pois a familiaridade dos mortos leva a domesticar a morte, a governa-
la por meio de feiti¢cos, a transmiti-la, a encanta-la pela magia das conchas. E o
feiticeiro captura em seu espelho as imagens desse pais da morte, onde se vai
perdendo a memodria. [...] E em seguida eles morrem, por sua vez. Classificados,
etiquetados, conservados no gelo de vitrines e de colecBes eles entram na
historia da arte, paraiso das formas onde se estabelecem 0s mais misteriosos
parentescos.’®

Para além da morte essencial desses objetos, interligam-se a eles, agora, outras
exigéncias: a comercial. Ao ser inserido em um novo meio, baseado no modo capitalista
de demanda e oferta, novas exigéncias de producdo sdo também impostas a esses
objetos na sociedade contemporanea — a arte africana e toda a sua simbologia se
esvazia, e se torna um feitio mecanico e seriado: “No pais em que todas as formas
significavam, onde a graca de uma curva era uma declaragcdo de amor ao mundo,

aclimata-se uma arte de bazar™"’.

E quem impde toda esta mudanga de perspectiva na sociedade africana? A figura
do europeu “civilizado” que, a maneira de “marcianos”, desembarca no territério alheio
com seu modo de ver caracteristico, trazendo novos ideais de civilizacdo e organizagéo
gque envolvem a moradia, os modos de ir e vir, 0s jeitos de cuidar e de crer, 0s sistemas
de trabalho. E como reacdo a esse movimento, ouvem-se apenas o0 grito surdo, o
consentimento e, somente por vezes, a revolta, sendo esta a atitude essencial do artista,

do artista de combate.

Eis que, longe das aparéncias da arte negra, arte de comunhdo, arte de
invencgdo, cativo e comandado nesse mundo da soliddo e da maquina, o homem
que imprimiu sua marca sobre as coisas realiza agora gestos vazios. Pois é do
fundo dessa solidédo que vai se criar uma nova comunidade. A arte negra era o
instrumento de uma vontade de apreender o0 mundo. E a mesma vontade que
tenta dar a ele outras formas. Olhem bem essa técnica, que liberta 0 homem da
magia. Ela apresenta por vezes com a magia um estranho parentesco de gestos.
E sempre contra a morte que se luta. [...] Para além de suas formas mortas, ns
reconhecemos essa promessa comum a todas as grandes culturas de um

205 AS ESTATUAS..., 1953.
2% AS ESTATUAS..., 1953
207 AS ESTATUAS..., 1953.
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homem vitorioso do mundo. E branco ou negro, nosso porvir é feito dessa
promessa.’®

A producéo artistica havia mudado. Os mecanismos de reproducéo e difusdo das
obras também. E ademais, o mundo era outro, inclusive a relacdo entre as nagbes

também. A necessidade de se repensar as instituicbes de guarda era premente

1.4 O despontar de uma teoria

Apesar da existéncia de instituicdes museoldgica desde a ldade Moderna e da
ideia de colecionismo permear a histéria da humanidade ha varios séculos®®®, a
teorizacdo sobre este campo se deu de forma expressiva a partir da primeira metade do
século XX, tecendo o que Francisca Hernandéz denominou de “discurso museoldgico”,

em seu livro Planteamientos tedricos de la Museologia®*°.

Até o inicio do século XX, havia uma tendéncia em explicar a Museologia de
forma “esponténea”, produzindo, assim, uma bibliografia que partia dos interesses
praticos do museu, deixando de lado os seus aspectos teoricos. Este cenario, porém,
comecou a mudar em meados do século XX com a criacdo de 6rgdos internacionais, a
promocdo de espacos de discussdo e a publicacdo de estudos sobre o tema. Foi em
1926 que ocorreu a cria¢do do International Office for Museums (OIM), responsavel pela
publicagédo da revista Mouseion e também pela organizagédo da Conferéncia Internacional
de Madri em 1934%'* com a reunido de profissionais que refletiram sobre a pratica e a
técnica nos museus. Nota-se, portanto, que havia uma preocupacdo em analisar a
atuacdo nos museus desde o inicio do século XX, apesar deste processo ter sido

abortado com a Segunda Guerra Mundial®?.

Com o fim da guerra, a discussdo retoma seu curso e, em 1946, surge o ICOM,
International Concil of Museums, que, em seu inicio, representou a busca pela
modernizagdo dos museus, tanto do ponto de vista conceitual quanto do formal. A
proposta desse organismo incluia o fornecimento de uma definicAo de museu a ser

reatualizada com o tempo®*® e também a publicacdo da revista Museum e de monografias

2% AS ESTATUAS..., 1953.

29 Um exemplo de como a ideia de museu e colegdes remete até a Antiguidade é a existéncia do Mouseion,

criado na Alexandria no século Il a.C. Sobre o tema, ver a dissertagdo: LARA FILHO, D. Museu: de espelho

do mundo a espaco relacional. Dissertagdo (Mestrado em Ciéncia da Informagdo) — Universidade de S&o

Paulo, Sdo Paulo, 2006.

210 HERNANDEZ HERNANDEZ, F. Planteamientos teéricos de la museologia. Espaiia: Ediciones Trea, 2006.

1 Sobre 0 Congresso, ver o site do ICOM: <http://icom-
ortugal.org/noticias_arquivo.aspx?nid=564&op=detalhes&menu=158&id=158>. Acesso em: 14 mar. 2016.

2 HERNANDEZ HERNANDEZ, 2006, p. 30.

3 A definigdo de museu em evidéncia atualmente no site do ICOM ¢é “O museu é uma instituicdo permanente

sem fins lucrativos, ao servico da sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao publico, que adquire,

conserva, investiga, comunica e expde o patrimonio material e imaterial da humanidade e do seu meio
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sob o titulo de Museums and Monuments, além da realizagdo das Conferéncias Gerais,

pensadas como espacos de discussdo da pratica museolégica™’.

Cabe enfatizar que a producdo de discursos sobre 0 museu ndo se encontra
apenas nos organismos governamentais internacionais, mas se estende também as
universidades e institutos de pesquisas, em departamentos variados que passam por
vezes pela propria Museologia, como também na Ciéncia da Informacéo, Artes Visuais,

Histéria, Pedagogia®*® etc.

Outro marco na constituicdo do campo da Museologia é a publicacdo, em 1955,
do texto Osnovy Sovjetskogo Muzejevedenija®*®, em que a Museologia é reivindicada
como uma ciéncia do trabalho no museu. Na ocasido, 0s objetos do museu se convertem
no centro de interesse deste campo, sendo pensados como constituintes da “esséncia”
do museu. J& em 1958, o Seminario Regional Internacional para Educacdo dos
Museus?’, realizado no Rio de Janeiro, ofereceu definicbes béasicas para a diferenciacao
entre a Museologia — ciéncia que tem como objeto estudar a misséo e organizacdo dos
museus — e a Museografia — figura préatica ou aplicada da Museologia — que serviram

de ponto de referéncia para as reflexdes futuras.

Foi, porém, a partir dos anos 1960 que se tornaram mais visiveis os esforcos para
definir a Museologia como uma ciéncia®®. Também nessa época ocorreram grandes
conquistas académicas para o campo, com a disciplina sendo ensinada nas

universidades de forma cada vez mais frequente®®.

Tal interesse tedrico acompanha também uma espécie de revolug¢édo no trabalho
do museu, mais atento ao aspecto social e educativo do mesmo, como ocorrido nos
programas das instituicdes de Arte Moderna. Sdo marcos desse periodo a criacdo do
Centro de Documentagdo do ICOM, tendo como objetivo a compilagdo documental e

bibliografica para o estudo da Museologia, e a realizacdo da VIl Conferéncia Geral do

envolvente com fins de educagao, estudo e deleite”. Cf.: <http://icom-
ortugal.org/documentos_def,129,161 lista.aspx>.

 Toda esta producao esta disponivel no site do ICOM: <http://icom-portugal.org/pagina,129,129.aspx>.

15 No caso do Brasil, especificamente, conta-se com o curso de Museologia desde 1932, com a implantagdo

do Curso de Museus do Museu Histdrico Nacional. Atualmente, existem 16 cursos de graduacdo na area e

qguatro pos-graduagfes (segundo dados contidos no site <http://www.museus.gov.br/tag/museologia/>).

Enfatizamos, porém, as pesquisas realizadas sobre as instituicdes e 0 contexto museol6gico em outros

departamentos, com exemplos apontados na Introducdo da tese.

216 g fundamentos da Museologia Soviética. Ver: HERNANDEZ HERNANDEZ, 2006, p. 45.

2" 0 documento final deste seminario esta disponivel em: ARAUJO, M. et al. A meméria do pensamento

museoldgico contemporaneo. Sdo Paulo: Comité do ICOM, 1995. p 11-16.

18 pensando a ciéncia como a busca da unidade de um discurso (irrealizavel, dada a disperséo dos seus

elementos), ou um conjunto de enunciados que se apoiem na mesma formagéo discursiva formada pela

relagdo dos signos com o poder, hierarquias e uma histéria de inclusdes e exclusdes. Ver: FOUCAULT, M. A

arqueologia do saber. Rio de Janeiro: Forense, 2007.

219 Nao s3o todos os paises que possuem a graduacdo de Museologia, sendo a disciplina muitas vezes

ofertada em cursos técnicos ou de pos-graduacdo, como na Ecole du Louvre, em Paris.
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ICOM, em 1965, onde se reconheceu a necessidade do estudo da Museologia teorica

pelos profissionais de museu®”.

Em 1974, a Assembleia Geral do ICOM, realizada em Copenhague, atenta para a
nova realidade da sociedade moderna e para a necessidade de pensar um novo conceito
de Museologia. Mais do que uma disciplina aplicada, ela passara a ser entendida como

um campo independente relacionado com as mudangas da contemporaneidade:

[...] depois de 25 anos aprofundando o estudo das fungdes tradicionais do museu
— colecionar, conservar, restaurar, investigar e comunicar — [O ICOM] trata de
analisar o papel que os museus sdo chamados a desempenhar na sociedade,
tanto no ambito educativo como cultural, e afirma que além das fungGes
tradicionais, o museu deve estar fundamentalmente a servigo da sociedade, que
se encontra em constante mudanca.??*

Foi neste cenario que, em 1977, fundou-se o ICOFOM?#, Comité Internacional
para a Museologia, com o0 objetivo de realizar um trabalho de investigacdo e dialogo
sobre o campo. Jan Jelinek, primeiro presidente do Comité, afirma que o érgao seria uma

espécie de “consciéncia” do ICOM.

Hernandez, ao discorrer sobre a trajetéria do ICOFOM, divide o0 mesmo em alguns
momentos paradigméaticos®®. No primeiro, datado entre 1977 e 1982, o espaco tinha
como pontos centrais de discussdo a concepg¢do da Museologia como disciplina
cientifica, o desenvolvimento dos museus e seus profissionais analisando seu papel na
sociedade e a analise critica das principais tendéncias da Museologia. Em seus
programas trienais foram abordados temas como a identidade, a multidisciplinaridade no
trabalho dos museus, os sistemas e sistematicas da Museologia, a selecdo de objetos, a

formacéo das colegdes, a relacdo com o publico.

Entre os anos de 1983 e 1989, o ICOFOM teria seu segundo presidente, Vinos
Sofka, que apresentou um programa de longo prazo para a instituicdo. No fim desse
periodo, o ICOFOM adquiriu forga como plataforma internacional de discusséo teérica, ao
mesmo tempo em que a Museologia passou a ser mais reconhecida e aceita como uma

disciplina académica.

A partir de 1990, o 6rgéo foi presidido por Peter van Mensch, que tratou de temas
como a Museologia e 0 meio ambiente e a Linguagem das Exposi¢cdes como meio de
comunicagdo com o publico. Em 1993, Martin Scharer assumiu e tiveram lugar as
gquestdes de objeto ou documento, museu e comunidade, Museologia e Arte, Museologia

e Memodria, Museologia e Globalizacao. Entre 1999 e 2004, na presidéncia de Tereza

220 HERNANDEZ HERNANDEZ, 2006, p. 50.

21 HERNANDEZ HERNANDEZ, 2006, p. 54.
222 <http://network.icom.museum/icofom>.
23 HERNANDEZ HERNANDEZ, 2006, p.70.
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Scheiner, surgiram temas relacionados as necessidades do momento presente
(desenvolvimento econdmico, globalizagdo) e também foi abordada a relacdo entre a
Museologia e a Filosofia, com a investigacdo da base ontolégica do campo e seus
pressupostos, como a realidade, o tempo, 0 espaco e a verdade. Nos anos seguintes,

ocorreu um aprofundamento do tema da Museologia como campo de conhecimento.

Para documentar e divulgar as reflexbes realizadas no ICOFOM, foram
produzidas diversas publicagcdes, como o Muwop — Museologic Works of Papers —,
fébrum aberto dos temas fundamentais da Museologia que teve dois numeros de
publicacdo, a Revista Museological News, hoje anual e que informa sobre matérias
administrativas e trata dos temas dos encontros, e o ISS, International Studies Series,
publicado desde 1983***. Hernandez Hernandez afirma que, apesar da importancia
destas publicagbes como forum de discussdo, ha poucos estudos de sintese sobre

elas®?®.

Com a proposta de divisdo conceitual entre a Museologia e a Museografia mais
consolidada e bem definida, o problema de discussdo passou a ser se a Museologia
constitui uma ciéncia independente ou aplicada e de qual era o objeto da Museologia.
Nesse sentido, Peter van Mensch assinalou um “esbog¢o” das principais orientagdes do

campo:
[...] uma analise da discussdo museoldgica dentro e fora do ICOFOM nos déa a
seguinte diversidade de opinides:
A - a Museologia como o estudo da finalidade e organizagdo dos museus;

B - A Museologia como o estudo da implementagéo e integracdo de um certo
conjunto de atividades, visando a preservacdo e uso da heranca cultural e
natural:

1. Dentro do contexto da instituicdo museu
2. Independente de qualquer instituicdo
C - A Museologia como estudo:
Dos objetos museolégicos
Da musealidade como uma qualidade distintiva dos objetos do museu

D - A Museologia como o estudo de uma relagdo entre o homem e a realidade.?®®

Diversos autores contribuiram e contribuem para esta reflexdo. Para Maroevic, a
Museologia é uma disciplina cientifica que estuda a Musealidade através da “musealia”,
ou seja, por meio da quantidade variavel de informacdes e mensagens provenientes de
uma realidade especifica, a museoldgica. E uma percepcdo muito influenciada pela area

da Ciéncia da Informacé&o, que valoriza 0s objetos do museu a partir da informacao que

224 Todas estas publicacdes se encontram disponiveis no site do ICOFOM:

<http://network.icom.museum/icofom/publications/our-publications/>.
%5 HERNANDEZ, 2006, p. 89.
226 MENSCH, P. van. O objeto de estudo da museologia. Rio de Janeiro: UNIRIO-UGF, 1994. p. 3.
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eles detém e que valoriza o aspecto comunicacional dos museus®’. Em uma linha de
pensamento mais global, 0 museu ndo pode ser percebido como um fim em si mesmo,
mas como um meio que possibilita a relacdo entre o homem e a realidade. Uma autora
que seguiu esta abordagem, Anna Gregorova, considerava a Museologia uma disciplina
cientifica em vias de formacado, cujo objeto de estudo seria a relacdo especifica do
homem com a realidade®®. J&4 segundo Tomislav Sola, o denominador comum das novas
proposicdes sobre a teoria museoldgica € o fenbmeno do patriménio, ndo somente o
cultural, mas também o natural. O autor propde a expressdo patrimoniologia e, nesse
sentido, ganha-se um alargamento do conceito de Museologia, que agora ndo € mais
ligado ao de museu como instituicdo, mas lida com nossa atitude em relacdo a nossa

heranca como um todo®%.

Alguns tedricos da Museologia se detém sobre o campo artistico. No ano de 1972,
foi publicado na revista Museum um artigo denominado Problemas do museu de arte
contemporanea no Ocidente, cujos autores eram figuras proeminentes no cenario
artistico de entdo: o curador Harald Szeemann, o museé6logo do Museu Moderno de
Estocolmo, Pontus Hulten, e o diretor do Stedelijk Museu de Amsterdam, Eduard de
Wilde. No texto, resultado de uma troca de ideias entre alguns profissionais do ramo
durante reunides ocorridas entre 1969 e 1970, diversos aspectos do museu de arte foram
avaliados no contexto do inicio da década de 70, principalmente sob o ponto de vista
pratico®®®. Estava premente entre o grupo a necessidade de uma reavaliacdo funcional e
estrutural na instituicAo do museu, em um contexto tanto de aceleracdo de trocas de
informacédo e democratizacdo, como também de expansao do objeto de arte e de intensa

troca com os artistas.

O texto foi dividido em tépicos, iniciando pela funcédo, em que o carater elitista da
instituicAo museoldgica foi assinalado. Segundo os autores, naquela época a estrutura
novecentista e tradicional nos museus ainda permanecia de modo evidente. Porém, para
além da mensagem artistica, haveria também um substrato social a ser transmitido no
museu: “Nao podemos continuar a considerar 0 museu apenas como um instrumento
para a oferta de arte para o publico. O museu tem que se tornar mais critico tanto da arte,

quanto de si mesmo, porque ele se tornou ciente de sua funcao fora da vida diaria”*".

221 ISS 01. Cf.: PUBLICACOES do ICOFOM. Disponiveis em:
<http://network.icom.museum/icofom/publications/our-publications/>. Acesso em: 13 set. 2015.

228 GREGOROVA apud HERNANDEZ HERNANDEZ, 2006.

229 MENSCH, 1994.

230 GAUDIBERT, P. et al. Problems of the museum of contemporary art in the West. Revista Museum, v. 24,
n. 1, 1972. Disponivel em: <http://lunesdoc.unesco.org/images/0012/001273/127368e0.pdf#2576>. Acesso
em: 12 fev. 2016.

281 GAUDIBERT et al., 1972, p. 6, traduc&o nossa.
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Algumas contradi¢des inerentes ao museu também foram colocadas: 0 espaco da
liberdade da arte versus a falta de liberdade no museu; o papel de questionamento do
sistema versus a sua inser¢cdo no proprio sistema. Porém, para além deste carater
conflituoso, que torna ainda mais dificil a definicdo da funcdo do museu, € assinalada a
importancia desta instituicdo se manter fora das restricdes e censuras da sociedade.

Segundo os autores, o museu deveria funcionar como um “laboratério da
imaginac&0”* e cumpriria um papel social que é o de trazer para a populacdo um
espaco de utopia prefigurado através da arte, um vislumbre de um modo de vida diverso,
um futuro possivel, um real esperado. O texto traz, portanto, a questdo da
democratizacdo ndo s6 do acesso, mas das experiéncias: ao romper com o discurso
social existente, o0 museu recupera a liberdade e a espontaneidade da experiéncia

pessoal.

Nesse sentido, € fundamental evitar a cultura autoritaria, mesmo dentro da
instituicdo — por exemplo, a administragdo por um homem pode e deve ser substituida
por uma equipe dindmica e interligada, que atende e percebe também as demandas do
publico. Assim, um museu dinAmico e atuante deve se basear em uma relagdo bem

ajustada entre artistas, intermediarios e publico.

O ano de 1968 marcou o questionamento de uma imagem do museu por artistas,
publico e intermediarios. Esta década demonstrou uma riqueza de producao artistica que
desembocou em uma rapida sucessdo de movimentos que inovaram e questionaram
radicalmente os métodos tradicionais: a arte tendia a grande escala, ampliou a gama da
escultura, adotou novos materiais e novos reinos de realidade, além de galgar novas
relacbes com o tempo e o0 espaco. De modo que toda a estrutura expositiva precisou ser
repensada, por exemplo, com a utilizacdo de pisos e tetos, em vez de somente paredes e
vitrines. A experimentacdo na arte e nos modos expositivos chega ao épice da utilizagéo
do préprio museu como o objeto artistico, cujos exemplos apresentados no artigo foram

Christo, Barry, Hans-Rucker e Dibbets*®.

O contexto também sugeria uma nova relagdo entre museu e artistas — em vez
de um templo, eles buscavam um estudio, um espago de experimenta¢cdo. A0 mesmo
tempo, a presenca do artista nas montagens e concepc¢des expositivas acabou por se
tornar imprescindivel, uma vez que as producles realizadas e exibidas nos museus
apresentavam cada vez mais um carater mais pessoal. Nesse contexto de cooperagéo

com os artistas, os museus, de certa forma, contribuiram para a mudanca nos padrbes

32 GAUDIBERT et al., 1972, p. 7, traduco nossa.
%3 GAUDIBERT et al., 1972, p. 10, tradugio nossa.
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artisticos ao promover, assimilar e difundir obras que praticamente se recusavam a ser

consideradas como tal.

Além disso, na contemporaneidade, tanto os artistas como 0S museus possuem
uma necessidade de agir localmente e pensar a sociedade. Dai a importancia de o
museu alargar sua atuacao para além dos muros. Além disso, também cresce a atuagéo
dos museus locais, em que os artistas podem apresentar as suas ideias em melhor
posicdo, uma vez que conhecem as condicbes locais, e sem a concorréncia de

instituicdes prestigiosas:

Quando consideramos o desenvolvimento da arte contemporénea, vemos que a
importancia anteriormente dada a objetos ja foi transferida para gestos, atitudes,
eventos. Conservagdo tornou-se menos importante. Esta situagdo, em que a
presenca de artista € essencial e a menos importancia colocada sobre a obra de
arte como um produto ou pelo seu valor intrinseco, deve se manter o maior
tempo possivel, pois é uma caracteristica da cena de arte contemporanea. Hoje
estamos em contato permanente com artistas. Os artistas sdo nossa matéria-
prima, nossos fornecedores, e também o nosso publico mais interessado. Isto
significa uma colaboracdo continua com base na confianga muatua entre o
pessoal do museu e artistas.”**

No artigo foi destrinchada a ideia de como seria 0 museu do futuro, pensado como
um grande centro de informag&o que teria como pré-requisito a preservacao dos objetos
de hoje para amanhd, e a reflexdo sobre o que se realiza hoje. Nesta instituicdo utopica,
a colecdo ndo é a unica razdo do museu, e sim um estimulo entre outros; e este local é
aberto a sensibilidade e as intencdes do artista, estando propenso inclusive as propostas

gue ndo se objetivam de forma material.

O formato idealizado deste museu é dividido em sec¢des: na primeira seria exibida
a informacédo primaria — antes que seja processada por televiséo, radio e imprensa —;
em uma segunda secdo, estariam o0s estudios e instalacbes técnicas para o
processamento de informagdes para o publico e artistas; no terceiro médulo, estaria a
informacédo processada, disponivel na forma de exposi¢cfes, concertos, pecas de teatro e

filmes; e, por fim, no centro estaria a Cole¢do como um banco de memdrias.

Desse modo, 0 museu se tornaria um vasto laboratério experimental, que poderia
estimular e testar todos os tipos de informacdes-situagdo, ou seja, seria um centro de

transmissao em vez de um repositério de material consagrado:

O papel da arte sempre foi, ndo s6 para desenvolver a sensibilidade do individuo
e dar rédea a sua experiéncia pessoal, mas também para imbui-lo com a
sensacdo de ser um homem em uma determinada sociedade. A consciéncia é
dificultada porque a informagédo esta constantemente distorcida.”®

23 GAUDIBERT et al., 1972, p. 16, tradugo nossa.
%5 GAUDIBERT et al., 1972, p. 18, traduco nossa.
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Sobre a relagdo entre Museologia e Arte, foi realizado um simpoésio promovido
pelo ICOFOM no Rio de Janeiro, em 1996%*°. No texto de Mathilde Bellaigue, a autora
relata a importancia de refletir sobre determinadas questdes. Segundo ela, 0 museu néo
pode mais ser pensado como um espaco intramuros. Além disso, ela sublinhou a
proeminéncia do publico nestas instituicdes — ja que é a partir do espectador que a obra
completa seu sentido. Uma vez que a arte implica uma relacdo sensorial e sensivel,
engendrando uma comunicacdo especifica, é preciso pensar, segundo Mathilde
Bellaigue, como o museu pode favorecer esta comunicacdo. Ao mesmo tempo em que é
importante pensar em uma relacdo do museu com a arte que nao prejudique a tenséo da

ambiguidade das obras.

Também no contexto de refletir sobre a Museologia e a arte, destacam-se autores
gque se autointitulam como parte da Museologia Critica. Mesmo carecendo de uma
doutrina unitaria, ttm como pontos de reflexdo a aproximagdo com outras disciplinas,
como a Histéria e a Teoria da Arte. No texto Nuevas tendéncias em teoria museoldgica: a
vueltas com la museologia critica®®’, de Jesus-Pedro Lorente Lorente, o autor aponta
para o largo uso da terminologia “critico” na atualidade, parecendo ser este um lema de
nosso tempo. Segundo Lorente, muitas disciplinas cientificas também tém seus
respectivos revisionistas que se autodenominam criticos para se distinguirem de uma
geracao anterior, que se chamavam novos. Isso seria um desdobramento da teoria pos-
moderna — e sua conseguinte ruptura com a tradicdo do novo —, cujo impacto recai
também sobre a teoria e sobre a pratica dos museus. O objetivo seria, por fim, valorar a

boa praxis e encaminhar os museus de hoje a ensaios menos autocomplacentes.

Segundo Elisa Noronha Nascimento, a Museologia Critica se caracterizaria por
uma analise critica formada por “uma postura interdisciplinar, circunstancial, politica,
reflexiva e emancipadora”®*®, de modo que busca “construir um entendimento sobre os
museus de Arte Contemporénea centrado nos movimentos de atualizacdo, adeséo,
ruptura, afirmacao, reorientacéo de discursos e praticas institucionais”**°. Seria, portanto,
a partir de uma visao critica da instituicdo e do contexto em que se insere, que se daria a
reflexdo das proposicdes artisticas sobre o museu, objetivando assim um processo

discursivo e reflexivo sobre ele.

238 SCHEINER, T. (Org.). Symposium Museology & Art (Basic Papers). Rio de Janeiro: Tacnet Cultural, 1996.
27 | ORENTE, J. P. Nuevas tendéncias em teoria museoldgica: a vueltas con la Museologia critica.
Museos.es: Revista de la Subdireccion General de Museos Estatales, n. 2, p. 24-33, 2006. Disponivel em:
<http://www.mcu.es/museos/docs/MC/MES/Rev02/Rev02_Jesus-Pedro_Lorente.pdf>. Acesso em: 10 set.
2013.

23 NASCIMENTO, E. A musealizacdo da arte contemporanea como um processo discursivo e reflexivo de
reinvencdo do museu. MIDAS, n. 3, jun. 2014. Disponivel em: <http://midas.revues.org/563>. Acesso em: 28
jan. 2016.

% NASCIMENTO, 2014.
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CAPITULO 2 — MUSEUS DE ARTISTAS: PEQUENA GENEALOGIA DE EXPOSICOES
E ESCRITOS

Museus de artistas, museu como meio, museus ficticios, museus pessoais, museu
como poética: sdo muitos os termos usados para designar as obras artisticas que tém o
museu como principal objeto de investigacdo. Seja para recriar espagos expositivos
ficcionais, para investigar o papel da preservagao, do arquivo ou do colecionismo, para
retratar a funcdo do profissional do museu, ou mesmo para repensar 0 acervo de
instituicdes museoldgicas, sdo muitos os exemplos de artistas que atuam nessa linha de

investigagao na contemporaneidade.

A diversidade de abordagens impede uma conceituacdo dessas obras como um
género artistico especifico, uma vez que elas ndo podem ser vistas de modo
independente do contexto da Arte Contemporanea, que trouxe a recusa do formalismo

modernista e uma recorréncia por praticas de apropriacao®*.

Desde a criacdo dos primeiros locais de exibigdo artistica e da consolidagédo das
praticas colecionistas na Europa da Idade Moderna, vemos surgir diversas obras que
retratam, documentam ou mesmo refazem atividades museoldgicas. Ao longo do tempo,
no entanto, com a mudanca dos critérios artisticos ocorrida principalmente apés o
Modernismo, o sistema artistico e o papel legitimador de suas instituicbes se tornaram

um tépico central.

O objetivo deste capitulo é trazer a baila algumas das obras que inserem 0 museu
em sua investigacao, produzidas desde a segunda metade do século XX, através da
retomada de algumas exposi¢cdes que se tornaram por vezes até emblematicas, reflexdes
de estudiosos sobre o0 tema e 0s conceitos que permeiam estas narrativas. O ponto de

chegada é a contemporaneidade e suas especificidades.

2.1 A década de 1970 e as primeiras exposi¢cdes dedicadas ao tema

O ano era 1972. Na cidade de Kassel, na Alemanha, a quinta edicdo da mostra

241

quinquenal de arte Documenta™" teria como um dos responsaveis Harald Szeemann,

curador suigo independente que conjugava ao mesmo tempo as fungdes de “arquivista,

240 BENICHOU, A. Un imaginaire institutionnel: Musées, collections et archives d’artistes. Paris: L’'Harmattan,

2013. p. 13.
241 SITE oficial da mostra Documenta V: <http://documentaarchiv.stadt-
kassel.de/miniwebs/documentaarchiv/02265/index.html>. Acesso em: 22 mar. 2015.
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conservador, negociador de arte, assessor de imprensa, contador, mas acima de tudo,

um cumplice dos artistas”**.

Ha pouco, em 1969, Szeemann havia organizado uma exposicdo entdo
revolucionaria®®®, denominada When attitudes become form, no Kunsthalle, na cidade
suica de Berna (Figuras 37 e 38). Contando com o apoio de importantes empresas para o
custeio do transporte e produgdo, como Philip Morris e Rudder and Finn, a ideia era
realizar uma mostra em que, literalmente, comportamentos, gestos e atitudes fossem
vistos como obras. Deste modo, foram reunidos 69 artistas que faziam do espaco

expositivo um laboratdrio preparado para se tornar um caos estruturado:

Robert Barry iluminou o telhado; Richard Long fez uma caminhada pelas
montanhas; Merz construiu seus primeiros iglus; Michael Heizer abriu a cal¢ada;
Walter de Maria produziu sua primeira obra com o telefone; Richard Serra exibiu
suas esculturas de chumbo — a obra com o cinto e a obra com o0 respingo;
Weiner retirou um metro quadrado da parede; Beuys fez uma grande
escultura.

244

Figura 37 e 38: When attitudes become form (1969)

Fonte: http://www.theguardian.com/artanddesign/2013/may/31/prada-venice-biennale-2013

O contexto era o de emergéncia de uma nova forma de arte que se chocava com
0s enquadramentos sociais e estéticos do Modernismo, em voga até entdo. Szeemann
era um dos principais difusores deste novo modo de pensar a arte e, em 1972, foi
convidado a organizar a quinta edicdo da Documenta, juntamente com Jean-Christophe
Ammann e Arnold Bode. Porém, tanto o programa que envolvia a participacdo de artistas

242 OBRIST, H. Uma breve histéria da curadoria. Sdo Paulo: BEI, 2010. p. 103.

243 No livro de entrevistas realizadas por Hans Ulrich Obrist, Uma breve historia da curadoria, Harald
Szeemann afirma que a mostra provocou um escandalo na cidade de Berna, que acabou envolvendo o
Governo local, que além de ndo concordar com o conceito de obra de arte do curador, achava que suas
atividades eram destrutivas para a humanidade (OBRIST, 2010, p.114).

244 OBRIST, 2010, p. 103.
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presentes em suas mostras anteriores®”® quanto a confeccdo do catalogo em formato de

2246
e

dossi sao atribuidos a Szeemann.

A Documenta V foi organizada sob a forma de um “evento de cem dias” a partir do
tema: Inquérito sobre a realidade — imagens de hoje, e destacava-se pela soma de
imagens “artisticas” e “ndo artisticas” (Figuras 39, 40 e 41). Segundo Szeemann, ele
pretendia refletir sobre questdes contraditérias e complexas como a relacdo da
representacdo com a dita realidade, o que seria copia ou se consideraria autenticidade ou

qual é a necessidade de a arte representar ou fugir do real:

[...] tracar a trajetdria da mimeses, tomando de empréstimo a discussédo de Hegel
sobre a realidade da copia em oposigdo a realidade do copiado. [...] a estrutura
subjacente [...] implicava ir da “realidade a cépia” — como a propaganda politica
— para a “realidade copiada” — como as obras do realismo socialista ou
fotorrealismo, para a “identidade ou n&o-identidade da imagem e do copiado” —
a arte conceitual, de modo geral.**’

Figura 39, 40 e 41: imagens da Documenta V (1972) — Art & Language

Fonte: http://www.geifco.org/actionart/actionartO3/secciones/1marca/artistas/MarcaDeLosMovimientos

A tematica, extensa e ambiciosa, foi dividida em seg¢des como: “Realismo”,
“Mundo de imagens e Piedade”, “Dois Exemplos de lconografia Sociais”, “Publicidade,
Propaganda Politica, ficcdo cientifica — hoje do ponto de vista de ontem” e “Utopia —
Amanha do ponto de vista de hoje”, que reuniam um ambiente de artefatos em um
sistema de signos do cotidiano até chegar as performances e instalagdes grandiosas de
artistas como Richard Serra®”®. Fugindo das categorias histéricas da arte, como

Dadaismo e Minimalismo, Szeemann criou o conceito de mitologias individuais,

%5 Dentre elas se destaca, além da citada Quando atitudes tomam forma, a exposicdo Happening and

Fluxus, ocorrida em 1970 na cidade de Colbnia, e que pretendia trazer uma amostra de perfomances e do
coletivo Fluxus.

® As exposicdes produzidas por Szeemann se acompanhavam normalmente de um grande corpus
documental, que incluia a prospeccdo e a montagem das obras e os estudos de integracdo no espago
expositivo.
4T OBRIST, 2010, p. 117.
28 ALLOWAY, L. Reality: Ideology at D5. out. 1972. p. 31. Disponivel em:
<https://artforum.com/inprint/issue=197208>. Acesso em: 23 abril 2016.
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privilegiando assim o carater processual das obras apresentadas e demarcando a
existéncia de sistemas de signo proprios de cada artista. Para ele, a arte era “uma

questdo de atitude, ndo de estilo”*.

Dentro desse conceito transformador da Documenta V, estava também a secdo
que ora pretendemos abordar. Denominada Museus de Artistas, ela conjugava
proposicdes de diferentes épocas que tinham como fio condutor a fusé@o entre o trabalho
artistico e as fungbes de um profissional de museus, como coletar, documentar,

colecionar e expor:

O que contava era a intensidade da intencdo. E justamente o fruto da revolugéo
de fins dos anos 1960, quando os artistas se ocupavam cada vez mais com a
forma de apresentagdo, até chegar a inventar seu proprio museu. Eu queria

mostrar o problema com alguns exemplos, comecando com Duchamp.?*°
A Secdo trazia, além de Boite en valise de Marcel Duchamp, as obras L’armoire
d’Arman de Ben Vautier, o Museum of Drawers de Herbert Distel, The Mouse Museum de
Claes Oldenburg e Musée d’Art Moderne de Marcel Broodthaers. Esta selecéo tinha a

fungdo de “expor a natureza arbitraria dos atos de ordenacdo e de desmascarar a

ideologia da classificacdo”®* (Figura 42).

Figura 42: Planta da Documenta V na Neue Galerie, com a se¢do Museus de Artistas a direita

Fonte: KERN, 2014, p. 369.

Iniciamos com a obra Boite-en-valise, de Marcel Duchamp, cujas séries foram
produzidas entre os anos de 1935 e 1968 (Figura 43). Ela consiste em uma caixa de
madeira com diversos compartimentos que abrigam reproduc¢fes de suas obras datadas

249 OBRIST, 2010, p. 118.
250 S7EEMANN apud MAIRESSE, 1996, p. 217, traduc3o nossa.
1 ALLOWAY, 1972, p. 32, tradug&o nossa.
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até o ano de 1935, incluindo algumas cépias de seus ready-mades. Representava, assim,
uma espécie de museu pessoal, além de sugerir reflexdes a respeito de questdes como a

autenticidade e copia. Sobre a obra, Duchamp escreveu:

Ao invés de pintar qualquer coisa, se tratava de reproduzir esses quadros que eu
tanto amava, em miniatura e em quantidade reduzida. N&o sabia como fazé-lo.
Pensava em um livro, mas n&o gostava da ideia. Foi entdo quando vislumbrei a
caixa onde todas as minhas obras se encontrariam agrupadas como em um
museg 2reduzido, um museu portatil e é por isso que eu o instalei em uma
mala.”®

Figura 43: Boite-em-valise, de Marcel Duchamp

Fonte: http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-Duchamp_en/ENS-
duchamp_en.html

Duchamp talvez tenha se inspirado em sua contemporanea Gertrude Stein, que
relatou em um ensaio sobre a natureza humana que “gosta-se naturalmente das coisas
em miniatura, [pois] é simples, tem-se tudo de uma vez’**®. Assim, no seu museu pessoal
em miniatura, ele faz o papel de préprio curador e, de forma ludica, brinca com as inter-
relacbes entre suas obras que, a0 mesmo tempo, podem ser cambiadas ao sabor do
espectador.

Em outras proposi¢cdes, Duchamp ja havia se questionado sobre o papel da arte e
das instituicdes artisticas, principalmente nos diversos ready-mades produzidos ao longo

%2 HUCHAMP apud MAIRESSE, 1996, p. 216, tradugdo nossa.
53 STEIN apud MINK, J. Marcel Duchamp: 1887-1968. Sdo Paulo: Paisagem, 2006. p. 84.
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de sua trajetéria, dentre os quais se destaca a Fontaine. No caso, o urinol esmaltado
comprado em uma loja de construcao foi “assinado” como "R. Mutt", nome da fabrica que
produziu o objeto, e enviado para um concurso de arte nos EUA, sendo prontamente
rejeitada pelo juri, conforme relata o proprio artista:

Quais foram os motivos da recusa da fonte do Sr. Mutt? Alguns alegaram que
era imoral, vulgar. Outros, que era plagio, um simples pedago de encanamento.
[..] Se Sr. Mutt fez com as proprias maos a fonte ou ndo, ndo tem nenhuma
importancia. Ele escolheu. Ele tomou um artigo comum da vida, colocou-o de
forma que seu significado Util desapareceu sob o novo titulo e ponto de vista,
criou um novo pensamento para esse objeto.”**

Estava em jogo, nesse momento, uma reflexdo que acompanhou o Movimento
Dadaista, do qual Duchamp fazia parte: uma critica ao proprio conceito de arte e de
artista. Em tempos da reprodutibilidade técnica, o valor da arte ndo estava relacionado a
sua “unicidade” e por isso era importante relativizar a importancia da obra em si, como
fez em Boite-em-valise.

Ben Vautier, por sua vez, apresentou L’armoire d’Arman (Figura 44),

256 este artista

considerado por Szeemann como um “museu gestual’®. Em seu site
francés conta que Arman, um pintor de grande espirito critico, foi o primeiro a Ihe explicar
como trabalhar na Arte Contemporénea, seguindo as influéncias de Marcel Duchamp e
Yves Klein. Em 1967, em um jantar com Arman, Ben sugeriu realizar a troca de uma
maquina offset (que segundo ele, nunca funcionou muito bem) por uma centena de obras
suas. Estas se apresentariam mais tarde como um “armario de ideias em curso” repleto
de objetos e gravuras etiquetados e dispostos nas prateleiras, enquanto nas gavetas se
encontravam projetos e realizagbes: a ideia como arte. Segundo Ben, esta obra se
constitui como um museu que teria o “conteudo de toda a histéria da arte moderna”, em

forma de poténcia.

%% DUCHAMP apud HARRISON, C.; WOOD, P. (Org): HARRISON, C.; WOOD, P. Art in theory - 1900 - 1990.
Cambridge: Blackwell, 1992. p. 248. Tradu¢&o nossa, grifo nosso.

%5 S7ZEEMANN apud MAIRESSE, 1996, p. 217, traduc&o nossa.

26 Ben de A a Z. Fonte: <http://www.ben-vautier.com/divers/a-z.php>.
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Figura 44: A esquerda, L’armoire de Ben Vautier
Fonte: http://grupaok.tumblr.com/post/98306497799/harald-szeemann-documenta-5-kassel-
1971# =

Ben Vautier participava de um coletivo denominado Fluxus que, tendo se iniciado
com George Maciunas na década de 1960, reuniu pessoas de diversas areas em torno
do “niilismo da arte” e dos ideais coletivistas. Retomando conceitos como o carater livre e
experimental do Dadaismo, eles rejeitavam os valores entdo operantes no sistema
artistico e propunham a antiarte, a licenga artistica e a indistingdo entre arte e vida: “ndo
h& diferenca entre arte e vida cotidiana, eu pego uma cadeira e simplesmente a coloco
numa galeria. A diferenga entre uma cadeira do Duchamp e uma das minhas cadeiras é
que a de Duchamp est4 num pedestal enquanto a minha ainda pode ser usada’®’. De
modo geral, os trabalhos Fluxus tinham um carater simples, reproduzivel e ludico e
buscavam se inserir no fluxo da vida, ao invés da criticada “petrificagdo” em um museu.
Dentre as propostas do coletivo, muitas vezes nos deparamos com trabalhos de coleta e
organizacao de objetos em mdveis ou caixas. Reuniam-se itens simples da vida cotidiana
gue, esvaziados do seu contexto e inseridos numa nova ideia de inutilidade, eram

realocados de forma heterogénea e arbitréria, tal em L’ Armoire.

O Mouse Museum de Claes Oldenburg, segundo Szeemann, seria “o caminho
do objeto encontrado na obra auténoma”?*®. Claes Oldenburg é um artista colecionador e
acumulador de objetos que, recolhidos em suas viagens e perambulagdes, sdo depois
recodificados em novos sistemas, formando outras significacdes. A obra citada também

5" BRECHT apud HENDRIX, J. O que é Fluxus? O que n&o é! O porqué. Rio de Janeiro: CCBB, 2002. p. 27.
8 SZEEMANN apud MAIRESSE, 1996, p. 217, traduc&o nossa.
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parte desta pratica de coleta, armazenamento e exibi¢do, recorrente N0s seus processos
artisticos.

Para o Mouse Museum, Oldenburg selecionou uma infinidade de objetos, ja
fabricados ou criados pelo proprio artista, que incluia pinturas de paisagem, esculturas
com formas humanas ou partes do corpo, esculturas de animais, pecas que imitam
comidas, roupas e cosmeéticos, ferramentas, representacdes de edificios, artigos para
cigarros, lembrancas e souvenirs, além de pecas do seu proprio estudio. Esta reunido de
obras e bugigangas das mais diversas, que de certa maneira ressaltavam o carater
acumulativo e descartavel da vida moderna, Oldenburg chamou de “museu de arte

popular, nyc”.

Em 1972, Oldenburg formalizou este projeto e o tornou publico na Documenta V.
Na ocasido, a obra possuia 385 objetos selecionados a partir de sua colecdo de mais de
mil itens, dispostos em uma estrutura que formava um "rato geométrico", tema recorrente
em seus desenhos, gravuras e esculturas (Figura 45). O plano arquitetdnico desta
estrutura (Figura 46 e 47) que abarcava as centenas de objetos ligados ao cotidiano, traz

a obra um carater coOmico, de parddia, ao: “preencher este espaco arquitetural, as

1259

colegodes figurativamente se tornam o cérebro de Mickeys

Figura 45: Parte dos objetos expostos no “rato geométrico”
Fonte: https://artarchives.wordpress.com/2010/08/15/2-problems-of-artpresentation/

%9 McSHINE, K. (Org.). The Museum as Muse: Artists Reflect. New York: The Museum of Modern Art, 1999.

p. 13.
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Figura 46: Estrutura da obra Mouse Museum vista de fora.

Fonte: MOMA. Disponivel: www.moma.org.

CLAES OLDENBURG / MOUSE MUSEUM

Figura 47: Estudo para a estrutura arquitetdnica do Mouse Museum.

Disponivel em: www.amazon.com

O Museum of Drawers, de Herbert Distel, foi classificado por Szeemann como
um “museu tradicional”®®. Dialogando com a ideia de miniatura de Duchamp, Distel
reuniu obras de artistas convidados das décadas de 1960 e 1970 em um movel
retangular de marcenaria, contendo 20 gavetas com 25 compartimentos cada uma. Os
quinhentos compartimentos, porém, s6 foram completados mais tarde, em 1977, uma vez
que, de imediato, alguns artistas se negaram ao projeto. O artista belga Marcel
Broodthaers, por exemplo, escreveu uma carta em que explicou porque se recusou a
participar: ele acreditava que a proposta de Distel, ao invés de criticar, balizava o modelo
tradicional de museu, quando em suas proposicdes ele buscava exatamente o contrario,

como explica a seguir na sua proposicao de museu ficticio:

260 SZEEMANN apud MAIRESSE, 1996, p. 217, traducdo nossa.
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No que me diz respeito, isso € uma questédo, em poucas palavras, de esvaziar a
nogdo de museu e [...] do simbolo (como a aguia) que tanto serviu para
estabelecé-lo. De maneira geral, eu rejeito o valor artistico como um valor
exaustivamente baseado numa linguagem "diferente”, quando, de fato, a
definicho de atividade artistica ocorre, antes de tudo, no campo da
distribuicéo.

261

Figura 48: Noite da inauguragédo do Musée d’Art Moderne, de Marcel Broodthaers (que fala, ao
centro), em sua residéncia em Bruxelas

Fonte: http://www.museumofmuseum.com/

Szeemann ja havia afirmado o carater politico do Musée d’Art Moderne de
Marcel Broodthaers, que, segundo ele, visava “colocar em duvida e questionamento o
museu’®2. No caso, a proposicdo apresentada na Documenta V fazia parte de uma série
de instalacdes, que foram divididas por sessGes que simulavam um museu real. O
contexto de surgimento do Musée d’Art Moderne de Broodthaers foi as plenarias e
discussdes a respeito da cultura que ocorreram na Europa em maio de 1968°%. Neste
mesmo ano, e partindo de uma vontade de analisar as relagdes entre a arte e a

sociedade, ele inaugurou em sua casa em Bruxelas a Se¢éo do Século XIX (Figura 48):

%61 BROODTAHERS apud KERN, K. Marcel Broodthaers: Museu de Arte Moderna Departamento das Aguias

a%ora em portugués. 2014. Tese (Doutorado) — Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2014. p 348.

262 S7ZEEMANN apud MAIRESSE, 1996, p. 217, traduc&o nossa.

263 “Em maio de 1968, o Palacio de Belas Artes em Bruxelas foi ocupado durante trés meses por artistas e
produtores culturais autodenominados como FreeAssociation, que questionavam a falta de participacao
popular nas instituicdes culturais e o tratamento dado a cultura como uma forma de consumo capitalista”
(KERN, 2014, p. 52).
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O museu [...] foi definido por ele como "uma invengdo, uma mistura de nadas",
consistindo em, além das caixas, uma cole¢éo de cartdes postais fixados com
fitas adesivas semi-transparentes diretamente na parede. Uma escada. Cameras
filmadoras e spots de luz espalhados, nimeros sobre algumas portas que
pareciam indicar as salas de uma galeria e as inscrigdes: "MUSEE/MUSEUM"
[Museu] que podiam ser lidas por dentro, ficando invertidas para quem estava
fora, "SECTION XIX®F SIECLE" [Secdo Século XIX], na porta que dava para o
jardim, e "DEPARTMENT DES AIGLES". [Departamento das Aguias] no muro
deste jardim, ao ar livre.”®*

Diversas outras instalagdes se seguiram, como a Se¢do do Século XVII, que
apresentava reproducdes de obras setecentistas; a Secdo Documental de 1969, que
ocorreu numa praia da Bélgica onde Broodthaers usou chapéus com a palavra “museu” e
desenhou na areia a estrutura de um prédio com a placa: “E absolutamente proibido tocar
nos objetos”; a Secdo de Figuras, que exibiu mais de 300 imagens de &guias
acompanhados da legenda “Isto ndo é uma obra de arte” (Figuras 49 e 50); a Secéo
Financeira, que anunciou a venda do museu por motivo de faléncia; e a Se¢do Cinema,
gue exibia filmes e objetos da historia do cinema. A Secdo do Século XX, a Secao de
Arte Moderna e a Sec¢do Publicitaria faziam parte da Documenta V, sendo que esta ultima

estava disposta nos Museus de Artistas.

Battenben

ngeimannshl

This is not a |
work of art

Figura 49 e 50: Secéo de Figuras do Museu de Arte Moderna, de Marcel Broodthaers

Fonte: http://faculty.etsu.edu/koterbay/contemporaryart3.html

A Secéo Publicidade, a derradeira, configurava-se como um arquivo/catalogo das
demais secbes do Museu de Arte Moderna reunindo cartazes, folhetos, fotos, registros e
avisos das demais mostras. Alocados em uma estrutura quadrangular pintada de preto,
os documentos se apresentavam em forma de quadros, slides, placas e fotomontagens

pregados nas paredes ou distribuidos em vitrines (Figura 51).

64 KERN, 2014, p. 53.
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Figura 51: A Secéo Publicitaria do Museu de Arte Moderna

Fonte: http://www.sculpture.org/documents/scmag97/belgium/sm-belgm.shtml

Em um folheto que acompanhava a exposicdo na Documenta, Broodthaers
explicava o carater politico da sua instalagcdo e a critica a propria instituicdo que o
acolhia, realizada através de um dispositivo ficcional, mecanismo desvelador da
realidade:

Este museu é um museu ficticio. Ele tem, de um lado, o papel de uma parddia
politica de manifestagdes artisticas e, de outro, de parddia artistica de eventos
politicos. E o que fazem alids os museus oficiais e os 6rgdos como a Documenta.
Com, entretanto, a diferenca de que uma ficcdo permite apreender a realidade
e ao mesmo tempo aquilo que ela esconde. Fundado em 1968 em Bruxelas,
sob a pressédo das visdes politicas daguele tempo, este museu fecha suas portas

com a Documenta.”®
O artista fala também da nomeacao da secao como Publicitaria, remetendo em
sua explicacdo ao fato de colocar o texto sobre o seu museu na parte dedicada aos
anincios comerciais do Catalogo da Documenta V?*°. Neste ponto se torna nitida,
portanto, sua atitude irbnica ao carater mercadolégico, massificador e autoritario com o
qual é tratada a cultura nos érgéos oficiais e nas midias. Ao citar Duchamp, cuja obra se
avizinha aos Museus dos Artistas, ele critica o papel regulador do sistema artistico,
preocupado com a formacao de canones na histéria da arte, e conclama os espectadores
a abrir o olhar para manifestacdes espontdneas que estdo ao nosso redor, sem, contudo,

conter apelo miditico:

265 BROODTHAERS apud KERN, 2014, p. 370, grifo nosso.
26 KERN, 2014, p. 371.
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E um pouco cedo para descrever as intengbes que me guiaram na realizagéo da
Secdo Publicidade. Como a imagem desta coincide com aquela que apareceu na
parte publicitaria do catdlogo da Documenta, ela me dispensard de longos
discursos. Quando nos ocupamos com arte, passamos sempre de um catélogo a
outro. Nessas condigdes, a cultura ainda é importante? A meu ver, sim, tanto
mais quando ela incorpora o pensamento em um quadro de referéncia que
ajudard a nos defendermos contra as imagens e o0s textos veiculados pelas
midias e pela publicidade, que determinam nossas regras de comportamento e
nossa ideologia. Este museu ficticio toma como ponto de partida a identidade da
arte e da aguia. E natural estampar no Urinol de Duchamp (1917) o signo da
aguia, mais exatamente a foto do objeto santificado pela histéria da arte,
mostrada aqui com muitos outros documentos. Publicidade para a arte e para a
arte da publicidade. Mas quem presta atengdo a magica exercida por artistas
andnimos (gracas ao simbolo da autoridade), no servico da difuséo de produtos
da industria? Aqueles que vivem no mundo da arte e que, assim consideram a
arte pela arte. E aqueles para quem o contexto social dessas produ¢des tem
alguma grande importancia. Mas o que vé o publico, o grande publico e todos
aqueles que assistem a partidas de futebol?*®’

‘&Mrl :‘::‘i—l’:l I! '«il‘.mwlu‘?

Figura 52: A instalacdo pessoal de Szeemann, denonimada Grandfather

Fonte: http://www.grupaok.com/jsz-writing/

Complementando a Secdo Museu de Artistas e corroborando com o clamor feito
por Broodthaers a respeito dos artistas andnimos, Harald Szeemann realizou um
contraponto & Documenta em um apartamento — realizando ele préprio um museu
pessoal denominado Grandfather (Figura 52). Neste, a mitologia individual presente na
figura ordinaria de um ndo artista, um cabeleireiro, é retratada a partir da jungédo e
organizacao dos seus apetrechos cotidianos de trabalho e objetos pessoais. Instrumentos
sem significacdo em si que, juntos, transformam-se no pano de fundo de uma ficcdo

pessoal. Sobre esta exposicdo, Szeemann relata:

A Documenta foi uma exposi¢ao brutal: com 225 mil visitantes, as pecas frageis
seriam facilmente danificadas, se vocé ndo tomasse cuidado. Eu reagi aquilo,

%6 BROODTHAERS apud KERN, 2014, p. 370.
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organizando uma exposicdo muito intima num apartamento, intitulada
Grandfather [Avf], que consistia em objetos pessoais e instrumentos de trabalho
de meu avd; ele era um cabeleireiro, um artista. Eu organizei essas coisas de
modo a criar um ambiente que refletisse minha interpretacdo do que ele era.

Acho importante tentar estas novas abordagens.”®®
Um ano depois da Documenta V foi a vez da abertura da exposi¢cédo Cing Musées
Personnels no Museu Grenoble em 1973, que reuniu obras de Christian Boltanski,
Annete Messager, Jean Marie Bertholin, Thomas Kovachevich e Joel Fisher sob a
curadoria de Gilbert Lascault, e que enfatizou o carater de acumulacao dos trabalhos e a
recorrente proecupacgdo destes artistas com o modo de apresentar. Sobre os artistas

reunidos, Lascault enfatizou que

[...] eles produzem museus, pdem museus dentro do museu. Nao cessam de
multiplicar as caixas que encerram, protegem, dissimulam obras que as vezes
estdo constituidas por este repetido encaixotamento. A colocacdo em caixas, o

embalsamento, a acumulago e conservagio aparecem assim em cena.?®
Gilbert Lascault, em textos produzidos entre os anos de 1970 e 1980, distinguia
dois tipos de “museus de artistas”: um que tinha como intento produzir uma critica a
respeito do museu e do sistema artistico, enquanto os demais possuiam um escopo
epistemoldgico, no sentido de realizar uma reflexdo acerca do conceito.?”® Seguindo a
categoria de Mitologias individuais de Harald Szeemann, Lascault destacou a importancia
das investiga¢cOes particulares dos artistas, em processos que se desdobram ora sobre
seus proéprios corpos, ora sob o contexto, e que trazem para 0 espago expositivo objetos
anteriormente renegados pelo museu, mas que agora fazem parte de uma ficcdo

elaborada pelo artista®’*.

Nesta exposi¢do, Christian Boltanski seguiu o carater autoreferencial do inicio

do seu trabalho®”

ao apoiar na sua infancia, morte e referéncias da sua vida, utilizando-
se, para tanto, de instrumentos museolégicos de catalogacao e exibicdo. A reunido de
objetos da sua infancia tinha como objetivo “impedir que esta parte de minha vida

desapareca para sempre”?’3,

Annette Messager, tal como uma cientista, fabricou
passaros mecanizados e, como se eles fossem reais, trabalhou na sua conservacéo e na
observacdo do seu suposto comportamento, gerando anota¢cdes em cadernos de campo
“cuidadosamente editados™’*. Jean Marie Bertholin recolheu objetos desconhecidos e

aleatorios de procedéncias das mais diversas, enquanto Thomas Kovachevich exibiu

268

266 SZEEMANN apud OBRIST, 2010, p. 119.

LASCAULT apud MAIRESSE, 1996, p. 219, traducdo nossa.

279 BENNICHOU, 2013, p. 16.

"L MAIRESSE, 1996, p. 219.

272 gopre a fase inicial da carreira artistica de Christian Boltanski, ver a dissertacdo: LOBINHO, J. Memento:
Christian Boltanski e o memorial. 2011. Dissertacdo (Mestrado em Pintura) — Universidade de Lisboa,
Lisboa, 2011.

273 BOLTANSKI apud MAIRESSE, 1996, p. 219.

214 MAIRESSE, 1996, p. 219.
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apenas o0s invllucros de caixas misteriosas. Por fim, Joel Fisher trabalhou com
misteriosos objetos pessoais — como um fio de seu cabelo e uma folha produzida de
suas roupas®’. Assim, as proposi¢es apresentadas refletiam sobre questdes como o
papel de construgdo da memdria e a politica do esquecimento, a construcdo da
identidade individual e coletiva, a apropriacéo de objetos, e a preservagdo, de modo que,
segundo Mairesse:

[...] surgem novos questionamentos sobre 0s objetos que constituem 0 NOSso
patrimdnio comum, sobre a necessidade ou ndo de salvarmos do esquecimento
(Boltanski), sobre as multiplas funcdes que estes objetos podem ocultar e sobre
seu novo uso (Fisher), sobre a sua nova identidade quando sdo fechados e
conservados em um lugar privilegiado (Kovachevich), sobre sua conservacao

(Messager), sua concepcao e sua génese (Bertholin).?"®
O contexto dessas duas mostras citadas coincide com a emergéncia de uma
postura avaliadora na producdo e no pensamento artistico: a Critica Institucional. Apesar
de alguns aspectos dessa critica estarem presentes nos movimentos de vanguarda da
primeira metade do século XX, segundo Maria de Fatima Couto, apenas nos anos
1960/1970 ocorrera uma sistematizacdo das instituicdes artisticas em proposi¢cdes que

hoje possuem destaque nos museus de arte, mas que entéo:

[...] visavam questionar a validade das convengdes e instituicbes vigentes e
propor novas formas e novos campos de atuacéo e de percepcao para o artista e
para o publico. Logravam abalar nossa confianca em narrativas lineares [...],
abriram espaco para releituras da arte do passado e também do presente, bem
como para a gradativa incorporacdo de experiéncias e técnicas antes

consideradas menores e/ou periféricas no discurso oficial da histéria da arte.””’
De modo geral, podemos classificar a Critica Institucional como um processo de
investigacdo artistica sobre o funcionamento da instituicdo de arte, o desvelamento da
sua funcao social e ideoldgica e a analise da natureza social da producéo e recepcao
artistica. Buscava-se, através de uma aproximacdo com as Ciéncias Sociais, tornar
visivel os limites historicos e sociais dessas instituicdes, refletir sobre a formacdo do
gosto e de uma sensibilidade institucional e desvelar os limites entre o publico e o

privado?’®.

A Arte Conceitual, juntamente com as novas praticas como a perfomance e o
hapenning, trouxe a baila o carater imaterial da arte e colocou em discussao questfes
como autoria e génio artistico. Ao mesmo tempo, essas novas praticas criaram um

choque com as estruturas tradicionais de salvaguarda e exibicdo da arte: dai a

2’5 MAIRESSE, 1996, p. 219.

275 MAIRESSE, 1996, p. 220.

2T COUTO, 2012, p. 16.

2’8 Uma obra referencial da Critica Institucional foi a compilagédo de artigos denominada Museum by artists,
editada por Peggy Gale, e disponivel em: <http://www.artpool.hu/Fluxusbibliography/Bronson.htmi>.
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necessidade de repensar o museu e suas estratégias de circulacdo e apresentaco®’’.
Quando se pergunta se existe vida apoés a “morte do autor”, o critico norte-americano

Craig Owens®®

ressalta que surgiu na arte desta época um interesse pela rede de
praticas institucionais que acolhem a obra de arte e pela investigacao dos limites do

trabalho do artista, sejam institucionais ou referentes as ligagdes do sistema artistico.

Ja Francois Mairesse®®" aponta que o surgimento dessas proposicdes artisticas
coadunam com uma dita “revolucao museal’, que teve como catalisadores a ideia dos
ecomuseus, em que a instituicao se insere de forma mais consciente na comunidade, e a

criacdo de centros de arte contemporanea, como o Pompidou, na Franca.

Assim, tanto as novas experiéncias museoldgicas quanto as proposi¢des artisticas
gue refletem sobre o museu tratam de meios comuns: a cole¢cdo de novos objetos, a
busca da informacgé&o antes do tratamento dado pelos meios, e a redefinicdo do papel do
museu no seio da sociedade. Pensando nesta proximidade do processo artistico
contemporaneo com as praticas do museu, Mairesse afirma que o papel do artista ndo
deveria estar limitado a somente a exposicao de suas obras ou a curadoria, mas poderia
se alargar para demais fungcdes como sua organizacao e politica de aquisi¢cdo, e até

mesmo para reflexéo sobre sua funcéo e conceito®?.

Como reacdo a essa producgdo artistica, 0s museus ora continuam interessados
em manter o estatuto de arte enquanto mercadoria ou como um espetaculo de consumo
cultural®®, ora realizam préticas revisionistas, quando, por exemplo, voltam-se para as
reservas técnicas e para as obras até entdo renegadas nas exposicdes™. A questdo é
que, de modo definitivo, a pretensdo do museu de representar a arte de maneira coerente
e a narrativa unificadora modernista € posta em xeque pelas manifestacdes da Arte

Contemporéanea.

2.2 A perspectiva colecionista

Nos idos das décadas de 1970 e 1980, o termo obra-colec0?®®> comecou também

a ser usado nas praticas artisticas que retomavam os atos de coleta e exibicdo. Segundo

219 COUTO, 2012, p. 16.

280 OWENS, C. The death of the author? In: OWENS, C. Beyond recognition: representation, power, and
culture. University of California: 1994. p. 122-140.

281 MAIRESSE, 1996, p. 216-225.

282 MAIRESSE, 1996, p. 224.

283 COUTO, 2012, p. 16.

284 CRIMP, 2005, p. 114.

85 Sobre o conceito de colecdo na arte contemporanea, ver os autores: L'OUVRE-COLLECTION. De la
taxonomie du visible a l'utopie. Reviste Parachute, n. 54, p. 47-51, 1989; MOEGLIN-DELCROIZ, A.
Collection, recollection. In: MOEGLIN-DELCROIZ, A. Livres d'artistes, linvention d'un genre, 1960-1980.
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Pomian, uma cole¢do seria uma reunido de objetos "mantidos temporariamente ou
definitivamente fora do circuito das atividades econfmicas, sujeitos a uma protecao

286 E necessario, no entanto,

especial num lugar fechado preparado para este fim
sublinhar que este conjunto aparentemente deliberado de objetos, ao ser reconfigurado e
deslocado a um espaco-tempo especifico, denota um novo conceito a cada peca, tendo a

colecdo o poder de transformar a prosa cotidiana dos objetos em poesia®®’.

Quais sdo as fungdes sociais da colecdo? Por que criar uma colecdo? A colecao
traz a identidade do seu autor? Que objetos sdo recolhidos e por qué? Foram esses
alguns dos questionamentos que guiaram o curador-chefe do Museu de Artes
Decorativas de Paris, em 1974, para realizar a exposicdo lls Collectionnent. A partir da
reunido de cole¢des particulares, Francois Mathey objetivava, tal como em um estudo da
Sociologia da Arte, destacar as mudancas de gosto nas constru¢des das colegbes, 0s

padrdes eletivos, as motivacdes e paixdes cotidianas dos colecionadores.

Na mostra, Mathey convidou colecionadores das mais diferentes origens, com
gostos e especialidades diversas. De modo geral, mesmo quando se tratava de mecenas
tradicionais, as colecdes retratadas traziam objetos banais e cotidianos, ao invés de
pecas renomadas e valiosas que normalmente constavam nos acervos dos museus. Que
impulso levava essas pessoas a reunir objetos sem nenhum valor de mercado, e que

permaneciam recolhidos em recintos privados distantes do olhar do publico?

A exposicdo contava com Adrien Maeght, que demonstrou sua paixdo por
motores a vapor; o escritor Jean-Marie Lhote, que expds seus objetos referentes ao
imaginario popular da Primeira Guerra Mundial; o pintor Félix Labisse, que trouxe pecas
relacionados a magia negra; enquanto o jornalista e escritor Honoré Bostel mostrou
seus objetos relacionados a Mickey Mouse. Ao convidar Guy e Frangoise Selz a levar
sua colegdo de arte popular formada de trinta mil pecas, Francois Mathey falou sobre

esta reunido de paixdes diversas:

Eu vou realizar um velho sonho, que para vocé ja € uma maravilhosa e diaria
realidade, que é revelar ao publico as cole¢bes secretas, ndo ditas, que sao o
resultado de um consistente e longo caso de amor, uma pesquisa paciente e a
margem das reputacdes, correntes de especulacdo e convencdes de moda e
gostos. [pretendo]Demonstrar que ndo ha hierarquia de géneros, a arte esta em
toda parte, fragil, e que se esconde onde vocé menos espera.”®

Paris, BNF: 1994, GRASSKAMP, W. Rewieng the museum — or: the complexity of things. Nordisk
Museologie, n. 1, p. 65-74, 1994.

8 POMIAN, K. Coleccgéo. Enciclopédia Einaudi. Porto: Imprensa Nacional; Casa da Moeda, 1984. p. 53.

87 BAUDRILLARD, J. O sistema dos objetos. Sao Paulo: Perspectiva: 2004. p. 95.

“8 GILARDET, B. Francois Mathey et les collectionneurs: Une exposition emblématique, "lls collectionnent”
au museée des Arts décoratifs. Paris, 2014, p. 9. Tradugdo nossa, grifo nosso.
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Seria esta a exposi¢éo visitada por italo Calvino no artigo denominado A Colecg&o
de Areia? No texto, o escritor italiano demonstra sua surpresa diante de uma infinidade
de estranhas cole¢des, dentre as quais a menos chamativa era o que mais teria a dizer: a
reunido de areias de diversas procedéncias. Olhando com atencéo, poderia-se enxergar
as diferencas minimas entre cada exemplar e também remeter as inUmeras paisagens
pelas quais o colecionador passou. Assim, a cole¢cdo seria também um diario, e seu
fascinio “esta naquele tanto que revela e naquele outro que esconde os impulsos

secretos que |he direcionaram a criagdo”?*°.

Francois Mathey pensava que 0 espirito colecionista estaria presente em cada
pessoa, mesmo que de forma inconsciente. O fato de os colecionadores serem taxados
por vezes de loucos e obssessivos traria uma tendéncia a essas reunibes de objetos
ficarem reservados ao espaco intimo. Porém, € bom lembrar que o proprio sistema em

gue vivemos estimula a pratica da acumulagéo.

A colegdo seria uma tentativa de fuga da efemeridade presente nas coisas
materiais do mundo, um meio de salvar algo da inexorabilidade do fim e, ao mesmo
tempo, de transforma-la em um testemunho da curiosidade, engenhosidade e imaginagéo
de um sujeito: “mais do que outros, provavelmente [0s colecionadores] sentem nostalgia
de um mundo que esta ruindo e a necessidade, desse modo, de salvar os discursos e

objetos para serem um testemunho™*®°.

No Brasil, dentro desta mesma perspectiva colecionista, destaca-se a exposi¢ao
Apropriagdes/Colec¢des que, realizada em 2002 no Santander Cultural em Porto Alegre,
tinha a curadoria de Tadeu Chiarelli. Dentre as propostas apresentadas nesta mostra,
estavam obras de artistas como Walmor Correa e suas inser¢cfes sobre a biologia e o
mundo fantastico, Farnese de Andrade, e suas praticas coletoras, Rosangéla Renno, e

sua busca pela meméria da fotografia®®*.

Nota-se que, atualmente, a pratica colecionista tem um papel central no sistema
artistico, porém, ela teve inicio antes mesmo da abertura das primeiras instituicoes.
Merece destaque nesta narrativa os Gabinetes de Curiosidade, que eclodiram na Europa
na Ildade Moderna, em um contexto de profundas mudancas sociais: as grandes
navegacdes, as descobertas arqueoldgicas da Antiguidade e a formagdo de uma
mentalidade cientificista, fatores que contribuiram para este fendmeno da busca do

conhecimento do mundo através dos seus objetos.

%89 CALVINO, i. A colecado de areia. Disponivel em: <http://cargocollective.com/museudoestrangeiro/JE-EST-

UN-AUTRE>.
2% MATHEY apud GILARDET, 2014, p. 14, traduc&o nossa.
21 <https://aloisiomagalhaesbr.wordpress.com/historia-da-arte/coletivas/postumas/apropriacoes-colecoes/>.
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Segundo Maria Cecilia Lourenco, a colegdo de um Gabinete de Curiosidades
“identifica-se ao excéntrico, ao raro e ao incomum, enfim revelador de um mundo
acessivel a poucos, montado de forma teatralizada, utilizando-se invélucros especiais
para salientar minGcias, como estantes, armarios e arcas”**. Um dos primeiros exemplos
deste tipo de colecgéao foi retratado em uma gravura editada pela primeira vez em 1655: a
colecdo do naturalista dinamarqués Ole Worn, composta por mais de 1.500 itens, e
denominada Museu Wormianum — Historia rerum rariorum, tam naturalium, qual

artificialium, tam domesticarum quam exoticarum.

Na Figura 53, vemos um cémodo com inimeros objetos que rodeiam uma placa
com a denominacao da colecdo: Museu Worninani Historia. Dentre espécimes bioldgicos,
objetos, animais empalhados, potes, caixas e pecas de vestuario que se empilhavam
pelas paredes, teto ou divididos nas prateleiras de uma estante, nota-se uma busca pelo
desconhecido, pelo curioso. Os objetos sdo variados e, como o titulo da gravura sugere,
eram classificados de acordo com a origem — se da natureza (naturalium), se fabricados
pela mao humana (artificialium), ou de acordo com a procedéncia, uma vez que 0s bens
de terras distantes e dificil aquisicdo (exoticarum) e mesmo 0s objetos do cotidiano
(domesticarum) também tém espaco nesta colecao. Porém, eles ndo parecem seguir um
rigor preciso na sua divisdo no espaco, criando assim “a microcosm of earth’s wondrous

variety”?%,

UsEl 2
> ORMIANAY
- &) HISTORIA

Figura 53: Gabinete de Ole Worn (1655), gravura fotografada por Jamie Carstairs

Fonte: http://www.bristol.ac.uk/centenary/look/cabinet/ole-worm.html

92| OURENGO, 1999, p. 68.
293 Um microcosmo da maravilhosa variedade da Terra. Disponivel em:
http://www.bristol.ac.uk/centenary/look/cabinet/ole-worm.html
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Figura 54: Rosamunde Purcell

Fonte: http://www.atlasobscura.com/articles/ole-worm-cabinet

Este carater universalizante e pré-cientifico dos Gabinetes de Curiosidade motivou
diversos artistas a partir do final dos anos 1980 a produzirem propostas recriando o
modelo destas antigas cadmaras de maravilhas, seduzidos pelo misto de erudicdo, magia
e fabula contidas nestes antigos colecionadores®®. Um exemplo é a instalacdo de
Rosamond Purcell, que recria fisicamente a colecdo emblematica de Worn Ole (Figura
54). Fascinada com a diversidade de objetos desta cadmara de maravilhas, Purcell partiu
da gravura realizada em 1655 para refazer este ambiente na contemporaneidade, de
modo a ver as coisas por si mesma e refletir sobre 0 modo como o deslocamento das

pecas poderia impactar seu significado.

Sobre a instalacdo, Purcell sublinhou que o termo Gabinetes de Curiosidades é
uma conceituacao posterior e que, no momento em que foram criados, teriam motivacdes
diversas da contemporanea: “Eu acho que vocé poderia dizer que Ole Worm teve uma
wunderkammer®®, mas ele certamente n&o teria pensado assim, ele colocou essas
coisas juntos para mostrar como eram os artefatos do mundo natural e artificial e também

como eles se cruzavam”*,

A instalacdo de Purcell se encontra hoje no Museu de Historia Natural da
Dinamarca®’, em Copenhague, onde estd montada de modo permanente desde 2011.
Nota-se que cerca de 40 itens originais do Gabinete do dinamarqués, como a mandibula

2% BENNICHOU, 2013, p. 19.

?% camara de maravilhas.

2% pYRCELL, R. Disponivel em: <http://www.atlasobscura.com/articles/ole-worm-cabinet>.
297 Disponivel em: <http://snm.ku.dk/english/>. Acesso em: 4 jan. 2015.
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de um cavalo crescido em torno de uma raiz, ainda existem e fazem parte do acervo da
mesma instituicao.

Mark Dion também recriou um Gabinete de Curiosidades para o Wexner Center

for the Arts na Ohio State University®*®

em 1997, questionando o legado dos esquemas
classificatorios que ainda rondam os museus de histéria natural e também a maneira
como os objetos sé@o expostos, influenciando assim nossa percepgéo. Na instalacgéo, ele
reorganiza os objetos provenientes de diferentes secbes do museu universitario em nove
novas colecdes: o submundo, o mar, o ar, a terra, 0s humanos, conhecimento, tempo,
visdo e Histéria. O objetivo é destacar o carater arbitrario e subjetivo das escolhas feitas

pelos curadores ao preparar suas exposicoes.

As multiplas origens dos itens reunidos em cada uma das nove cole¢des também
apontam para as barreiras existentes entre os diferentes departamentos de um mesmo
museu, que dificultam o didlogo transdisciplinar. Além disso, os objetos colocados em
categorias e documentados tendem a ndo deixar espaco para a ambiguidade e o

guestionamento. Seria esse realmente um espago produtor de conhecimentos?

Mark Dion, ao longo de sua trajetoria artistica, refletiu sobre a investigacdo de
disciplinas como a Arqueologia, a Restauracdo e a Biologia, e em temas como a
representacdo da natureza, muitas vezes retomando acervos institucionais, como no
caso da citada instalagdo no Wexner Center for the Arts. Outro exemplo de sua prética é
o filme ArtFul History, de 1988 que, em conjunto com Jason Simon, explorou o destino de
uma obra de arte em um estudio de restauragdo comercial e as pressdes mercadolégicas
e institucionais presentes no ato da preservacdo. Dentro dessa linha de investigacao,
Dion também recriou outros Wunderkammer, fascinado pelo mundo variado que

continham e pelos diferentes ramos do conhecimento que abarcavam (Figuras 55 e 56).

Figura 55: Mark Dion — Theatrum Mundi: Armarium, 2001
Fonte: https://neatlyart.wordpress.com/2013/06/29/mark-dion/

2% \WEXNER Center for the Arts, Ohio State University. Disponivel em: <http://wexarts.org/about/bill-horrigan-

bio>. Acesso em: 10 jul. 2015.
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Figura 56: Mark Dion — Cabinet of Curiosities for the Wiseman Art Museum, 2000
Fonte: https://neatlyart.wordpress.com/2013/06/29/mark-dion/

Foi também neste contexto que na 422 Bienal de Veneza, em 1986, sob o tema de
Arte e Ciéncia, Adalgisa Lugli organizou um saldo denominado Wunderkammer, onde
reuniu colecdes Dadaistas, Surrealistas e de Arte Povera sob a forma de Gabinetes de
Curiosidade. E, em 1990, Jean-Hubert Martin expds uma colecdo de Arte
Contemporéanea segundo o programa de organizagdo de um Gabinete de Curisoidade.
Esse seria o0 modelo, segundo o préprio Martin, que permitiria aos artistas explorar o
aspecto irracional do homem e aludir aos mitos e a magia que 0s movimentos modernos

teriam amordacado®®.

Na Europa Moderna, os Gabinetes de Curiosidade se espalharam em diversos
paises e, por vezes, foram o embrido dos primeiros museus publicos, como a colecao de
Sir Hans Sloane na Inglaterra, que deu origem mais tarde ao Museu Britanico®®. Na
Itdlia, o valioso acervo da familia Médici foi doado para o Estado depois de ser reunido e

catalogado no palacio Uffizi*", em Florenca, sendo aberto ao publico no ano de 1769%%.

Com o tempo, porém, a pratica colecionista foi se modificando e, no século XVII,
iniciou-se um movimento em contraponto ao desejo universalista dos Gabinetes de
Curiosidade e em direcdo a especializagbes das cole¢des. A solidificagdo do pensamento
cientificista e a divisdo do pensamento em disciplinas, com metodologias préprias e

técnicas diferenciadas, criaram um caminho para a compartimentacéo do saber.

Nesse contexto de especializagdo, as Humanidades foram o setor derradeiro a se

firmar no campo cientifico. Utilizando-se também de técnicas e abordagens das ciéncias

299 BENNICHOU, 2013, p. 19-20.

390 BRITISH Museum. Disponivel em: <https:/ww.britishmuseum.org/>.

%01 GALERIA Ufizzi. Disponivel em: <http://www.uffizi.com/>. Acesso em: 20 fev. 2015.
%2 | OURENCO, 1999, p. 68.
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ditas “duras” para tratar do homem e a sociedade, a Sociologia, a Historia e a

Antropologia se autonomizaram como areas das Ciéncias Humanas.

Dissertando sobre a especificade desta area, Michel Foucault apresenta a
condicdo humana e seus elementos, como seu aspecto vivo e de interlocugdo com a
natureza; sua condicdo relacional de vida em sociedade; e a existéncia da linguagem
como possibilidade de criagdo de um universo simbdlico; como o0s objetos das

Humanidades:

As Ciéncias Humanas, com efeito, enderegcam-se ao homem, na medida em que
ele vive, em que fala, em que produz. E como ser vivo que ele cresce, que tem
fungbes e necessidades, que vé abrir-se um espaco em cujas coordenadas
moveis ele articula em si mesmo; de um modo geral, sua existéncia corporal fa-lo
entrecruzar-se, de parte a parte, com o ser vivo; produzindo objetos e utensilios,
trocando aquilo de que tem necessidade, organizando toda uma rede de
circulacdo ao longo da qual perpassa o que ele pode consumir e em que ele
proprio se acha definido como elemento de troca, aparece ele em sua existencia
imediatamente imbrincado com os outros; enfim, porque tem uma linguagem,
pode constituir para si todo um universo simbdlico, em cujo interior se relaciona
com seu passado, com coisas, com outrem, a partir do qual pode imediatamente
construir alguma coisa com um saber.>*

Primeiramente dedicada ao estudo de sociedades ndo complexas e de tradicdo
oral, a Antropologia se firmou também como o campo dedicado ao estudo da cultura
material, de modo que os objetos e pegas ligados a estas sociedades se transformavam
em resquicios para o entendimento de suas culturas. As colec¢des etnogréficas,
provenientes de pesquisas de campo nos mais diversos espagos do globo, deram origem
a museus etnogréficos, situados primeiramente na Europa e nos Estados Unidos.
Seguindo os exemplos do Museum of Natural History de Nova lorque®*, do Musée de
I’'Homme em Paris®®, e do Museu de Antropologia da Universidade de Berkeley*®, Jean-
Yve Durand falou sobre a preocupacdo dos primeiros museus etnograficos em
desenvolver pesquisas e investigacdes, porém, sublinhou o carater colonialista deste tipo
de investigagdo que: “[que seria] motivada sobretudo pelas consequéncias da
colonizacdo do continente norte-americano, [e] destinava-se a registar os testemunhos de
‘culturas’ concebidas como realidades objetivas, cristalizadas em boa parte [...] nas suas

manifestagées materiais™"".

%3 FOUCAULT, M. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. S&o Paulo: Martins

Fontes, 2002. p. 486.

%4 MUSEU de Historia Natural de Nova lorque. Disponivel em: <http://www.amnh.org/>.

%95 MUSEE de I'Homme em Paris. Disponivel em: <http://www.museedelhomme.fr/>.

%6 MUSEU de Antropologia da Universidade de Berkeley. Disponivel em: <http://bnhm.berkeley.edu/>.

%97 DURAND, J-Y. Este obscuro objecto do desejo etnografico: o museu. Etnogréfica, v. 11, n. 2, 2007. p. 374.
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A exposicdo Collections Passion, que ocorreu no Museu de Etnografia Neuchatel
em 1982°%, reflete especificamente sobre o contexto colecionista etnogréafico. Dividida
em quatro secdes, ela iniciava com exemplos de préticas coletoras que estdo além da
sociedade humana, como os passaros da Oceania que decoram suas casas com
fragmentos diversos ou a acumulagdo de alimentos dos hamsters. De anteméo, ja
propunha uma série de questbes: seria a atividade colecionadora uma exclusividade do

homem? O que dizem esses objetos da hierarquia de poder de uma sociedade?

Para questionar sobre o que é colecionavel, a segunda se¢éo da exposicao trazia
um misto de objetos “valiosos” com pecgas banais e comuns. Em uma terceira secéo,
foram mostradas cole¢Bes particulares que serviriam para uma reflexdo geral sobre os
elementos presentes no ato colecionista: acumulacéo, classificacédo, sistematizacéo,
obsessdo, dominacdo e poder. A Ultima secdo, por fim, abria espago para os artistas
contemporaneos refletirem sobre o papel do museu e, portanto, também das cole¢bes

institucionais®®.

Junto ao movimento de horizontalizagdo da Arte Contemporénea que, como trata
Hal Foster, refere-se menos a um eixo vertical ou a dimenséao histérica da arte e mais a

um eixo horizontal ou a dimensdo social da arte®®

, as praticas artisticas tomam de
empréstimo conceitos e dindmicas das Ciéncias Humanas, ao ponto de esse estudioso

falar da criacdo de um novo paradigma: o artista como etnégrafo.

Em artigo de mesmo nome, Foster fala da existéncia de uma arte quasi
antropolégica, ocorrida a partir do alargamento dos conceitos de arte e artista, e
influenciada pela explosdo dos movimentos sociais e dos desenvolvimentos tedricos.
Esta virada etnogréfica na arte seria motivada pelos desdobramentos minimalistas
ocorridos a partir da década de 1960 e que incluem a investigagdo dos materiais
constituintes do meio artistico, as condicfes espaciais de sua percepc¢do e as bases
corpéreas dessa percepcdo. De modo que a instituicio de arte ndo € mais descrita
apenas em termos espaciais, mas como uma rede discursiva de diferentes praticas, e 0
observador de arte ndo pode ser visto apenas em termos fenomenoldgicos, mas também

como um sujeito social.

Foster afirma que essa entrada da Antropologia no campo artistico ndo é
novidade. Porém, ele cita que a percep¢do do outro ao longo do século XX, em

movimentos como o Surrealismo e a Arte Bruta, ocorreu ha maioria das vezes de modo

%98 COLLECTION passion. Catalogo. Disponivel em: <http://www.men.ch/fr/no_cache/expositions/anciennes-

expositions/black-box-depuis-1981/collections-
assion/?sword_list%5B0%5D=collection&sword_list%5B1%5D=passion>. Acesso em 19 fev. 2015.
% COLLECTION..., 2015.

%19 FOSTER, H. O retorno no real. Sao Paulo: Cosac Naify, 2014. p. 9.
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primitivista. O que entdo distinguiria esta virada atual seria a existéncia de uma relativa

autoconsciéncia do método etnogréfico.

A arte quasi antropolégica ocorre devido a uma paridade de discursos entre a Arte
e a Antropologia. Com o fim do Modernismo, alguns criticos da Antropologia
desenvolveram uma especie de “inveja” ou mesmo uma autoidealizacdo dos artistas,
como produtores de uma reflexividade formal e leitores consciente da cultura
compreendida como texto. Essa visdo vai de encontro com as propostas de uma nova
Antropologia, presentes em autores como James Clifford, que também entende a cultura
como texto e formula as suas interpretacdes de maneira esteticista. Este novo modelo
desafia a autoridade etnogréafica na Antropologia por meio de paradigmas discursivos de
didlogo e polifonia. A nova Antropologia € hoje também a lingua do discurso critico que
toma a cultura como objeto. O método da etnografia é realizado de modo contextual e
arbitra o interdisciplinar e a autocritica, na medida em que promete uma reflexividade do
etnégrafo no centro. Essas caracteristicas demandam a Antropologia um status de

vanguarda que atrai os artistas.

Diante dessa pareidade de discursos, ocorre que muitos artistas também estao
consumidos por uma “inveja” do etndgrafo, e aspiram a um trabalho de campo em que
teoria e pratica parecam conciliadas: “em geral, [0s artistas] recorrem indiretamente aos
principios basicos do observador-participante, entre os quais Clifford nota um foco critico
numa instituicdo especifica e num tempo narrativo que favorece o ‘presente

etnografico”?.

Assim, a arte passou para o campo ampliado da cultura — dominio da
Antropologia, e esse movimento gerou os desvios na localizacdo da arte, que hoje vai do
espaco ao discurso, chegando a atingir espacos remotos. A producdo da Arte
Contemporénea tende, entéo, tanto para o antropologico quanto para o sociolédgico,
disciplina presente em diversas proposicoes da Arte Conceitual, como 26 gasoline
stations de Ed Ruscha (Figura 57) e Homes for America de Dan Graham (Figura 58) , e

também na Critica Institucional, gerando assim uma reflexividade sobre o préprio meio.

#1 FOSTER, 2014, p. 170.
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Figura 57: Ed Ruscha “26 gasoline stations”
Fonte: http://OblackOacrylic.blogspot.com.br/2013/10/ed-ruscha-twentysix-gasoline-stations.html

Homes for

Figura 58: Dan Grahan — Homes for America
Fonte: http://www.walkerart.org/collections/artworks/homes-for-america-1

Outro autor que comenta a relagdo atual entre Arte e Ciéncias Sociais foi 0 Nestor
Garcia Canclini, para quem os “artistas ndo cessam de duvidar sobre sua existéncia e
seu lugar na sociedade™*?. No livro Sociedade sem relato, o autor fala da aproximacéo
do discurso artistico com as Ciéncias, mas também aponta para uma especificidade

deste discurso, uma vez que:

[...] a literatura e arte ddo ressonancia a vozes que procedem de diversos lugares
da sociedade e as escutam de modos diferentes de outros. [...] Talvez sua
especificidade resida nesse modo de dizer que ndo chega a se pronunciar
plenamente, nessa iminéncia de uma revelac&o.**?
A proximidade Arte—Sociologia resultou também em um livro**, fruto de um
dialogo entre o artista Hans Haacke e o sociolégo Pierre Bourdieu, no qual ambos falam

com melancolia sobre as decep¢bes do mundo contemporaneo, onde a decomposicao do

2 CANCLINI, N. Sociedade sem relato. Sao Paulo: EDUSP, 2012. p. 35.
%13 CANCLINI, 2012, p. 35-36.
14 HAACKE, H.; BOURDIEU, P. Livre-troca: dialogos entre ciéncia e arte. S&o Paulo: Bertrand Brasil, 1995.
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moderno é premente e insustentavel. Analisando as politicas culturais atuais — em que o
capital privado ndo age conforme interesses publicos e o Estados ndo conseguem lidar
com a demanda do setor —, eles afirmam a necessidade de uma remodelacdo no
sistema artistico e dos padrdes de producao, circulacdo e recepcao de arte. Diante da
ineficiéncia dos intelectuais no papel de transformacdo do mundo, ambos citam o0s
artistas como agentes transformadores da sociedade, a partir de sua capacidade para

espantar, surpreender e desconcertar®™®.

Figura 59: Hans Haacke — Seurat — Les pouseses
Fonte: http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/artist_pages/haacke.html

Figura 60: Fred Wilson, em Mining the musum
Fonte: http://www.phaidon.com/agenda/art/picture-
galleries/2011/october/21/contemporary-art-a-primer/?idx=13

Foi com um apelo sociolégico que Hans Haacke se imbuiu na obra Seurat — les

poseuses (Figura 59), em que traca a proveniéncia da pintura Les Poseuses, de autoria

315 CANCLINI, 2012, p. 41.
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de Seurat, comecando com o préprio pintor e concluindo com o ultimo dono conhecido,
Heinz Berggruen, que adquiriu a pintura em 1971. Nesse caso, a obra contextualizada
traz outros significados, e questiona a relacdo entre o mercado e o status da pintura®®.

Em Aren't they lovely?, Andrea Fraser realiza uma “arqueologia” dos arquivos do
Universit Art Museum, da Califérnia®'’, e cria uma instalacdo com objetos da colecéo
permanente da instituicho — tendo como foco 0 modo que o0 museu legitimiza os objetos.
Ja Fred Wilson, na exposi¢do Mining the museum (Figura 60), em 1992, objetivava
abordar o discurso excludente e colonialista dos museus, a partir da releitura da colecao
da instituicdo Maryland Historical Society e dos cénones historicos representados no

acervo.

Ainda segundo Hal Foster, o risco da arte antropoldgica, porém, provém de uma
tendéncia do observador a abstrair a cultura em observagéo e confirmar, ao invés de
contestar, a autoridade do mapeador — o que reduziria a troca desejada de trabalhos de
campo dialdgicos. Outro problema é que os mapeamentos etnograficos sdo, em geral,
encomendados, resultando por vezes em espetaculos midiaticos em que o préprio museu
importa a critica. Foster ndo vé de maneira negativa toda a apropriacdo deste discurso
critico pelo museu, uma vez que afirma que, “do mesmo modo que a arte da apropriagao
para engajar o espetaculo da midia, tinha de participar dele, as novas obras site-specific,

para remapear o museu ou reconfigurar sua audiéncia, tém de operar dentro dele”®'®,

Outros perigos da arte quasi-antropologica seriam a nao observancia dos
principios do observador participante e a limitacdo do envolvimento da comunidade,
podendo levar a um descentramento do artista como autoridade cultural. Em obras site-
specific, o local e a rotina de uma comunidade podem ser revividos como simulacros ou
também podem ser engolidos pelo consumo de massa — tornando-se espetaculo. Ao
mesmo tempo, porém, muitos artistas aproveitam a oportunidade para colaborar com as
comunidades de modo inovador, como, por exemplo, o coletivo americano Repo History,
que desenvolve acdes com a classe trabalhadora e minorias nos Estados Unidos**. De
modo que “o papel quasi-antropolégico imbuido ao artista pode promover uma presungao
tanto quanto um questionamento da autoridade etnogréfica, uma evasdo quanto uma

extensdo da Critica Institucional”*®°,

%1% Sobre a influéncia da sociologia na arte contemporanea, ver também: FREIRE, C. Arte socioldgica e

conexodes. Sao Paulo: MAC-USP, 2012.

317 <http:/iweb.csulb.edu/org/uam/>.

%8 FOSTER, 2014, p. 178.

819 Algumas informagbes sobre as agdes do coletivo Repo History estdo em:
<http://www.gregorysholette.com/?page_id=7>.

#0 EOSTER, 2014, p. 180.
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Outro problema seria quando o artista esta na identidade de uma comunidade
localizada e é solicitado a assumir o lugar dessa identidade, de modo primitivizado e
antropologizado. Muitos artistas, porém, estdo conscientes dessas dificuldades, e
chegam até mesmo a acentua-las. Como Jimmie Durham, que em suas obras costuma
trabalhar sobre os esteridtipos de uma cultura, de modo critico. No Brasil, o artista
apresentou o Centro de Pesquisa sobre a Normalidade Brasileira, na 292 Bienal de Arte
de Séo Paulo (Figura 61), em que objetos e recortes de jornal se somavam para

caracterizar uma sociedade segregada e violenta.

Figura 61: Detalhe da instalac@o Centro da Normalidade Brasileira, de Jimmie Duhan, na 29 Bienal de
Sao Paulo, 2010
Fonte: http://www.bienal.org.br/post.php?i=2003

Segundo Foster, a Arte Contemporanea trabalha horizontalmente, em um
movimento da pratica especifica de um meio para a pratica especifica de um discurso.
Porém, essa expansao horizontal da expressdo artistica e do valor cultural pode ser
aprofundada criticamente ou ndo pelos artistas e teoricos, tanto na arte quasi
antropolégica quanto nos Estudos Culturais. Esse modo horizontal de investigacdo
carece de uma familiarizacdo com a cultura e Historia para poder narrd-la e demanda
tanto uma amplitude discursiva quanto o entendimento da profundidade histérica de suas
representacdes. A coordenacdo desses dois eixos é uma carga enorme, e 0 artista corre

o perigo de tornar a préatica artistica essencialmente politica®*".

Foster finaliza seu artigo falando dos riscos da demasiada pouca ou muita

distancia em relacéo ao outro, e defendendo a obra paralactica — que procura enquadrar

¥l EOSTER, 2014, p. 185.
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0 enquadrador enquanto este enquandra o outro. A distancia critica ainda é possivel?
Talvez ndo, mas a superidentificac@o redutora do outro também nao € desejavel. Assim,
este movimento dialético de reenquadramento reduziria o risco do reducionismo e

primitivismo por parte dos artistas.

Essa aproximagdo com as Ciéncias Sociais, iniciada na Critica Institucional e
atuante até a contemporaneidade, é latente em diversas proposicdes artisticas
brasileiras, que tomam de empréstimo metodologias, como a pesquisa de campo, a
entrevista, a observacao participante. Ao mesmo tempo, a busca do outro se da de forma
conflituosa, em um contexto de descentramento do sujeito e de multiplicidade das

identidades.

2.3 Entre a critica e a apologia

Segundo Bennichou, no fim dos anos 1980, com a crescente profissionalizagéo do
museu e a institucionaliza¢cdo do mundo da arte, vemos que a relagéo entre o artista e o

322 Nesse

museu se da cada vez mais em termos de convéniencia e cumplicidade
contexto, as instituicbes apresentam um interesse crescente pelas praticas artisticas de

coleta e arquivamento, realizando grandes exposi¢cdes com essa tematica.

Exemplo disso é a exposicdo The Desire of the museum, ocorrida no Whitney
Museum of American Art em 1989. Os curadores Catsou Roberts e Thimothy Landers
afirmam no catdlogo®® que a mostra partiia do desvelamento de um carater
insconsciente do museu, no qual os seus desejos mais pertubadores e contraditorios, as
suas crengcas e necessidades diversas entrariam em jogo. Em um movimento de
antropomorfia do museu e de psicandlise das suas funcdes, seria possivel pensar quais

seriam 0s préprios interesses e desejos dessa instituicdo?

A sublimacdo, canalizacdo dos impulsos sexuais em atividades socialmente
valorizadas, segundo Sigmund Freud, é a base para a existéncia da civilizagdo e ocorre
em todos os segmentos da vida social, mas particularmente na criagdo estética e na
contemplagdo. Assim, “0 museu de arte, na medida em que postula como ideal uma
mente ndo sexual, puramente contemplativa na comunhdo devota com arte, € um

importante local de sublimag&o”®**.

22 BENNICHOU, 2013, p. 16.

$BTHE DESIRE of the Museum. Disponivel em:
<https://archive.org/stream/desireofmuseumO0whit#page/4/mode/2up>. Acesso em: 15 mar. 2015.

34 L ANDERS, T. The desire of the museum. New York: Whitney Museum of American Art, Downtown at
Federal Reserve Plaza, 1989. p. 3. Traducdo nossa.



109

O uso da Psicanalise como um meio de pautar a Critica Institucional foi
amplamente explorado nesta exposicdo pelos artistas de diversos modos, dentre os quais
podemos citar a énfase no carater subjetivo dos curadores, a questdo do espectador e
sua percepcdo, a seguranca e o carater normativo da instituicdo. De forma que The
Desire of Museum assinalou a diversidade de interesses e desejos de operar no processo
de organizagao da exposicao:

O museu é uma instituicdo de normalizacéo: ele determina o que é culturalmente
digno e o que nao é; ele permite que formas particulares de conhecimento, tipos
especificos de prazeres, e ndo permite outros; ele produz "verdade", "realidade"
e "valor" através das suas fung¢des primarias do visor, coleta e preservacéo de
obras de arte. Paradoxalmente, essas fungcdes normativas dependem de um
desejo que foi recanalizado, reconfigurado e é expresso através do que Freud
chamou de "perversdes": exibicionismo, voyeurismo e fetichismo. No museu,
essas fungdes, essas manifestacfes de desejo, compreendem uma metodologia
de olhar que por sua vez constitui uma maneira de saber.*?®

Alguns exemplos dessa abordagem psicanalitica do museu que foram
apresentados nessa exposicao sdo o conjunto de Caixas de Aimée Rankin. A série
Renascencga, produzida entre os anos de 1983 e 1984, apresenta reproducdes de
pinturas renascentistas resguardadas em caixas cobertas de grade, juntamente com
miniaturas de aparelhos cientificos. Semelhante a um Gabinete de Curiosidades e seu
microcosmo de elementos — cientificos e artisticos —, estimula o espectador a exercitar

o olhar e buscar a imagem escondida em meio a tantos outros elementos (Figura 62).

Figura 62: Aimee Rankin — Renascenca (1983/4). Catalogo

J& a instalacdo de Julia Scher com oito cAmeras de video colocadas ao longo da
galeria e reproduzidas em dez monitores, denominada Security by Julia V, brinca com o
desejo de policiamento e monitoramento do museu e desloca o olhar do espectador da

obra para o fluxo de visitagéao.

325 | ANDERS, 1989, p. 5, traduc&o nossa.
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Também por meio audiovisual, o video The Public Life of art: The museum,
realizado entre 1988 e 1989 por Andrea Fraser e Louise Lawer, simula uma visita
educativa em um museu — sendo filmado no Metropolitan Museum of Art e no The
Museum of Modern Art. A visita, que comeca de modo padrdo, aos poucos apresenta
situag6es incomuns e nexos de linguagem, remetendo a inviabilidade da normatizagéo do

museu.

O coletivo Guerrilla Girls, ao mesmo tempo, desvela padrées culturais que o
museu quer ocultar em cartazes com comentarios sobre situacdes restritivas e
informacfes sobre o mundo da arte — como a discriminacdo de género e as artimanhas
da politica cultural: “O que esta na moda, de prestigio, e dedutiveis nos impostos?”

“Discriminacgao contra as mulheres e os artistas negros” (Figura 63).

Do women have to be naked to
get into the Met. Museum?

Less than 4% of the artists in the Modern
Art sections are women, but 76%
of the nudes are female.

Figura 63: Guerrilha Girls
Fonte: http://www.pomona.edu/museum/exhibitions/2015/guerrilla%20girls/

Ja o aspecto mercadol6gico em ascencdo nos museus contemporaneos e o
feitichismo da mercadoria é tratado por Barbara Kruger em Untitled (Buy me — /'ll change
your life), de 1984 (Figura 64). A artista trabalha a partir de imagens publicitarias e
midiaticas que, transformadas e aumentadas, geram um novo sentido, como aponta o
catalogo:

O olhar maniaco do boneco fotografado transmite uma desespero ldgubre que,
combinado com o texto, aponta para uma contradicdo na ideologia do museu:
por um lado, ele se apega ao ideal humanista da arte como transcendental,
capaz de "mudar o seu vida "; por outro lado, ele reconhece a arte como uma

mercadoria material a ser comprado e vendido no mercado local, como um
brinquedo.326

26 | ANDERS, 1989, p. 6, traduc&o nossa.
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I'll change your life

Figura 64: Barbara Krueger, Untitled (Buy me — I'll change your life)
Fonte: http://www.skarstedt.com/exhibitions/2003-11-10_barbara-kruger/#/images/3/

Essas abordagens criticas variadas sobre os contextos institucionais de arte
desmentem a no¢do do museu como um espaco altruista e apenas preocupado com 0s
desejos do espectador, uma vez que as obras expfem muitos determinantes que
desvelam estruturas e interesses outros presentes nesta instituicdo. Nesse contexto, 0s
proprios profissionais dos museus afirmam a necessidade de colocar em questdo a
instituicdo museoldgica, delegando a responsabilidade do discurso critico aos artistas,
que recebem convites para repensarem 0S acervos e a colecdo permanente, em um

movimento de autocritica.

No inicio dos anos 1990, surgem os primeiros esforcos de sistematizar as
diversas praticas artisticas influenciadas pelo meio museolégico, como o livro de James
Putnam, Le musée a l'oeuvre — le musée comme medium dans l'art contemporaine.
Segundo o autor, existe historicamente uma influéncia mdtua entre a arte e 0 museu:
certas cenografias de exposi¢des possuem qualidades estéticas comparaveis a prética
artistica e, ao mesmo tempo, S0 numerosos 0s artistas que se interessam pelos
métodos implementados pelos museus para apresentar um panorama cultural ou uma
narrativa. Em seu livro, ele parte entdo dessa dupla premissa para chegar a atual
tendéncia museografica na arte e na utilizagdo do museu tradicional como espago de

intervencgdes dos artistas.

Segundo o autor, a reunido de numerosos exemplos desta temética sugeriria a
existéncia de um género especifico na Arte Contemporanea, apesar da auséncia de uma
obra tedrica que descreva esta relacdo entre museu e Arte Contemporanea de modo
mais patente. Putnam divide a sua extensa pesquisa de proposicdes artisticas a partir

dos seguintes temas: primeiramente, em O efeito museal, ele reuniu as obras que
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adotam os principios classificatérios de organizagdo e exposicdo do museu, com
destaque para a utilizacdo de moveis expograficos, como as vitrines. Alguns dos
exemplos que Putnam utiliza para este segmento é a obra de Christian Boltanski,
Inventario do homem de Barcelona (Figura 65), e The museum of ashes, de Siglinde
Kallbach.

Figura 65: Christian Boltanski, e sua Vitrine de reference (1971)
Fonte: https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/cKxLx8K/r5eR7ag

Em Arte ou artefato, Putnam apresenta obras de artistas colecionadores, que se
caracterizariam pelo foco acumulativo. As obras-colecdes, sejam elas de objetos banais,
artisticos ou copias, normalmente sdo apresentadas em forma de instalacdo. Exemplos
dessa tipologia seria o Museum of man, de Claudio Costa (Figura 66); Peter Blake e o
Museum for myself; e Karsten Bott e Trouser pocket collection.

Figura 66: Claudio Costa, The Museum of man (1974)
Fonte: http://shanellpapp.tumblr.com/post/39760847860/claudio-costa-museum-of-man



113

Ja4 em A enquete publica, Putham destaca os artistas que refletem sobre o papel
e o funcionamento das instituigdes culturais — seja criticando seu sistema hierarquico ou
abordando questdes como propriedade, censura ou privilégios; convidando assim o
espectador a questionar os dados apresentados como “naturais” no museu. Exemplos

dessa pratica seriam o video Museum Highlights, de Andrea Fraser (Figura 67 e 68), e a

série de videos Between the Frames, de Antoni Muntadas (Figura 69).

Figura 67 e 68: Frames de Andrea Fraser em Museum Highlights: a gallery talk
Fonte: http://artblart.com/tag/andrea-fraser/

BETWEEN THE FRAMES

IS A SERIES OF EIGHT
CHAPTERS ABOUT PEOPLE

AND INSTITUTIONS
LOCATED BETWEEN
THE ARTIST AND
THE AUDIENCE

Figura 69: Frame de Between the frames, de Antoni Muntadas
Fonte: https://vimeo.com/32053945
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Em Parte da estrutura, sdo retratados os artistas que fazem uso da fotografia na
observacdo dos espacos museais, como Candida Hofer, Thomas Struth e Louise
Lawer, e que assim apresentam desde obras documentais até imagens criticas ou

poéticas das instituicdes.

Figura 70: Rolywholyover a circus for museum, de John Cage
Fonte: http://moussemagazine.it/taacl-b1/

Ja em Curador/Criador sao listadas as obras em que os artistas sao convidados a
interagir com as colecdes permanentes das instituicbes, como a composi¢cdo denominada
Rolywholyover a circus for museum, de John Cage, apresentada no Philadelphia
Museum of Art em 1991 (Figura 70), a exposicdo Some organizing principes, de Peter
Greenaway, apresentada na Glynn Vivian Art Gallery em 1993; e a exposi¢céo Viewing
Matters, de Hans Haacke, apresentada no Museu de Rotterdam Boijmans Van

Beuningen, em 1996.

E, finalmente, em O interior, sdo apresentadas algumas intervencdes ou obras
site-specific, realizadas pelos artistas nos museus. Essas instalagdes refletem tanto sobre
0 espaco especifico da instituicio como sobre 0 modo de observar as obras expostas,
tendo como exemplos os artistas Daniel Buren (Figura 71) e Antony Gormley (Figura
72).



115

Figura 71: Daniel Buren
Fonte: www.guggenheim.org

Figura 72: Antony Gormley
Fonte: http://www.theguardian.com/artanddesign/jonathanjonesblog/2012/nov/27/antony-gormley-model-of-

hype

O mérito do livro de Putnam, mais do que a criagdo de um padrao explicativo
sobre 0 tema, € o rico levantamento de proposi¢cdes realizado. Além disso, o autor
realizou uma tentativa de organizagdo dessas obras, que apresentam estruturas distintas
entre si. O estudo recebeu algumas criticas, como de Christian Besson, que nao
concordou com a classificacdo dos museus de artistas como um novo género artistico,
uma vez que para o0 autor, ndo se trata de um género, mas de um tipo de hipertexto, o
pastiche®*’. Nota-se que essa aproximacdo com a literatura é vélida, uma vez que a
metafora e a satira estdo presentes de modo claro na maioria das obras de Critica
Institucional. Assim como também acredito ser valida a recusa a classificagdo dessas
obras como género, dada a diversidade das proposi¢oes.

A postura revisionista caminha para uma “verdadeira apologia a0 museu”® na

exposi¢cado The Museum as Muse, realizada no ano de 1999 no MoMA de Nova York, sob
a direcdo de Kynaston McShine. Assim como o livro de Putnam, € evidente o esforgo
sistematizador de proposigfes artisticas na exposicdo, que possuia centenas de obras,

inclusive proposi¢des de artistas brasileiros, como Jac Leirner e Vik Muniz.

No catdlogo da mostra, Kynaston disserta sobre a origem do museu
contemporaneo, assinalando a presenga de varias concepgdes e conceitos ao longo da

histéria — ora afirmando seu aspecto educaional, ora sua imagem de templo, ora sua

%27 BESSON apud BENNICHOU, 2013, p. 17.
28 BENNICHOU, 2013, p. 17.
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fungéo publica. Seria com o intuito de refletir sobre essas concepc¢des, propor novos

papéis ou simular suas fung¢des, que os artistas agrupados nessa mostra se detém:

Os artistas no Musem as Muse: Artistas Reflect estudaram quase todos os
aspectos dos museus — a partir de suas politicas curatoriais e administrativas,
suas estratégias e prioridades de exposi¢des, suas praticas de angariacdo de
fundos — usando uma variedade de meios, incluindo pintura, escultura,
fotografia, instalacdo, video, audio, e performance, para enquadrar as suas
criticas. Muitos se apropriaram de aspectos da pratica do museu como uma
estratégia conceitual ou formal, e alguns até mesmo construiram seus préprios
museus pessoais.*?
Segundo Kynaston, a abordagem do museu na pratica artistica atravessa o século
XIX até a Contemporaneidade nas mais variadas formas e em grande namero, afinal, o
museu possui um papel central na vida do artista: seja como espectador, como local de

referéncia e estudo, como parte do acervo, ou até mesmo como local de trabalho.

Foi no século XX, segundo Kynaston, que as transformacdes sociais e artisticas
impeliram ao uso do museu como um assunto para a arte. Citando a Arte Russa ap0s a
Revolugcdo e sua busca pela integracdo entre arte e vida, surgiram projetos como a
criacdo de um museu administrado pelos artistas, a insercdo da arte nas vias publicas e
na vida cotidiana. Ao mesmo tempo também surgiam grandes criticas ao modelo
tradicional e autoritario de museu por parte das vanguardas artisticas europeias: faltava
uma compreensdo desta instituicdo acerca das mudangas realizadas na arte daquele
tempo. A atitude irbnica e zombeteira dos dadaistas sobre a constru¢éo da historia que o
museu daquela época apresentava é um exemplo neste sentido. Kynaston também
aponta que, neste contexto, a critica aos museus realizada por Marcel Duchamp néao o

impedia, porém, de ser um habitué em diversas cole¢cdes museologicas.

A abertura de instituicbes voltadas para a Arte Moderna em meados do século XX
deu um novo padrdo para a relagdo entre artistas e museu. Esta situacdo, porém, foi
alterada com as crises no mundo pés-colonial, a exemplo da Guerra do Vietna, que
trouxe a baila uma série de desconfiancas e criticas em relagdo a sociedade e suas
instituicdes. Ao mesmo tempo, as praticas artisticas passavam a incorporar aspectos
conceituais, cénicos e perfomaticos, que se chocavam com as categorias tradicionais de
objetos artisticos e traziam novas questdes para a exposicdo, de como expor, conservar
e preservar. O mundo da arte se tornava cada vez mais conectado e global, e, nesse
contexto, os artistas se sentiam livres e independentes com relagdo ao museu, de tal

forma que passaram a questionar a instituicdo a partir dos mais diversos meios:

A partir da década de 1970, de fato, uma boa dose de arte levou 0 museu como
0 seu interesse central, para a gama de idéias sobre e atitudes para com a

%9 MCSHINE, K. Introduction. Museum as muse: the artists reflect. Disponivel em:
<http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/introduction.html>. Acesso em: 13 set. 2013.



117

instituicdo cresceu e se aprofundou. Uma variedade de técnicas entrou em jogo;
quase qualquer método e meio poderia ser utilizado para render o tema, desde a
instalacéo, video e midias mais cerebrais a fotografia tradicional e até mesmo, na
década de 1980, a pintura tradicional em éleo sobre tela.**

O cenario do mundo artistico nos anos 1980 muda novamente com a
consolidacdo do mercado artistico, o crescimento do investimento privado e das galerias
comerciais — de modo que a centralidade do museu no campo artistico fica cada vez
mais rarefeita, assim como seu papel de imortalizacdo das obras dos artistas, que de
certa forma recusam uma postura mais paternalista por parte destas instituicdes. A
tensdo entre artistas e museus fica evidente em diversas obras desta exposicao, que
afrmam uma independéncia das estruturas de patronagem do mundo da arte e
desenvolvem criticas intrincadas de praticas museolégicas, fazendo obras que, devido a

seu tamanho, material ou localiza¢éo, propositalmente ndo séo colecionaveis.

Em virtude do grande nimero de artistas e propostas apresentadas na exposicao
Museum as muse, sendo algumas realizadas especificamente para a mostra, vamos

dividir as obras por tipos de proposi¢cao, exemplificando cada um a seguir.

a) os fotégrafos que documentam as pessoas, as artes, 0os espacos e
eventos dentro do museu, como Cartier — Bresson, Eve Arnold, Garry

Winogrand, Elliot Erwitt e Thomas Struth.

A pratica de fotografia do museu tem inicio 15 anos depois da invengdo do
processo fotografico, em 1839. Na ocasido, fotégrafos como Charles Thurston
Thompson, com a obra Exhibition of the Photographic Society of London and the Société
francaise de photographie at the South Kensington Museum, datada de 1858, Roger
Fenton, com a obra The Third Graeco-Roman Saloon on Artists' Day, datada de 1857
(Figura 73), e Jean Baptiste Gustave Le Gray, com a obra The Salon of 1852, datada
de 1852 (Figura 74), realizavam um trabalho analitico e documental, registrando os
espacos e objetos especificos, e mostrando uma fascinacdo pelas possibilidades do

museu, com suas curiosidades e maravilhas.

Por vezes também, além de espacos e objetos, o foco muda para os visitantes e
profissionais, como Eve Arnold, com a obra Silvana Morgado at Museum of Modern Art,
datada de 1956 (Figura 75), e Henri Cartier Bresson, com a obra Musée du Louvre,
datada de 1954. Ao longo do tempo, este carater documental da lugar a reflexes

poéticas e criticas sobre 0 museu. Candida Hofer, por exemplo, fotografou lobbies

#0 McSHINE, 1999, p. 12.
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vazios dos museus, destacando seu carater impessoal e uma politica de gosto
institucional, revelada nas escolhas decorativas e arquitetdnicas do ambiente.

Htlu .'l“ ‘

Figura 73: Roger Fenton
Fonte: http://mww.moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/

Figura 74: Gustav Le Gray
Fonte: http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/

- e 'R e A
Figura 75: “Silvana Morgado at Museum of Modern Art”, 1956.
Fonte: http://mwww.moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/

b) Os artistas que criaram museus pessoais e Gabinetes de Curiosidade,
como Charles Wilson Peale, Marcel Duchamp, Joseph Cornell, Fluxus, Claes
Oldenburg e Mark Dion.

Um dos pioneiros na representacdo de uma cole¢cdo juntamente com seu
autoretrato, ainda no século XIX, foi Charles Wilson Peale. Em 1822, este artista e

naturalista representou a si mesmo e seu museu pessoal, com a postura de um
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cavalheiro que acumulou um tesouro do maravilhoso e que, orgulhosamente, nos mostra

sua colecao de objetos de historia natureza (Figura 76).

Figura 76: Charles Peale — The artist in her museum
Fonte: http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/

Ja na primeira metade do século XX situa-se Joseph Cornell, um artista
‘romantico” que fez assemblages, dossiés e composi¢gdes em caixas que formam
colecdes sobre as mulheres que admirava: dentre elas, bailarinas, heroinas dos
romances e estrelas de cinema. Ao longo de vérios anos, ele acumulou fotografias,
recortes e outros artefatos abandonados que ele dispunha em caixas expostas em
vitrines e arquivos. Em seus trabalhos, mescla-se uma nostalgia a uma obsesséo

sentimental, formando pequenos museus de lembrancas pessoais (Figura 77).
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Figura 77: Joseph Cornell
Fonte: http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/

c) Os artistas que realizaram imagens fantasticas de destruicdo e
transformacéo do museu, trabalhando com os conceitos de utopia e o vir a

ser, como Hubert Robert, Edward Ruscha, Komar e Melamid e Christo.

Neste grupo, destaca-se primeiramente um pintor oitocentista, Hubert Robert,
que trabalhou no Louvre e, entre pinturas documentais de seus Saldes, produziu
igualmente imagens inspiradas em cenas romanticas de ruinas da instituicdo de arte

francesa.

Em um contexto bem diferente, Christo e Jean Claude realizaram uma série de
intervencdes — seja em projetos ou na realidade — na arquitetura de museus e galerias

ao redor do mundo. Dentre eles, o Museu de Arte Moderna de Nova York (Figura 78).

Figura 78: Christo
Fonte: http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/
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d) Aqueles que examinaram as praticas do Museu de Historia Natural e do
Museu Etnografico, como Lothar Baumgarten, Susan Hiller, Hiroshi

Sugimoto e Christopher Williams.

A partir de um estudo sistematico de museus etnograficos europeus, Lothar
Baumgarten investigou o0 modo de percepcdo dos espectadores a partir do modo de
exibicdo dos objetos (Figura 79). As pecas dos acervos antropolégicos, removidas de seu
contexto e funcdo original, desordenados nas expografias e acorrentados a rotulos

descritivos, convidam a uma estética renovadora.

Figura 79: Lottar Baugamter
Fonte: http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/

e) Os artistas que tratam das dinamicas sociais e politicas do museu, como
Sophie Calle, Allan McCollum, Jac Lernier, Hans Haacke, Michael Asher e
Jeff Wall, dentre outros.

O ja citado Daniel Buren se tornou um dos artistas mais associados a Critica
Institucional e, além de produzir diversas instalagfes, escreveu de forma extensiva sobre
teoria museoldgica e artistica. Em uma de suas interven¢gfes mais conhecidas, ele
trabalhou a partir de papéis impressos nas suas caracteristicas pinturas de tecidos
listrados em verde e branco, que foram coladas nas ruas de Paris, apropriando-se de
diversos elementos urbanos da cidade, de modo que ele eliminou a representacdo em
uma obra que se constitui no suporte e no contexto, valorizando assim as caracteristicas

espaciais da pratica artistica. Segundo Buren,

[...] o habito centenario de expor obras ou fabrica-las, conscientemente ou néo,
para o espago do museu e seu publico, induziu tradi¢éo, reflexos, investimentos
em um contexto muito particular, criando ao mesmo tempo uma histéria da arte
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inteiramente exclusiva — em particular a dos primeiros trés quartos do século XX
—, e seria vao acreditar que ela pudesse se perpetuar no espago urbano, na rua,
sem uma séria reformulagdo. Trabalhar para a rua significa questionar mais de
cem anos de producdo artistica dirigida ao museu. Para o artista, significa
também descer de seu pedestal, ousar o risco e aceitar a humanidade.?**
Na exposicdo Museum as Muse, Buren se apropriou do papel de curador,
adicionando a sua lista de obras quatro pinturas de De Chirico pertencentes a colecdo
permanente do Museu de Arte Moderna, que sofreram a intervencdo de suas listras,

trazendo uma nova leitura das obras ja expostas na exibicdo permanente do museu.

No video Museum Highlights: a gallery talk, de 1989, Andrea Fraser convida o
espectador a uma visita ao Museu de Filadélfia, nos Estados Unidos. A artista se
comporta como uma tipica guia de turismo, porém, seu discurso € subvertido ao longo
dos 29 minutos da obra. J& Janet Cardiff em Chiaroscuro, de 1997, realiza um audio-

guia que narra uma caminhada no museu mesclando lembrangas e sensacdes pessoais.

Sophie Calle (Figura 80), por sua vez, aponta para a fragilidade das memorias
em seu Last Seen... Na ocasidao, uma variedade de funcionarios de um museu de Boston
— curadores, guardas e outros — sdo convidados a descrever algumas pinturas
roubadas da colecéo da instituicdo. Essas descri¢fes, diferindo n&o s6 no seu grau de

pormenor, mas também nos detalhes, sao incorporadas como texto na série de Calle.

Figura 80: Sophie Calle
Fonte: http://mww.moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/

%1 BUREN, D. Textos e entrevistas escolhidos. Rio de Janeiro: Centro de Arte Hélio Oiticica, 2001. p. 186.
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A exposi¢cdo Museum as Muse foi concebida como um levantamento notavel de
proposi¢cdes artisticas sobre o museu, mas, apesar de extensa, ela ndo teve a pretenséo
de esgotar o campo. Reconhecendo a variedade de motivos e interesses que o0s artistas
trouxeram para o assunto, ela ilumina as abordagens adotadas e discute os aspectos da

vida do museu que eles optaram por resolver.

E evidente, portanto, a diversidade de proposicdes dentro das investigacées
artisticas sobre o museu. Posi¢cdes mais politicas se somam a atitudes coletoras ou
documentais, investigativas de acervos, ou propostas poéticas e sentimentais. Essa
abrangéncia, que também ¢é prépria da Arte Contemporanea, dificulta uma analise
sistematizadora e concludente, mas ao mesmo tempo garante possibilidades diversas de

abordagens sobre a instituicdo museoldgica.

2.4 A centralidade do arquivo

No fim dos anos 1990, a nog&o de arquivo se torna central para pensar as praticas
artisticas que procedem a colecdo e o arquivamento. Nesse contexto, os tedricos e
curadores também privilegiam os problemas ligados a Meméria e a Historia, na defesa de
abordagens interdisciplinares. Segundo Benjamin Buchloh, haveria um paradigma do
arquivo na Arte Contemporadnea que implica a “criagdo artistica baseada em uma
sequéncia mecanica, uma repeticdo sem fim da reproducédo que desembocaria em uma

coeréncia estrutural de uma “estética de organizagéo legal-administrativa™*.

No livro Arte y Archivo, Anna Maria Guasch disseca este paradigma do arquivo,
por meio de uma genealogia de suas referéncias tedricas e artisticas. Segunda ela, o
paradigma “se refere ao transito que vai do objeto ao suporte da informacéo, e da légica
do museu-mausdleu para a légica do arquivo™*. Através dessa nova légica, os artistas
agrupam, identificam, classificam, a fim de compor um corpus de um sistema e de
realizar uma unido entre a memoaria e a escritura. Nesse sentido, as propostas artisticas
atuam como um sistema discursivo ativo que estabelece novas relacbes de
temporalidade entre passado, presente e futuro, distantes da narrativa linear, mas com

énfase no papel do presente nas interpretacdes temporais.

Diversas referéncias sdo apontadas no livro de Guasch para consolidar o
paradigma do arquivo, dentre elas o projeto inacabado de Walter Benjamin, Passagens,

em sua estrutura ensaistica e de carater documental da vida burguesa francesa, e o Atlas

%2 BUCHLOH, Atlas/Arquivo. In: COLES, A. The optic of Walter Benjamin. v. 3. Londres: Black Dog, 1999. p.
32.

%3 GUASCH, A. M. Arte y archivo, 1920-2010: genealogias, tipologias y descontinuidades. Madrid: AKAL,
2013. p. 10.
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Mnenoise de Aby Warburg, que reunia simbolos, textos e imagens a fim de de criar um

arquivo icénico.

Essa nova perspectiva retoma também referéncias pods-estruturalistas,
especificamente a reflexdo sobre arquivo do livro Arqueologia do Saber, de Michel
Foucault, publicado inicialmente em 1969. Neste, o termo “arquivo” ndo se refere a uma
instituicao fisica com um conjunto de documentos, registros ou dados que serve como
testemunho de uma cultura ou uma dada sociedade. O arquivo, para Foucault, € o que
permite estabelecer o que pode ser dito, efetivando-se como um sistema que ordena os
enunciados ou o conjunto de regras de uma pratica discursiva. Sua funcéo seria, assim,

analisar os discursos em sua existéncia multipla®**.

Outra referéncia central deste novo paradigma é o filésofo Jacques Derrida, e seu
livro Mal do Arquivo, uma impressao freudiana, de 1995, fruto de uma palestra e baseado
em discussdes realizadas entre o autor, Michael Foucault e Jacques Lacan. Segundo
Derrida, o arquivo representa o “agora” de qualquer poder exercido em outros lugares ou
em outras épocas, sendo 0 espaco que coordena os principios fisicos, ontologicos e
histéricos do homem. Ele possui uma condicdo material, sendo que esta depositado em
algum espaco, e esta ligado a um lugar da autoridade e a uma técnica de consignacgéao. E

possui também um aspecto imaterial, uma vez que congrega uma pluralidade de signos.

De modo geral, as obras em forma de colecdo e arquivos articulam uma reflexdo
sobre as modalidades de construcdo de narrativas histdricas, tanto a histéria ordinaria,
com signos banais e imaginarios, quanto também a histéria dita oficial e suas instituicbes
reguladoras, como o museu®*®. Essa perspectiva se coaduna também com as mudancas
ocorridas dentro da pratica historiografica, que, a partir da crise dos paradigmas na
década de 1980, ganhou uma nova vertente de reflexdo, denominada Nova Histéria
Cultural. Nesta, sdo deliberadas uma ampliagdo do conceito de politica e poder, uma
busca de documentos ndo oficiais, a interpretagdo dos documentos como acdes
simbdlicas e a vontade a dar voz ao “outro lado” da Histéria, ou seja, as vozes
esquecidas e renegadas anteriormente nas narrativas. Segundo Lynn Hunt, a Nova
Historia Cultural se interessa pelas préticas simbdlicas e entende as rela¢cdes econdmicas

e sociais como campos de produc¢des culturais.

Nesta mesma época, toma corpo também dentro da Historiografia, a discussao da
influéncia da literatura na escrita da histéria. Partindo da ineficiéncia desta narrativa em

revelar a “realidade de outrora”, seja devido ao carater subjetivo e sua proximidade ao

34 GUASCH, 2013, p. 49.
%35 BENNICHOU, 2013, p. 20.



125

campo literario, a complexidade do real e também devido & uma critica ao discurso

cientificista. Sobre esta mudanca, fala-nos Hans Ulrich Gumbrecht:

Nos anos 60, Michel Foucault comecou a usar o conceito de ‘genealogia’ de
Nietzsche para sublinhar a tese de que as suas proprias reconstrugées de
sistemas discursivos do passado e suas transformacdes ndo pressupunham a
existéncia de leis que governassem esta mudanga e, portanto, ndo pretendiam
ter qualquer fungdo de prognéstico [...]. Quando Hayden White e outros
comegaram a problematizar a distingdo tradicional entre os textos ficcionais
(especialmente os romances) e a historiografia, eles o fizeram com base na
observacé@o de que a escrita dos historiadores era orientada ndo somente (e,
talvez, ndo principalmente) por estruturas do mundo real, mas, numa larga
medida, por problemas intrinsecos da organizagdo e da composic¢éo discursivas,

estilisticas e poéticas.*®
Hayden White, em Metahistéria, também estudou a imaginacdo histérica
novecentista através do entendimento das urdiduras de enredo presentes nas obras de
autores como Michelet, Tocqueville e Burckhardt, e em artigos posteriores analisou a
influéncia da narrativa na escrita da Historia. Como no ensaio O texto histérico como
artefato literario, em que diz que as narrativas histéricas sdo “ficcbes verbais cujos
contetdos sdo tanto inventados quanto descobertos e cujas formas tém mais em comum
com 0s seus equivalentes na literatura do que com 0s seus correspondentes na
ciéncia”®’. Ainda segundo o autor, o que diferenciaria a Histdria da Ficcdo seria o fato de
gue “conteudo dos relatos histéricos sdo acontecimentos reais, coisas que realmente

ocorreram, e ndo acontecimentos imaginarios, inventados pelo narrador”**®,

Assim, tanto o caréater ficcional da Histéria destacado na historiografia
contemporanea quanto as mudancas defendidas pela Nova Histéria Cultural aproximam-
se das reflexdes trazidas pelos artistas sobre os modos de ver o passado. Ora trazendo
memorias subjetivas ou dando voz a esquecidos, ora destacando o carater subjetivo das
narrativas ou os micropoderes e lacunas presentes nelas, as proposi¢Oes artisticas
contemporaneas se alinham também a pratica revisionista da Histéria. Destaca-se, nesse
sentido, que aos artistas é dada a prerrogativa da Utopia — de imaginar o que poderia

ser, mais do que buscar o que foi.

Neste contexto de aproximacdo entre Arte, HistOria e arquivo, a mostra Deep
Storage inaugurou uma longa genealogia de exposic¢des, coloquios e publicagbes sobre o
tema. Ela foi realizada na P.S.1 Contemporary Art Center, de Nova York, em 1998, e na
Henry Art Gallery de Seattle, no ano seguinte. Nesta estavam presentes artistas e

também estudiosos de trés geracdes que, em comum, possuiam trabalhos em torno da

336 GUMBRECHT, H. Depois de aprender com a Historia. In: GUMBRECHT, H. Em 1926: vivendo no limite.

Rio de Janeiro: Record, 1999. p. 462-463.

T WHITE, H. Tropicos do discurso: ensaios sobre a critica da cultura. Sdo Paulo: Edusp, 1994. p. 98

%8 WHITE, H. A questdo da narrativa na teoria contemporanea da histéria. Revista de Histéria, n. 2/3, 1991.
p. 49.
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reflexdo sobre memoria, histéria, acumulacdo e arquivamento, como Aby Warburg, On
Kawara, Nam June Paik e Ed Ruscha. No livro produzido com a mostra € destacada a
importancia dos atos de recolha, embalagem, armazenamento e arquivamento como uma
estratégia artistica contemporanea:
Toda a gente recolhe alguma coisa, em algum momento. Muitos artistas
descobriram que os atos de recolher e guardar como um meio de
expressdo artistica e fizeram do armazenamento de objetos e
informagdes de assunto de seu trabalho. O material que é armazenado
varia de memdria digital a linhas e pilhas de materiais para prateleiras,
instalados de forma sistematica ou em estado de caos absoluto.**
Outra mostra recente ocorreu no Museu de Arte Moderna da Vila de Paris no ano
2000, e propds justamente a reflexdo sobre o tema do Arquivo na arte, no momento de
passagem de um milénio ao outro. Ela foi composta de um grande nimero de obras que
inventariam os tracos irrisorios e banais do cotidiano, e buscou articular a meméria
arquivistica oficial com a memoéria viva do dia a dia, feita de pequenas memarias que, por

sua vez, estdo sempre em reconfiguracio*.

Um exemplo de artista que trabalha nesta linha de investigagdo € o francés
Christian Boltanski (Figura 82), que ja foi citado em itens anteriores. Na obra Les
archives, de 1987, formado por um conjunto de racks que sugerem um espaco de reserva
técnica e por fotografias de 355 individuos anénimos, hd uma tentativa de acessar o
registro de inUmeras criangas anénimas e, ao mesmo tempo, ha um impasse do acesso a
estes dados gracas a estrutura limitadora de um arquivo. H4 uma certa melancolia em ver

rostos sobrepostos, que nada dizem sobre seu destino, e incapazes de serem nomeados.

Figura 82: Les archives, de Christian Boltanski, 1987
Fonte: http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-Boltanski_en/popup08.html

%9 DEEP Storage. Disponivel em: <http://www.aaa.org.hk/Collection/Search?peoplelD=70870>.

%0 BENNICHOU, 2013, p. 20.
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Montserrat Soto, na exposicdo Archivos de archivos (Figura 83), concebeu um
grande arquivo privado, transmissor de cédigos e composto por fotografias, videos e
vestigios, que séo reintrerpetados neste novo espago em busca de uma reflexdo sobre

“memoria através da arte: memaéria como um ato criativo, meméria e criacdo”*'.

Figura 83: Archivo de archivos, De Montserrat Soto
Fonte: http://www.montserratsoto.com/

A obra foi concebida em duas partes, sendo a primeira uma fase investigativa
realizada em cooperacdo com um historiador, e a segunda, um trabalho de interpretacdo
das “fontes” reconlhidas através de produtos como videos e imagens. Como Todorov, a
ideia da artista era trabalhar com fatos histéricos a partir da imaginacéo criadora como
aparato de reflexdo e interpretacdo do real: “E importante notar que, mais uma vez, a
oposi¢ao ndo é entre memaria e esquecimento, mas entre meméria e um outro candidato

para o lugar de honra: a criagdo ou originalidade”**.

Os objetos e imagens recolhidos foram classificados em sete tipos diferentes de
memoria, que correspondem as sete secdes da exposicdo: Memoria objetual, Obituario
memoria, Fontes documentais memoria, Memoria oral, Memoria biolégica, Memoria do

universo e Bit Meméria/Visual. Segundo a artista:

[...] nés criamos um arquivo, baseado em objetos, e nés registramos um arquivo
oral como a guerra civil. Nés trouxemos memérias vividas, como o universo, € a
memodria genética e temos misturado com memdérias mortas como arquivos de
fontes documentais. N6s comparamos fontes e memdrias no processo criativo
com arquivos de memodria criativas em suas interpretagdes. Os resultados ainda
sdo imagens, imagens em movimento e som que marcam a paisagem da
memodria contemporanea. Os ficheiros de arquivo cria um espago onde nés
pensamos sussurros sobre algo que ndo sabemos, nds ndo entendemos o alerta

84l MONTSERRAT Soto. Disponivel em:
http://www.montserratsoto.com/index.php?option=com_flexicontent&view=items&cid=9&id=23&Itemid=25
342 MONTSERRAT Soto. Disponivel em:

<http://www.montserratsoto.com/index.php?option=com_flexicontent&view=items&cid=9&id=2 3&Itemid=25>.
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e, especialmente, ameaca-nos assim gque nds estamos construindo atualmente.
Todas essas imagens foram criadas sob a égide da intuigao.>**

7

The Atlas Group é um projeto de Walid Raad (Figura 84), que se intitula uma
Fundacdo com o objetivo de pesquisar, documentar, estudar e produzir artefatos de
audio, imagens e textos que lancam luz sobre a histéria contemporanea do Libano. Em
suas mostras, as convenc¢des de um arquivo tipico estdo presentes nas exibicbes deste
projeto: paredes cinza-escuro, textos em branco nitido e iluminacdo suave nos conduzem
através das galerias. Nestas, exibem-se fotografias, gravuras e imagens dos arquivos do
Centro de Investigacdo An-Nahar e do Centro de Documentacdo Arabe, que,
reapropriadas, documentam cenas de violéncia, guerra e sofrimento de habitantes do
Libano. Ele parte do real para causar o espanto: "Raad € a favor de uma arte que, como
‘o espelho em filmes de vampiros’, sugere o deslocamento — uma forma de olhar que

fornece o espectador com um novo senso de agéncia”**,
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Figura 84: My neck is thinner than a hair: Engines - Walid Raad
Fonte: http://www.moma.org/learn/moma_learning/walid-raad-my-neck-is-thinner-than-a-hair-engines-
1996-2004

Ja Thomas Hirschhorn, em o Museu Precério Albinet, construido em 2004 em
um suburbio de Paris denominado Aubervilliers, reuniu obras originais de exemplares
canbnicos do século XX — como Duchamp, Malevitch, Mondrian e Warhol — que figuram
no acervo do Museu de Arte Pompidou, e as deslocou para um espaco singular e
précéario: defronte a um conjunto habitacional, onde a maioria dos habitantes s&o

imigrantes (Figura 85). A ideia era que esta comunidade participasse de todo 0 processo

343 MONTSERRAT Soto. Disponivel em:

<http://www.montserratsoto.com/index.php?option=com_flexicontent&view=items&cid=9&id=23&Itemid=25>.
344 <http://www.frieze.com/issue/review/walid_raad_the_atlas_group/>.
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de organizagao do “museu”, que era acompanhado de uma biblioteca com informacgfes

sobre os artistas. Segundo o artista:

N&o importa se esses artistas sdo célebres e bem conhecidos hoje, o importante
€ que esses artistas mudaram a vida, o mundo ou trouxeram essa afirmacéo
para seus trabalhos. E por isso que proponho que, no Museu Precério, obras
originais sejam expostas. Isso sera o ponto de partida do meu projeto. E preciso
gue durante alguns dias essas obras ganhem vida. Elas devem dar conta de uma
missdo ndo de patrimdnio, mas uma missao de transformacéo, talvez sua misséo
inicial. E por isso que é indispensavel que essas obras sejam deslocadas do
contexto do museu para um museu precario debaixo da HLM (conjunto
habitacional) da rua Albinet. Elas se confrontam assim com a realidade do tempo
gue hoje outra vez desaparece. Isso pode ser uma reatualizacé@o, a obra deve e
vai, estou certo disso, afirmar sua forca transformadora em um contexto nao-
museoldgico-patrimonial. Porque o Museu Precario Albinet € um Museu-Ativo de

Afirmac&o e de Transformagao®®.

Figura 85: Detalhe da Biblioteca do Museu Precario de Albinet, de Thomas Hirschhorn
Fonte: http://lalulula.tv/cine/no-ficcion/museo-precario-albinet

No Brasil, diversas exposi¢cdes foram realizadas reunindo proposicdes artisticas
influenciadas pela estrutura do arquivo e que investigam rela¢des entre tempo-memoaria e
Historia. Como exemplo, podemos citar a recente mostra Arquivo Vivo, realizada no Paco

das Artes em 2013, sob a curadoria de Priscila Arantes.

345 HISCHHORN apud FERRAN, M. Thomas Hirschhorn e o Museu Precério Albinet: postura etnografica e

critica urbana. Revista Férum Permanente. Disponivel em:
<http://www.forumpermanente.org/event_pres/simp_sem/simposio/documentacao/comunicacoes-i/thomas-
hirschhorn-e-o-museu-precario-albinet-postura-etnografica-e-critica-urbana>. Acesso em 4 set. 2015.
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Na exposigcdo, estavam reunidas proposi¢des divididas em trés “vetores” Arquivo
e apropriacdo de documentos e obras da histéria e da histéria da arte, que trazia a
temética da apropriacdo, a discussdo sobre a autoria e a multiplicidade de interpretacdes
das imagens a partir da mudanca do seu contexto; Arquivo nO COrpo € COrpo como
arguivo, com propostas que pensam 0 COrpo COmo escritura e arquivo, em um processo
de constante construcdo de sentido; e Arquivos de artista, arquivo institucional e banco
de dados, com obras contendo sistemas classificatérios e bancos de dados, que
questionavam os sistemas de arquivamento®¥. Fazia parte da exposicdo artistas como
Berna Reale, Christian Boltanski, Cristina Lucas, Lucas Bambozzi , Pablo Lobato,
Rosangéla Rennd, como também Mabe Bethbénico e Marild Dardot, cujas proposicdes

foram analisadas na Parte 2 desta tese.

Destaca-se também a producdo da Terceira Bienal da Bahia®*"’, no ano de 2014,
em Salvador. Depois de décadas de intertiscio, apds a censura da segunda edi¢do do
evento durante a Ditadura Militar no Brasil, a Bienal baiana foi retomada propondo um

evento fora do eixo tradicional das artes no pais, com a pergunta: E Tudo Nordeste?

Na mostra, que durou cem dias e envolveu exposicdes no Museu de Arte
Moderna da Bahia, em universidades e espacos diversos de Salvador, refletiu-se sobre
questdes como o arquivamento na arte através da ficcdo (Arquivo e Ficgcdo), a
investigacdo sobre os museus (nas se¢des de museus imaginarios), e a desconstrugao
do tempo narrativo e da Histéria. Segundo entrevista da curadora Ana Pato, “A gente nao
esté trabalhando com a ideia de resgate, nosso trabalho é de atualizacdo pensando no

348

contemporaneo”™”. Dois artistas presentes nesta Bienal, serdo investigados a seguir:

icaro Lira e Paulo Nazareth.

346 ARANTES, 2013.
%47 TERCEIRA Bienal da Bahia, 2014.
348 EREIRE; MOTTA; OLIVEIRA, 2014.
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PARTE 2

CAPITULO 3

(DES)CONSTRUINDO IDENTIDADES
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CAPITULO 3 — (DES)CONSTRUINDO IDENTIDADES

Neste capitulo estdo reunidos trés jovens artistas da cena contemporanea
brasileira, icaro Lira, Jonathas de Andrade e Paulo Nazareth, que desenvolvem trabalhos
a partir de uma reflexdo acerca da construgdo de uma identidade, seja ela regional,
nacional ou mesmo internacional ou “globalizada”. Com Hal Foster, € no contexto de uma
virada etnografica da arte que estes artistas atuam, em que a partir do alargamento dos
conceitos de arte e artista, a instituicdo e o sistema de arte sdo descritos como uma rede

discursiva e de diferentes praticas, e o observador de arte é visto como um sujeito social.

A arte atua no campo ampliado da cultura e toma de empréstimo algumas
ferramentas da Antropologia — como a pratica da pesquisa de campo e da imersao, a
coleta de objetos e o pensamento da cultura de modo contextual — para, deste modo,

refletir sobre as categorias e conceitos ja enraizados no nosso cotidiano.

Diferentemente da Antropologia académica, os artistas ndo tém um compromisso
rigido com métodos, amostragens ou referéncias tedricas. A partir da busca de um outro
que tem muito de nés, eles trazem um olhar particular sobre um tema, a partir da reunido
de uma miscelanea de objetos, videos, noticias, referéncias literarias e releituras de

propostas artisticas.

Esse rico améalgama (que formaria um acervo?) se reune nas trés exposicoes
estudadas (Museu do Estrangeiro e Museu do Homem do Nordeste e Mercado de
Bananas), ora no formato de um museu ficticio, ora, no caso de Paulo Nazareth, na forma
de uma feira, que pouco se distancia de algumas instituicdes artisticas que atuam hoje

com o foco atrelado ao mercado.

3.1 O outro estrangeiro
E eu, menos estrangeiro no lugar que no momento

Sigo mais sozinho caminhando contra o vento®*°

A Oficina Cultural Oswald de Andrade, em S&o Paulo, é um centro cultural
pertencente ao governo estadual, situado na regido do Bom Retiro, na capital paulistana.
Antigo reduto de industrias de confeccdo e tecelagem, o bairro é tradicionalmente
conhecido por acolher moradores de origens mais diversas, e foi escolhido para abrigar a

exposicdo Museu do Estrangeiro, de icaro Lira.

%9 Caetano Veloso, O Estrangeiro (1989).
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icaro Lira é um jovem artista de Fortaleza que traz em seu nome um mito de
busca de liberdade associado a inspiracdo. Vivendo atualmente em Sao Paulo, a
“Pauliceia Desvairada” também tem |Ihe fornecido elementos para pensar temas caros em

suas producdes anteriores, como memodria, identidade e instituicao®®.

Para o Museu do Estrangeiro, foi reservada uma sala aos fundos da Oficina
Cultural, distante da &area usualmente utilizada como galeria na instituicdo, da qual é
separada por um amplo jardim (Figura 86). Foi entdo em um cédmodo sem iluminacao
especial, sem mobiliario apropriado e com aspecto aconchegante de casa, que Icaro

instalou seu museu para falar do estrangeiro, ou do outro.

L

Figura 86: Espaco exterior da exposi¢do na oficina Cultural Oswald de Andrade
Foto: Isadora Brant (2015).

Figura 87: Vista geral
Foto: Isadora Brant (2015).

O estrangeiro no dicionario é aquele que provém de outro lugar, um forasteiro,
que é considerado ou néo se considera como sendo pertencente de um meio. Denotam
pessoas em exilio, em fuga, em transito, em busca de algo melhor. Etimologicamente, a
palavra ja traz o conceito do de fora. Mas e o estrangeiro de dentro? Aquele que nasceu
no pais, mas nunca foi visto nem percebido, ou nem mesmo se encaixa nos padrdes
identitarios da nagéo. Serd preciso nascer fora para ndo se sentir acolhido?

O socidlogo aleméo do inicio do século XX, Georg Simmel, definiu em sua obra o

351

conceito do estrangeiro na Modernidade™", associada a nocdo de mobilidade, e

articulando proximidade e distancia:

0 Exemplos de outras proposi¢Ges do artista sdo Campo Geral, exposta na Central Galeria de Arte em 2015:

<http://icarolira.com/Campo-Geral>, Antropologia do Cangaceiro, exibida na 3% Bienal da Bahia em 2014:
<http://icarolira.com/Antropologia-do-Cangaceiro>, e Cidade Partida, exposta no Pago das Artes em 2014:
<http://icarolira.com/Cidade-Partida>.

¥l SIMMEL, G. O Estrangeiro. RBSE, v. 4, n. 12, dez. 2005. Disponivel em:
<http://www.cchla.ufpb.br/grem/SIMMEL.O%20estrangeiro.Trad.Koury.rbsedez05.pdf>. Acesso em: 23 jan.
2016.
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Se o mover for o contraste conceitual do fixar-se, com a liberdade em relagao a
cada ponto dado do espacgo, entdo, a forma socioldgica do “estrangeiro”
representa, ndo obstante, e até certo ponto, a unidade de ambas as disposi¢cdes.
[...] Fixo dentro de um determinado raio espacial, onde a sua firmeza
transfronteirica poderia ser considerada analoga ao espaco, a sua posi¢do neste
é determinada largamente pelo fato de ndo pertencer imediatamente a ele, e
suas qualidades ndo podem originar-se e vir dele, nem nele adentrar-se. A
unidade de proximidade e de distancia que contém cada relagdo entre os seres
humanos, entdo, pode ser o mais resumidamente possivel assim formulada: a
distancia nas relagdes significa que o préximo esta remoto, e 0 ser estrangeiro

ou o estranho, contudo, seria aquele que se encontra mais perto do distante. 2
O estrangeiro se desloca do seu local de origem mas, por outro lado, finca seu
passo em um local especifico, gerando assim uma cultura singular que conjuga o meio
em que se encontra.®* Para Simmel, a figura do estrangeiro é permeada por contrastes:
a diferencga nas relacdes o torna distante, mesmo que espacialmente proximo; ele € um
elemento do grupo, ao mesmo tempo em que é considerado distinto; se sente por vezes
a margem, por vezes acolhido onde esta instalado, em um movimento de repulsa e
integracgdo; e vive na fronteira entre o antigo e o novo, em que suas raizes e vinculos sao
constantemente redefinidas. Devido a todas estas caracteristicas, as fronteiras para se

pensar o estrangeiro no seriam fisicas e sim, simbdlicas e sociais®*.

Simmel falou da figura estrangeiro no inicio do século XX, mas € este conceito é
ainda mais desafiador quando pensamos no contexto de mundializacdo e de crise de
identidade constante na atualidade, conforme nos conta o socidlogo Stuart Hall:

[...] as velhas identidades, que por tanto tempo estabilizaram o mundo social,
estdo em declinio, fazendo surgir novas identidades e fragmentando o individuo
moderno, até aqui visto como um sujeito unificado. A assim chamada "crise de
identidade" é vista como parte de um processo mais amplo de mudanca, que
esta deslocando as estruturas e processos centrais das sociedades modernas e
abalando os quadros de referéncia que davam aos individuos uma ancoragem
estavel no mundo social.**®
Ainda segundo Hall, esta transformacdo das identidades, agora deslocadas, e a
perda do sentido de si, com os individuos descentrados do seu lugar no mundo social e
cultural, geraria esta crise do sujeito moderno. Construido ao longo de séculos, o
conceito de sujeito moderno deve sua formag&o a inUmeros fatores, como a biologizagéo
do individuo com a teoria darwiniana, e o surgimento das novas Ciéncias Sociais — que

localizaram o sujeito em processos e normas coletivas®®.

%52 5IMMEL, 2005.

%3 SILVANO, F. Antropologia do Espaco. Lisboa: Assirio & Alvim, 2010. Disponivel em:
<https://oslugaresocupados.wordpress.com/2012/08/31/georg-simmel-o-estrangeiro-e-a-cidade-a-mobilidade-
enquanto-factor-de-organizacao-da-cultura-e-do-espaco-da-cidade/>. Acesso em: 23 jan. 2016.

354 TEDESCO, J. C. Georg Simmel e as ambiguidades da Modernidade. Revista Ciéncias Sociais Unisinos, v.
43, n. 1, p. 57-67, jan./abril 2007.

%55 HALL, S. Identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2006. p. 7.

6 HALL, 20086, p. 23.
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J& a desconstrugdo deste conceito ocorre também a partir de um processo em
gue entram em jogo novas ideias e pensamentos, demarcados por Stuart Hall em cinco
etapas de descentramentos®™’. Primeiramente, o Marxismo e suas interpretacoes,
segundo os quais os individuos agem com base nas condi¢des histéricas criadas por
outros e sob as quais eles nasceram®®. A desconstrucdo teve continuidade com a
Psicandlise de Freud, que apresentou a formacédo da identidade por meio de processos
psiquicos e simbdlicos do inconsciente, ndo sendo, portanto, um dado inato do
individuo®®°. O terceiro descentramento, conforme Hall, estaria ligado ao desenvolvimento
da Linguistica e do pensamento estrutural, segundo o qual a lingua é um sistema social
que preexiste a ndés e que fornece uma gama de significados que, embora ndo sejam
fixos, relacionam-se com os objetos e o contexto®®. Michel Foucault também opera neste
processo, a partir da sua genealogia do homem moderno e do papel de destaque do
poder disciplinar em seus estudos — com foco na vigilancia e na regulacdo dos
individuos e dos corpos®*. Por fim, o quinto descentramento que Hall cita seria o impacto

do Feminismo, em seu papel tanto de critica teérica quanto de mobilizacdo social®®?.

Hall aponta também para o fato de que as culturas nacionais ndo sao inatas ou
imutaveis, e sim um sistema de representacdo cultural que constréi sentidos e
identidades, dentro de um discurso constantemente recriado — que pode ser chamado de
narrativas da nac&o®®. Estas se cristalizam em histérias, imagens, cenarios, rituais e
monumentos que simbolizam as experiéncias partilhadas e que dao sentido a nagéo, e se
constroem a partir da énfase na origem, no mito fundacional e na invencdo da tradigéao,
ou seja, na construcdo de praticas que, através da repeticao, introduzem certos valores e

comportamentos e garantem a continuidade de certo passado histérico:

O discurso da cultura nacional ndo é, assim, tdo moderno como aparenta ser. Ele
constroi identidades que séo colocadas, de modo ambiguo, entre o passado e o
futuro. Ele se equilibra entre a tentacdo por retornar a glérias passadas e o
impulso por avancgar ainda mais em direcdo a modernidade. [...] Devemos ter em
mente esses trés conceitos, ressonantes daquilo que constitui uma cultura
nacional como uma "comunidade imaginada": as memdrias do passado; o desejo
por viver em conjunto; a perpetuacdo da heranca.*®*

Nessas narrativas, a diversidade tende a ser homogeneizada em prol da tentativa

de unificagdo da identidade nacional. Neste processo, porém, as diferencas e divisdes

%7 HALL, 2006, p. 34.
8 HALL, 2006, p. 34.
%59 HALL, 2006, p. 36.
%0 HALL, 20086, p. 40.
%1 HALL, 2006, p. 41.
%2 HALL, 2006, p. 43.
%3 HALL, 20086, p. 52.
%4 HALL, 20086, p. 56.
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ndo sao solapadas, segundo Hall, apenas unificadas por meio do exercicio de diferentes

formas de poder®®,

O deslocamento das identidades culturais nacionais se intensificou no fim do
século XX, a partir da instauragdo de uma nova ordem social e econbémica que
costumamos chamar de Globalizagédo e que se refere “aqueles processos, atuantes numa
escala global, que atravessam fronteiras nacionais, integrando e conectando
comunidades e organizacfes em novas combinacdes de espaco-tempo, tornando o

mundo, em realidade e em experiéncia, mais interconectado”®.

Esse processo mundial traria, segundo Hall, trés possiveis consequéncias a
formacdo das identidades nacionais: a desintegracdo das narrativas a partir do
crescimento do processo de homogeneizagdo global, o reforgo das identidades locais
como resisténcia e o declinio de identidades nacionais unificadoras — com a posterior

criacédo de identidades hibridas®’.

Esse novo jogo de forgas entre local e global se d&, por sua vez, em um processo
desigual no qual a dire¢&o do fluxo ndo € homogeneizante, e sim diversificada, tendo as
nacdes economicamente mais fortes relacdes privilegiadas. E o efeito da geometria do
poder, conceito da gedgrafa Doreen Massey, para quem o0 espaco ndo é fisico e sim
produto de acgdes, relacdes e praticas sociais. Logo, 0 espaco estaria também aberto a
politica e aos demais poderes, que se manifestam de forma geogréfica®®.

A migracdo nesta era pds-colonial €, segundo Stuart Hall, um fenbmeno de
destaque®®. Com a queda do imperialismo colonial apés a Segunda Guerra Mundial, as
antigas colénias foram ‘libertadas” com uma heranga de pobreza, seca, fome,
subdesenvolvimento econdmico, conflitos sociais e politicos. A Globalizagédo, no entanto,
age sobre esta dindmica de dois modos: tanto gerando nestes locais uma nova
colonizacdo cultural, que importa o estilo ocidental e as identidades consumistas, como
também propiciando o deslocamento “ndo planejado” de enormes contingentes

populacionais das periferias para o centro:

Tem havido migragdes continuas e de grande escala, legais e "ilegais", para os
Estados Unidos, a partir de muitos paises pobres da América Latina e da Bacia
Caribenha (Cuba, Haiti, Porto Rico, Republica Dominicana, ilhas do Caribe
Britanico), bem como grande nimero de "migrantes econdmicos" e de refugiados

%85 HALL, 2006, p. 62.

%6 HALL, 20086, p. 67.

%7 HALL, 2006, p. 69. No Brasil, vemos este processo de transformacéo da identidade nacional a partir, por
exemplo, da Constituicdo de 1988, que reconhece como formador da sociedade, os diversos grupos da
mesma (Art. 216).

%8 MASSEY, D. Geometrias del poder y la conceptualizacion del espacio. Conferéncia. Disponivel em:
<http://iner.udea.edu.co/grupos/GET/Seminario_Geografia_Perla_Zusman/7-Massey.pdf>. Acesso em: 4 out.
2015.

%9 HALL, 2006, p. 81.
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politicos do Sudeste da Asia e do Extremo Oriente — chineses, coreanos,
viethamitas, cambojanos, indianos, paquistaneses, japoneses. Esta formacédo de
"enclaves" étnicos minoritarios no interior dos estados-nagdo do Ocidente levou a

uma "pluralizacao” de culturas nacionais e de identidades nacionais.®”°
Stuart Hall conclui seu livro destacando o carater contraditério da Globalizacao: ao
mesmo tempo em que este processo tem o efeito pluralizante sobre as identidades, ele
fomenta também o fortalecimento das identidades locais. Esta dialética da identidade
atuaria de duas maneiras — ao redor do conceito de Tradicdo, em busca da pureza
anterior, ou em torno no conceito de Tradug¢do, quando pensadas no plano da historia,

da representacéo e da diferenca:

Este conceito [Traducdo] descreve aquelas formacBes de identidade que
atravessam e intersectam as fronteiras naturais, compostas por pessoas que
foram dispersadas para sempre de sua terra natal. Essas pessoas retém fortes
vinculos com seus lugares de origem e suas tradi¢cbes, mas sem a ilusdo de um
retorno ao passado. Elas sdo obrigadas a negociar com as novas culturas em
gue vivem, sem simplesmente serem assimiladas por elas e sem perder
completamente suas identidades. Elas carregam os tragcos das culturas, das
tradicdes, das linguagens e das historias particulares pelas quais foram
marcadas. A diferenca é que elas ndo sdo e nunca serdo unificadas no velho
sentido, porque elas sdo, irrevogavelmente, o produto de vérias historias e
culturas interconectadas, pertencem a uma e, a0 mesmo tempo, a varias "casas"
(e ndo a uma "casa" particular). As pessoas pertencentes a essas culturas
hibridas tém sido obrigadas a renunciar ao sonho ou a ambi¢do de redescobrir
qualquer tipo de pureza cultural "perdida" ou de absolutismo étnico. Elas estdo
irrevogavelmente traduzidas.®”*

Dentro deste contexto de Globalizag&o e de crise das identidades esta também o
conceito de estrangeiro: aberto e flutuante, desterritorializado, nas palavras de Marta
Mestre®’?, ele é o norte para a obra de icaro, em que se somam recortes de jornal, livros,

imagens, méveis improvisados, sons — recortes de um conceito, de uma visdo deste

outro.

O convite para a mostra traz a imagem em miniatura de uma pintura académica
de grandes proporgbes pertencente ao acervo do Museu Nacional de Belas Artes: A
Redencdo de Cam, de Modesto Brocos y Gomez, finalizada em 1895 (Figura 88). O
artista espanhol, ele proprio um estrangeiro que se transferiu para o Brasil, onde atuou na
Escola Nacional de Belas Artes, foi premiado na Exposi¢cdo Geral do mesmo ano em que
a obra foi finalizada®"®. Desde entéo, a tela serviu de ilustracdo para inimeras teses de
branqueamento da sociedade brasileira — entdo em voga nos circulos intelectuais, que

defendiam a mesticagem como solucao para a busca da pureza da populacdo no pais:

$79 HALL, 20086, p. 82.

ST HALL, 20086, p. 88.

872 MESTRE, M. Um museu no Bom Retiro. Disponivel em: http://icarolira.com/

873 LOTIERZO, T. Racismo e pintura no Brasil: notas para uma discussdo sobre cor, a partir da tela A
redencdo de Cam. 19&20, Rio de Janeiro, v. IX; n. 2, jul/dez. 2014. Disponivel em:
<http://www.dezenovevinte.net/obras/tl_redencao_cam.htm>. Acesso em: 20 fev. 2016.
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O quadro de Brocos y Gomez sintetiza a tese de branqueamento desenvolvida
por Jodo Baptista de Lacerda que foi apresentada em Londres com o titulo
“Sobre o0s mesticos no Brasil”. Nela, ha uma reproducdo da pintura
acompanhada da seguinte legenda: “o negro passando ao branco, na terceira
geracao, por efeito do cruzamento de ragas”. Dessa forma, a obra de arte
demonstra um fato cientifico que, na verdade, expressa um ideal de formagao
nacional. Para Lacerda, brancos e negros ndo eram espécies distintas, e sim
ragas cuja miscigenacgdo produzia uma prole fecunda. Ele ressaltava que o vigor
dos mesticos podia ser atestado por mulatos que ocupavam altos cargos
publicos. Ainda segundo a tese do médico, a imigracdo e a auséncia de
preconceito racial cooperariam para extinguir os mesti¢os, pois em um século a
populacdo brasileira seria majoritariamente branca, e os negros e indios
provavelmente desapareceriam.*”*

Governo do Estado de Sao Paulo - Secretaria da Cultura - Poiesis - Oficina Cultural Oswald de Andrade

MUSEU DO ESTRANGEIRO

fcaro Lira

Curadoria: Marta Mestre

Abertura: 21/3 - sdbado - 15h

Visitagdo: 23/3 a 9/5
segunda a sexta-feira - 10n a5 21h
sabados - 10h30 as 17h30

Oficina Cultural Oswald de Andrade
RuaTrés Rios, 363 - Bom Retiro

Modesto Brocos y Gomez, "Redencso de Can”, 1895, Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro

realizagdo
qQ v

rorEsts  ons KSR

Figura 88: Convite da exposi¢cdo

Fonte: http://icarolira.com/

O titulo da obra, A Redencéo de Cam, refere-se a uma passagem do capitulo 9 do
livro Génesis da Biblia, que trata dos filhos de Noé — Sem, Cam e Jafé —, segundo o
texto sagrado, responsaveis por povoar a terra apos a saida da Arca. Noé, que era
cultivador, embriagou-se do vinho feito com suas uvas e se despiu em sua tenda, sendo
logo apos visto por Cam. Este foi logo contar aos seus irmaos o episodio, mas, diferente

de Cam, eles ndo olharam a nudez do pai, e sim o0 enrolaram em uma manta. No dia

374 SEYFERTH, G. O futuro era branco. Revista de Histéria da Biblioteca Nacional, v. 69, jun. 2011.
Disponivel em: <http://www.revistadehistoria.com.br/secao/perspectiva/o-futuro-era-branco>. Acesso em: 20
fev. 2016
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seguinte, Noé soube do ocorrido e langou a maldigdo ao filho de Cam, Canaa: “Maldito

seja Canad! Escravo de escravos sera para seus irmaos”’

Alfredo Bosi, em sua Dialética da colonizacao, relata que este trecho da Biblia
serviu de base para a teoria de que os negros da Africa seriam descendentes de Cam, e
assim, a escravidao dos africanos no Brasil durante o Periodo Colonial, seria justificada
por esta maldic&o biblica®™.

De maldicdo a redencao, na tela, trés geracdes sao retratadas tendo ao fundo
uma casa simples de paredes descascadas: sob o chdo de terra batida, uma senhora
negra em pé faz um sinal de agradecimento, tendo ao seu lado uma mulher mulata que,
sentada, segura um bebé de tez branca, o qual vigia atentamente. Um homem branco,
sentado na entrada da casa, olha de soslaio a criangca com um sorriso nos labios. A
imagem reproduzida na mostra j4 indica, portanto, o conceito de estrangeiro sobre o qual
fcaro quer refletir: o hibridismo da sociedade brasileira.

5%77 tendo como fonte o

Segundo dados divulgados na internet em margo de 201
Sistema Nacional de Cadastramento e Registro de Estrangeiros da Policia Federal, o
Brasil possuiria entdo em situacao regular 1 milh&o e 800 imigrantes — o que incluiria
estrangeiros residentes, temporarios, fronteiricos, provisérios e asilados. Desse
contingente, os principais paises de origem dos estrangeiros no Brasil sdo: Portugal,
Japao, Italia e Espanha, com destaque também para os paises do Mercosul Ampliado,
beneficiados pelo Acordo de Residéncia e Livre Transito, no qual se incluem

principalmente a Bolivia e a Argentina®’®.

Historicamente, a formacg&o do Brasil se deu com a contribuicdo ativa de pessoas
advindas dos locais mais distantes: no momento da colonizacdo, houve as grandes
hordas de portugueses destinados a ocupar a terra recém-conquistada e os africanos
gue, durante séculos foram enviados a for¢a para garantir a mao de obra no Periodo
Colonial. Apés a Independéncia, este movimento néo cessou, e durante o século XIX foi
crescente o nimero de europeus para a lida no trabalho agrario. Nos séculos XX e XXI,
as origens se diversificaram, e o nimero de imigrantes ndo para de crescer. Porém,
apesar do grande nimero e de uma suposta hospitalidade do brasileiro, é evidente os

casos de hostilidade e agress&o aos que vém de fora®”.

O que é ser estrangeiro no Brasil? Um pais com a cultura multifacetada, em que

diversos grupos contribuiram para sua formagdo, mas que ao mesmo tempo construiu um

375

76 BIBLIA online. Disponivel em: <http://bibliaportugues.com/genesis/9-24.htm>. Acesso em: 19 ago. 2015.

BOSI, A. Dialética da Colonizag&o. S&do Paulo: Companhia das Letras, 2007. p. 257-258.
" TADEU, 2015.

S8 LIMA, 2013.
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discurso que nem sempre articulou esta variedade de influéncias — pelo contrério, o tom
das narrativas histéricas sempre pendeu para uma tradicdo europeia, civilizadora e
progressista. E quando ampliamos o quadro cultural para o social e econdémico, o tom
excludente se mantém — moradores da periferia, negros, indios e mulheres ainda se

veem na busca da concretizacdo dos seus direitos basicos de cidadania.

E 0 que seria ser um estrangeiro em S&o Paulo? Metrépole pulsante, que
apresenta a maior economia do pais, com a populacédo das mais variadas origens — seja
de fora do pais, com outras culturas e formacdes, seja de outras regides brasileiras, cujo
ndmero de moradores hoje chega a quase 12 milhdes, segundo a estimativa do IBGE.?*

|381

Destes, mais de 300 mil*** seriam estrangeiros regularizados, tornando a capital paulista

o primeiro local em indices de imigracdo no pais.

A cidade de Sao Paulo se formou com a vinda de portugueses, que ainda hoje
formam o maior contingente de imigrantes no municipio. Somam-se a eles os africanos, o
grande numero de italianos que no novecentos chegavam para o trabalho nas lavouras
de café, os orientais, que formam grandes colbnias na cidade, e 0s imigrantes
provenientes dos paises vizinhos, sendo que hoje os bolivianos sdo o segundo maior

grupo de imigrantes na cidade de S&o Paulo.

Muitos desses imigrantes vivem em estado de ilegalidade, em péssimas
condi¢bes de moradia e trabalho, sendo denunciadas situagdes de maltrato e a existéncia
de condi¢Bes anélogas a escraviddo®®?. Uma parede da exposicéo, repleta de recortes de
jornais e gravuras, exibia em um papel de fundo amarelo a imagem de um dormitério
improvisado (Figura 89). Quantos desaes imigrantes ndo moram em condi¢des ainda

mais desfavoraveis?

Como uma colagem de informacfes e imagens afixadas de modo informal, essa
mesma parede seguia com novos elementos — logo ao centro, um quadro de avisos de
destacava. Nele, a esquerda, uma reportagem também denunciava a situagcéo precaria
de imigrantes no Brasil: Invasdo estrangeira — com medo de perder vaga em abrigo,
africanos entram em um programa de moradia e passam o dia em hotel abandonado no
centro de Sdo Paulo. Mas ainda ha espaco para a fé, como aponta um santinho a direita

da Madre de I6s imigrantes, cuja invocagdo sustenta um templo em Buenos Aires.

%0 |BGE Cidades. Disponivel em: <http://www.cidades.ibge.gov.br/xtras/home.php>. Acesso em: 18 set.

2015.
381 LIMA, R. Exclusivo: os nimeros exatos e atualizados de estrangeiros no Brasil. O estrangeiro, 22 maio
2013. Disponivel em: <http://oestrangeiro.org/2013/05/22/exclusivo-os-numeros-exatos-e-atualizados-de-
estrangeiros-no-brasil-2/>.

Como na matéria jornalistica apresentada no canal de  noticias da BBC:
http://www.bbc.com/portuguese/noticias/2015/01/150127_boliviana_escravizada_ms
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Figura 89: Parede de recortes do Museu de Estrangeiro
Foto: Isadora Brant.

O Haiti é aqui? Os versos cantados por Caetano e Gil*®® comparavam o cenéario
social de discriminagéo racial e pobreza do Brasil com a situagdo do pequeno pais do
América Central. No extenso mural de referéncias de icaro, diversas noticias do Haiti se
mesclavam a imagens e textos diversos: Haiti cancela o carnaval apds 16 mortes em trio
elétrico na capital; Juiz dos EUA suspende medidas pré-imigrantes; Organizacdes pedem
fim da ocupagé&o militar no Haiti; Brasil fecha fronteiras para conter “invasdo” de haitianos;
Tido Viana do PT, critica governo federal apds invasdo dos haitianos; Empresario de
Ronaldo afirma que verba de jogo com Zidane deve ir para o Haiti; Invasédo de seis mil
haitianos de forma irregular preocupa governo do Acre. Uma rapida busca na internet e
vemos um misto de caos e conflitos neste pais da América Central — desastres naturais,
conflitos politicos, invasdes das Na¢cbes Unidas, eleicdes tumultuadas. Esse cenario € o
impulso para a fuga de milhares de pessoas em busca de uma vida melhor. Atravessam
oceanos em barcos improvisados, sem saber aonde chegar e 0 que esperar, e muitas
vezes se somam a um cenario de desigualdade e desprotecdo no pais a que se

destinam.

Mais uma noticia da conta das tragédias da imigracdo no mundo: Cemitério de
Barcos denunciava um cemitério de embarca¢des naufragadas na ilha de Lampedusa, a

maioria de refugiados da Libia rumo a “dias melhores” na Europa. A travessia para a

%83 Caetano Veloso; Gilberto Gil. Haiti (2001).
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utopia nem sempre tem final feliz. Caos onde estamos, caos para onde vamos — coisas
em que nem a fé nem a denuncia jornalistica podem ajudar. Somos bombardeados a
todo o momento com as reportagens de mortes, fome, desabrigo, que nem chegam a
sensibilizar mais os leitores. As noticias vém de longe, mas falam de um contexto
também nosso, de misérias que convivemos no dia a dia. Se a fé e a denuncia social ndo
causam tanto efeito, tem espaco também neste mural um pequeno folheto conclamando
a uma marcha contra a violéncia aos imigrantes. As imagens se somam também as
noticias e, tal como no Atlas Mnemosyne warbugiano®*, aposta que essas, “agrupadas
de certa maneira, ofereceriam a possibilidade — ou melhor, o recurso inesgotavel — de

uma releitura do mundo™*®.

3 P
m m

Figura 90: Reproducéo da gravura de Rugendas
Foto: Isadora Brant.

Uma das paredes da exposi¢do exibia um caderno em forma de bloco pendente
com dois fixadores de papel e prego, com a reproducdo da gravura Desembarque,
produzida em 1835 por Rugendas (Figura 90). Artista alemao que chegou ao Brasil em
1821 com a Expedicéo Langsdorff, no papel de desenhista-documentarista®*®, Rugendas
trouxe um olhar estrangeiro, ao mesmo tempo idealizado e perspicaz (uma vez que vem

de fora), a um espaco com fortes permanéncias de suas estruturas coloniais. Na imagem

%84 «0 Atlas Warbugiano forma um quadro, sobretudo no sentido combinatério [...] pois cria um conjunto de
imagens, os quais, em seguida, se relacionam entre si. [...] A unidade cromatica do conjunto”. In: DIDI-
HUBERMAN. A imagem sobrevivente. Rio de Janeiro: Contraponto, 2010. p. 385.

%% DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 19.

% RUGENDAS. Enciclopédia das artes visuais — Itai Cultural.  Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa707/rugendas
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em questdo, vemos o0 desembarque dos escravos no antigo Cais do Valongo, realizada
em pequenas embarcacoes. No lado esquerdo, vemos parte de uma varanda com uma
mesa, em que h& uma reunido de homens brancos bem vestidos — sentados em torno

de uma mesa e ladeados por negros.

Ha estimativas de que, durante a legalidade do trafico negreiro no Brasil, mais de
4 milhdes de escravos desembarcaram no pais®’, grande parte deles para o Rio de
Janeiro. Na entdo capital da Col6nia, o espaco destinado para o desembarque daqueles
gque chegavam dos navios de formas mais miseraveis ja havia sido na regido central, mas
se estabilizou no local hoje conhecido como regido portuaria. Na época, o cais se
coadunava com uma enorme estrutura que incluia também um “cemitério de pretos”,
encontrado em pesquisas arqueoldgicas no ano de 2011. Hoje esta area passa por um
processo de grandes transformacdes a partir da implantacdo de medidas de revitalizacao
por parte do governo. Uma area antes esquecida e que, na contemporaneidade, ganha o
titulo de Circuito da celebracéo da heranca africana®?. Mas estamos celebrando o qué,
uma vez que a mesma segregacao sentida pelos escravos retratados na gravura subsiste
em grande parte da populagédo negra atual, inclusive nos imigrantes de hoje? Os espagos

também contam histérias e dizem do mdltiplo.

Outras imagens se relacionam com os textos e objetos da sala, abrindo pontos de
convergéncia para multiplas temporalidades — um exotico guarda-chuva de palha, cenas
de batalha, ocupacgdes, conflitos, a multiddo de agregados a frente de uma imponente
varanda da casa grande, a reproducdo do quadro de Modesto Brocos y Gomez que
também aparecia no convite, um mapa apontando os grandes fluxos de populacdo —
este diz de rotas que, no mundo conectado de hoje sdo muito mais faceis de serem
percorridas, mas ao mesmo tempo ndo garantem o fim do conflito. Registros de diversas
épocas, locais e suportes que, juntos, travam um dialogo de modo rizomatico®°. E uma
historia de longa duragdo de ocupag0les, tentativas de imposicdo que se repetem ao
infinito e que, no cotidiano, desvelam-se em situacfes de segregacdo quase que
invisiveis.

A referéncia a Warburg se torna ainda mais clara com a presenca do livro

Ecorces, de Georges Didi-Huberman (Figura 91), estudioso da obra do historiador da arte

%87 Ver: KLEIN, H. A demografia do trafico atlantico de escravos para o Brasil. Revista Estudos Econdmicos,

Sé&o Paulo, v. 17, n. 2, 1987. Disponivel em: <http://people.ufpr.br/~Igeraldo/klein1987.pdf>. Acesso em: 10
fev. 2016.

%88 er contelido publicitario do governo local: <http://www.portomaravilha.com.br/circuito>.

389 Segundo Guatarri e Deleuze, o Rizoma seria 0 “entre as coisas [que] ndo designa uma correlagcdo
localizavel que vai de uma para outra reciprocamente, mas uma direcdo perpendicular, um movimento
transversal que as carrega uma e outra, riacho sem inicio nem fim, que réi suas duas margens e adquire
velocidade no meio”. DELEUZE, G; GUATARRI, F. Mil platés: Capitalismo e esquizofrenia. S&o Paulo:
Editora 34, 2000, p. 38.
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alemao, e ele proprio um entusiasta da “iconologia do intervalo”, que propde a montagem
sincrénica tal como no Atlas e a compreenséo da arte como uma zona de nao fixagdo —

em que o agora e 0 antes estdo em continua conex&o>%.

No livro aberto pousado em uma banqueta de madeira se desprende a frase: “Sob
as arvores de Auschwitz — Birkenau, o olhar arqueolégico torna evidente o horror
pulsante que o museu institucionaliza como histéria”. Ao lado, as imagens das cascas de
arvores encontradas pelo filésofo no antigo campo de concentragdo — o0s restos da
cultura material que, desprezados pelo senso comum, tornam-se uma matéria
significativa para os arqueologos contemporaneos. Na lingua alema, Birken designa tanto
a area em que as arvores foram retiradas como também se aproxima de uma
exclamacao de dor. A arvore esta ali hoje, mas remete a um passado de sofrimento e

horror, e é 0 ponto de partida para a reflexdo de Huberman no livro.

Figura 91: Livro Ecorces, de Didi-Huberman

Foto: Isadora Brant.

E também através de tracos da cultura material que icaro faz sua arqueologia do
estrangeiro, em seu sentido mais amplo. Composic¢des de blocos de madeira, pedras que

30 1INS, J. 0 enigma da imagem: a contribuicdo de Warburg & Histéria da Arte. O enigma da imagem.

Revista de Investigagdo em Artes, volume 2, numero 3, Agosto/2008 — Julho/2009. Disponivel em:
http://www.ceart.udesc.br/revista_dapesquisa/volume4/numerol/plasticas/oenigmadaimagem.pdf
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se pendem por um fino fio — a poténcia do que estar por acontecer. Esses resquicios
qgue falam de outro tempo dizem também das andancas do artista, do seu fluxo de
conhecer interiores e realidades outras: “Mas é a observacéo atenta de pequenos cacos,
fiapos, pequenas lascas e pequenos restos que torna possivel reconstituir, nos milénios,

a Histdria das Civilizagdes™*".

Esta historia realizada a partir da cultura material decifrada pelos artistas

contemporaneos, tal como relatou Hal Foster em O artista como etnégrafo®

, traz a
dimenséo da utopia, da pluralidade, das multiplas rela¢des e das permanéncias entre o0s
tempos — cabe ao espectador tirar suas proprias conclusées a partir de um diverso e

heterogéneo material coletado.

Um dos elementos de sua pesquisa foram os audios gravados com imigrantes
gue, a partir de uma caixa de som, trazem para O espago expositivo relatos de
experiéncias pessoais e afetivas de estrangeiros que conviveram com o artista (Figura
92). E tal como Marta Mestre demonstrou, estes ndo se configuram como uma amostra

significativa ou cientifica, e sim como uma aposta aleatéria e subjetiva do artista®>.

Figura 92: Visao geral com a caixa de som a esquerda
Foto: Isadora Brant.

Um segundo livro de referéncia do artista também esta presente na mostra:

Elogiemos os homens ilustres, do jornalista James Agee e do fotografo Walker Evans,

%1 BO BARDI, L. Por que o Nordeste? In: BO BARDI, L. Tempos de grossura: o design no impasse. Sdo

Paulo: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 1994. p. 20-24. Texto presente também na exposicdo de icaro Lira na
32 Bienal da Bahia (2014).

¥2 EOSTER, 2014, p. 159-186.

%93 Marta Mestre. Um museu no Bom Retiro. In: http://icarolira.com/
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que retrata uma viagem ao sul dos Estados Unidos no ano de 1936** (Figura 93). Na
época, o objetivo de ambos era realizar uma reportagem investigativa sobre os efeitos da
Depressao Econémica que assolava o pais apds o ano de 1929. De modo semelhante a
uma pesquisa de campo, eles viveram a realidade dessas pessoas por quatro semanas,
realizando uma imersao na realidade de miséria e pobreza de um outro desconhecido
para as demais regibes americanas. A pesquisa de campo realizada de modo imersivo
resultou em um produto ao mesmo tempo poético e pessoal, de modo que o formato livro
acabou se sobrepujando ao contexto do jornal. Esse mesmo carater investigativo que une
poesia e subjetividade pode ter inspirado icaro a realizar sua obra, assim como o desejo
de falar de um outro — diferente em suas condicbes —, mas proOximo em sua
territorialidade.

Figura 93: Livro Elogiemos os homens ilustres

Foto Isadora Brant.

A norma também esta presente com a exibi¢cdo da Lei n. 6.815, de 1980, que diz
sobre a jurisdicdo do estrangeiro no Brasil. Essa aparece em sua totalidade
disponibilizada em papel (Figura 94) e também em partes cravada na parede em letras
vermelhas (Figura 95). E como uma metafora da poténcia da lei que, primeiramente

produzida na escritura, tem efeitos que se inscrevem nos corpos e nas coisas do mundo.

304 SOUZA, Leticia. Pelo olhar de James Agee. UFRGS, TCC em Jornalismo, 2014. Disponivel em:
http://www.lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/111786/000953013.pdf?sequence=1
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Figura 94 e Figura 95: A lei impressa e a lei grafada na parede

Foto: Isadora Brant.

Confirmando o carater heterogéneo das pecas da exposicéo, icaro reuniu uma
série de objetos, como caixas reaproveitadas que, ao modo de relicarios, carregam
plantas, fotos, recordacdes de um espaco indefinido (Figura 96). A foto em preto e branco
de uma mulher com o rosto apagado foi instalada em uma caixa de charutos cubanos, e
em cima dela, uma rocha. O apagamento remete tanto ao esquecimento, inerente a
memoria, como também a identidade, pois se inscreve na parte crucial da identificacao
pessoal. O apagamento tem continuidade em um album exibido em uma estrutura de
madeira, sob um chao de ladrilho hidraulico: sem fotos, fornecia ao visitante apenas
legendas. Resta ao espectador visualizar o que poderiam ser estas imagens em sua
propria imaginacao (Figura 97). Em contraponto, havia uma pequena caixa que carregava

delicados ramos em um fundo de veludo vermelho, remetendo talvez ao afeto.

Figura 96: Série de objetos, ao modo de relicarios

Fotos: Isadora Brant.
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Figura 97: Album sem fotos
Foto: Isadora Brant

Completando a exposicdo havia uma segunda estrutura improvisada formada por
pallets de madeira, que abrigou jornais de diversos locais e movimentos — periddicos
dos sem-terra, do bairro Bom retiro La puerta Del sol, Voz nuestra, Nosotros imigrantes,

Cosmopolis: “revistas “ilegiveis” de coreanos, chineses e japoneses™® (Figura 98).

Figura 98: Pallets com recortes de jornais
Foto: Isadora Brant

A obra se estrutura como um museu, mas difere por trazer a ndo objetivacdo do
real, a fuga de uma narrativa Unica e o apontamento de recortes e caminhos para
multiplos entendimentos. Partindo da heterogeneidade de objetos, depoimentos, noticias,

imagens, vemos ndo um arranjo cientifico, mas uma recolha pessoal e afetiva do artista,

5 MESTRE, M. Um museu no Bom Retiro. Disponivel em: <http://icarolira.com/>. Acesso em: 14 out. 2015.
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ele proprio um estrangeiro em S&o Paulo, e traz ao espectador uma possibilidade de

abertura e de desvelamento das estruturas invisiveis que nos cercam.

3.2 O outro eu

E no fluxo rio das ideias

Nés vao indo, afeitos, refeitos, rarefeitos...
E la vao eles juntos. Afoitos se completam...
Eles nés. Cheios de nés.

Reinventam-se a cada dique: acudes.

E rompem Sobre nés, sob nés, sobre nos.*

Foi a partir do pensamento do socidlogo pernambucano Gilberto Freyre sobre o

Brasil e seu patrimdnio, que foi fundado o Museu do Homem do Nordeste em Recife®”’,

hoje ligado & Fundag&o Joaquim Nabuco. Autor do Manifesto Regionalista, divulgado em
1926, Freyre sustentava que o Brasil devia ser pensado a partir de suas regifes. E de
todas as regifes brasileiras, o Nordeste se diferenciaria pela diversidade e riqueza de
tradicbes, muitas das quais teriam sido impostas e levadas aos outros cantos do pais,
pela miscigenagéo e pela imigragéo:
Pois de regifes é que o Brasil, sociologicamente, é feito, desde os seus
primeiros dias. [...] Regionalmente deve ser estudada, sem sacrificio do sentido
de sua unidade, a cultura brasileira, do mesmo modo que a natureza; o homem
da mesma forma que a paisagem. Regionalmente devem ser considerados os
problemas de economia nacional e os de trabalho. [...] Pois o Brasil é isto:
combinacéo, fusdo, mistura. E o Nordeste, talvez a principal bacia em que se
vém processando essas combinagdes, essa fusdo, essa mistura de sangue e
valores que ainda fervem: portugueses, indigenas, espanhdis, franceses,
africanos, holandeses, judeus, ingleses, alemaes, italianos. 308
Dentro desta tentativa de pensar o pais em regifes e o Nordeste como um espago
diferenciado de tradicdes e cultura, comecgou a ser esbocada também a ideia de museu
de Gilberto Freyre. Um local que reuniria objetos do cotidiano da populacdo sertaneja, e

nao apenas as reliquias e a grande narrativa politica do Nordeste:

Querer museus com panelas de barro, facas de ponta, cachimbo de matutos,
sanddlias de sertanejos, miniaturas de almanjarras, figuras de ceramica, bonecas
de pano, carros de boi, e ndo apenas com reliquias de herd6is de guerras e
martires de revolucdes gloriosas.**°

%% Hilton Lacerda, em A febre do rato (2011).

%97 MUSEU do Homem do Nordeste. Disponivel em:
<http://www.fundaj.gov.br/index.php?option=com_content&id=250&Itemid=238>. Acesso em: 1 mar. 2015.

%8 FREYRE, G. Manifesto regionalista. Recife: FUNDAJ; Massangana, 1996. Disponivel em:
<http://www.ufrgs.br/cdrom/freyre/freyre.pdf>. Acesso em: 18 out. 2015.

%% FREYRE, 1996.
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Mais tarde, na década de 1940, o pensamento freyriano comeca a ser colocado
em pratica na ocasido do seu mandato como deputado federal da UDN. Foi nesse
contexto, como legislador, que Freyre elaborou em 1948 o projeto de criacdo de um
Centro de Pesquisas Sociais regional, o Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais,

sobre o qual mais tarde explanou:

Como analista social e Deputado, eu sentia muita falta de centros brasileiros
dedicados a pesquisa sobre o préprio pais. [...] Meu projeto, aprovado pelo
Legislativo, previa que a agdo da nova instituicdo abrangeria ndo s6 o Nordeste,
mas também o Norte do pais, e que seu funcionamento seria desvinculado do
sistema universitario para evitar o mal deste sistema: a burocratiza(;éo.400

O projeto do Instituto, que de fato abriu as portas em 1949, previa também a

criacdo de um Museu de Antropologia:

[...] é claro que tal Instituto deverd ter o seu Museu de Etnografia matuta e
sertaneja, de arte popular, de industria caseira. [...] Sera obra de maior interesse
cientifico e pratico a de reunir-se, com critério cientifico o material mais
relacionado com a vida e com o trabalho das nossas populagdes regionais.*®*
A inspiragdo para a criagdo deste museu estava no contato com o antropélogo
Franz Boas*®, na Universidade de Columbia, e nas inimeras andancgas do pesquisador
pelo mundo, que sempre incluiam visitas a instituicdes, como o Museu do Homem em
Paris*®, do qual apesar de se diferenciar na territorialidade, teria tomado de empréstimo

a retorica universalizante, conservadora e cristalizador das relacdes**.

Segundo Mério Chagas, a “imaginagdo museal” freyriana que comegou a ser
elaborada ainda na década de 1920*, valorizaria o regional, o cotidiano, produzindo um
carater espontaneo e afetivo — e teria também uma dimensao pedagdgica. Ao trazer os
elementos da vida, da economia, dos modos de fazer do nordestino — de todos os tempos

— ele criaria um “mapa museal da regigo™®.

O Instituto Joaquim Nabuco, além do desenvolvimento de pesquisas sociais,
realizava praticas de documentacdo, preservacdo e difusdo cultural desde a sua

fundacdo, de modo que ja havia um suporte para a abertura, em 1964, de um Museu de

‘0 FREYRE apud CHAGAS, M. A imaginac¢do museal. Rio de Janeiro, IBRAM: 2009. p. 135.

‘I FREYRE apud CHAGAS, 2009, p. 135.

402 “paris e agora Berlim — nos seus museus etnolégicos ou etnograficos — como aqui se diz — ou do Homem,
isto é, antropoldgicos, tenho cumprido o meu programa de estudos [...] segundo sugestfes do europeu Boas.
[...] Boas, como antropologo, € um entusiasta dos museus desse género. Pensa que neles se pode aprender
mais do que em simples conferencias abstratas em puras salas de aula.” - FREYRE apud CHAGAS, 2009, p.
122.

403 MUSEE de 'Homme em Paris. Disponivel em: <http://www.museedelhomme.fr/>.

%4 CHAGAS, 2009, p. 137.

405 Em textos como o Manifesto Regionalista, discursos e mais tarde, no livro Sugestfes em torno do Museu
de Antropologia do Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas sociais, datado de 1960 e republicado em 1980.
(FREYRE, G. Sugestdes em torno do Museu de Antropologia do Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas
Sociais. Recife: Universidade do Recife, 1960)

4% CHAGAS, 2009, p. 136.
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Antropologia na instituicdo, como previsto desde o inicio por Freyre. No fim da década de
1960, foi também incorporado ao Instituto o Museu de Arte Popular, aberto em 1953. Em
1977, é a vez da incorporacao do Museu do Acucar, criado pelo Instituto do Agucar e do
Alcool em 1961. Em 1979, esses trés museus, que até entdo funcionavam de modo

auténomo, fundiram-se sob a denominacdo de Museu do Homem do Nordeste®”’.

Nesta instituicdo, que teve a heranca do pensamento de Freyre em sua
concepcdo e a direcdo por muitos anos de Aécio de Oliveira, sobrinho do pensador,
buscou-se efetivar a ideia de um museu vivo, com ligacdo com o0 mundo atual, em vez de
formatar um paradigma evolucionista e classificatério. Assim, o Museu do Homem do
Nordeste buscava ser um laboratério de experiéncias de um cotidiano significativo que,
ao mesmo tempo, documentasse o passado, a vida e a cultura de uma regido, com

énfase no regional e nos processos de miscigenacao*®.

Se a instituicdo realmente cumpriu este papel vivo e afetivo, ndo se pode dizer
neste estudo, mas é possivel afirmar que o érgdo atuou como um polo de difuséo e
consultoria museoldgica, tanto no estado de Pernambuco como nas regibes Nordeste e
Norte do pais. Esse papel de referéncia da instituicdo traria a baila a alcunha museologia
morena — que, segundo Mario Chagas, denotaria praticas museolégicas alinhadas com

a tradic&o regional®®.

O pensamento regionalista de Freyre foi mais tarde repensado por Durval Muniz
de Albuquerque Junior como um dos principais contributos para a dita Invencao do
Nordeste, ou seja, a construgdo de discurso univoco e reificador sobre a regido, “‘um
estoque de ‘verdades’, uma visibilidade e uma dizibilidade do Nordeste, que direcionam

comportamento e atitudes em relagdo ao nordestino”*'°.

Nessa narrativa regional, o Nordeste como “espago de poder” seria caracterizado
pelo aspecto rural e conservador e por um discurso que privilegia a heranca agucareira e
suas condigbes de seca e miséria, o que, afinal, garantiria a manutencdo da ordem
elitista no local. Este discurso construido ao longo de décadas, teria no pensamento de

Freyre um dos seus pilares, conforme também Lucia Lippi resumiu:

O Nordeste como espago territorial tem data de nascimento. Foi durante o
Estado Novo que o IBGE criou a primeira Divisdo Regional do Brasil, dividindo o
territério nacional em cinco regides: Norte, Nordeste, Leste, Sul e Centro-Oeste.
[...] O Nordeste como espaco de identidade recebeu a contribuicdo do

407 Esta incorporacdo de instituicdes destoantes — um acervo mais elitista, outro voltado para o popular, € o

terceiro antropolégico seria, segundo Durval Albuquerque Jr. (1994), um problema para a definicdo de um
conceito unificador da instituicdo. Ver também: CHAGAS, 2009, p. 139-140.

“% CHAGAS, 2009, p. 142-143.

9 CHAGAS, 2009, p. 143.

419 ALBUQUERQUE Jr., D. O engenho anti-moderno: a invencdo do Nordeste e outras artes. 1994. Tese
(Doutorado em Histéria) — Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 1994.
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movimento regionalista de 1926, com Gilberto Freire a frente, e da geragdo de
romancistas — José Lins do Rego, Raquel de Queirés, Graciliano Ramos entre
outros — que nos anos 1930 passou a descrever em tom realista as condi¢des
de vida e os impasses da sociedade da cana-de-agUcar no litoral e da seca no
sertdo. "™
Teria 0 Museu do Homem do Nordeste incorporado um pensamento reducionista
sobre a cultura que busca representar? Se pensarmos que toda narrativa é resultado de
conflitos de discursos e que abarcar a multiplicidade do real é impossivel, a objetificacéo

de uma teoria sempre se da a partir de apagamentos e escolhas.

A critica a um discurso reificador do homem e da cultura nordestina segue adiante
nos dias atuais e, por vezes, provém também da propria instituicdo idealizada por
Gilberto Freyre. Em 2011, foi lancado na internet o Manifesto alter regionalista, que,
parodiando o texto do sociélogo pernambucano, trazia a questdo do conflito na identidade
deste nordestino, da inser¢cdo da cultura globalizada, da convivéncia de tempos e da

necessidade de reinvencgéo das tradigoes:

O Museu do Homem do Nordeste condena a transformagdo do patriménio em
religuia e declara que, no Nordeste, a missdo histérica da memoéria no
momento &, principalmente esquecer. A cana. O viramundo. Os barfes. A seca.
O fanatismo. O banditismo. Os meninos brincando com caveirinhas. E os
intelectuais “regidnicos” que encolhem gente para caber nas medidas sempre
apertadas dos estere6tipos.**?

A obra homénima a instituicao, de autoria de Jonathan de Andrade, parte desta
mesma critica a uma narrativa reificadora e universal, ao mesmo tempo em que mescla
objetos, acervos, e documentos do Museu do Homem do Nordeste “original” e também
de outras instituicbes, como a Fundacéo Gilberto Freyre, o Instituto Joaquim Nabuco e a
SUDENE. Parte destes, mas 0s recria. Sugere novas praticas e acdes sobre o tema,
novas leituras, ao lancar uma nova instituicao inscrita na esfera do ficcional.

Na montagem exibida entre os anos de 2014 e 2015 no Museu de Arte do Rio**?,

foram reunidos alguns projetos anteriores do artista, muitos dos quais realizados em

cooperagéo com outros artistas e com personagens encontrados ao acaso nas ruas de

“T LIPPI, L. O Brasii de JK: a invencdo do Nordeste. Disponivel em:
<http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/artigos/Economia/Nordeste>. Acesso em: 1 out. 2015.

42 0 Manifesto Alter Regionalista foi analisado por Gleyce Kelly Heitor na sua dissertagdo: HEITOR, G. O
museu a seu modo: o museu como dispositivo de validacdo da teoria social de Gilberto Freyre. Rio de
Janeiro: PPGMUS/UNIRIO-MAST, 2013. Ele também esta disponivel na integra no site:
<http://www.coletivocafecomgelo.com/2011/12/manifesto-alter-regionalista.html>. Grifo nosso.

413 A obra foi exibida também na Galeria Vermelho em S&o Paulo e alguns de seus projetos foram exibidos
em demais espacos. Jonathas informa, no evento chamado Conversa de Galeria, que a exibicdo no MAR foi
um passo ambicioso — seria a institucionalizacdo de um duplo antes, clandestino. Na ocasiao, Jonathas teve
a oportunidade de conhecer a fundo a propria instituicdo do MHN em Recife, e de visitar os acervos da FJIN,
da Fundacéo Gilberto Freyre, e do préprio MHN. Ver: <https://www.youtube.com/watch?v=_KCWNySwC4E>.
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Recife*. J4 ao descer as escadas, destinando-se ao pavimento da exposicdo de
Jonathas, deparavamo-nos com uma placa de letras de diferentes formatos em
madeira*®: Museu do Homem (Figura 99, & esquerda) e que nos remete & precursora
instituicdo parisiense*'®. Ao fundo, na parede de cimento queimado uma placa também
de cimento trazia os dizeres que brincava sobre o pertencimento: Sou um homem do
Nordeste, o0 museu é meu, ladeado a um cartaz proveniente da instituicdo
pernambucana: Conhegca o Homem do Nordeste no seu museu, no qual figurava uma

escultura representando uma dupla de repentistas*’

(Figura 100). Somente ao adentrar a
sala expositiva chegdvamos ao complemento do titulo — do Nordeste (Figura 99, a
direita). Ja se iniciavam os questionamentos: seria um museu dentro de outro museu?
Seria uma exposicao oficial da instituicdo lotada em Recife dentro de um museu no Rio
de Janeiro? Ou seria uma parddia? De quem seriam aquelas obras e, afinal, quem seria

este homem do nordeste?*8

Figura 99: Visao da Placa com o nome da exposi¢ao
Foto: Eduardo Ortega.

Figura 100: O cartaz proveniente do acervo do Museu do Homem do Nordeste ladeia a placa feita pelo
seu duplo
Foto: Eduardo Ortega.

414 Algumas das concepgBes do artista para a obra podem ser vistas no video Conversa de Galeria,

disponibilizado pelo MAR no youtube. Ver: <https://www.youtube.com/watch?v=_KCWNySwCA4E>.

415 Segundo depoimento do artista no video Conversa de galeria, esta placa foi encomendada a um artesédo
de rua de Recife. Ver: <https://www.youtube.com/watch?v=_KCWNySwCA4E>.

418 Museu do Homem em Paris, fundado em 1878.

ald Segundo Carolina Ruosso, no evento Conversa entre Museus, esta dupla de repentista faria referéncia ao
desafio da construgao das narrativas do patrimonio. Disponivel no video:
https://www.youtube.com/watch?v=3j8PM_Q7iNc

“18 Conforme depoimento do artista, foi uma decisdo conjunta do mesmo e da equipe curatorial, ndo colocar o
nome do artista na exposi¢cdo. Deste modo, as etiquetas exibem as siglas MHN e MAR — e no caso de
empréstimo, exibem também o nome da instituicdo, como Fundagdo Joaquim Nabuco e outras.
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Seguindo o trajeto do titulo de madeira, entramos na primeira sala expositiva,
onde estava a museografia proposta para a exposi¢cdo, composta de um mobiliario
formado por painéis de madeira apresentando nos seus limites uma faixa amarela: “E um
museu dentro do outro. Tudo acontece dentro de um retéangulo, ndo se toca nas paredes

do MAR¥, diz Jonathas, em um evento promovido pelo museu chamado de Conversa de
Galeria®®.

Num canto, deparamo-nos com um canteiro de obras estabelecido em uma
plataforma de madeira: diversos sacos de cimento empilhados, pa, mesas, formas de
letras, placas de metal, um carrinho de mado e um armario simples de portas de
compensado rustico, que dentro guardava sacolas e fora trazia inscricoes (“DEUS”) e
uma folha de papel que, segurada por um prego, exibia o titulo: Posicionamentos
monumentos (Figura 101). Nesta, estavam listadas nove regras para a utilizacdo do
canteiro: como circular, a periodicidade da produgéo das placas, o formato a ser seguido,
0 modo de producéo, o contetdo indefinido. Esta pequena — e por vezes despercebida

— folha de papel carregava toda uma carga de normatividade através da qual a
instituicdo museu tradicionalmente se mostra ao publico.

POSICIONAMENTOS MONUMENTOS
1. NAO MISTURAR CIMENTO DENTRO DO MUSEU.

2. O CIMENTO DEVE SER PREPARADO NA AREA
EXTERNA E TRAZIDO EM BALDES PELO ELEVADOR,
EVITANDO TRANSTORNOS AO FUNCIONAMENTO DO
MUSEU.

3. ACIRCULAGAO DEVE SEGUIR OS TRAJETOS
DELIMITADOS PELOS TAPUMES.

4 O CONTEUDO DOS POSICIONAMENTOS SERA
SEMANALMENTE DEPOSITADO NO PRIMEIRO
ARMARIO DA ESQUERDA.

5 FAVOR SEGUIR RIGOROSAMENTE A
DIAGRAMAGAO SUGERIDA ATENGAO COM A
ORTOGRAFIA, A PONTUAGAO E A ORDEM DAS
LETRAS

6. PROCURE REALIZAR O TRABALHO
DISCRETAMENTE, SEM ATICAR INTERVENGOES DO
PUBLICO DO MHN.

7. APOS A SECAGEM DAS PLACAS, RETIRA-LAS DA
FORMA E REALIZAR SUA INSTALAGAO NA ESTANTE
DE METAL.

8. EIMPORTANTE LEMBRAR QUE ESTE TRABALHO
DEVE SER FEITO COM ZELO E PRECISAO, POIS
REPRESENTA A POSTURA E O PENSAMENTO DESTE
MUSEU.

9. EIMPORTANTE MANTER O AMBIENTE DE
TRABALHO SEMPRE LIMPO E ORGANIZADO AO
FINAL DE CADA JORNADA.

A DIREGAO AGRADECE

Figura 101: Posicionamentos monumentos

Foto: Flavia Gervasio

419 Conversa de Galeria. Disponivel em: Ver: https://www.youtube.com/watch?v=_KCWNySwC4E
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Essa postura normativa, no entanto, é colocada em xeque quando nos deparamos
com algumas destas placas concluidas e exibidas no painel de metal (a exemplo placa
citada apresentada na entrada): Quem bate ponto e quem nao bate?/ Este museu é a
favor da desmilitarizacdo das policias/ Um tempo aonde ainda se matam indios por terra.
Elas diziam de uma postura provocativa, e ndo normativa. Como o Museu do Homem do
Nordeste estava na ocasido em exibicdo no Rio de Janeiro, as placas tinham também
uma funcdo de comentar o seu redor, 0 seu novo contexto. Assim, elas tratam de temas
politicos atuais e se definiam por um trabalho continuo da curadoria de insercéo periddica
no local. Seria 0 eu do artista — ativista — aparecendo dentro de uma roupagem

tradicional de museu? (Figura 102).

o) [
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Figura 102: Viséo geral da instalagdo Posicionamentos Monumentos
Foto: Eduardo Ortega.

Ao fundo desta sala, em um painel, estava o livro Casa Grande e Senzala, obra
de maior repercussao do idealizador do Museu do Homem do Nordeste de Recife. Aberta
em quatro laudas, via-se a ilustracdo de Cicero Dias que acompanhava a obra, onde é
representada a casa grande e seus inumeros comodos, trabalhadores, extensdes, junto a
um esquema com legenda identificadora. Ao lado, um pequeno quadro exibia em papel
kraft o croqui feito por Gilberto Freyre, contendo as indicagfes para a realizacdo da

imagem, também acervo da Fundacéo Gilberto Freyre (Figura 103).

N&o por acaso, no grande painel a frente nos deparamos com a série 40 nego
bom, que parte da receita de um doce de banana popular no nordeste, cujo slogan de
venda ouvido na rua — 40 nego bom é um real — chamou a aten¢éo do artista para um
outro entendimento: o negro como mao de obra barata, cujo cunho de desvalorizagéo
remete ao nosso passado escravista, que, embora finalizado ha mais de um século,
persiste em rastros na atualidade. A instalacdo em questdo se divide em duas partes: na
primeira, uma fabrica ficcional de doce nego bom com 40 trabalhadores negros (conforme

a leitura ao pé da letra do slogan), apresentava 0 passo a passo da receita através de
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imagens serigrafadas feitas a partir de fotografias*®®, e legendas com linguagem
imperativa, como: Cuidado! Aten¢do com o ponto!

Figura 103: O croqui e a ilustragdo da Casa Grande Senzala
Foto: Eduardo Ortega.

Figura 104: Fabrica 40 Nego bom
Foto: Flavia Gervasio.

A segunda parte do trabalho apresenta as relacfes trabalhistas da fabrica ficticia
de Jonathas. No centro desta montagem estava um quadro que, aos moldes da ilustracéo
presente no livro Casa Grande e Senzala, de Gilberto Freyre, apresentava um quadro da
colheita e producdo da Fabrica de nego bom — semelhante pelo fundo claro, pela
presenca do titulo em um quadro e pela representacdo de homens trabalhando no
espaco (Figura 104). Na imagem produzida por Jonathas, no entanto, estes homens sao
numerados e nos remetem a pequenos quadros que continham uma espécie de ficha de

trabalho dos personagens — sem nomes —, contendo suas caracteristicas, anedotas, o

20 Esta instalag&o foi feita em colaboragdo com Silvan Kallin.
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preco pelo qual eram pagos, por vezes acompanhados de uma observacdo sobre a
relacdo de trabalho. Estas “fichas” foram criadas a partir de estérias reais, coletadas em
ambientes de trabalho, e os textos finais foram produzidos em colabora¢cdo com Esdras
Ribeiro de Andrade. Tomemos como exemplo, o quadro 37:

Apesar de excelente trabalhador, carrega uma espécie de culpa existencial —
prefere viver pobre do que dar medida ao préprio valor. Aceita ganhar pouco ou
nada, e trabalha muito, mas s6 no que quer. Geralmente se aproveitam desse
jeito de ser, mas como € cheio de dom e de personalidade, s6 quem chega muito
perto é que percebe. $320 por més, local para morada, alimentacdo. Bom
trabalhador € agquele que consegue viver com pouco dinheiro.

De modo geral, o tom senhoril permanece — elogiando a l6gica do trabalhador
bragal que aceita sem intransigéncias o servi¢o; o pagamento com favores, a mistura de
afeicdo com relacbes de poder. As histérias reafirmam, portanto, mais uma vez a
persisténcia do nosso passado escravista, 0 misto de poder e afeto das rela¢des servis,
apontada também por Freyre em Casa Grande e Senzala. E curioso notar, no entanto,

gque mesmo com a presenca dessa carga afetiva nas falas, os personagens permanecem

sem identificacdo, sendo tratados como numeros.

Figura 105: Viséo geral do trabalho Nego bom é um real
Foto: Eduardo Ortega.

Os inameros rostos e corpos de homens exibidos nos cartazes que se desvelam
ao longo das salas se contrapdem a uma fileira de camisas sem rosto — exibidos em

manequins. Assim, mescla-se a série Cartazes para Museu do Homem do Nordeste, que

421

retrata homens recrutados na cidade de Recife através de anuncios de jornais™ (Figura

21 Jonathan afirmou, no evento Conversa de galeria, que o embrido do Museu do Homem do Nordeste é

formado pelo filme O Levante, pela série Nego bom é um real e pela série Cartazes do MHN.
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106), com a série Suar a camisa, que também se formou a partir de 140 encontros com
trabalhadores, aos quais era solicitada a camisa suada da labuta diaria (Figura 107).

Figura 106: Cartazes para o0 Museu do Homem do Nordeste
Foto: Eduardo Ortega.

;4

Figura 107: Suar a camisa
Fotografia: Flavia Gervasio.

A série de cartazes que, segundo o artista, foram criados para serem manipulados
pelo publico no espago expositivo, € formada também por antncios de um jornal de 2013,
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exibidos emoldurados em um quadro e lotados na secdo Diversos, € nos quais se
solicitavam caracteristicas curiosas: Procuro moreno de maos fortes/ boa indole / Busco
trabalhador com mais de 30 anos / feio ou bonito / que trabalhe com cultura popular /
descendente de escravos (Figura 108). Assim, essa busca por uma imagem para o
homem nordestino se da por meio da mescla de um antncio ao mesmo tempo pessoal e
institucional.

Estes chamamentos dubios e enigmaticos que agucavam a curiosidade do leitor
se ancoravam por vezes em estere6tipos, mas ao mesmo tempo se abriam a uma certa
diversidade e poesia. Jonathas relatou que esse recrutamento via anincios garantiu uma
imensa procura de “modelos”, mas que, por falta de verba para pagamento de um caché,
acabou optando por realizar os encontros ao acaso. A documentacdo desses encontros
— gue incluia a data, as caracteristicas do selecionado, e como ocorreu — foi projetada
em slides nas paredes do seu museu ficticio e nos da pistas para o conhecimento deste
homem para além da sua imagem estampada no cartaz. A busca do outro, nhesse caso, é
a busca do eu, uma vez que Jonathas também se caracteriza como um homem do
Nordeste — nascido em Alagoas e vivendo em Recife, onde realizou grande parte de
suas agoes.

 Classificados

T il

Figura 108: Classificados para a Série Cartazes para o0 MHN.
Foto: Eduardo Ortega.
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Dentro do mesmo espagco delimitado do museu ficticio de Jonathas se
encontravam o0s restos da representagdo de uma cena de conflito: a batalha do
Tejucupapo (Figura 109). Este episodio da historia, pouco conhecido fora do Nordeste,
teria ocorrido no ano de 1646, na época da ocupac¢ao holandesa, em um vilarejo que hoje
€ um distrito do municipio de Goiania, em Pernambuco. Conta-se que os holandeses ja
haviam perdido parte do seu dominio e se encontravam recuados em uma localidade
préxima, sem acesso a mantimentos. Trataram entdo de armar um sague em Tejucupapo
em um dia de domingo, garantindo assim que os homens estivessem fora, uma vez que
era dia de vender os produtos em uma feira proxima. Porém, as mulheres que se
encontravam no local, juntamente com os poucos homens, armaram-se de agua quente,
banha, pimenta, facas e pedras e investiram contra a ocupagdo, matando cerca de 300
holandeses. O fato foi contado em livro, filme e todo ano, desde 1993, é representado na

cidade de Goiania, em um espetaculo ao ar livre*?.

Figura 109: Vista geral com a Batalha do Tejucopapo a frente

Foto: Eduardo Ortega.

A cenografia da batalha se delineia em um canteiro de areia onde se sobrepfem
0s objetos diversos que, segundo a narrativa, teriam sido improvisados como armas:
sombreiros de palha, garrafas, facas, cacos, roupas, panelas, pedras, vasilhames — boa
parte se apresentava em cacos, espalhados, e se somavam ao que parecia sangue. Na
cena, 0sS objetos contam a estoria, criando um aspecto dramatico de um conflito que
acabara de ocorrer.

Formada por objetos do Museu do Homem do Nordeste emprestados para a
exposicao e por pegas de origens variadas, a ideia, segundo o préprio artista, era se

422 A saber os filmes Tejucupapo e Epopeia da Heroinas de Tejucupapo; o livro Epopeia de Tejucupapo, do

jornalista Méario Melo, e o espetaculo Epopeia das Heroinas de Tejucupapo, em Goiania-PE. Informagdes
disponiveis em: <http://www.luizberto.com/cronicas-do-padre-quincas/o-sabor-de-pernambuco-vii>.
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aproximar das primeiras ambientagbes que a instituicio homénima de Pernambuco
criava — com museografias teatrais e apelo aos sentidos — e que foram sendo deixadas
de lado pouco a pouco a favor de uma museografia mais sintética. Assim, ao em vez da
seguranca das vitrines, o recurso a ser utilizado nesta instalacdo remete a cenografia
teatral — em que os objetos perdem a seguranca, mas ganham em dramaticidade. Para
0 artista, mais importante que trazer objetos auténticos do periodo histérico ou do

territorio da batalha*®

, era trazer objetos comuns, que podem ser encontrados nas casas
das pessoas.** No caso, afirma-se a ambiguidade do banal (dos objetos) a partir de um
tema heroico e desafiador (0o evento retratado). Nota-se, assim, que neste museu, que
tanto remete ao masculino, as mulheres estdo representadas pela auséncia dos seus
corpos, mas em relagdo a um conceito de bravura e heroismo geralmente associado aos

homens*%,

Passamos por um corredor, e a fila de camisas sujas e suadas, permeada por
mais cartazes, conduz-nos a préxima sala. Logo se sobressai uma parede com diversos
folhetos amarelos colados do chéo a parede, nos quais se lia a convocagdo: 1° corrida de
cavalos do centro do Recife, com a data, horario do evento, telefone dos organizadores, e
logo abaixo os prémios que seriam distribuidos: bode, porco, acessoérios de montaria,

ragao; juntamente com a finalidade: a realizagdo do filme O Levante (Figura 111).

Figura 110: Vista geral da segunda sala da exposigdo, com a série Suar a Camisa a frente

Foto: Eduardo Ortega.

3 0 local foi espago de pesquisas arqueoldgicas, mas nao necessariamente o material recolhido é o

utilizado por Jonathas na instalagdo. A autenticidade ndo € um conceito base da mesma.
24 ver Conversa de galeria, disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=_KCWNySwC4E>.
425 X p . ~ g .

A cenografia remete também a uma instalagdo de Yuri Firmeza, também apresentada no MAR em 2013 —
Turvacdes estratigraficas, que também parte da cultura material — recolhida por sua vez do resgate do
material arqueoldgico presente no espago anterior ao museu, e refletia sobre as continuidades historicas, a
simbologia deste material etc. Disponivel em: <http://museudeartedorio.org.br/pt-br/node/423>.
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Figura 111: Detalhe dos Folhetos para a agdo Levante

Foto: Flavia Gervasio

Assim como diversos outros projetos do artista, o video foi feito junto com um
grupo de colaboradores. No ano de 2012, surgiu uma proposta de lei em Recife que
proibia a circulacdo de carrogas na cidade, apresentando como justificativa um discurso
de defesa dos animais e contra 0s seus maltratos. Reconhecendo este discurso como
cinico, uma vez que a intengdo encoberta da legislagdo em questdo seria favorecer a
livre circulagdo de automoveis e retirar os rastros de ruralidade da cidade, o artista
resolveu criar uma verdadeira performance urbana documentada em video, artigos e
textos correlatos. A ideia era trazer os carroceiros para a rua, uma vez que eles também

teriam direito a permanecer na paisagem urbana da cidade*®.

Para tanto, Jonathas realizou uma negociagdo com a Prefeitura e a policia,
buscando a permissdo para filmar uma cena de corrida de carrogas. Ao mesmo tempo
procurou os carroceiros, distribuindo os folhetos acima descritos, e convocando para uma
corrida real, na qual receberiam prémios. A descricdo do dia do evento foi feita pelo

préprio artista em uma declaragéo para o jornal:

A cavalgada comegou no caminho previsto, depois virou um galope, uma gritaria,
uma anarquia. Quando chegou a reta da Avenida Guararapes, ganhou um
desembesto que foi rasgando o Centro numa festa, furando o percurso original e
saindo do controle de uma maneira maravilhosa, autbnoma. Ali, o projeto era
pretexto de gasto de vida e tomada da cidade num golpe e galope. [...] O levante

4% CONVERSA de Galeria - MAR/Museu do Homem do Nordeste. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=_KCWNySwC4E>. Acesso em: 16 out 2015.
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passou a ser mais do atravessamento sensorial e corpéreo que da formulacéo
politica.*?’

o

S N

Figura 112: Agdo O Levante, realizada no centro do Recife

Foto: Josivan Rodrigues/ Ricardo Moura

Neste evento compareceram cerca de 50 carroceiros cadastrados por Jonathas e
seus colaboradores. Havia um clima de ansiedade no ar, a pressédo pelo inicio, o transito
fechado com seguranca expedida para a realizagéo da filmagem. A corrida seguiu com a
tomada das ruas pelos carroceiros, que seguiam festivamente, brincando, dangando e
ocupando um espago ndo mais reservado a eles — era a festa como transgressdo do

cotidiano.

A edicdo do video, assim como seu préprio titulo, passa a ideia do acontecimento
de uma verdadeira revolucdo dos carroceiros que, de modo atrevido, tomariam conta do
centro da cidade. Em uma fala no MAR, porém, Jonathas explicou que néo foi isso que
ocorreu na pratica, mas que nao ha como negar a existéncia de um certo grau de
resisténcia destes carroceiros em enfrentar a lei, embora esta ocorra mais no dia a dia,

no ato de continuar suas acoes, do que em uma efetiva insurreicao.

O video mescla imagens do evento com, primeiramente, a fala de um carroceiro.
Esta fala se desfaz entdo em um canto que diz de uma luta pela vida, dos desejos, dos

conflitos, da vontade de brigar: “é com pau e pedra e forca e essa faca aqui na méo, corto

427 ANDRADE, J. O levante. <Disponivel em: http:/oglobo.globo.com/cultura/jonathas-de-andrade-registra-

corrida-de-carrocas-em-recife-em-sua-nova-obra-levante-6151043>.
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parede e prego e o sangue fica no chéo, pois a luta continua diante dos meus irmao, [...]
toco fogo na porteira e queimo tudo na hora, vou incendiar o tempo, que a luta comega
agora™®®. Logo apds, Jonathas inicia sua reflexdo sobre os usos da cidade, do espaco
publico, dos poderes que se sobrepdem aos direitos, do outro que se torna invisivel aos
olhos da lei, do processo de gentrificacdo e homogeneizagéo das urbes, que incluia uma
discussdo sobre as temporalidades mdultiplas deste espaco e desembocava em um

clamor poético da revolucao pessoal:

Nado é surpresa, que a cidade ndo é de quem a vive. Ndo é surpresa que 0S
homens que fazem a cidade, que comem, que habitam, que andam, que vivem,
ndo sdo 0os mesmos que regem a cidade, que fazem as leis, que decidem o
futuro desta cidade. Esta é uma cidade que passa por cima do seu passado, que
tratora as suas vocacdes, que esmaga a sua tradicdo, que criam leis que
invisibilizam os seus habitantes, que estdo por toda parte, e que fazem a alma
desta cidade. Foi preciso fazer uma corrida pra reunir um grupo de 50
carroceiros, fazendo a presenca deles ser indiscutivelmente existente. Foi
preciso fazer uma corrida pra entender que a ferradura derrapa no asfalto, que
cavalo tropega na curva, que uma roda bate na outra e ai a carroga vira pra ver
égua chegando pra correr gravida, pra ver animal maltratado chegar com homem
bicho maltratado, pra entender que muito desta pobreza é liberdade dentro da
propria opressdo, que tem carrogca que anda no maior pau ha cidade com um
monte de menino em cima, com o prazer danado de sair correndo pela cidade,
ouvir o barulho da pata do cavalo bater nos prédios e voltar, recuando,
multiplicando no meio dos carros, que nem um campo danado pra correr no meio
do esquecimento da cidade sobre a prépria cidade. E preciso entender que a
transformacdo politica passa por uma consciéncia do povo, que a classe se
estende como classe forte quando passa por uma catarse coletiva, uma
experiéncia de desejo, de transe que rasgue a cidade inteira, que festeje a
dissidéncia deste corpo coletivo através de um rasgo pela cidade. E quando a
bosta risca 0 chéo, a pata risca o chao, o pé grosso sai correndo pelo chdo, que
a cidade assiste estupefata, mas feliz, porque entende que o sublime vem dela
propria, e néo de torres de 40 andares que vem de qualquer lugar. E a danada
da revolugdo, que ninguém sabe fazer, e o tempo todo a gente se refere passa
pelo desejo, e a sacanagem que esta cidade sabe extrair de dentro de si propria
e de sua propria sabedoria.*?

Ao lado da exibicdo do filme se encontrava, em um painel expositivo, a instalacdo
O que sobrou da primeira corrida de carrogas do centro de Recife, onde se reuniu uma
extensa documentacao referente a acéo, a cidade de Recife e ao contexto do pais: viam-
se a lei emoldurada, as cartas de autorizacdo do evento e diversos recortes de jornais e
revistas com fotos e depoimentos de carroceiros (a gente vai viver do qué?). Estes, por
sua vez, juntaram-se a um mapa, fotos e textos sobre a cidade (Tubardo de mais de dois
metros € capturado por pescador no centro de Recife), sobre a politica (como o slogan do
governo: Pais rico é pais sem pobreza) e documentos do contexto social do pais (Veto a
rolezinho consagra o apartheid brasileiro; Massa de infelicidade imbruta; Policia jogando

bala e bomba).

428

42 O Levante, de Jonathas de Andrade. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=cy-00URxJ50>.

O Levante, de Jonathas de Andrade. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=cy-00URxJ50>.
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Figura 113: Parte do painel O que sobrou da primeira corrida de carrocas do centro de Recife, de Jonathas
de Andrade

Foto: Eduardo Ortega.

Na época, entre os anos de 2013 e 2014, uma série de manifestagbes ocorreu
nas cidades brasileiras, abrindo uma brecha, inclusive, para a revisao da lei de que
tratava o video. O painel exibia, portanto, uma mescla de temporalidades, buscando
assim relacbes e similitudes entre fatos e tempos diversos passados no contexto do

Nosso pais.

Junto aos panfletos da corrida colados na parede e que formavam uma grande
composicao, vemos entdo o que seria uma espécie de “consciéncia’ da exposigao: o
Departamento de ética e culpabilidade, que reproduz uma secdo do préprio MHN que
cuida de questdes contratuais dos funcionarios e que, no caso do museu ficticio de
Jonathas, seria um “gerenciador deste monte de relacdes que os projetos carregam,

representado por uma espécie de conselho™®

(Figura 114). Um dos “acervos” deste
departamento, por exemplo, € um banco de dados das pessoas que colaboraram com 0s
projetos — e que apresentam dados como nome, idade, telefone e trabalho atual — e

»431 Onde e

que também continham um espago para observacdes do “pesquisador
Ccomo encontrou a pessoa e uma justificativa de por que ele poderia representar o homem
do Nordeste. Na janela do departamento, que apresenta as portas fechadas, a placa

ouvidoria remete a uma possivel colaborag¢éo do publico.

Logo a frente, no chédo, estava a instalagdo denominada Zumbi encarnado, onde

um senegalés de nome Abdul emprestou seu rosto e corpo para dar forma a um

430

41 Conversa de galeria, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_KCWNySwC4E.

A figura do pesquisador nem sempre era a do artista. Jonathas relatou, inclusive, que contou com o apoio
de pesquisadores do Instituto Joaquim Nabuco. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=_KCWNySwWC4E
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personagem simbolo da consciéncia negra no Brasil (Figura 115). As fotografias foram
feitas na Serra da Barriga, terra natal de Zumbi, e impressas em serigrafia sob madeira
de coco. No caso, um estrangeiro de origem africana incorpora um mito de resisténcia,

abrindo um olhar irénico para a formagé&o da populagdo brasileira.

Figura 114: Departamento de ética e culpabilidade.
Foto: Flavia Gervésio

Figura 115: Zumbi encarnado.
Foto: Eduardo Ortega.

Ja& na parede expositiva, mais um intervalo para o dialogo com acervos de outras
instituicbes: primeiro o cartaz, acervo do Instituto Lula Cardoso Ayres, em que Gilberto
Freyre lancou sua candidatura para deputado federal pela UDN, cuja ilustracéo feita por
Lula Ayres continha os seguintes dizeres: Pernambucanos de todas as cores votardo em
Gilberto Freyre.

Vemos que a sua proépria tese de miscigenacao das ragas servia de mote para o
slogan de sua campanha politca — na qual galgou sua atuagcdo em um partido
extremamente conservador, reafirmando, assim, o contexto de origem senhorial de sua

familia.

Logo ao lado, estava a exibicdo da propaganda de um empreendimento imobiliario
de acervo da CEHIBRA / Fundag&o Joaquim Nabuco, no qual Freyre participou como
modelo das fotografias, e que também tomava de empréstimo a teoria freyriana em seu
slogan, mas de modo extremamente conservador, uma vez que celebra a elite: os bons

tempos da casa grande estéo de volta**? (Figura 116).

“32 ver Secao Publicitaria de Marcel Broodthaers, citada no capitulo 2 desta tese.
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Figura 116: Publicidade com Gilberto Freyre

Foto: Eduardo Ortega.

Ao lado, mais uma parédia, desta vez das capitulares feitas por Luiz Jardim para o
livro Brasil acucareiro, cujo exemplar do acervo da Fundacdo Joaquim Nabuco foi
exibido: € o ABC da Cana. Na versao de Jonathas, viam-se fotografias de trabalhadores
dos canaviais que representavam letras do alfabeto com as préprias canas cortadas*®. O
desenho em nanquim de Luis Jardim que inspirou o projeto esta presente ao lado das

fotos, e trata-se de um estudo de identidade visual para o livro citado (Figura 117).

Nas capitulares “originais” aparece a matéria-prima da cana, a casa grande, mas
guase ndo aparece o trabalhador — presente apenas em duas ilustracdes. Situacao
inversa ocorre no abecedario de Jonathas: o préprio trabalhador com sua cana é a figura
de todas as letras, exibindo seu uniforme, facdes e um ambiente desolador de campos

cortados.

433 Os trabalhadores foram pagos com caché de um dia de trabalho: 25 reais. A proposicdo sugere uma outra

relagdo para o colaborador, acostumando apenas com servigos bracgais, mas que também é de trabalho.
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Figura 117: ABC da Cana
Foto: Eduardo Ortega.

Logo a frente estavam exibidos objetos emprestados da Superintendéncia de
Desenvolvimento do Nordeste (Sudene): publicagdes da instituicAo, um mapa, fotos da
fachada da sua sede, e um relégio antigo marcando o tempo. Criada inicialmente em
1959 com o objetivo de “incorporar a Regido Nordeste e depois a Amazbnia a um
processo desenvolvimento nacional’, este 6rgao reforgava a imagem do Nordeste como
uma regido pobre, atrasada e subdesenvolvida — tal como na tese da Invengédo do
Nordeste (Figura 118).

< O\

Figura 118: Acervo da Sudene
Foto: Eduardo Ortega.
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O histérico presente no site da instituicdo**, de tom laudatério, filia a instituicéio ao
pensamento do economista Celso Furtado, responsavel pela coordenacado de um Grupo
de Trabalho para o Desenvolvimento do Nordeste (GTDN), que produziu o documento
Uma Politica de Desenvolvimento Econémico para o Nordeste. A instituicdo seguiu forte
nos anos ditatoriais, em cujos tempos de “milagre econémico” subsidiou obras de
infraestrutura de transportes, energia e saneamento basico, trabalhou no fortalecimento
de estruturas de planejamento, em programas de capacitacdo de professores, de
fortalecimento da indGstria, de empresas e de empreendimentos diversos*®. O érgéo foi
extinto em 2001, por motivos econdmicos, quando foi substituido pela Agencia de

Desenvolvimento do Nordeste, e reaberto novamente em 20074,

A saga documental de Jonathas segue com fotografias em preto e branco que
compunham parte da pesquisa de campo de Josué de Castro na época da producdo da
sua obra A geografia da fome. Lancado na década de 1940, o livro buscava analisar 0s
habitos alimentares de grupos ligados a diversas areas geograficas, “procurando, de um
lado, descobrir as causas naturais e as causas sociais que condicionaram o seu tipo de
alimentagdo, com suas falhas e defeitos caracteristicos, e, de outro lado, procurando
verificar até onde esses defeitos influenciam a estrutura econdmico-social dos diferentes

grupos estudados™®’.

Assim, diversos discursos que sustentaram a dita Invencdo do Nordeste,
conforme Durval de Albuquerque Jr. relatou, estdo presentes no museu de Jonathas: o
pensamento sociolégico de Freyre, a institucionalizacdo do discurso do atraso pela
Sudene e o discurso da fome do pernambucano Josué de Castro. Sao reflexdes que, de
modo geral, partem da concretude do real, de seus problemas cotidianos, e que visam a

transformacéo deste espaco.

No fundo da exposicdo, em uma foto intitulada Homem do mangue, um homem nu
com naturalidade reafirma sua masculinidade. Representado ao fundo de um mangue,
junto a restos de lixo, a imagem sublinha a ideia de museu de género, e traz uma

representagdo pouco usual nos museus, que remete ao sexo e ao erotismo (Figura 119).

%% SUDENE, 2015.

% SUDENE, 2015.

*% SUDENE, 2015.

%7 CASTRO, J. Geografia da fome. Rio de Janeiro: Antares, 1984. Disponivel em:
http://www.zorraquino.com.br/textos/eco-social/geografia-da-fome-josue-decastro.pdf
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Figura 119: O Homem do mangue

Foto: Flavia Gervasio.

O Museu ficticio de Jonathas se caracteriza por uma roupagem de instituicao
tradicional, mas tanto nos temas que introduz como no modo poético e irbnico de narrar,
busca levar o espectador a uma reflexdo sobre as ditas verdades de uma regido a partir
dos homens, estdrias e representacdes que nela se encontram. A sua discussao sobre o
Nordeste parte dos diversos matizes de um pensamento regional e vai além, colocando o
homem comum em cena, para pensar relacdes com o passado, com o presente, com a
cidade, com o trabalho, e com 0s seus problemas concretos. A partir disso, abrem-se
diversas discussdes: sobre o género a partir da presenca do homem no titulo; sobre as
herancas e estruturas do pais, que se encontram de modo residual e marcante em nossa
sociedade atual; sobre 0 uso e ocupacdo das cidades. Seu discurso se esvai em uma
miriade de objetos, fotos, video, textos que nao objetivam chegar a uma verdade sobre o

homem do Nordeste, mas sim a uma reflexdo, com toques de ativismo politico.

Jonathas busca também refletir sobre a propria instituicdo do qual se constituiu
como um duplo, pensando o seu contexto e 0 modo como ela atua até hoje. Para tanto, o

artista se vestiu de musedlogo, pegando pecas de empréstimo de outras instituicoes,
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trazendo uma grande dimensdo documental para os projetos propostos, e coordenando

uma equipe de colaboradores.

Este aspecto das relagfes, do outro que € na verdade o proprio eu do artista e de
tantos brasileiros, € a énfase maior deste projeto. Ele ndo quer o todo — como a
representatividade de todos os setores da sociedade —, mas sim alertar para o0s
conflitos, as ambiguidades, as contradi¢cbes. E a partir dessa setorizagéo, busca refletir o

homem, o passado e suas relacdes.

3.3 Bananais my bussiness

“A poesia € uma espécie de um heroismo; vocé continuar ao longo dos anos
acreditando nessa coisa inutil que € a pura beleza da linguagem — que é a poesia
— € um heroismao. [...] Porque na realidade a poesia ndo vai te fazer rico de jeito
nenhum. E muito mais lucrativo vocé abrir uma banquinha e vender banana do
que fazer poesia. Quer dizer, para vocé continuar acreditando em poesia é
preciso muita santidade.”

(Paulo Leminski)**®

Fruta originaria da Asia, a banana chegou ao Brasil no século XV, e hoje é uma
das mais cultivadas e consumidas no pais, sendo tdo popular e de baixo custo, que
corriqueiramente dizemos que algo barato tem “prego de banana”. Sua associagcdo com o
clima tropical, e com o Brasil especificamente, deve-se muito a figura de Carmen
Miranda. A cantora, que do Cassino da Urca foi levada a Broadway por um produtor na
década de 1940, fazia um estrondoso sucesso no mundo inteiro apresentando uma
personagem exotica: vestida de baiana estilizada, trazia balangandds e a fruta na
cabeca, além do samba no corpo e na can¢do. Foi lutando contra esta imagem
estereotipada que a cantora langou, em 1947, a musica | Make My Money With Bananas,
na qual ironiza o fato de ser uma das mulheres mais bem pagas dos EUA, ao mesmo
tempo em que era criticada por vender uma identidade caricata — e ja entdo esgotada —

do Brasil**°.

Com o tempo, ndo foram poucas as vezes que a fruta se tornou icone na cultura
pop. Em 1967, o classico disco da banda norte americana The Velvet Underground and
Nico trazia na capa a representacdo de uma banana em uma gravura de Andy Warhol

que, a principio, podia ser “descascada” para entao exibir a fruta em cor de carne. Pouco

3% LEMINSKI, P. O que é a poesia? Disponivel em: <https://tateios.wordpress.com/2013/09/27/0-que-e-a-
poesia-paulo-leminski/>.

CARRAPATOSO, T. I make my Money with bananas. Disponivel em:
<http://paisagemfabricada.com.br/tag/paulo-nazareth/>. Acesso em: 19 dez. 2015.
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depois, em 1971, Woody Allen produziu o filme Bananas, em que seu hoje tipico
personagem desajeitado acaba se tornando um lider politico de um pais de politica
conturbada na América Central. A demarcada presenga da fruta na regido do Caribe e o
histérico de uma populacdo sem grandes participacdes politicas inspiraram o termo A
Republica dos Bananas*?, que mais tarde também intitulou uma musica da banda de
rock brasileira Titas**.

Talvez também por seu gosto de certo modo insosso, a fruta é também
metaforicamente relacionada as pessoas tidas como bobas, idiotas. Outro recurso
largamente utilizado em relacdo a banana é a sua associacdo ao racismo: uma vez que a
fruta é também consumida por alguns animais, como 0s macacos, no cotidiano ou em
comédias nonsense, infelizmente é ainda comum ver cenas em que a fruta é associada

aos negros como um ato de racismo**.

[ PAULO NAZARETH ARTE CONTEMPORANEA L'TDA : \
MERCADO DE ARTE: QUEM VAl QUERER COMPRAR BANANA?

MERCADO DE BANANA: QUEM VAI QUERER COMPRAR ARTE?

[ banana market: who will want by art? / art market: who will want by banana?

...0ure a prego de
banana prata

a prego de
banana ouro.

Nessandro Lma gravadorgravurista capaba guase cancca nasodo em Juz de fora desela ser mneiro

Banana, s f. Frute da bananeira; (Bras.) certo gesto cbsceno; cartucho de
dinamite/ll ole, mkipppppmik, ik, k. imk,imimmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmmm
mmiiikijjijimiiijij, mk,, kmmm; s.m. homem sem energia, palerma.

Banana-and, s.f. (Bras., Norte ariedade de banana, Sindn, no Sul: banana-nanica e
banana-d‘agua. { Pl.: bananas-ands.)

Banana-branca,s.f.

Banana-comprida,s.f

Banana-d’aguas.f

Banana-da-terra,s.f.

Banana-do-brejo,s.f.

Banana-figo,s.f.

. nome vigar da musa rosasea Jacg, (PL.: bananas-mies.)

Banana-nanica,s.f

Banana-ouro,s.{

Banana-pintada,adj. e s.1. 2 sardento
asf

Bananeira,s.f
Bananada,s.f
Bananeiral,s.m.

Bananal,s.m

Bananeiro,s.m. plantador ou vendedor ambulante de bananas

Bananicultor,s.f. agricultor que se dedica exclusivamente a cultura da banana
Banca,s.f. ...mesa ordinaria,....escritorio, ... profissdo de advogado,....comissdo
examinadera em concursos,etc,jori,....quantia posta na mesa de apostas,...movel
improvisado ou nao, em feiras publicas onde se expde mercadorias a venda,...
Bancar,v.int. .... ser banqueiro,... o responsavel por uma banca, ... fazer-se
importante fingir-se de.

AiBNdnos 6500Nr0S da Wngua portuguas

2 / dic, Auréido & outros e bavko cusio

RTE CONTEMPORANEA / LTDA
da. blogspat.com

AL
> Dgmail com
\ cel: +55 031 8708 7351

Figura 120: Folheto
Fonte: http://mercadodebanana.blogspot.com.br/

40 REPUBLICA de Bananas. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_das_Bananas>.

1 <http:/fitas.net/discografia>.
42 Sobre essa associagao, ver o texto Sobre macacos, bananas e racismo (SOUZA, 2014).
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As referéncias a banana vao, portanto, da politica a identidade, passando por
icones pop — e nao se esgotam. Na exposicdo Mercado de Bananas, Paulo Nazareth
destrinchou em um dos seus folhetos de papel jornal alguns dos diversos significados da
fruta: gesto obsceno, homem sem energia, palerma. Seguia-se entdo uma relagdo dos
seus diversos tipos, os seus produtores — bananeiro, bananocultor — e que
desembocava no local de sua exibicdo para venda — a banca, ndo sem antes lembrar

43 (Figura 120). A metéafora com o

que banca é também uma espécie de juri e selecdo
sistema artistico se iniciava no titulo da mostra e permanecia em diversos dos seus

objetos.

A exposicdo Mercado de banana: quem vai querer comprar arte? foi aberta em
2009, no Centro Cultural Sdo Paulo, uma instituicdo da Secretaria Municipal de Cultural
que funciona na capital paulistana desde 1982**. Kiki Mazzucchelli, que no ano anterior
integrava um grupo de criticos do CCSP, conta a sua surpresa quando se deparou com 0

portfélio incomum do artista:

Lembro vivamente da sensacdo que tive, naquele ano, ao examinar o caético
conteado de um de seus envelopes — uma dezena de folhetos toscamente
impressos em papel jornal — porém, contendo textos bilingues e até trilingues
[...]; convites de exposicdes individuais e coletivas; alguns cartdes postais, tudo
sem maiores explicacdes. [...] Veio, entdo, a realizacdo de que estava diante de
uma obra muito singular, que resgatava com perspicacia e humor alguns
procedimentos e valores estéticos do experimentalismo conceitual da década de
70, a0 mesmo tempo em que trazia um lastro histérico e uma abordagem
biografica da questdo racial, assunto que, embora premente, praticamente
inexiste nos atuais debates em torno da arte contemporanea brasileira.**

A abordagem biografica que Kiki menciona, é um forte elemento em toda a sua
trajetoria artistica. O autointitulado artista fazedor de coisas, Paulo Sérgio da Silva “de
nascimento”, traz o nome Nazareth de sua avd na alcunha artistica. Em depoimento
durante uma residéncia na Terra Una, na Serra da Mantiqueira, em Minas Gerais, 0
artista relatou a estoria da mae de sua mae, que filha de indios Krenaks e casada com
um “[ex]indio”, foi “considerada portadora de insanidade mental [..], presa e
encaminhada ao Hospital Psiquiatrico da Cidade de Barbacena no Sul do Estado de

Minas Gerais, onde ficou internada por duas décadas até o inicio da reforma manicomial

43 0 folheto de Paulo Nazareth continha também a fonte das informagdes: “dicionarios escolares da lingua

portuguesa/dic. Aurélio & outros de baixo custo”.

a4 CENTRO Cultural Séo Paulo. Disponivel em:
<http://www.centrocultural.sp.gov.br/CCSP_O_que_e_o_Centro_Cultural_Sao_Paulo.html>. Acesso em: 11
dez. 2015.

445 MAZZUCHELLI, K. Sobre marfins, dentes e 0ssos: uma breve introducéo ao trabalho de Paulo Nazareth.
In: PAULO Nazareth: arte contemporanea LTDA. Rio de Janeiro: Cobogd, 2012.
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no Brasil”**°.

Foi em homenagem a uma mulher discriminada por sua conduta tradicional que
Paulo rebatizou seu nome. Sua autobiografia, tdo presente em suas intervengdes a ponto
de lhe mudar o nome, mistura-se entdo a uma histéria geral do pais, em que o
autoritarismo ditou o destino de muitos grupos. No mesmo depoimento, Paulo relata que,

Nno mesmo ano em que sua avo foi internada em um hospicio,

[...] todos os Krenaks foram presos e encaminhados a Fazenda Guarani em Séo
Paulo de onde teriam fugido e viajado caminhando até Governador Valadares
onde pegariam o trem para a vila de Aimorés, assim denominada em irdnica
homenagem aos antepassados Krenaks que viveram nas terras ocupadas pelo
dito centro urbano.**’

Partindo primeiramente desta mostra, Mercado de Bananas, documentada pelo

préprio artista em um blog na internet**®

, vamos também remeter a algumas acdes e
intervencbes associadas deste artista mineiro, que tratam de temas como colegéo,

identidade e critica ao sistema artistico.

Um folheto rastico de papel amassado (Figura 121), apresentado como um
rascunho, trazia junto a rabiscos e rasuras 0 conceito da exposi¢cdo, que ironicamente
inseria uma fruta barata e tao caracteristica dos trépicos como um objeto de arte: “Projeto
de intervencdo(contratacdo) [sic] de introducdo da banana no mercado de arte. Vender
banana e derivados via internete [sic] correio eletrbnico, telefone, correio convencional,

entrega via correios, simples ou sedex. Pedidos via email, correio ou telefone**®”

. Logo
abaixo, estava o preco das xilogravuras de banana, R$ 150,00, e o sistema de venda
“self-service, leve a gravura e deixe o valor correspondente na lata”, que trazia em si a

confianga com o publico.

48 PREMIO Interagbes Florestais 2010. Residéncia Artistica Terra Una, Liberdade, Minas Gerais, p. 22,

2010. Disponivel em: <http://www.terrauna.org.br/InteracoesFlorestais2010/revista_files/revistaif2010.pdf>.
Acesso em: 19 dez. 2015.

“7 PREMIO..., 2010, p. 22.

448 Disponivel em: <http://mercadodebanana.blogspot.com.br/>.

449 Disponivel em: <http://mercadodebanana.blogspot.com.br/>.
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Figura 121: Folheto
Fonte: http://mercadodebanana.blogspot.com.br/

A analogia com o mercado de arte é também uma retomada de outro fator
biogréafico do artista, que ja foi feirante e que costumava inclusive vender seus trabalhos a
precos modicos em uma banca de feira com a placa Paulo Nazareth Edi¢cdes Ltda no
Palmital, regido metropolitana de Belo Horizonte, onde vive. Sintomaticamente, a galeria

450

gque hoje representa o artista em Sao Paulo, a Mendes Woods™", ndo trabalha com os

mesmos padrdes na comercializacdo do trabalho de Paulo Nazareth.

A exposicdo-mercado contava com a presenca em modo permanente de dois
imigrantes latinos [Figura 122] que, realizando o papel de vendedores, teriam uma
comissao de 50% em cima da venda das gravuras realizadas por Paulo. Em um folheto
de letras quase que apagadas, constavam as informac¢des para o recrutamento destes
colaboradores, em uma linguagem que misturava portugués e espanhol: “Andinos -

Precisa-se de vendedores temporarios que acepten trabajar por comission 50%"*".

450

i1 MENDES Woods. Disponivel em: <http://www.mendeswooddm.com/>. Acesso em : 14 nov. 2015.

Disponivel em: <http://mercadodebanana.blogspot.com.br/>.
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PAULO NAZARETH ARTE CONTEMPORANEA LTDA:
' WERCADO DE ARTE: GUEM VAI GUERER COMPRAR BANANA?

MERCADO DE BANANA: QUEM VAI QUERER COMPRAR ARTE?
banana market: who will want to by art?/ art market: who will wan

PNAZARETH EDICOES / LTDA Belo Horizonte - BRASIL abril 2009

Figura 122: Visao da exposi¢éo
Fonte: http://mercadodebanana.blogspot.com.br/

No caso de Paulo, ao mesmo tempo em que o0 artista muitas vezes se desloca
para a apresentacdo dos seus trabalhos, tornando-se ele proprio um “objeto de arte” que
conta estérias ou mesmo, ironicamente, vende a sua imagem de homem exdético™?, é
recorrente a utilizacdo destes colaboradores em suas ac¢des, como na Bienal de Veneza,
guando indios Guarani Kaiowa apresentaram a instalacdo concebida pelo artista em
2013, ou quando em 2006, em uma mostra no Museu de Arte da Pampulha de Belo
Horizonte, convocou trés pessoas para deitar em trés redes oito horas por dia durante o

periodo da exposicdo, recebendo para tanto, com carteira assinada***.

A estrutura da exposi¢cdo-mercado foi toda pensada pelo artista em esbocos que
delimitavam o carater rastico do espaco: desde as mesas improvisadas por cavaletes, até

o0 modo de dispor o titulo, as bananas e seus derivados em exibicdo, os folhetos a venda,

“52 projeto Noticias da América. Disponivel em: <latinamericanotice.blogspot.com/>.

%53 “O mineiro mandou os indios Genito Gomes e Valdomiro Flores a porta de sua instalagao na Bienal de
Veneza. Até agosto, os dois contavam ao publico da mostra (uma elite consumidora de arte) as violéncias
sofridas por suas etnias” (FURLANETO, 2013).

454 Catalogo de projetos e realizaveis. Acervo do MAP.
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as pinturas e gravuras de bananas em posicdo de destaque na parede, assim como
estratégias para o espago externo — como um carrinho movel para venda da fruta e uma
“placa publicitaria” para a rua-passeio. Paulo, além de se propor como um objeto de arte,
também se propde como um ativo museogréafo na concepgdo de suas exposicOes
(Figuras 123, 124 e 125).
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Figura 123, 124 e 125: Museografia feita pelo artista.
Fonte: http://mercadodebanana.blogspot.com.br/

Voltamos neste ponto a Bienal de Veneza. Nas duas ocasifes em que o artista foi
convidado para uma das exposicdes mais importantes do sistema artistico
contemporaneo, em 2013 e em 2015, uma mostra de obras similares foi apresentada
simultaneamente em um barracdo semiacabado no bairro Veneza, na cidade de Ribeiréo
das Neves, periferia de Belo Horizonte, Minas Gerais. Como Paulo se nega a viajar para
a Europa sem antes realizar um percurso pela Africa, ele acaba por trazer a realidade
artistica de um grande centro das artes para a periferia, com o intuito final de desenvolver
ali um centro cultural e de residéncias artisticas. Assim, mais do que um artista-

museologo, Paulo se desdobra em papeis como o de artista-produtor.

No ano de 2013, foram apresentados nas “duas Venezas” tanto o video Aprendi a

rezar em guarani e kaiowa para o mundo nao se acabar, como também uma colecéo
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denominada Todos os santos de minha mae, em que reuniu uma série de produtos
comerciais, como velas, defumadores, lampadas, embalagens de produtos alimenticios,
que continham nomes de santos — investigando entdo uma curiosa ligacdo entre a
devocédo e o mercado (Figura 126). A acao ja estava, de forma embrionaria, prevista em
seu Catalogo de Projetos e realizaveis datado de 2006, de modo diverso: “Coleg¢ao de

santos de casas comerciais — Notas fiscais e panfletos de casas de santo comerciais”.

p— O .?ﬁ:
Figura 126: Todos os santos de minha mée. Bienal de Veneza, 2013. Palacio Enciclopedico
Fonte: http://edition.cnn.com/2015/06/30/design/brazil-best-new-designers-art/

Ja no ano de 2015, o projeto foi ampliado: a 2° Bienal de Veneza/Neves, além de
exibir os projetos do artista e de outros interessados, transformou o espa¢co em um local
de residéncia artistica. Até mesmo uma convocatéria democratica foi realizada pela
internet, de modo a buscar parceiros, amadores ou néo, interessados em exibir arte

postal*®®. O objetivo, segundo o edital, é:

[...] apresentar Veneza / Ribeirdo das Neves ao Brasil e ao mundo, além de
difundir e democratizar a arte postal, fomentando o movimento da Arte Postal,
estética, ética, politica, poética, linguagem e comunicagcdo multilateral na cidade
de Ribeirdo das Neves, no territério nacional brasileiro e no exterior em todos os
continentes, ressaltando seu carater internacional.**®

A busca de circuitos alternativos de pesquisa, producdo e exibicdo é uma
constante em sua obra. Em depoimento a um jornal local, o artista ressaltou que “Nem

todos os barcos levam a mesma Veneza. [...] A de Neves é o outro lado da italiana, [...]

455 5ga BIENAL de Veneza, 2015.
456 5ga BIENAL de Veneza, 2015.
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de trabalhadores humildes, altamente estigmatizados pelo comércio de drogas e pela cor

de sua pele. [..]"".

Reivindicando uma paridade entre locais tidos como mais

importantes e desenvolvidos, com outros esquecidos e abandonados pelo poder e pela

midia, o artista joga luz sobre os esquecimentos da historia e quer, através da arte,

redefinir o lugar-comum. Segundo Paulo:

A arte ndo pode ser sO glamour, coquetel, puxa¢do de saco e mi-mi-mi. Tem
gue ser viva, mexer, sacudir e virar as pessoas pelo avesso. [...] Todo mundo
olha o ipé- amarelo s6 como arvore muito bonita, mas ela tem outras histérias. E
arvore de resisténcia, que floresce em época de seca. [...] Gostaria que a Bienal
de Veneza/Neves fosse vista como o ipé amarelo. Aqui também existem
memorias, historias, riqguezas de relacionamentos humanos. Temos uma

tendéncia a esquecer tudo isso**®.

Ainda no contexto da Bienal de Veneza, Paulo criou um Caderno de proposiciones

para a cidade de Veneza*®, formado por gravuras soltas impressas em papel offset,

dentre as quais se encontrava 0 Projeto: colecdo de barcos que migram para o norte

(Figura 127), com a seguinte descrigao:

Coleccion de Barcos e balsas precarias utilizados por cubanos e otros pueblos
para migra para el Norte transladando por el mar o otros aguas. El proyecto
considera que los barcos e las balsas son objetos de arte patrimonios de la
humanidad e no poderon se destruydos, estes objetos devem ser coservados em
Museos de Arte Contemporanea e aquellos que los destruiren seran
considerados vandalos y estaran sujetos a las leys internacionales. Hacen parte
desta coleccion todos los barcos e balsas clandestinos, incluso los destruidos e
los que estan para ser contruidos.*®°

Figura 127: Projeto: colecdo de barcos que migram para o norte

Fonte: VENEROSO, 2013.

457 SEBASTIAO, 2015.

;‘:2 SEBASTIAO, 2015.

VENEROSO, M. C. Notas sobre Paulo Nazareth: abordagens sobre a agua. Revista UFMG, Belo

Horizonte, v. 20, n. 2, p. 170-187, jul./dez. 2013. p. 184.
450 NAZARETH apud VENEROSO, 2013, p. 184.
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O texto exibido na Europa, locus da imigracdo, remete as péssimas
cirscunstancias que os imigrantes e refugiados enfrentam ao realizar o traslado em busca
de melhores condic¢des de vida. Porém, de forma irbnica, ele decreta que os objetos que
tornam possivel esta travessia — os barcos — seriam transformados em “patriménio da
humanidade”. A politica vigente de patrimbnio, que celebra marcos narrativos, bens
materiais por valores técnicos e que privilegia certos grupos em sua selecdo, provém da
mesma sociedade que exclui e fecha os olhos para os horrores desta travessia cotidiana.

Estes barcos, se preservados, seriam um memorial para o dor dos esquecidos.

PAULO NAZARETH - ARTE CONTEMPORANEA/LTDA |

AQUIE ARTE"

Decreto Federal de 07 de Dezembro de 2005

CATALOGO DE PROJETOS |

% |
REALIZAVEIS {

* Aqui es arte - Ici c’est art - Here is art . J

2
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Figura 128: Decreto Aqui é arte, de Paulo Nazareth. Acervo do MAP
Foto: Flavia Gervasio.

Figura 129: Capa do Catalogo de Projetos & realizaveis, de Paulo Nazareth. Acervo do MAP
Foto: Flavia Gervasio.

Acdes ora banais, ora poéticas, ora irbnicas, decretadas como arte conforme
documento assinado em cartério*®* (Figura 128), costumam ser impressas e reunidas em
catalogos e conjuntos editados de forma artesanal pelo artista. Em 2006, seu Catalogo de
projetos e realizaveis, realizado pela — P Nazareth edi¢Bes Ltda (Figura 129), continha
em sua apresentagao o propésito de “reunir projetos de obras de arte passiveis de serem
concretizadas”, mas que no momento em que sao editados e exibidos, “ja podem ser
apreciados e considerados como obras prontas, jA que sua concretude devera ser

realizada no olhar do perceptor’*®®. A imaterialidade da obra contemporanea se afirma

461 “Eu, Paulo Sergio da Silva por batismo, com o nome artistico PAULO NAZARETH, tendo ordinariamente
refletido sobre a posicdo da Arte Contemporanea no Brasil, conhecendo o quanto é importante a minha
declaracéo, e nao desejando nada mais do que gléria para mim, e reconhecimento para meu pais, usando do
direito conquistado como artista, bacharel em desenho e gravura, e licenciado em desenho e Plastica pela
Escola de Belas Artes da UFMG e do direito constitucional de livre expressao, venho nomear por meio deste
decreto conceitual, arte todas as agdes por mim realizadas daqui por diante até a data que me bem convier”.
Cf.: <http://artecontemporanealtda.blogspot.com.br/>.

462 pcervo do MAP.
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discursivamente pelo artista, entrando em jogo também a questéo do projeto como obra,
assim como a colecdo do Conde Panza formada pela ideia dos artistas*®, e a afirmacéo
que estas gravuras “toscas” impressas em preto e branco em papel offset, j& seriam uma

obra de arte.

As acdes reunidas por Paulo neste Catalogo muitas vezes se desdobram em
projetos realizados e modificados, como a “Caminhada até a América Central — Viagem a
Guiana Francesa [unico territério da Unido Europeia na América do Sul continental]: de
carona viajar até a Guiana Francesa na América Latina para ganhar um euro™®, que
mais tarde foi reconfigurada para um traslado até Miami. Por vezes, também, atentam-se
a fatos utopicos, que mesclam associacdes a outros artistas, como Cildo Meireles, a

acOes de subversdo do modus vigente. Como em Dinheiro ndo traz felicidade — Verséao 1.

[...] com a verba da Bolsa do MAP destinada a montagem de trabalho de arte
visual, comprar algumas poucas armas, granadas e dinamites no contrabando.
De maneira educada assaltar uma agéncia do Banco do Brasil. Colocar bananas
de dinamite em caixas eletrénicos e levar o dinheiro entre 3:00 e 5:00 da manha.
Estourar transformador de energia elétrica, para provocar um caos. Com o
dinheiro do assalto alugar um avido teco-teco amarelo e num dia de sol
sobrevoar a cidade de Belo Horizonte e jogar o dinheiro sobre a cidade

carimbado com os dizeres: Dinheiro ndo traz felicidade/Rasgue e jogue fora.*®
Outra agéo, Catalogo de artistas para a posteridade, ironizava o sistema artistico
e seus critérios para escolha das obras a serem “eternizadas” em um museu: “Um cartaz
convidando artistas de diferentes géneros para fazerem parte de um Catalogo de Artistas
para a posteridade. O telefone publico é conectado a secretéria eletrdnica [...] que entram
para o acervo do Museu de Arte da Pampulha”*®®. Nesta ac&o, o simples ato de ligar para
um telefone se intitulando artista garantia uma vaga no catalogo. O artista € aquele que

se autonomeia?

A propria ideia de uma exposi¢cdo-mercado como a citada neste tese estava de
certa forma concebida na acdo Feira, que previa uma “instalagdo dentro de um museu”, e
a acao de “comprar uma televisdo vermelha na Feira de Usados do Palmital. Registrar a

compra/acdo. Levar a TV para 0 museu e exibir na mesma o registro de sua compra”*®’.

A gravura, técnica que de modo corriqueiro esta presente no nosso dia a dia —

nas passagens de 6nibus, tiquetes, convites, vales-refeicdes, panfletos, anincios, jornais,

53 0 conde Giuseppe Panza di Biumo Giussepe Panza é um importante colecionador de obras minimalistas,

pés-minimalistas e de arte conceitual, grande parte das quais estdo salvaguardadas em forma de projeto, e
nao como um objeto em si.

464 NAZARETH, P. Catalogo de projetos e realizaveis. Acervo Museu de Arte da Pampulha.

4% catalogo de Projetos e realizaveis. Acervo Museu de Arte da Pampulha.

466 Catalogo de Projetos e realizaveis. Acervo Museu de Arte da Pampulha.

467 Catalogo de Projetos e realizaveis. Acervo Museu de Arte da Pampulha.
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rétulos de produtos®®® — é também um artificio recorrente nas proposicbes de Paulo
Nazareth, como um meio democrético, barato e facil de circular suas ideias, imagens e

até mesmo os conceitos fundamentais de suas obras.

Voltamos novamente ao Mercado de Bananas de Paulo Nazareth, em que a
gravura foi um recurso amplamente utilizado na exposicdo. Em um de seus folhetos,
Paulo discorre, em uma narrativa fragmentaria, “multicultural’, informativa e irbnica,
diversas associagdes possiveis, realizadas a partir da “musa paradisiaca”, a banana.
Informagdes como os ciclos migratorios antigos que levaram os povos da Asia & América
h& dezenas de milhares de anos, a chegada dos colonizadores e a homogeneizagcédo dos
povos amerindios como indios sédo colocados ao lado de dados como a chegada da fruta
da Asia para producdo da América. Dados biogréaficos da sua familia se juntam a dados
da formacao da sociedade brasileira e de imigracdo no mundo, assim como informagées
sobre os principais produtores da fruta, como é comercializada, transportada e

consumida:

A banana nasce com cachos que se formam no topo das bananeiras que séo os
pseudocaules, o verdadeiro caule é um rizoma que fica sob a terra do qual se
pode tirar as mudas. Um migrante é como uma bananeira pode deixar em sua
terra natal um verdadeiro rizoma de memarias, se ndo tiver parte desse rizoma
morre sem produzir frutos. Sempre que um cacho de bananas amadurece e é
colhido, a bananeira morre para dela nascer outra, em um ciclo de vida e morte
gue dura mais ou menos 20 anos.**

Os diversos usos da palavra banana, sua associa¢do com fatores politicos, como
na expressao Republica de Bananas, e sua presenca na Histéria das artes séo relatados
também no panfleto, que cita a obra de Ligia Pape, Cortina de Macas, a instalagdo com

30.000 bananas em Londres, de Doug Fishbone, e um detalhe de frutas tropicais em um
quadro de Debret (Figura 130).

468

a0 Disponivel em: <http://gravurasprojetosetc.blogspot.com.br/>.

o Disponivel em: <http://mercadodebanana.blogspot.com.br/>.
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Figura 130: Folheto Bananas.
Fonte: http://mercadodebanana.blogspot.com.br/
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E também recorrendo ao manancial da historia das artes, que o artista produz
grande parte de seus folhetos da exposi¢do. Assinados como P.NAZARETH EDICOES
LTDA, eles traziam imagens apropriadas de fotégrafos reconhecidos e estabelecidos no
sistema artistico, como Huang Yali, Dorothea Lange, lu Yuanmin, Liu Zheng, Sherie
Levine e Myi, Walker Evans e Wang Ningde (Figuras 130 a 133). Na legenda, além da
empresa de Paulo, viamos a data de 2009, seguida da inscrigdo “a partir de” e o nome do
artista, juntamente com a frase: depois do sonho americano. A selecao trazia imagens
em preto e branco que retratavam a soliddo, pobreza, mercados, plantacdes, feiras e
familias. Ao lado, o preco tabelado de R$ 1,00 ou R$ 0,50. A obra de arte apropriada,
sem valor no mercado artistico, era entdo vendida a preco de banana. Nao seriam

também estas imagens tao impactantes como as obras “originais”?

.

GROCERY

PNAZARETH EDICOES / LTDA - Sio Paulo- SP / BRASIL maio 2009
A partir de [from] Dorothea Lange 1942, depois do Sonho Americano
[after the American dream/ American way of life]

PNAZARETH EDICOES / LTDA - Sao Paulo- SP/ BRASIL maio

2009. A partir de [from]lu Yuanmin, PNAZARETILEDIC
‘ depois do Sonho Americano [after the American dream] el

Figura 131, Figura 132 e Figura 133: Folhetos vendidos no Mercado de Bananas
Fonte: http://mercadodebanana.blogspot.com.br/
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Por sua vez, os desenhos de giz de cera, feitos pelo artista e carimbados ao lado
direito com a assinatura de Paulo Nazareth e numeracdo — de modo a demarcar seu
caréater auratico* e artistico — tinham o preco de R$ 150,00 (Figura 134). A julgar pelas
fotos com o conteddo do seu cofre de lata contidas no site que divulga a exposi¢ao, o

artista ndo conseguiu o intento de vender seus desenhos.

Figura 134: Desenho de Banana
Fonte: http://mercadodebanana.blogspot.com.br/

As bananas, elas proprias, também figuravam na exposicao trazendo aromas e
sensacdes ao centro cultural. Mais tarde, em 2011, depois de trajeto rizomatico do artista,
qgue envolveu o Brasil central e diversas partes das Américas numa expedi¢éo realizada a
pé, de carona e de 6nibus, durante mais de um ano*’*, Paulo chegou a Miami para uma
famosa feira de arte — Miami Art Basel, com uma Kombi carregada de bananas verdes

provenientes da Guatemala.

Nesse caminhar, Paulo registrou encontros, descobriu paridades com o0s

"% Sobre a perda da aura na obra de arte, ver texto classico de BENJAMIN, W. A obra de arte na

éPoca de sua reprodutibilidade técnica. Porto Alegre: Zouk, 2012.
*"I NOTICIAS da América. Disponivel em: <latinamericanotice.blogspot.com/>.
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latinos*’?, reconheceu indigenas urbanos, e se deixou fotografar em inimeras paisagens
sem cabeca, como que sem identidade pessoal ou mesmo com uma identidade que se
altera conforme o contexto. Em todos os pontos caminhados buscava histérias,
temporalidades esquecidas e memorias, além de tracos e habitos que reconhecia
naquele definidko como outro, como um semelhante. Sobre esta identidade

»473

“constantemente negociada™", como diz Melendi, Paulo escreveu:

Com esta histéria de ser mestigo e viajar pela America, mudo de cor todos os
dias... em casa as gavetas ndo estéo tao definidas, mas seguindo mais ao norte
tudo é bem arrumado. [...] seja como for, as vezes nos EUA, quando eu entro em

uma loja de “brancos” todos ficam com medo, incluindo eu.t
Realizando o trajeto de imigrantes clandestinos, mas com um documento que lhe
dava acesso livre ndo s6 ao “pais do desenvolvimento”, como também a um importante
espaco da arte, Paulo Nazareth ironizava sua trajetéria com uma placa dizendo “vendo
minha imagem de homem exético” (Figura 135). As fotos do artista eram vendidas a US$
1,00, enquanto as bananas, plena de cheiros e sabores, tinham o preco de US$ 10,00.
Sua presenca na Feira foi bombardeada na imprensa, juntamente com as estérias e
imagens do seu grande deslocamento, o cheiro da banana a invadir o ambiente, o
eufemismo de se colocar como objeto a venda, e a acdo da venda de suas obras como

produtos — afinal, estivamos numa feira, mesmo que de arte.

Figura 135: Miaml| Basel
Fonte: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrada/41135-monica-bergamo.shtml

472

473 PROJETO Cara de indio. Disponivel em: <latinamericanotice.blogspot.com/>.

MELENDI, M. A. Aqui é arte: Paulo Nazareth. In: PAULO Nazareth: arte contemporanea LTDA. Rio de
Janeiro: Cobogo, 2012.
*"* MELENDI, 2012.
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E assim, retomando guestdes do sistema artistico, que Paulo Nazareth fala do
mundo e todas as suas coisas, ressignificando e brincando com conceitos demarcados,
ou ndo ditos, desconstruindo identidades e enlacando biografias. Trazendo a baila os
esquecimentos e ligacbes apagadas, ele faz de a¢cbes simples, como o caminhar e 0

olhar, um ato poético e reflexivo.

3.4 Encontros e desencontros

Em um contexto de deslocamento de identidades e de crise do sujeito, Paulo,
fcaro e Jonathas retomam a desconstrucdo derridiana®® para decompor conceitos
binarios ou hierarquizados — como eu e 0 outro — e assim pensar questdes sobre a
diferenca e a identidade no mundo atual. Assim, as lacunas e contradi¢cdes existentes nas
narrativas unificadoras — seja das instituicdes, da legislagdo ou dos meios de
comunicagdo — se mostram evidenciadas.

Como Stuart Hall apontou, as culturas nacionais ndo sdo inatas*’® — elas partem
de um discurso recriado que se cristaliza encobrindo conflitos e hierarquias. O objetivo
aqui ndo é chegar a uma verdade maior, mas sim trazer as ambivaléncias e dubiedades
dos discursos unificadores para a reflexdo. Nesse sentido, em uma conjuntura na qual as
culturas interceptam as fronteiras nacionais em uma negociacdo constante, a ferramenta

da Tradugéo®’’

respeita estes hibridismos ao mesmo tempo em que busca os tragos de
singularidade das culturas e as suas historias particulares.

Um meio de trazer a multiplicidade de vozes a exposicdo foi a utilizacdo do
recurso da colagem de referéncias, que, tal qual o atlas mnemosyme warbugiano, esta
presente tanto no Museu do Estrangeiro, de icaro, quanto no Museu do Homem do
Nordeste, de Jonathas. Essa tentativa de releitura do mundo traz uma mescla de
temporalidades em que convivem mudangas e permanéncias, conflitos e necessidades,
discursos antigos e presentes — 0 antes e 0 agora em continua conexao.

O carater hibrido da cultura é apontado por Paulo, que, em suas andangas e
deslocamentos, sai em busca do indio adaptado as grandes metrépoles, das
semelhancgas historicas e de costumes entre os latinos, da africanidade na América. As

fusBes presentes na histéria da sua familia sdo retomadas a todo tempo em diversos

475 «Utilizado pela primeira vez por Jacques Derrida em 1967 na Gramatologia, o termo ‘desconstrucdo’ foi

tomado da arquitetura. Significa a deposi¢cdo decomposicdo de uma estrutura. Em sua definicdo derridiana,
remete a um trabalho do pensamento inconsciente (‘isso se desconstréi’), e que consiste em desfazer, sem
nunca destruir, um sistema de pensamento hegemonico e dominante. Desconstruir € de certo modo resistir a
tirania do Um, do logos, da metafisica (ocidental) na propria lingua em que é enunciada, com a ajuda do
proprio material deslocado, movido com fins de reconstrugdes cambiantes”. DERRIDA, J; ROUDINESCO, E.
De que amanhd. Rio de Janeiro: 2004, p. 9.

478 HALL, 2006, p. 52.

4" HALL, 2006, p. 88.
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espacos e contextos. Mas serd que essas fusbes ocorreriam de modo horizontal e n&do
hegeménico? icaro Lira retoma as narrativas de miscigenacéo da sociedade brasileira ao
trazer a reproducédo do quadro de Modesto Brocos y Gomez, executado em um contexto
gue visava 0 clareamento — e a consequente “redencdo” da populagdo. Apesar de
datada, essa tese ainda néo estaria presente no nosso imaginario?

O imigrante, aquele que se desloca tanto dentro como fora do pais, € uma figura
de destaque. No quadro de noticias de icaro, as condi¢cbes desumanas e de conflitos
existentes nos paises da América Latina sdo apontados, bem como as tentativas
desesperadas de fuga e exilio — com as rotas de imigracéo e as noticias de desastres
nos deslocamento. A reportagem Cemitério de Barcos, sobre os recorrentes naufragios
da ilha de Lampedusa, liga-se a Colecdo de barcos de Paulo Nazareth, que torna visivel
esses resquicios de tragédias que, embora cotidianas, sdo encobertas pelo
esquecimento ou convidadas a um ato celebrativo.

Guimaraes Rosa disse uma vez que “o real ndo esta na saida nem na chegada:
ele se dispde para a gente é no meio da travessia”’®. Nao se trata de chegar em um
lugar, uma verdade, um fim, e sim de ter um olhar atento e um corpo aberto para sentir as
coisas que estdo no mundo. Assim, a importancia do se deslocar buscando
reconhecimentos, melhorias, ou enfatizando diferencas é realizada pelos trés artistas:
icaro, que empreendeu uma imers&o no sertdo nordestino*’®, Paulo, que se desloca entre
0s continentes em busca de um contato préximo em seu demorado caminhar, e
Jonathas, que se deslocou ao rural para entender o dito homem do Nordeste e a
ruralidade presente no ambiente urbano. Nesse sentido, o deslocar refere-se também a
uma busca da mudanca do olhar, da perspectiva, e um consequente deslocamento dos
conceitos.

Neste jogo de deslocamentos, o ir e vir da temporalidade e suas permanéncias é
apontado de diversos modos nas exposicdes apresentadas. A reproducdo da obra de
Rugendas no Museu do Estrangeiro, que retrata o desembarque de escravos no Cais do
Valongo, remete a um espago constantemente ressignificados: onde antes se
comercializavam homens como mercadorias depois uma travessia forcada e desumana,
hoje se tornou um l6cus de celebragdo. O antigo porto no Rio de Janeiro d& lugar a

museus de arquiteturas espetaculosas, como o Museu de Arte do Rio**

, que abrigou a
exposicdo Museu do Homem do Nordeste. O carater celebrativo desta empreitada é
questionado por Jonathas, que traz em seu painel de noticias as reportagens sobre as

manifestacdes e conflitos daquela mesma regido. A cidade viva, e suas contradi¢cdes e

478 ROSA, G. Grande sertdo: veredas. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1994. p. 86.

479 <http://cargocollective.com/icarolira/Campo-Geral>.
40 MARTINS, S. O MAR de cima abaixo. Rio de Janeiro, 2013. Blog do IMS. Disponivel em:
http://www.blogdoims.com.br/ims/tag/museu-de-arte-do-rio
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impasses entre o urbano e o rural, a festa e a revolta, a forca e a acomodacéo
presentificam-se também no video Levante, do mesmo artista.

Da passagem do tempo ficam os restos e descartes da cultura material — que s&o
coletados pelos artistas em seus deslocamentos e reunidos em uma nova significacdo
dentro da exposicado. icaro trouxe blocos de madeira e pedras de suas andancas pelo
sertdo, enquanto Jonathas uniu artefatos arqueolégicos de um museu a pecas do
cotidiano, formando um sitio in loco, e também reuniu camisas usadas de diversos
trabalhadores. Ja Paulo trouxe uma cultura material biodegradavel para o centro cultural:
as bananas.

E 0 que era descartado e tido como sem valor para o mercado encontra-se agora
em um espaco antes inimaginavel. Essas pecas, agora com status de arte, ndo recebem,
porém, o tratamento convencional de exposicdo — com condi¢fes ideais de controle de
umidade e temperatura. Sem vitrines e sem interposi¢cdes com o espectador, 0s objetos
se deixam revelar em moveis improvisados, manequins que permeiam 0 espago
expositivo ou cenografias bem cuidadas. E assim a banana, com seus cheiros, oferece-
se ao espectador e apodrece aos olhos dele, assim como as camisas suadas perfilam a
exposicao, sem um carater auratico a lhes hierarquizar.

Os objetos recolhidos se somam a “obras de arte”, apropriadas pelos trés artistas:
reproducdes de quadros novecentistas por icaro, fotografias impressas em papel rustico
e vendidas a preco de banana em Paulo, e até mesmo acervos “reais” em Jonathas. A
histéria das artes se torna um manancial de referéncias e ideias que, colocadas em
novos contextos, propdem novas leituras e reflexdes.

As histOrias pessoais que trazem a subjetividade para a passagem do tempo
também foram recursos utilizados com frequéncia nas exposicdes citadas: no Museu do
Estrangeiro, de uma caixa de som se ouvia as experiéncias pessoais de estrangeiros
vivendo na cidade de Sdo Paulo®®!. No Museu do Homem do Nordeste, os encontros com
os trabalhadores e nordestinos que estampam 0s cartazes e emprestam suas
vestimentas a exposicdo sdo documentados em fichas de pesquisa que podiam ser
consultadas pelo espectador no Departamento de Etica e Culpabilidade. No Mercado de
bananas, a voz da subjetividade, além de estar presente nos depoimentos dos folhetos
do artista, configura-se também na presenca de dois imigrantes latinos que apresentam a
exposi¢cdo. A amostragem apresentada é sempre diversa e casual — depende do ocaso
de um encontro ou mesmo da leitura de um anuncio.

Contrapondo esse carater pessoal, temos a norma, a lei que inscrita em um papel,

81 Também em referéncia a Sdo Paulo, Christian Boltanski produziu a instalagdo 19.924.458+/-, no Sesc

Pompeia em 2014. Nesta, por dentre as torres de papeldo forradas com papeis de listas telefonicas,
ouviamos audios com depoimentos de imigrantes e sua relagdo com a megalopole.
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cerceia a liberdade dos corpos de cada um. A lei sobre a imigragdo no Brasil esta
exposta impressa no Museu do Estrangeiro, e também sob a forma de uma inscri¢do na
parede, em cor de sangue. Do mesmo modo, Jonathas trouxe a legislacdo sobre a
proibicdo de carrocas em Recife para o seu museu, jogando com ela no seu video
Levante. Na nota Posicionamentos monumentos, ele também brinca com o carater
normativo das instituicbes museolégicas — como se portar, o que fazer —, pois até
mesmo em espacos de criatividade o homem néo tem liberdade do ir e vir. Ja Paulo fala
de uma legislacao ficticia ao criar um decreto em que define como arte todas as coisas
por ele produzidas — ironizando assim os critérios de estabelecimento da arte no
sistema.

Para falar sobre a sociedade que cria leis e discursos que apagam e
homogeneizam a populagdo, Paulo Nazareth se retrata com a cabega encoberta pela
paisagem, e icaro traz para seu museu uma foto antiga de uma mulher com o rosto
apagado pelo tempo, e também um album que podia ser consultado, mas que, em vez de
imagens, trazia somente as legendas. Um recurso contrario é utilizado por Jonathas, que,
a partir de um anuancio de jornal, convocou diversos trabalhadores para emprestar seu
rosto aos cartazes do museu do homem do Nordeste.

Os conflitos na histéria e na contemporaneidade sdo destacados tanto nas
noticias de jornal reunidas por icaro como nos textos explicativos dos folhetos de Paulo.
Do mesmo modo, Jonathas retoma, com alguma ironia, alguns antagonismos da nossa
sociedade, quando desconstréi o discurso apaziguador da miscigenagcdo de Freyre,
revelando as rela¢cdes nada democraticas de trabalho que subsistem na atualidade na
Fabrica Nego Bom, no seu Zumbi Encarnado, no empréstimo do acervo de instituicdes
como a Sudene, ou mesmo quando destaca a posicao de elite do intelectual — ao trazer
uma propaganda em que Freyre posa anunciando a volta do tempo da Casa Grande.
Mas o papel politico do Museu do Homem do Nordeste se evidencia nas placas de
concreto produzidas no espaco da exposi¢cdo e que garantem lugar a temas polémicos,
como a desmilitarizagdo da sociedade e a violéncia sofrida pelos indios. Assim também
como a sexualidade, muitas vezes renegada no espaco expositivo, aparece em seu
museu na imagem do Homem do mangue, nu.

As relagbes de trabalho — e exploracdo — s&o um ponto de destaque em todas
as exposicoes. icaro parece comparar em seu quadro de imagens as condi¢des atuais de
trabalho para imigrantes ao periodo de escravidao. Assim como Jonathas, que néo sé
retoma as permanéncias do sistema escravista no Brasil, como também prop8e novas
relacbes de contratacdo com seus colaboradores.

Os trés artistas se conjugam também em uma éansia de documentacao,

configurada nas fichas produzidas por Jonathas e sua equipe de pesquisa, nos diversos
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blogs que documentam as ac¢des de Paulo Nazareth e trazem a exposi¢ao para o circuito
virtual, e, de modo mais sutil, nos objetos e pecas trazidos por icaro para seu museu.

A publicidade foi utilizada como um recurso de critica a mercantilizagdo e
espetacularizagdo da sociedade — e do sistema artistico. Paulo Nazareth, com seus
decretos, sua série Aqui é arte e sua venda de gravuras rusticas de banana a precos de
obra de arte, ridiculariza um sistema que valoriza e dignifica pecas ou pessoas, apenas
por critérios mercadoldgicos. A sua exposicado previa também a utilizacdo de uma placa
publicitaria que divulgaria o mercado de bananas ao publico passante, que, por muitas
vezes, hem entra nas instituicbes por falta de habito. Jonathas também utiliza este
recurso, ndo sé ao mostrar o anuncio com Gilberto Freyre, como também ao produzir
cartazes do seu museu que se assemelham a pecas de publicidade.

Cheiros, sons, objetos, noticias, depoimentos, pessoas, folhetos — todos estes
recursos citados sdo reunidos em uma estrutura que se apresenta Como um museu, seja
ele rastico e improvisado como em Paulo e icaro, ou mesmo pensado com a ajuda de
profissionais, como em Jonathas. O artista que toma de empréstimo ferramentas de
pesquisa das Ciéncias Humanas, pensa e atua também como um museélogo e produtor,
criando e pensando a forma da institui¢éo, e criticando a mesma e seus conceitos.

O museu representa quem? Como definir o homem do Nordeste, o estrangeiro, 0
latino? Nas exposicdes estudadas, a ironia e a ficcdo se juntam a dados pessoais dos
artistas, histérias e objetos encontrados no meio dos seus percursos, para mostrar que

estas categorias sdo plurais e transitérias — e nao fechadas em discursos categoricos.
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CAPITULO 4

FICCOES E UTOPIAS
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CAPITULO 4 — FICCOES E UTOPIAS

Neste capitulo estdo reunidas trés propostas artisticas contemporaneas que
possuem como marca tanto a busca de um carater ficcional para pensar o real, como

também a reflexdo sobre a pratica colecionista.

Na Colecdo Duda Miranda, um misterioso colecionador de arte contemporanea
“apadrinhado” por Marila Dardot e Matheus Rocha Pitta foi apresentado no Museu
Mineiro no ano de 2006, na exposi¢cdo A de Arte. Em seguida, veremos algumas linhas
gerais do projeto museumuseu de Mabe Bethbnico, cuja espacialidade se da de modo
virtual, itinerante e eventualmente material — como na 272 edicdo da Bienal de Séo
Paulo, em 2006. E também de Marila Dardot a proposta de reunir os indicios de um novo
mundo desconhecido, em Introdugcdo ao Terceiro Mundo, apresentado em 2013 no
Centro Cultural do Banco do Brasil.

Seja para repensar 0 papel da arte e do artista, das relacbes e afetos que
estabelecemos no mundo, as instituicbes e seus processos de arquivamento e
colecionismo, as propostas apresentadas partem do desejo do ficticio para apresentar o
multiplo e a diversidade do real.

4.1 Domesticando a arte

“Pode-se colecionar tudo e qualquer coisa, com inteligéncia e critério, a partir de
uma necessidade positiva de reunir todos os objetos que nos ligam as pessoas
gue mais amamos, cada aspecto de sua existéncia, e mesmo na falta de uma
casa, de um museu adequado, a poesia de nossa colecao sera abrigo suficiente
para seus objetos.”*®?

Foi em um apartamento situado de frente a Praca da Boa Viagem, em Belo

Horizonte, que em 2006 o Museu Mineiro*®

inaugurou a exposicdo A de Arte — a
Colecao Duda Miranda. O espaco expositivo incomum seria também a moradia de um(a)

desconhecido(a) colecionador(a) e proprietario(a) das obras ali expostas e, para

482 PAMUK, O. O museu da inocéncia. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2011. p. 530.

83 0 Museu Mineiro funciona na Avenida Jodo Pinheiro, 342, em Belo Horizonte. Ele faz parte da
Superintendéncia de Museus e Artes Visuais de Minas Gerais — 6rgdo ligado a Secretaria Estadual de Cultura
de Minas Gerais.
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conhecé-las, era preciso pegar uma copia da chave na instituicdo e seguir acompanhado

de um educador®®*.

Logo na entrada da sala de estar e nos demais cOmodos da residéncia, estavam
acomodadas, entre moveis e objetos pessoais, as obras expostas, todas sem etiqueta de
sinalizagdo. Nao era uma casa trivial, pois a cada canto um desvio do comum era
sentido. Estariam as obras nestes desvios? Porque n&o estavam etiquetadas? Eram
cépias e nao originais? O que estariam fazendo entdo em uma exposicdo? E afinal, de

quem eram aquelas obras?

Figura 136, 137 e 138: Diversos angulos da sala do apartamento que recebeu a exposicdo A
de arte — Colec&o Duda Miranda
Fonte: MIRANDA, 2007.

Adentrando a porta, na parede da sala de estar, em uma moldura simples de
papeldo, estavam dispostas quatro fotos de lotes vagos, situados em uma cidade néo
identificada, todos sinalizados por uma pequena placa com uma listra horizontal preta
(Figura 139). A TV ligada estava coberta por um lengol branco, sem adornos, que caia
até o chao (Figura 140). Acima, estava um mapa-mundi comumente encontrado em
diversas residéncias. Ao lado direito do sofa, em cima de uma mesa circular de madeira
gue exibia também um telefone, estava uma xicara com um fésforo, cuja pélvora se

decompunha em agua (Figura 141).

Ja& no lado esquerdo do sofa, viam-se trés pecas retangulares espelhadas
formando um semiquadrado, cuja porcdo sobre o chéo estava coberta de brita (Figura
142). Na parede oposta a porta, sob um pequeno vaso de planta, mais fotos dispostas
sob uma moldura branca: eram cenas de praias e florestas compostas por diversos
espelhos dispostos em filas na areia, na agua ou sob as arvores, que ampliavam a visdo

local refletindo ora o céu, ora galhos, ora troncos (Figuras 143).

“84 MELENDI, M. A. Ocupagdes raras. In: A COLECAO Duda Miranda. Belo Horizonte: Rona Editora, 2007.
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Figura 139: Quatro lotes vagos, de Thomas Hirchhorn, por Duda Miranda
Figura 140: Tv Coberta por um lencgol, de Artur Barrio, por Duda Miranda
Figura 141: Sem titulo, de Mark Mendes, por Duda Miranda
Fonte: MIRANDA, 2007.

Figura 142: Peca de canto com brita, de Robert Smithson, por Duda Miranda
Figura 143: Deslocamentos de espelhos em Paqueta, de Robert Smithson, por Duda Miranda

Fonte: MIRANDA, 2007.

Adentrando o corredor, depardvamo-nos com uma pequena placa presa a parede
e, logo acima, uma prateleira de vidro com um copo de agua. A placa reproduzia uma
espécie de entrevista entre os interlocutores P e R, sendo que este Ultimo explicava o

fato de o copo d'agua ser um carvalho (Figuras 148 e 149).]

Na copa, a parede exibia uma série de seis pequenas fotos, compostas em uma
moldura retangular de madeira, que registram uma pessoa, obscurecida por estar contra
a luz, comendo um algodao doce que se confundia com as nuvens do céu (Figura 150).
Sob o chéo quadriculado de ladrilho hidraulico, duas bacias de aluminio estavam
dispostas de modo diagonal (Figura 151). Ambas exibiam um liquido de cor branca e, em
uma delas, uma pequena bacia boiava sobre o mesmo liquido. Acima, no vado do
basculante, estava um copo d'agua em que pairava um ovo, e um frasco de vidro

tampado, cheio de pregos, exibindo a etiqueta: Fragmentos de paisagem (Figura 152). E
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sobre uma mesa, havia um prato branco de porcelana permeado por dois elasticos
(Figura 153).

Figuras 144, 145, 146 e 147: Corredor e cozinha do apartamento
Fonte: MIRANDA, 2007.
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Um carvalho, de Michael Craig-Martin, 1972, por Duda Miranda, 2006
Fonte: A MIRANDA, 2007.

Figura 150: Doce céu de Belo Horizonte, de Marepe, 2002, por Duda Moranda, 2006
Figura 151: Continente, de Rivane Neuenschwander, 2000, por Duda Miranda, 2003
Figura 152: Fragmentos de paisagem, de Carlos Zilio, por Duda Miranda, 2003
Figura 153: Prato comum com elasticos, de Waltércio Caldas, por Duda Miranda, 2003
Fonte: MIRANDA, 2007.

Ainda na copa, viam-se dois relégios circulares idénticos, situados lado a lado, e

que exibiam a mesma hora. Eram da marca Herweg e pareciam ser artigos comprados
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em uma loja qualquer (Figura 154). Ao lado, em uma prateleira forrada com um pano
branco bordado, estava um pdo de sal recheado de algoddo (Figura 155). Estaria

mofado?

PN A .

Figura 154: Sem titulo (Amantes perfeitos), de Félix Gonzalez-Torres, 1991, por Duda Miranda, 2003
Figura 155: Um sanduiche muito branco, de Cildo Meireles, 1966, por Duda Miranda, 2003
Figura 156: Sem titulo, de Francis Alys, 1989, por Duda Miranda, 2006
Fonte: MIRANDA, 2007.

Na cozinha, logo acima da pia permeada de objetos cotidianos como esponja,
detergente, panos, copos, garrafa e potes, estava um elemento nonsense: uma colher de
aluminio misteriosamente pregada na parede perto de um guardanapo comum de papel
(Figura 156). Sobre a prateleira, havia um conjunto de chaleira e xicaras que

combinavam com um pequeno reldgio.

Na janela estilo basculante, estavam caixas de fosforos com a seguinte inscrigdo:
Caixa de fésforos arte total: Use estes fésforos para destruir toda arte — museus —
livrarias de arte — ready mades pop — arte e como eu Duda assinei tudo como obra de
arte — queime — qualquer coisa — deixe o ultimo fosforo para esta caixa (Figura 157).
Havia também um fésforo queimado no sentido oposto da pélvora (Figura 158). Sobre um
monte de areia no chdo, havia uma caixa retangular de amianto, cuja tampa se
encontrava encostada a parede. Dentro da caixa, um montante de agua e as seguintes

palavras escritas com fita preta: Mergulho de corpo (Figuras 159 e 160).

Figura 157: Caixa de fésforos arte total, de Bem Vautier, 1965, por Duda Miranda, 2003.
Figura 158: Sem titulo, de Mark Manders, por Duda Miranda, 2006.
Figuras 159 e 160: Bolide caixa 22, Mergulho de Corpo, de Hélio Qiticica, por Duda Miranda, 2006
Fonte: MIRANDA, 2007.
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Um dos quartos da residéncia exibia sobre uma cama de solteiro forrada com uma
colcha colorida de croché, um saco plastico transparente, de formato retangular, com as
seguintes inscricbes em vermelho na barra: Teu amor guardo aqui (Figura 164). Sobre a
cama, estava um quadro composto por 16 fotos em que uma pessoa direcionava seu
corpo deitado no chdo conforme as setas inscritas no asfalto (Figura 165). Ao lado de
uma rede, estava dispostas no chdo duas latas de aluminio pintadas com uma cruz
vermelha e unidas por um fio branco, formando um telefone sem fio. (Figura 166). Seria

um brinquedo? Estava ao lado de um carrinho de garrafas recicladas.

Figuras 161, 162 e 163: Dormitério do apartamento
Fonte: MIRANDA, 2007.

Também no chéo, via-se uma ratoeira tendo como presa um dado. E, encostada a
parede, uma placa retangular de isopor exibia as frases: Enquanto estou andando, nao
estou escolhendo; fumando; perdendo; fazendo; sabendo; caindo; tentando; pintando;
escondendo; adicionando; chorando; perguntando; contando, acreditando, querendo,
falando, bebendo, fechando, roubando, trapaceando, encarando, interferindo, fingindo,
atravessando, mudando, repetindo, lembrando. Ao lado da janela, uma cadeira de
madeira cujo assento estava cortado ao meio se prolongava visualmente através de um

espelho disposto na parede.

Figura 164: BB52 Bdlide Saco 4 “Teu amor guardo aqui”, de Hélio Oiticica, por Duda Miranda, 2003
Figura 165: Dissonéncias, de Lia Chaia, 2004-5, por Duda Miranda, 2005
Figura 166: Telefone E-S, de Joseph Beuys, 1974, por Duda Miranda, 2006
Fonte: MIRANDA, 2007.
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Figura 167: Sem titulo, de Mark Manders, por Duda Miranda, 2006
Figura 168: Sem titulo, de Francis Alys, por Duda Miranda, 2006
Figura 169: sem titulo, de José Pedro Croft, 1995, por Duda Miranda, 2006
Fonte: MIRANDA, 2007.

Em um segundo quarto, de decoragdo mais austera, deparavamo-nos com um
espelho no chéo, de formato circular, em cujo centro estava uma vela (Figura 174). A
cama exibia um lencol branco simples, e logo a frente, embaixo de uma prateleira,
estavam dispostas camisetas brancas com diversos dizeres, como: A propriedade
privada criou o crime; Aprenda a confiar nos seus proprios olhos; A terra pertence a

ninguém; Nao deposite muita confianga em especialistas, A repeticdo é a melhor maneira
de aprender (Figura 175).

Figuras 170, 171: Imagens do dormitério do apartamento
Figuras 172 e 173: Imagens do escritério do apartamento

Fonte: MIRANDA, 2007.

Sobre a mesma prateleira, uma maleta preta de couro que exteriormente parecia
ser comum, exibia no seu interior diversos pregos de a¢co e uma carta (Figura 176). E na

parede oposta se dispunham um conjunto de lampadas no chéo: a esquerda uma, no
centro duas, e a direita trés (Figura 177).
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Figura 174: Cresci em solitude e siléncio — de Olafur Eliasson, 1991, por Duda Miranda, 2006
Figura 175: Truismos, de Jenny Holzer, 1977-9, por Duda Miranda
Figura 176: Para um jovem de brilhante futuro, de Carlos Zilio, 1973, por Duda Miranda
Figura 177: O trés nominal (para Guilherme de Ockham), de Dan Flavin, 1963, por Duda Miranda, 2006

Fonte: MIRANDA, 2007.

Por fim, chegavamos a uma espécie de escritério, onde viamos dois espelhos
circulares na parede, lado a lado (Figura 178). Sobre a escrivaninha, um livro de arte,
cujo fundo indicava tracos de Matisse, estava coberto por talco (Figura 179). Na parede
logo acima, um mural de feltro exibia, além de diversos cartbes de visita, uma série de
guatro fotos que indicavam a curiosa presenca de um travesseiro em janelas quebradas

de edificacdes variadas (Figura 180).

Figura 178: Sem titulo (5 de marco), de Félix Gonzélez-Torres, 1991, por Duda Miranda, 2003
Figura 179: Matisse/talco — de Waltércio Caldas, 1987-1990, por Duda Miranda, 2003
Fonte: MIRANDA, 2007.

Ao lado, estava uma imagem em preto e branco de um homem a jogar pedacos
de folhas brilhantes em um rio, cortado ao fundo, por uma ponte (Figura 181). Seria o(a)
Duda Miranda? Embaixo da janela, um pequeno armario exibia mais objetos curiosos: um
pedaco de madeira coberto com cacos e inscrito: 434 — como é que eu devo fazer um
muro no fundo da minha casa (Figura 182). Ao lado, um apagador coberto por feltro
(Figura 183), seguido por duas pranchetas presas uma a outra e entremeadas por uma
folha de papel carbono (Figura 184).
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Figura 180: Brincando com travesseiros — enquanto eu andava pelo centro de Belo Horizonte e Campinas
coloquei travesseiros nas molduras de janelas quebradas, de Francis Alys, 1990, por Duda Miranda, 2003
Figura 181: Zona de sensibilidade pictérica imaterial. De Yves Klein, 1962, por Duda Miranda, 2005

Fonte: MIRANDA, 2007.

Figura 182: 434 — Como é que eu devo fazer um muro, de Arthur Bispo do Rosario, por Duda Miranda,
2003
Figura 183: Apagador silencioso, de Joseph Beuys, por Duda Miranda, 2005
Figura 184: Carbono entre espelhos, de Waltercio Caldas, 1981, por Duda Miranda, 2003

Fonte: MIRANDA, 2007.

Nesse mesmo armario havia um livro de encadernagdo simples, cujo conteudo
eram registros de conversas feitas entre o(a) colecionador(a) Duda Miranda e alguns
curadores como Lisette Lagnado e Rodrigo Moura, jornalistas como Clarisse Alvarenga,
professores como Milton Machado, e artistas como Marila Dardot e Matheus Rocha
Pitta*®®. Além disso, havia uma listagem das obras exibidas, incluindo a autoria das

proposi¢cdes apresentadas, seguidas pela expressao: por Duda Miranda.

No livro, o(a) préprio(a) colecionador(a) explicava a acdo. Ele(a) escreve que,
apos uma conversa com o diretor do Museu Mineiro em Belo Horizonte, resolveu tornar

publica sua colecdo, que seria exibida ndo em um museu ou em um centro cultural como

%5 0 foi livro citado foi editado pela Rona Editora no ano de 2007 com o nome A Cole¢do Duda Miranda.
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o tradicional, mas em seu proprio “habitat natural”’, para que assim ela “pudesse cumprir
seu destino de contagio e alastramento™®. Em seguida, ele(a) esclarecia também:
[...] a colecdo foi composta de obras de arte que um dia me afetaram, e,
crendo eu que me era possivel refazé-las — dado que adquiri-las estava
fora de minhas reais expectativas financeiras —, as refiz. E assim, desde

2003, fui povoando minha casa com estas obras que para mim tinham
um valor inestiméavel, apesar de seu nulo valor de troca.*®’

Assim, foi com humor e um certo suspense que Duda Miranda foi apresentado em
Belo Horizonte. Figura de género, idade e identidade indefinidos, o colecionador

refazedor de obras alheias é um personagem conceitual®®

criado em conjunto pelos
artistas Marila Dardot e Matheus Rocha Pitta. O projeto foi apresentado pela primeira vez
na dissertacdo de Marila para o Programa de PoOs-Graduagdo em Artes Visuais da

UFRJ*® em 2003, e posteriormente havia sido exibido também em Campinas*®.

Foi inspirada em um conto do autor argentino Jorge Luis Borges, denominado
Pierre Menard*®*, que Marila Dardot e Matheus Rocha Pitta inspiraram conceitualmente o
projeto. No texto, o personagem que da nome ao conto é um literato recém-falecido que
tinha como uma de suas proposicdes literarias reescrever o grande classico espanhol
Dom Quixote de La Mancha, de autoria de Miguel de Cervantes. Ele, porém, ndo se
propunha a realizar uma adaptagcédo, mas ser fiel ao original de forma absoluta — ele
tentava se colocar no lugar de Cervantes, mesmo ap6s a passagem de alguns séculos.
Mas, como Marila questiona em seu texto, “Qual seria o estranho propésito de tal
empreendimento, visto que, aparentemente, nada seria acrescentado, transformado ou
suprimido?”*®?. Quem responde ao questionamento é o préprio Borges, para quem,
apesar do texto de Cervantes e Menard serem verbalmente idénticos, o segundo seria
infinitamente mais rico, pois mais ambiguo*®. Os séculos que se passaram aderiram
novas camadas de significado a obra, resultando assim em uma mudanca que se dava

ndo no texto, mas no mundo e no leitor.***

% MIRANDA, D. Carta a um jovem colecionador. In: MIRANDA, D. A Cole¢do Duda Miranda. Belo Horizonte:
Rona Editora, 2007.

a87 MIRANDA, D. Carta a um jovem colecionador. In: MIRANDA, D. A Cole¢&do Duda Miranda. Belo Horizonte:
Rona Editora, 2007.

88 O conceito de personagem conceitual foi apresentado por Marild Dardot Carneiro em sua dissertagéao,
tomada de empréstimo dos filosofos Deleuze e Guattari: “Eu ndo sou mais eu, mas uma aptiddao do
pensamento para se ver e se desenvolver através de um plano de imanéncia que me atravessa em Varios
Iugares.” (DELEUZE; GUATTARI apud CARNEIRO, 2003, p. 4).

89 CARNEIRO, M. D. M. A de arte: a colecdo Duda Miranda. 2003. Dissertacdo (Mestrado em Artes) —
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2003.

9% A Colecdo Duda Miranda foi exposta em Campinas em 2003 no Atelié Aberto, conforme informagdes no
site: <http://www.atelieaberto.art.br/exposicoes_dentro_lista.html>. Acesso em: 2 out. 2013.

491 BORGES, J. L. Ficgdes. Lisboa: Livros do Brasil, 1969.

92 CARNEIRO, 2003, p. 1.

93 BORGES, 1969, p. 50.

494 CARNEIRO, 2003, p. 2.
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Também no limite entre a ficcdo e a realidade, Duda Miranda se confunde com
seus criadores e, através da sua colecdo, pée em xeque o lugar do artista, da autoria, do
colecionador, e o préprio status da obra de arte. O personagem se manifesta nas
entrevistas, reproduzidas no catalogo, nas obras refeitas e esta em constante construcgao,
sendo, assim, um personagem em processo. Neste jogo de papéis trocados, os artistas
gue criaram conceitualmente o projeto se tornam espectadores que se afetam pelas
obras, o colecionador/espectador se transforma em artista que produz as obras, e o
espectador também patrticipa dando significado a criacdo. Dai a necessidade em tornar

acessivel — com a exibicdo — a proposta.

Remetendo-nos ao carater de “objeto-paixdo” de Jean Baudrillard, segundo o qual
0 gosto pela colecéo é permeado por uma espécie de jogo passional*®, Marila Dardot
afirmou que Duda Miranda: “colecionando trabalhos que ele mesmo executa, como um
intérprete, um executor, um amante, quer obras tornadas coisas — [...]. Ele ambiciona

uma relacéo de puro afeto com a arte que refaz e coleciona™.

A afetividade é, pois, um dos pontos centrais do projeto Duda Miranda. A
exposicao se realiza em um espaco privado — uma suposta residéncia, em que, entre
objetos cotidianos, moveis e utensilios, estao, por vezes de modo indistinguivel, as obras
expostas. E a propria selecdo dos objetos artisticos € marcada pela simplicidade dos
materiais e das proposi¢cdes. E como uma reafirmacéo da ligac&o entre a arte e a vida, a
busca da poética na lida cotidiana e a suposicdo de que, para ser artista, basta se atentar
para a arte. Nessa concepc¢ao caseira das obras, ndo ha necessidade da assepsia de um
acervo, sendo que seu proprietario pode refazé-las sempre que necessario, conforme se

percam ou se desgastem com o uso e o tempo*?’.

A Colecdo Duda Miranda retoma também o carater doméstico das colegbes
privadas, nas quais as obras artisticas permeiam o ambiente residencial, ao lado do
mobiliario e dos objetos cotidianos. Assim, ao mesmo tempo em que denotam uma certa
familiaridade aos itens colecionados, supde a exclusividade do publico, restrito ao circulo
social do proprietario. Esta exclusividade, porém, é quebrada com a abertura da
“residéncia” para a exposigao: “Se minha colegao ndo chega a publico, ela perde parte de
seu sentido. [...] Mostrando a colegdo, posso ampliar sua poténcia, que é a de afirmar
uma relacéo de puro afeto com a arte. Quem sabe n&o surgirdo assim outras colecdes de

outros tipos?”*%8,

95 BAUDRILLARD, 2004, p. 95.

9% CARNEIRO, 2003, p. 4.

497 CARNEIRO, 2003, p. 22.

9% MIRANDA, D. Carta a um jovem colecionador. In: MIRANDA, D. A Colec&o Duda Miranda. Belo Horizonte:
Rona Editora, 2007.
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Essa caracteristica das cole¢Bes particulares se mantém por vezes na pratica
expositiva de algumas instituicdes museoldgicas, como 0s museus-casa. Um exemplo é o
Museu da Chacara do Céu, locado no Rio de Janeiro e cujo acervo se baseia na colecdo
de arte de Raymundo Ottoni de Castro Maya. Podendo ser classificado como um museu-
casa de colecionador*®®, neste, os objetos de arte de diferentes estilos convivem de forma
cadenciada com o antigo mobilidrio e as pecas originais da familia, de modo que “a
ordem imposta ao espaco pelo gosto do colecionador, [é] capaz de fazer com que obras
modernas e antigas, gregas e orientais, interiores e exteriores, jardins e arquitetura

estabelecam uma convivéncia ‘natural’, harmonica”®.

As obras de Castro Maya
conjugam expoentes originais e auténticos do Classicismo, Naturalismo e da Arte
Moderna, as quais denotam um elevado valor simbolico e a afirmacdo da modernidade
do antigo proprietario. Vera Beatriz Siqueira citou que a “individualidade da escolha de
cada peca adquirida e de sua disposicdo no espaco deve ser afirmada a ponto de néo
poder mais ser reconhecida como tal, manifestando a cultura do colecionador, a sua

insergdo em um certo grupo de valores e bens comuns”®™.

Ndo sdo, porém, o valor mercadolégico, a antiguidade ou o apuro técnico os
critérios que norteiam a colegcdo de Duda Miranda. Enquanto no mercado de arte, a “obra
verdadeira” é somente a original e legitima, e mesmo as obras reprodutiveis como as
fotografias e as gravuras séo realizadas em tiragens limitadas e assinadas de modo a
garantir o seu valor de troca, na colecdo Duda Miranda o “valor da obra esta na sua

poténcia, na sua capacidade de provocar afetos e pensamentos”®®.

O objetivo de Duda Miranda nao € enganar o espectador apresentando obras que
nao possuem “aura”, “o que ele pretende é, ao contrario, libertar a percepcéo da arte de
suas garantias mercadoldgicas™®. Seria, portanto, o intento contrario do personagem
Hermann Raffke criado por Georges Perec, no conto A Colecdo Particular®®.
Apresentado como possuidor de uma colegéo de obras antigas e modernas, a qual teria

sido representada minuciosamente em uma pintura e louvada em artigos e livros

499« partir do século XIX, multiplica-se — inicialmente na Europa e em seguida por todo o0 mundo — a criagéo
de museus a partir de cole¢cdes de arte, instaladas nas residéncias de seus préprios formadores. Essa
tipologia de museus, atualmente denominada de museu casa de colecionador, assenta-se sobre um tripé
composto pela figura do colecionador, pela colecéo e pelo edificio, e se constitui em um dos mais fascinantes
modelos de instituicdo museoldgica pela sofisticada trama de valores e sentidos simbdlicos mobilizados pela
articulagédo de seus diferentes agentes”. Cf.. ARAUJO, M. Apresentacao. In: COSTA, P. (Org). Sinfonia de
Objetos. Sao Paulo: 2007. p. 13.

500 SIQUEIRA, V. B. C. Castro Maya, colecionador de arte moderna. In: OLIVEIRA E. D. G. de; COUTO, M. F.
M. (Org.). Instituicdes da arte. Porto Alegre: Zouk, 2012. p. 227-240. v. 1. p. 239.

1 SIQUEIRA, 2012, p. 239.

%02 CARNEIRO, 2003, p. 8.

%93 CARNEIRO, 2003, p. 9.

%% PEREC, G. A Colecdo Particular. S&o Paulo: Cosac Naify, 2004.
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diversos, ap0s a venda dos itens em leildes, as obras reunidas se mostraram falsas, para
espanto de todos os personagens do conto.

Marila Dardot, a partir da critica do conceito de autor instigada no &mbito da critica

°% e Roland Barthes®®, realiza uma diferenciacéo entre os

literaria por Michael Foucault
conceitos de réplica, copia e falsificacbes. A réplica, tipo de reproducdo exata muito
proxima da original, geralmente feita por outra pessoa que ndo o artista, € um ato
recorrente no circuito museolégico e parte do principio da democratizacdo do acesso a
obra. Um exemplo seria a Galeria de Moldagens do Museu Nacional de Belas Artes, no
Rio de Janeiro, que exibe réplicas autorizadas do acervo de esculturas antigas do Museu
do Louvre. A cOpia, por sua vez, seria um trabalho feito ou autorizado pelo artista, como a
obra A noiva despida por seus celibatarios, mesmo (O grande vidro), de Marcel
Duchamp, exposta ao mesmo tempo no Philadelphia Museum of Art e na Tate Modern

em Londres. J4 a falsificacdo é uma cépia que ndo autoriza sua refeitura®”’.

Na colecdo Duda Miranda ndo ha falsificagbes, porque as obras ndo pretendem
ser confundidas com seus originais. Assim, ndo ha preocupacdo com sua semelhanca
perfeita, sendo utilizados os materiais disponiveis na época e no local. O objetivo ndo é
alcancgar a autenticacdo de um especialista, “pois ele fez as suas obras para si mesmo e
enganar a si mesmo seria por demais estupido”®. Assim, basta que o trabalho funcione
tdo bem quanto o original — como uma apropriacdo, que reconhece o original, mas
afirma uma segunda autoria, j& que Duda Miranda se inclui na assinatura como um

intérprete®®.

A Colecdo de Duda Miranda critica o regime da verdade do poder econdmico,
sugerindo a possibilidade de as obras serem refeitas por qualquer pessoa, possibilidade
essa aberta pelos proprios artistas que as conceberam. Em um contexto em que a
maioria da populagdo n&o possui acesso a arte, esta “autofagia do fazer” devolveria a
todos a propriedade da obra de arte. A contradi¢cdo de um sistema artistico que se insere
no ambito mercadoldgico, mas é produzida a partir de valores reflexivos e conceituais, é

apontado pelo colecionador(a):

O que chamamos de arte contemporanea sO parece ser acessivel a uma elite
econdmica muito restrita — fato que considero extremamente curioso, visto que
depois de Duchamp insistir que o valor da arte € mais mental que estético, e de
Beuys dizer que todo homem é um artista, valores muito importantes para o

%% “Que importa quem fala, alguém disse, que importa quem fala. Nessa indiferen¢a, acho que é necessario

reconhecer um dos principios éticos fundamentais da escrita contemporanea.” (FOUCAULT, 2006, p. 34).

%% «A escrita € um espago de dimensdes multiplas, onde se casam e se contestam escritas variadas,
nenhuma das quais é original: um texto é um tecido de citagbes, saidas dos mil focos da cultura” (BARTHES,
1984, p. 52).

%7 CARNEIRO, 2003, p. 18.

%98 CARNEIRO, 2003, p. 22.

%99 CARNEIRO, 2003, p. 23.
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contemporaneo, o objeto de arte se torna cada vez mais caro. [...] eu sou uma
pessoa comum, classe media, ndo teria como gastar dinheiro para ter uma
colecdo, pois justamente o que me interessavam eram trabalhos que
independiam da m&o do artista, que podia fazer eu mesmo, gastando quase
nada.’*

Se o0 conjunto de obras de uma cole¢do possui uma conotacdo ou uma logica
propria, vamos nos debrucar um pouco sobre os itens exibidos no projeto de Marila
Dardot e Matheus Rocha Pitta, para buscar a sua coeréncia interna. A principio, vemos
que as proposicées provém, em sua maioria, de artistas reconhecidos no atual cenério
artistico internacional, mas, ao mesmo tempo, foram escolhidas obras menos
pretensiosas, marginais na producdo dos mesmos, refletindo assim a sua prépria

condigéo de “colecionador marginal™*.

As fotografias do projeto 4 lotes vagos, de Thomas Hirschhorn, sinalizam para
espacos baldios e inutilizados dentro das cidades. Tomando o espaco publico como palco
da performance artistica, Hirschhorn a prop6e como acessivel a um publico de amplo
alcance®?. Também produto de intervencdes urbanas quase que imperceptiveis, a obra
Brincando com travesseiros — enquanto eu andava pelo centro de Belo Horizonte e
Campinas cologuei travesseiros nas molduras das janelas quebradas reproduz

localmente a acdo de Francis Alys, na década de 1990, no México.

A exploracdo de locais inusuais para a préatica artistica é também uma
caracteristica do conjunto da obra de Robert Smithson. Criando um didlogo entre o local
e a representacéo, tanto a Peca de canto com brita quanto o Deslocamentos de espelhos
(que para a exposicao Duda Miranda foi recriado em Paquetd, no Rio de Janeiro) brincam
com a ilusdo do espaco/recriacdo do espagco e com as caracteristicas contextuais das
instalacdes. Este jogo de ilusdo e prolongamento também é utilizado por José Pedro

Croft em sua instalagdo com a cadeira e o espelho.

Buscando criticar um dos principais veiculos de informacdo da modernidade,
presente na maioria dos domicilios brasileiros, a TV coberta por um lencol parte de um
objeto cotidiano e familiar e assim “desenvolve a relacdo arte/vida no sentido da
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recuperagcdo da vida e repotencializacdo da arte Mark Manders também é

representado a partir de sua recriacdo de objetos do cotidiano utilizados de maneira

%10 CARNEIRO, 2003, p. 72.

> CARNEIRO, 2003, 78.

*12 Sobre a guestdo da democratizagdo do acesso a obra de arte nas proposi¢cdes de Hirschhorn, ver também
o] artigo que discute a acdo do Museu Precario de Albinet:
<http://www.forumpermanente.org/event_pres/simp_sem/simposio/documentacao/comunicacoes-i/thomas-
hirschhorn-e-o-museu-precario-albinet-postura-etnografica-e-critica-urbana>.

3 CABO, S. Barrio: a morte da arte como totalidade. In: BASBAUM, R. (Org.). Arte contemporanea
brasileira: texturas, dic¢des, ficgBes, estratégias. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001.
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inusitada: como um fésforo que se dissolve em dgua ou um fésforo queimado do seu lado

oposto. A sua ratoeira, que utiliza um dado como presa, lembra-nos o acaso.

E também jogando com um objeto cotidiano — um copo d’agua — que Michael
Craig-Martin realizou a obra Um Carvalho, que acompanha um texto que explica por que
devemos ver uma arvore no copo. Corroborando com a perspectiva de Sarah Thornton,
segundo a qual a arte na contemporaneidade seria como uma espécie de religido para os
ateus®, o artista comentou: "Fiz a obra no inicio dos anos 70, quando havia um debate
muito intenso sobre qual era a natureza da arte. Refleti muito sobre qual era a esséncia
da questdo e cheguei a conclusdo de que ela tinha a ver com a ideia de crenca, mais do

que qualquer outra coisa™".

Waltércio Caldas também convida o espectador a um novo olhar aos objetos
cotidianos, em Prato comum com elasticos, em que um simples prato branco é envolvido
por dois elasticos formando um X, e em Carbono entre espelhos, em que duas
pranchetas se fecham tendo um papel carbono — material utilizado para a realizacao de
cépias — ao centro. J& em Matisse/Talco, ele faz um jogo de visualidades com um livro
de reproducdes do Matisse que é obstruido pelo p6é branco. Joseph Beuys, que assim
como Duda Miranda ha muito jA proclamava que todos poderiam ser artistas, esta
representado com um telefone sem fio e um apagador “silencioso” forrado de feltro —

objetos que remetem tanto ao ato de comunicar como ao de apagar/esquecer.

Marepe, que costuma retrabalhar em sua obra os elementos do interior do sertdo
baiano onde nasceu, em Doce Céu de Santo Antbnio aparenta comer as nuvens do céu
da pequena cidade, em uma sequéncia que o retrata degustar um algoddo doce,
associando assim “esse pedaco do firmamento que cobre a comunidade que la mora a
protecdo que somente a lembranga de coisas da infancia gera”'®. A obra foi recriada em
Belo Horizonte, cidade natal de Marila Dardot (e Duda Miranda), para a mostra.

Em Continente, Rivane Neuenschwander brinca com as questdes de
territorialidade e espago a partir de bacias com agua, criando “desenhos espaciais”®"’.
Em Mal entendido, um copo com agua com um ovo joga com a ilusdo 6ptica. Em
Fragmentos de Paisagem, Carlos Zilio salvaguarda em um pote de vidro rotulado e
identificado, um montante de pregos. Ao mesmo tempo em que brinca com um elemento

tradicional da representacdo na arte (a paisagem), a obra produzida em um contexto de

514

o1 THORNTON, S. Sete dias no mundo da arte. Lisboa: Babel, 2010. p. 12.

CRAIG-MARTIN. Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ultd0u37271.shtml>. Acesso

em: 19 dez. 2015.

16 ANJOS, M. Disponivel em: <http://dardonews.com/dardonews/articulos/marepe-longe-ou-perto-demais-
ara-saber->. Acesso em: 10 ago. 2013.

" LAGNADO, L. Disponivel em: <http://bravonline.abril.com.br/materia/a-artista-que-se-deixa-levar-pelo-

acaso>. Acesso em: 19 nov. 2015.
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ditadura, liga os pregos, objetos perfurantes, a violéncia deste periodo. Os mesmos
pregos, situados de modo ordenado dentro de uma maleta classica executiva, registra um
sujeito em crise em Para um jovem com futuro brilhante. No caso, a maleta apresentada

fez parte de uma performance do artista®®.

Em Amantes perfeitos, Félix Gonzalez-Torres brinca com a eterna busca da
sincronicidade no amor mostrando dois relégios que caminham, lado a lado, na mesma
hora. Do mesmo modo, em outra obra sem titulo, ele disp6e dois espelhos circulares,

oferecendo a imagem a ser preenchida ao préprio espectador.

Em Um sanduiche muito branco, Cildo Meireles joga tanto com o aspecto
sensorial da matéria, trazendo uma inusual mistura de um pao francés recheado com a
leveza do algodao, tanto com o aspecto politico, ao tratar de um alimento basico da
populacdo acompanhado por um algo insonso e sem gosto — quantos trabalhadores nédo

teriam a sua alimentacdo baseada nestas mesmas caracteristicas?>*?

As experiéncias sensoriais propostas por Hélio Oiticica estdo presentes no Bolide
Caixa 22, “Mergulho de corpo”, e no BB52 Bdlide Saco 4 “Teu amor eu guardo aqui”. Em
ambas o espectador é convidado a vestir, sentir, mergulhar na obra — enfim, ampliar o

seu campo sensivel e alargar sua experiéncia de arte.

E Francis Alys, em uma proposi¢do sem titulo, brinca com as possibilidades da
existéncia e a multiplicidade das escolhas em uma sociedade que busca a
homogeneidade: Enquanto estou andando, ndo estou escolhendo; fumando; perdendo;
fazendo; sabendo; caindo; tentando; pintando; escondendo; adicionando; chorando;
perguntando; contando, acreditando, querendo, falando, bebendo, fechando, roubando,
trapaceando, encarando, interferindo, fingindo, atravessando, mudando, repetindo,
lembrando. Diversos Truismos, ou obviedades, sdo propostos por Jenny Holzer em sua
obra e estampada em camisetas. As sentengas, de carater politico, desvelam e
questionam o poder instituido no mercado e na sociedade contemporanea. Em
Dissonancias, de Lia Chaia, o corpo é fotografado acompanhando as setas de um

estacionamento. Seriam metaforas de uma sociedade dirigista?

A Caixa de fosforo arte total, inspirada no Total art match-box de Ben Vautier,
convida o espectador a “queimar” as formas tradicionais da cultura ocidental: Use estes
fésforos para destruir toda arte — museus — livrarias de arte — ready mades pop — arte
e como eu duda assinei tudo como obra de arte — queime — qualquer coisa — deixe 0

ultimo fosforo para esta caixa.

18 ANPAP, 2011.
19 ANDRADE, M. A. Uma poética ambiental: Cildo Meireles (1963-70). Tese (Doutorado em Artes) —
Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2007.
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A experiéncia mistica € remetida na obra Cresci em solitude e siléncio, de Olafur
Eliasson. Nesta, uma vela, que tradicionalmente acompanha o0s ritos e preces, €
prolongada visualmente por um espelho circular. Dan Flavin, um dos pioneiros da arte
minimalista, € representado pelo O trés nominal (para Guilherme de Ockham), em que
uma série de seis lampadas fosforescentes sao dispostas em uma parede: a esquerda
uma, no centro duas, e a direita trés. A obra, que tem a ilumina¢cdo como principal

material, é dedicada a um conde medieval, critico do universalismo e da fé.

O valor econbmico das obras artisticas foi problematizado por Yves Klein, que
vendeu suas obras em troca de barras de ouro, sendo parte depois utilizada para compor
quadros, e parte jogada no Rio Sena, em Paris. Este ato é remetido na fotografia

intitulada Zona de sensibilidade pictérica imaterial®®°.

Por fim, esta a presenca do antigo interno da Colonia Juliano Moreira, Artur Bispo
do Roséario, representado pela proposi¢cdo 434 — como é que eu devo fazer um muro,

barreira com a qual se viu interposto durante quase toda a sua vida:

Se lermos a cole¢do como um todo, a presenca do Bispo parece incongruente,
pois trata-se de um artista muito especifico e que trabalhou num contexto
totalmente diferente daquilo que inadvertidamente chamamos de “sistema da
arte”. E inegavel a carga auratica que sua obra possui. No entanto o trabalho que
escolhi é simples. [...] Na hora que vi a reprodug¢ao no livro pensei: como eu
devo construir o muro e entdo construi. Aceitei o trabalho como uma proposicao
e acho que na construgdo do muro do Bispo ocorreu também uma demoligdo do
muro que criamos para marcar territorios, propriedades.**

Um fator que chama a atengdo na colecdo € o fato de as obras serem
“reprodutiveis”, conceito desenvolvido na dissertacdo de Marila Dardot: “apesar de os
trabalhos conterem em si uma negacédo da ideia de autoria, eles circulam dentro de um
sistema baseado na autoria. O que eu faco é somente afirmar [...] esse aspecto de

reprodutibilidade que, para mim n&o é apenas técnica”. *%

Ligadas a movimentos como Arte Conceitual, Minimalismo, Land Art e as
neovanguardas brasileiras, as proposicdes refeitas por Duda Miranda ndo se apoiam em
preceitos técnicos, como a pintura e a escultura tradicional. Realizadas a partir de
performances, objetos pereciveis ou do cotidiano, a propria obra questiona a
“auratizacdo” e o fetiche do objeto artistico. Com isso, ele remonta a uma questdo
recorrente nas colecfes de Arte Contemporanea — coleciona-se a ideia ou o objeto? E

guando se trata de uma instalagdo ou uma performance, como salvaguarda-la?

20 \WEITEMEIER, H. Klein. KéIn: Taschen; Paisagem, 2005. p. 88.
%21 CARNEIRO, 2003, p. 78.
522 CARNEIRO, 2003, p. 68.
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Como Natalie Heinich aponta®*®

, a partir do carater de desmaterializagdo da Arte
produzida na contemporaneidade, € comum haver colecdes de proposicdes artisticas,
como a colecdo de pinturas e esculturas minimalistas do Conde Giuseppe Panza, iniciada
na década de 1970, das quais grande parte foram adquiridas na forma do projeto que

descreve a obra:

Héa 20 anos, comprei centenas de trabalhos de artistas minimalistas, conceituais
e ambientais, nenhum deles feito pelas maos dos artistas. Eu comprei a ideia, o
desenho do trabalho, com o direito de fazé-lo quando quisesse. Esta foi a grande
revolucio deste tipo de arte: uma arte de ideias e n&o de objetos.***

Marila Dardot aproxima a experiéncia de Duda Miranda a do Conde Giusseppe
Lanza, sendo ambos colecionadores de ideias, porém, ao mesmo tempo os diferencia
pelo fato de, no caso de Duda Miranda, ndo haver separacdo entre a proposi¢cdo do
artista e sua materializagdo. Assim, ndo bastaria o projeto em si, mas a sua execugao,
que ocorre, porém, sem a autorizacao dos primeiros criadores. As obras se tornam assim

destituidas de valor de mercado, porém as ideias e a poténcia delas permaneceriam.

Frederico Morais também apontou para o carater de imaterialidade de Arte
Contemporénea, conclamando para o fato de a obra ter acabado:

Obra é hoje um conceito estourado em arte. Eco e outros tedricos da obra
aberta, como Vinca Manzini, foram provavelmente os ultimos defensores da
nogcdo de obra. Deixando de existir fisicamente, libertando-se do suporte, da
parede, do chdo e do teto, a arte ndo é mais do que uma situagdo, puro
acontecimento, um processo. [...] E quanto mais a arte se confunde com a vida
e com o cotidiano, mais precarios sdo os materiais e suportes, ruindo toda a ideia

de obra. Da apropriagdo de objetos, partiu-se para a apropriacdo de areas

geograficas ou poéticas ou simplesmente de situacdes. A obra acabou®”.

Mesmo que diversos artistas trabalhem na contemporaneidade com a critica ao
fetiche do objeto, muitos museus e centros culturais ndo desvinculam sua atuag&o no
mesmo sentido. A supremacia do mercado no mundo da Arte que, segundo Sarah
Thornton, “assassinou” os outros significados da obra para além de seu valor
monetario®®, contribui para a continuacdo do culto ao objeto. Nesse contexto, de que
maneira as ideias e a capacidade de provocacéo das proposi¢cfes artisticas permanecem
nos circuitos expositivos? Porque obras (ou antiobras) como os Parangolés de Hélio
Oiticica sdo expostos sem poder ser tocados ou vestidos, sendo que eles foram criados
para uma experiéncia tactil, para além de uma contemplacdo visual? Cabe ao museu

contemporaneo repensar estas acdes e buscar projetos que permitam a vivéncia da obra.

%3 HEINICH, N. Le Triple jeu de l'art contemporain: Sociologie des arts plastiques. Paris: Les Edition de

Minuit, 1998. p. 103.

524| ANZA apud DARDOT, 2003, p. 31.

525 MORAIS, F. Contra a arte afluente: o corpo € o motor da “obra”. Revista Cultura Vozes: Vanguarda
brasileira — caminhos e situagdes, Petropolis, v. LXIV, n. 1, ano 64, p. 45, jan./fev. 1970. Grifo meu

5% THORNTON, 2010, p. 59.
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Assim, baseada no conceito de imaterialidade da obra e buscando a capacidade
de afetar o espectador, foram reunidas as 34 obras do Duda Miranda apresentadas em
Belo Horizonte, exemplares de uma colecdo em processo. Seja para questionar o papel
da arte, para democratizar o papel do artista, para inundar o cotidiano com novas
praticas, provir novas demandas sensoriais ao espectador ou mesmo remeter ao aspecto
politico da arte, as obras da Cole¢cdo Duda Miranda tém em comum diversos aspectos.
Somadas e alinhadas em sua suposta residéncia, proclamam o espectador, através
dessa variedade de experiéncias, a permear a vida a Arte, e com isso, também, ser

artista.

4.2 Um projeto eufémico

“O tempo € a substancia de que sou feito. O tempo é um rio que me arrebata,
mas eu sou o rio; € um tigre que me despedaca, mas eu sou o tigre; € um fogo
gue me consome, mas eu sou o fogo. O mundo, infelizmente, é real; eu,
infelizmente, sou Borges.”*’

Museumuseu: a palavra duplicada da énfase ao tema proposto e indica um projeto
de longa duracéo realizado por Mabe Bethdnico, artista que nasceu em Belo Horizonte,
onde hoje também atua como professora de Artes da Universidade Federal de Minas
Gerais. A acéo iniciada no ano 2000 articula diversas atividades em torno de quatro
eixos: A Histdria no museu; Além do museu; Ha tempo no museu; e A palavra no museu
(Figura 185).

Gravitando em diversos aspectos da reflexdo sobre a instituicio museologica, o
extenso projeto perpassa por documentos, depoimentos, objetos e imagens que,
retirados do seu contexto e utilizando-se do recurso da ficcdo, criam novos sistemas
sobre os atos de colecionar, arquivar, preservar e expor. Sobre o projeto, a artista

explica:

As colecdes e atividades do museumuseu lidam com os limites entre a ficcdo e
realidade, documentagdo e construgdo, evidenciando como a informacgdo pode
ser construida e re-trabalhada continuamente, questionando assim uma verdade
instituida, criada por instituicdes como o Jornal ou o proprio museu. Nesse
sentido, 0 museumuseu pode ser visto como uma pratica de critica institucional
construtiva: se por um lado faz uso de instrumentos museoldgicos, criando
sistemas de classificagcdo, conservacao e colecao de determinados objetos, por
outro abre possibilidade de combina-los e acessa-los de formas diversas, em
diferentes tempos, propondo novas leituras e formas de apreensdo daqueles
materiais. Ao desconstruir afirmaces absolutas e valores pré-determinados, e

2" BORGES, J. L. Nova Refutacio do Tempo. Obras Completas, . Sdo Paulo, Globo, 1999. p.144.
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propor ao publico que as reconstrua partindo de combinacdes variaveis, suas
colecBes subvertem e atualizam a propria nogédo de instituigdo.>?®
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Figura 185: Parte do esquema do projeto museumuseu
Fonte: https://www.ufmg.br/museumuseu/

CoNTAT®

O eixo Histéria no museu busca problematizar a ficcionalidade do real a partir de
intervengcbes em documentos e depoimentos. A Histéria aqui ndo € pensada apenas
como uma grande narrativa que unifica e nivela as tensdes e conflitos do real, mas como
uma reunido de subjetividades e pequenas subversfes, em que o conceito de verdade e
autenticidade é posto em jogo. Partindo deste ponto de vista, a artista trabalha com
documentos e suas significacbes e funcgbes, apropriando-se da metodologia histérica

para brincar com o valor e a significagdo dos mesmos.

A titulo de exemplo, vamos nos deter na acdo Casa Mineraria, que se compde de
reproducbes de imagens histéricas sobre a mineragcdo, tendo como fonte principal as
gravuras do livro De Re Metallica, de Georgius Agricola. Escrito em latim no século XVI,
este livro € um manual ilustrado sobre a tecnologia da mineracdo. Na época, o
conhecimento sobre a metalurgia era assunto magico, principalmente tratado pelos

alquimistas, e o livro seria uma primeira tentativa da sistematizacéo deste saber®®°.

Na acdo de Mabe, este livro foi dissecado e organizado a partir de um novo
esquema, em que a énfase estava nos gestos e sentimentos do minerador. Para tanto, as
suas gravuras foram isoladas, recortadas e organizadas sob pastas etiquetadas com o

nome de cada ato (Figura 186):

A — ameacar, aticar, apagar, alavancar

°2% BETHONICO, M. Editorial. In: BETHONICO, M. Jormal museumuseu, ano 1, n. 1, out. 2006. p. 1.
%29 BETHONICO, M. Purificando a mina, o corpo e a casa. In: BETHONICO, M. Jornal museumuseu, ano 1, n.
1, out. 2006. p. 6
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B — beber, comer, beijar, brunir, buscar

C — carregar, cozinhar, conversar

D — Despejar, destilar

E — Encaixar, esconder, escoar, esculpir, excavar

G — garimpar, girar

| — indicar

L — lavar

M — medir, misturar, modelar

P — Pregar, padejar, pausar, peneirar, pesar, pingar, podar
Q — quebrar

R —rachar, reter

S — serrar, selecionar, saudar, servir, soprar, subir, sofrer
T — transportar

V — varrer, ventilar
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Figura 186: Fragmento da obra De Mineraria, de Mabe Bethbnico
Fonte: http://www.otempo.com.br/divers%C3%A30/magazine/uma-artista-e-muitas-frentes-de-
atua%C3%A7%C3%A30-1.656412

Assim, as tensdes presentes na atividade, cuja enorme exigéncia de trabalho
bracal e forte impacto no ambiente esta presente até hoje no cenario do pais, sdo de

certa forma colocadas de lado ao se pensar nas acdes separadamente. Os atos que
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compdem a acdo de minerar se comparam a simples atos cotidianos, e 0s sentimentos
do homem minerador sdo entdo destrinchados pela artista e, colocados separadamente,

sdo destacados de um contexto maior, em um “mapeamento de gestos da mineragdo”>*°.

As acbes pensadas isoladamente ganham um novo corpo e sentido. Um dos
destaques feitos pela artista, por exemplo, € de um elemento essencial no ato de minerar,
que auxilia no processo de purificagcdo e transformacao do recolhido: a 4gua. Deslocando
este elemento do ato da mineracdo, podemos pensar diversas fungbes para ele, como a

associacdo a limpeza, e também a sua simbologia do sagrado®".

Escavar, destrinchar, purificar: “a maior parte dos esforgos na mineragao
concentra-se do processamento daquilo que ndo se quer, para se chegar ao que se
quer™*. Esse processo minucioso de coleta, exame, classificacdo dos elementos e
separacdo aproxima-se do trabalho do arquedlogo ou mesmo do cientista moderno,
tendo estes, porém, uma finalidade completamente adversa ao minerador. Aproxima-se
também do paradigma do arquivo, citado no capitulo 2 desta tese, na medida em que
fornece um corpus discursivo, alinhado e organizado pela artista. Partindo, portanto, de
um unico “documento” do século XVI, Mabe nos oferece iniumeras possibilidades de

leitura.

No eixo Além do museu foram pensados dois nucleos: O museu na cidade e a
cidade no museu. Sera que o0 que configura esta instituicdo é sua localizagdo em um
espaco arquitetdnico, ou ela poderia ir além e se infiltrar no cotidiano e na cidade?
Formada por cole¢cbes diversas, vamos nos deter aqui em duas acdes deste eixo: 0

Museu do Sabao e O colecionador.

Em Museu do Sabdo — Mddulo ltinerante (Figura 187), a artista dispde uma
colecdo de sabdes em barra de limpeza doméstico armazenada em displays que se
encaixam e empilham e que, por estarem dispostos sobre rodas, para facilitar sua
locomocédo, podem ser exibidos em um maovel produzido para este fim. Assim como em
uma instituigdo museoldgica, 0 Museu do Sabdo se compde de um Acervo formado por
uma colecdo de sabdo, separados entre artigos artesanais e industrializados, e por um
moédulo denominado Aquisigdo recente — do qual faz parte dois audio-documentarios de
Javier Bethonico: Geralda, no qual uma lavadeira canta e conta historias, e Bolhas, que
capta os sons e estouros das bolhas de sabdo; e também uma série de barras de sab&o
adquiridas no Quénia. Comp0e ainda o sistema o modulo Exposi¢des itinerantes, no qual

consta uma cole¢éo de vasos esculpidos em sabdo por Emiliana Passos, e um Saponério

530 BETHONICO, M. Jornal museumuseu, ano 1, n. 1, out. 2006. p. 18.
*3* BETHONICO, 2006. p. 18.
%32 BETHONICO, 2006. p. 19.
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— formado por laminas e porgfes residuais. Os restos desta matéria tdo efémera nao
sdo, portanto, descartados, compondo uma secdo em si. Nota-se também que a
colaboracao de outros artistas é premente nesta acao, que questiona, portanto, o proprio
conceito de artista criador ao trazer a proposta de uma criacdo coletiva. Sobre o projeto,
a artista menciona que: ‘o sabdo é um pretexto para explorar uma estrutura

museoldgica™*.

A ideia era que a obra atualizasse a agregasse objetos e displays durante seu
percurso. Porém, como recentemente ela foi adquirida pelo Museu de Arte da Pampulha,
de Belo Horizonte, sua projecéo e ampliagéo foi de certa forma estagnada, assim como

sua itinerancia original. Segundo a artista:

O Museu do Sabao tem hoje o dobro de sua altura original sobre rodas e possuli
novas sessfes. Seu desdobramento seria desejavel e a ideia era que seu
crescimento eventualmente impedisse seu transito como “Médulo Itinerante”, ou
o levasse a uma fixagdo. Ao ser adquirido pelo Museu de Arte da Pampulha
passou a ser mais dificil sua continuidade, que demanda uma aproximacgao e
um desejo mutuo no sentido da sua viabilizagdo. Talvez a ironia esteja no fato de
que dentro de uma instituicdo, enquanto obra colecionavel, ele tenha perdido sua
prépria dinamica institucional. °**

Figura 187: Mabe Bethdnico. Museu do Sabéo, 1998
Fonte: https://www.ufmg.br/museumuseu/museudosabao/

533

ot Museu do Sab&o. Disponivel em: <https://www.ufmg.br/museumuseu/museudosabao/>.

BETHONICO, M. Mabe Bethénico. Revista Museologia e Interdisciplinaridade, v. 3, n. 5, maio/jun. 2014. p.
248. Grifo meu.
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J4& em O Colecionador, a artista continua trabalhando questfes centrais do
sistema de aquisi¢do, exibicdo e conservacdo museoldgicos, especificamente a no¢ao de
acervo e colecionismo. A obra, que possui um carater aberto e em processo, imp&e um
desafio ndo s6 ao Museu que o exibe, mas também ao espectador, ja que a artista acolhe
recortes de jornais enviados pelo publico que se encaixem nas classificagbes
estabelecidas no seu sistema. O Colecionador comecou a ser criado em 1997, e foi
desenvolvido durante os anos seguintes como um work in progress, contando também

com a transformacéo permanente do seu sistema classificatorio:

Trata-se de um grande arquivo de imagens e textos retirados de jornais e
organizado de acordo com uma classificacdo que parte de quatro grandes temas:
"Destrui¢do”, "Corrosdo", "Construcdo" e "Flores". A partir desses temas iniciais,
uma série de outros subtemas sao classificados e distribuidos em caixas que,
por sua vez, contém outros subtemas classificados e distribuidos em pastas,
denominados ensaios. Essa classificacdo aparentemente totalizante e rigorosa é
na realidade altamente mutante e parece fadada a jamais satisfazer o espirito
enciclopedista e organizador do colecionador arquivista. A cada nova incursdo
entre periédicos, caixas e pastas, Mabe Bethdnico e o colecionador com
frequéncia encontram novos titulos, temas e rubricas, ora combinando
categorias, ora subdividindo-as.*

A artista criou um personagem ficticio e sem denominacao, que é uma espécie de
coautor da obra: O Colecionador. Ele “assina” uma selegao de depoimentos e citacbes
presentes na obra, que formam pistas para o leitor-espectador e ddo margens para

reflexdes sobre o ato de colecionar, sempre de forma poética e inusual®®.

Ao lado dos textos estdo as imagens colecionadas, que falam sobre a poténcia
das coisas no mundo, e também sobre uma certa contradicdo entre as infinitas
possibilidades de desdobramentos e os destinos fatidicos de cada ente. Tudo € possivel
e a0 mesmo tempo tudo tende a cessar e se esvair. E como se o Colecionador
esperasse, com esta selecdo, prover a poténcia das coisas, 0 estar por vir e o perder-se:
“coleciono também casas intactas, em sua expectativa. Ainda inteiras, a espera, elas
solidificam outras constru¢des da cole¢do. Elas também eventualmente se misturam ao

papel e sdo por ele consumidas, se fazem quebradicas e se perdem”®*’,

Ao falar sobre a busca de imagens nos jornais, o personagem expde também as
dificuldades do seu método investigativo. Com um olhar indiciario, ele segue em uma
procura obsessiva por um tema incomum:

[...] ndo sem esforgo retorno a primeira pagina do jornal e procuro entdo imagens

de parede. Paredes separando, prendendo quebradas ou intactas. (as paredes
também eu guardo por sua iminente destruicdo). Essa procura ndo é facil, é

%% CATALOGO O Colecionador. Acervo do Museu de Arte da Pampulha. 2002.

%% A exposicao é composta também por citagdes de trechos referentes ao ato de colecionar, grafadas nas
aredes.
%" CATALOGO..., 2002.
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preciso remover muito de cada imagem para encontrar nela um fundo, uma
protegdo, uma estrutura. Normalmente elas estdo atras das pessoas
fotografadas. **

A criacdo do personagem do colecionador, um outro da artista, que também
teoriza poeticamente sobre a sua acao colecionista, remete mais uma vez a uma critica
do artista criador e marca sobremaneira 0 aspecto ficcional da sua obra. Uma obra de
camadas e sentidos diversos que podem ser acessados pelo espectador: “é um trabalho
quase literario sobre a construcdo de um personagem, ainda que o resultado n&do seja um
texto. Nao é a elaboracdo de um objeto, mas um pensar sobre como este personagem

elabora as coisas™®.

A matéria-prima da obra, formada por recortes de jornal, ddo conta do carater
efémero do projeto e marcam o tema principal da acdo, que é o tempo e sua passagem
inexoravel. A fragilidade do papel jornal, que deixa ver as imagens de forma a se misturar
a letras e tons amarelados, d&o o tom do trabalho:

Jornal é matéria fragil, muda de cor perdendo a for¢a; o papel escurece
aos poucos desmanchando a figura impressa. Depois figura e papel se
misturam e de alguma forma as construcdes se desfazem, embebidas no
papel. Desaparecem revestidas de fibra porosa e empoeirada.>*

A acumulacéo de imagens seria um contraponto a era da informacéo digital, que
apresenta uma compulsdo pela geracdo de imagens e uma eficacia na tarefa de
arquivamento. Mas, afinal, a instrumentalizacdo de tantas imagens e informacbes
realizada no nosso dia a dia tem nos servido também para a reflexdo? As tantas imagens

gue vemos nos tocam de alguma forma?

A obra se desdobra em trés patrtes, I, Il e lll, apresentadas em uma sequéncia de
exposi¢cdes no Museu de Arte da Pampulha no ano de 2002, quando a instituicdo contava
com a presenga do curador Adriano Pedrosa. Na ocasido, a obra ainda néo fazia parte do
acervo, mas foi exibida junto ao programa Acervo e, segundo texto informativo, era uma
das prioridades de aquisicao. Hoje, porém, ela faz parte do acervo da Pinacoteca do

Estado de Sao Paulo.

Em 2002, ap6s seis anos do seu inicio, a obra contava com cerca de 2.800
recortes de jornal. A pesquisa que originou a colecdo de imagens se desenvolveu
principalmente sobre periédicos da década de 1990, mas incluiu também alguns

exemplares mais antigos e contribuicbes de espectadores e colaboradores ocasionais. A

%% CATALOGO..., 2002.
*%9 BETHONICO, M. Estado de Minas, p. 4, 16 jan. 2002.
0 CATALOGO..., 2002.



218

selecdo ocorreu a partir de grandes temas que se dividiam e subdividiam em muitos
outros (Figura 188).

Sob o grande eixo da Destruigdo, por exemplo, reuniam-se imagens de abismos,
ruinas, catastrofes e destruicées geradas por fogo e dgua (Figura 189). Neste, o efeito do
tempo e a agéo ciclica da natureza eram traduzidas em imagens que remetem ao efeito
transformador do mundo. Pensando neste contexto de ciclo da vida, o que devemos
preservar e manter, ja que para isso € necessario um esforgo de luta contra a passagem

do tempo?

Figura 188: Esquema da Obra O Colecionador
Fonte: Material informativo do MAP.

A primeira exposi¢éo da série O Colecionador foi inaugurada em janeiro de 2002,
no Museu de Arte da Pampulha. O convite em forma de postal ja trazia uma reflexdo
sobre a passagem do tempo e exibia uma fotografia do prédio do museu na década de
1940, quando este ainda ocupava a sua funcdo original de cassino. De espaco de lazer
para espaco de memoria, qual seria 0 proximo uso no futuro?
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Na exposicdo, o arquivo de recortes foi selecionado e dividido em quatro vitrines,
a partir dos seguintes temas: Gestos — Construcdes e Outros, que traziam 48 recortes;
Edificios em destruicdo, com 29 recortes; Buracos no chéo | e Il, respectivamente com 35
e 20 recortes; e [Flores] Laranjas e vermelhas, com 67 recortes. Complementando, foi
realizada uma selecéo de depoimentos aplicados na parede, os quais foram atribuidos ao
“colecionador”. O restante da obra podia ser consultada pelo espectador no espacgo da
biblioteca, levando-o a um percurso nem sempre explorado nas visitas cotidianas ao

museu.

Figura 189: Eixo Mulheres e Destrui¢cao, O Colecionador
Fonte: MAP.

Figura 190: Eixo Flores, de O Colecionador
Fonte: MAP.
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A segunda exposicao foi inaugurada em abril de 2002 e trazia uma selecdo dos
recortes de Mabe Bethdnico relacionados a flores. Segundo noticia em jornal local: "Mabe
justap6s os recortes florais, separados em grupos de cores [...]. Como o amarelar do
papel do jornal, as flores estardo condenadas ao inexoravel destino de fenecer, assim

como qualquer ser vivente, e assim como as flores reais”**.

A terceira e Ultima exposi¢cédo da série O Colecionador no MAP, foi inaugurada 7
de junho de 2002. O convite, assim como na primeira exibigdo, trazia uma segunda
imagem historica do prédio da instituicdo na década de 1940, porém, em um angulo geral

gue incluia parte da Lagoa da Pampulha (Figura 191).

Figura 191: Convite de O Colecionador IlI
Fonte: Acervo MAP.

A mostra trazia uma terceira possibilidade de exibicdo da cole¢do de imagens —
gue, por sua natureza, é multipla. Novamente foram dispostas quatro mesas-vitrine e o
diagrama de organizacdo da cole¢éo plotado na parede. A sele¢do de imagens se deu

entdo sobre recortes e temas ligados a figura humana na midia.

A série O lado de dentro do lado de fora | e Il — a cozinha era formada por 39
recortes unidos por uma coeréncia tematica: retratavam situacbes em que pessoas
transportam elementos de suas proprias residéncias para o espago publico. Na série
Mulheres e destruicdo, 73 recortes se compunham de temas de mulheres em cenas de
conflito — provenientes de locais como Kosovo e Oriente Médio — e de situacdo de
exclusao social — algumas contando com o recurso jornalistico como o da encenacao.
Em geral, havia um certo choque entre beleza plastica das imagens e a forca do tema.
Por fim, a série Agua formava-se de cenas de enchente, remetendo a natureza como
origem das tragédias e trazendo o questionamento sobre a solidez da cidade e da

**1 MAP investe em artistas contemporaneos. Revista da UNIBH, n. 74, 2002. Acervo do MAP.
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arquitetura, construcdes pereciveis, assim como o proprio homem. A colecédo trazia assim

um catélogo de ameacas a imaginada solidez das estruturas de vida humana.

No ano de 2006, Mabe Bethbnico foi convidada a apresentar o seu projeto
museumuseu na 272 Bienal de Sdo Paulo. Na época, a curadoria do evento ficou por
conta de Lisette Lagnado, que teve a colaboracdo de Adriano Pedrosa, Cristina Freire,
José Roca, Rosa Martinez e Jochen Volz. O titulo de um conjunto de seminérios de

Roland Barthes, Como viver junto®®?

, € 0 pensamento propositivo de Hélio Oiticica eram
os principios norteadores desta edic&0.>*® A partir deste mote, a curadoria trouxe obras
gque repensavam ética, estética e politica e diversos trabalhos classificados como da

Critica Institucional, como proposi¢cdes de Marcel Broodthaers e Thomas Hirschhorn.

Figura 192: projeto museumuseu na 272 Bienal de Sao Paulo
Fonte: https://www.ufmg.br/museumuseu/bienal/index.htmi

Mabe Bethbnico relatou que foi um grande desafio pensar em uma traducéo
arquitetbnica para um projeto que apresentava uma diversidade de propostas e meios
que confluiam em um site na internet®**. Foi depois de pesquisas diversas que a artista
decidiu apresentar algumas ac¢fes ja existentes, e outras novas, em uma instalacéo

(Figura 192). Assim, escolheu projetos ja realizados como O Colecionador e De re

542 BARTHES, R. Como viver junto. Rio de Janeiro: Martins Fontes, 2003.
** 272 BIENAL de S#o Paulo — Guia. Como viver junto. S&o Paulo: Fundago Bienal, 2006.
¥ BETHONICO, M. Editorial. In: BETHONICO, M. Jornal museumuseu, ano 1, n. 1, out. 2006. p. 1.
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mineraria, que foram somados a uma proposi¢cdo sobre o espaco da Bienal, realizada a
partir da investigacdo do seu arquivo — o Arquivo Histérico Wanda Svevo.
Complementando e relacionando todas as acdes, foi editado um jornal com a funcéo de
apresentar a proposta para o publico e com a intencdo também de servir de veiculo
mediador de pontos pouco visiveis entre a Fundagdo Bienal de Sdo Paulo e seu
publico®®.

Comecemos com o arquivo. Segundo o site da Fundac&o Bienal®*®

, este 6rgéo foi
criado em 1954 por Wanda Svevo, entdo secretaria geral do Museu de Arte Moderna de
Séo Paulo, que até o ano de 1962 era responsavel pela realizacdo da Bienal na capital
paulistana. A ideia, inspirada nos Arquivos Histdricos das Artes Contemporaneas da
Bienal de Veneza, era assessorar a producdo do evento e a0 mesmo tempo construir um
acervo sobre Arte Contemporanea a ser disponibilizado ao publico — formado por
pesquisadores e visitantes. Em 1963, com a morte da sua idealizadora, o local ganhou o

nome de Arquivos Histéricos Wanda Svevo (AHWS).

O acervo, formado ao longo dos anos, possui hoje um Fundo com a
documentacéo pessoal do idealizador do MAM-SP, Francisco Matarazzo Sobrinho, além
do Fundo MAM, que documenta as atividades dos primeiros anos da instituicdo, e o
Fundo Fundacéo Bienal de S&o Paulo, que inclui a documentacdo sobre as Bienais do
ano de 1962 até a atualidade. Uma colecdo de dossiés de artistas e temas de arte, fruto
de pesquisas curatoriais, complementa o acervo. Além deste extenso corpus documental,
0 arquivo conta também com uma hemeroteca com recortes de jornais e revistas
dedicadas a eventos da Fundacao Bienal, e uma biblioteca com diversos titulos de Arte e
Ciéncias Humanas, proveniente das pesquisas e também de doacdes de outras
instituicdes™’.

Esse local, frequentado majoritariamente por pesquisadores em carater
esporadico, € um espacgo invisivel para a maioria dos visitantes da Bienal. E era através
dele que Mabe pretendia realizar uma mediacdo entre a propria instituicdo e o publico.
Para tanto, ela se dedicou a diversos recursos: 0 uso de cartazes para convidar os
espectadores a conhecer 0 espaco, a realizagdo de visitas mediadas, e a realizacdo de
pesquisa em seu acervo. Renata Zago, entdo funcionaria do Arquivo, acompanhou a
artista na elaboracdo de sua obra e relatou sua experiéncia em um artigo cujo fragmento

esta transcrito a seguir:

545 JORNAL museumuseu. Disponivel em:
<https://www.ufmg.br/museumuseu/bienal/jornal/museumuseu.pdf>. Acesso em: 10 mar. 2015.
546 FUNDACAO BIENAL. Arquivo Wanda Svevo. Disponivel em:

<http://iwww.bienal.org.br/pagina.php?i=106>. Acesso em: 12 dez. 2015.
**" FUNDAGAO BIENAL, 2015.
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Ao visitar o AHWS, Mabe fez uma série de acbes antes de realizar sua obra.
Permaneceu conosco durante algumas semanas para entender o funcionamento
do AHWS. J4 que no periodo eu exercia a fungdo de pesquisadora do Arquivo da
Bienal, acompanhei a artista durante toda a producdo de seu trabalho,
auxiliando-a na busca de informagdes, apresentando o espaco fisico do local,
entre outras a¢des, como anotar as perguntas mais frequentes de pesquisadores
que procuravam o AHWS. Mabe decidiu entdo realizar uma campanha para o
AHWS. Ao entender seu funcionamento, fotografou o local e fez cartazes em prol
da visualizagdo do Arquivo perante a instituicdo (Fundagdo Bienal) e o publico

composto por visitantes da 272 Bienal de Sdo Paulo.>*®
Esta pesquisa e espécie de imersdo no Arquivo Histérico Wanda Svevo trouxe a
tona documentos que retratavam a importancia deste local de exposicdo. A série
Perguntas Frequentes, citada por Zago, apresentava uma compilagcdo das perguntas
realizadas pelos usuérios do Arquivo Histérico e pelo publico da Fundacdo Bienal. As
questdes, curiosas, cotidianas ou inocentes, foram anotadas em paredes de acrilico e
remetiam a expectativas e desejos dos frequentadores das Bienais, como vemos a
seguir: tem alguma coisa do Andy Warhol? Do Picasso? Aqui dentro tem s6 uma
exposicdo? As obras tém titulo? E preciso ler os textos na parede? Onde estdo as
pinturas a 6leo? Nos frequentadores do arquivo, as duvidas permanecem: por que eu hao
posso consultar livremente as prateleiras do arquivo? Se vocé me disser que ndo tem um
material que eu requisito, eu tenho que acreditar? Qualquer pessoa pode entrar aqui?

Porque inventaram a Bienal? Porque as Bienais sdo somente de Arte Contemporéanea?

Foi também a partir do publico, que foi criado um Glossario, construido a partir da
observacdo de como as pessoas lidam com o universo museoldgico®*® (Figura 193).
Desses verbetes vemos observagfes curiosas sobre nogdes do patrimdnio, que muitas
vezes eram compreendidas dentro de um contexto particular: como a conceituagéo de
um acervo como uma reunido de coisas que tém ou nao afinidade, a de armazenar como
poupar; arquivar como exercer poder sobre um documento; documentar como uma das

principais operagoes formadoras da memdria; e consultar como ir ao médico.

8 ZAGO, R. Um relato de pesquisa. ARQUIVO: locus de pesquisa e/ ou instrumento de criagdo? In: XXI

ENCONTRO ESTADUAL DE HISTORIA DA ANPUH-SP, 21., Campinas, 2012. Anais... Sdo Paulo: ANPUH-
SP, set. 2012.

549 Segundo o jornal museumuseu, foram realizadas entrevistas com o publico para a construgdo deste
glossario.
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Documentar & g
e O “Clossdrio” é desenvolvido a partir de termos museolégicos.
Os verbetes resultam de entrevistas concedidas a um grupo: cada
Expor membro consulta trés pessoas diferentes sobre o significado de cada
-3 i pal.avra..obtendo as definigdes por meio de conversa e do conhecimen-
to imediato dos entrevistados.
Indexar

Localizar
Ordenar

Quantificar
Registrar

Figura 193: Glossério, de Mabe Bethdnico
Fonte: https://www.ufmg.br/museumuseu/glossario/

Do acervo do Arquivo foram retirados tanto os catalogos de todas as edi¢des da
Bienal de Sao Paulo, como também todos os exemplares da Bienal de Veneza (que, por
sua vez, inspirou o evento paulistano)>*°. Encadernados de cores diversas, este conjunto
fornecia ao espectador um panorama destes eventos em modo contraposto — de forma
gque os visitantes pudessem, por eles mesmos, comparar, inferir e visualizar o percurso

histérico de ambas Bienais.

Outro documento exibido foi a reproducédo de um croqui do arquivo, feito por um
ex-funcionario em 2005, que continha, além da distribuicdo do acervo no espaco,
algumas informacdes curiosas, como dividas e uma classificacdo afetiva que seguia

categorias como intocaveis ou em transito>*

. Complementava a viséo do AHWS, um
ensaio fotografico do espaco exibido como slide show na instalagdo da artista (Figura
194). Na acao, detalhes poéticos, cotidianos, e olhares graficos sobre a sua estrutura

foram exibidos nas imagens.

%50 A Bienal de Veneza foi criada em 1895, baseada nos modelos de feiras internacionais.

1 7AGO, 2012.
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Figura 194: Imagem da série fotografica AHWS
Fonte: https://www.ufmg.br/museumuseu/bienal/wandasvevo/

O olhar de Mabe sobre instituicbes museoldgicas e do sistema artistico trazem ao
espectador uma possibilidade outra de leitura destas instituicbes e suas harrativas

unificadoras. Segundo depoimento da prépria artista:

Meu interesse por arquivos e museus estd em seu potencial como campo
de ficcdo: busco lacunas, questBes esquecidas, sintomas, e busco
construir uma relagdo com seus ‘agentes’ de forma a adentrar e ativar
seus conteudos. Assim, ocupo a rotina de trabalho e logo deixo de ser
visitante para ser participante — cumplice ou ameaca. Esses papéis me
interessam, ndo ocupo lugar de observacdo, mas de construgéo, ativando
engrenagens, causando mudancas.*>

Os temas percorridos por Mabe permeiam o arquivo e suas normatizagdes, as
visbes do publico sobre a exposicédo, a histéria da Bienal e seu desenvolvimento ao longo
dos anos e a criacdo de museus ficticios. E, pois, em cima da ficcdo e da desconstrugéo
de documentos e narrativas, que a artista reflete sobre o passado, suas memérias e sua
apropriacdo no presente. Ela prop8e, portanto, uma histéria baseada em subjetividades,
poesia e elementos que ao mesmo tempo permanecem e se destroem, como no ciclo da

vida.

%52 BETHONICO, 2014, p. 248.



226

4.3 O lugar da poesia

DAS UTOPIAS

Se as coisas sao inatingiveis... oral
Nao é motivo para ndo queré-las...
Que tristes os caminhos, se ndo fora
A presenca distante das estrelas!®*

Em 2011 foi aberta, na Sala de Arte Contemporanea do Centro Cultural do Banco
do Brasil, a exposi¢cdo Introdugdo ao Terceiro Mundo, de Marila Dardot. Logo que
chegdvamos a sala expositiva, deparavamo-nos com um grande cubo branco com uma
pequena porta em uma de suas extremidades. Ao adentrarmos, seu contetdo se exibia
como o interior de uma grande caixa, moldada por pranchas de madeira e estruturada por
pequenas tdbuas. Toda a extensao da parede exibia quadros. Dentro da dita caixa, havia
mais caixas de madeira que, sustentadas por cavaletes, serviam como vitrines (Figura
195).

O texto de boas-vindas, aplicado na parede, descrevia o intento: a reunido de
pistas sobre o Terceiro Mundo, um arquipélago situado a leste-sudoeste da Nova
Atlantida, lugar mitolégico por exceléncia. O Terceiro Mundo era assim um lugar de
acesso incerto, com a histéria a ser escrita e sem data de descoberta: era o l6cus das
possibilidades, uma vez que se definia como um espacgo que “‘redescobre-se e instaura-

se a cada dia™>* (Figura 196).

Figura 195: Entrada na sala expositiva da Introdug&o ao Terceiro Mundo

Fonte: DARDOT, 2011a.

553 QUINTANA, M. Das utopias. In: QUINTANA, M. Espelho Méagico. Sao Paulo: Nova Aguilar, 2005. p. 213.
%% DARDOT, M. Introdugdo ao Terceiro Mundo. Trabalhos. Rio de Janeiro: CCBB, 2011a. Disponivel em:
<http://www.mariladardot.com/images.php>. Acesso em: 10 abr. 2015.
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Dentre os colaboradores reunidos nesta empreitada de conhecimento, estavam
musicos, literatos e artistas como Caetano Veloso, Cao Guimaraes, Cildo Meireles, Italo
Calvino, Liliane Dardot, Rivane Neuenschawander e Tom Zé, que foram apropriados pela
artista para contar a histéria e os habitos deste novo lugar.

Figura 196: Entrada na sala expositiva da Introdugdo ao Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

Foi uma histéria de Jorge Luis Borges que inspirou Marila nesta proposi¢do. No
conto Tlén, Ugbar, Orbis Tertius, da obra Ficges™>, o narrador se depara com pistas, a
partir das quais descobre ndo somente um pais imaginario de nome Ugbar, como um
mundo desconhecido e constantemente recriado por intelectuais ao redor do mundo, em

segredo.

Segundo o narrador do conto, foi devido “a conjungédo de um espelho com uma
enciclopédia a descoberta de Ugbar™*. Ao discorrer sobre este curioso — e, segundo
ele, monstruoso objeto — com um amigo, este citou um artigo da enciclopédia The anglo-
american Cyclopedia sobre sabios de um pais de nome Ugbar que dizia que “os espelhos
e a copula sdo abominaveis porque multiplicam o nimero dos homens™>’. Porém, ao

procurar o artigo em tal enciclopédia, ndo encontraram. Era o inicio de uma saga.

O amigo trouxe entdo o seu exemplar (falso?) da mesma enciclopédia, com o
artigo sobre o tal pais. Fora a citacdo que o surpreendeu, todo o artigo segundo o

narrador era considerado “verossimil” e até mesmo “enfadonho”, como costumam ser as

%% BORGES, 1969.
%6 BORGES, 1969, p. 13.
> BORGES, 1969, p. 13.
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linguagens enciclopédicas. Foi a releitura atenta que permitiu atentar para alguns dados
vagos e ambiguos (na descricdo geogréfica e histérica deste pais), e alguns curiosos —
como o fato de a literatura do local ser de caréater fantastico, jamais se referindo a
realidade.

Buscaram entdo as referéncias bibliograficas do artigo, mapas, atlas e anuarios na
Biblioteca Nacional, e outras edi¢cdes da enciclopédia: Ugbar nunca aparecia. Foi
somente mais tarde, quando um conhecido do narrador faleceu, que lhe foi enviado um
pacote com um livro desconhecido: A Fisrt Encyclopaedia of Tlon, em que ndo somente

se descortinava um novo pais, como um vasto:

[...] fragmento metddico da histéria total de um planeta desconhecido, com suas
arquiteturas e querelas, com o pavor de suas mitologias e o rumor de suas
linguas, com seus imperadores e mares, com seus minerais e passaros e peixes,
com sua algebra e seu fogo, com sua controvérsia teoldgica e metafisica. Tudo

isso articulado, coerente, sem visivel propésito doutrinario ou tom parddico.>*®
A busca de outros tomos desta dita primeira enciclopédia foi infrutifera, mas os
levaram a uma pergunta fundamental: quem sao os inventores de Tlon? E porque néo
eles proprios poderiam reconstituir os muitos e macicos tomos que faltavam?®* Por que
se teria empreendido um esfor¢o para recriar um mundo novo com leis e caracteristicas

préprias? Segundo o narrador,

Conjectura-se que este brave new world é obra de uma sociedade secreta de
astronomos, bidlogos, engenheiros, metafisicos, poetas, quimicos, algebristas,
moralistas, pintores, geémetras [...] dirigidos por um obscuro homem de génio.
Sobram individuos que dominam essas disciplinas, mas ndo os capazes de
invengdo a um rigoroso plano sistematico. Esse plano é tdo vasto que a
contribuicio de cada escritor é infinitesimal.>®
Assim, este novo mundo foi criado a partir de uma soma de rigor com invencao,
de modo que Tlon ndo era apenas um espago fruto da imaginagdo, mas um verdadeiro
cosmos com leis e regras préprias, diferentes das da Terra. Ao pensar se esse
conhecimento de um outro lugar seria benéfico para todos, o mesmo grupo de homens

acreditou que seria melhor deixar estas informacdes em segredo.

O narrador entdo descreve, pormenorizadamente, diversas caracteristicas deste
novo mundo. A sua linguagem que pressupde o idealismo; a existéncia de objetos ideais
que poderiam ser “convocados e dissolvidos num s6 momento, segundo as necessidades
poéticas™®"; a invalidacdo da ciéncia pelo idealismo e a paradoxal afirmacéo de que elas

existiam em numero incontavel, a metafisica que, ao invés de buscar a verdade ou a

%% BORGES, 1969, p. 18.
9 BORGES, 1969, p. 19.
0 BORGES, 1969, p. 19.
1 BORGES, 1969, p. 21.
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verossimilhanca, objetiva o assombro; a discusséo sobre o tempo e a citagdo de uma
escola que negava a existéncia do mesmo argumentando que o “presente é indefinido,
gue o futuro ndo tem realidade sen&o como esperanca presente, que o passado nao tem
realidade sendo como recordacdo presente”®; a formulacdo e controvérsia sobre o
materialismo; a geometria particular formada por um segmento visual e outro tétil; a
literatura com a ideia de um sujeito Unico apresentando um sé autor intemporal e
andbnimo — inexistindo portanto, o plagio —; os livros de ficcdo que apresentavam um
Gnico argumento e suas inimeras variaveis e os livros de filosofia contendo sempre a
tese e a antitese; a influéncia do idealismo na realidade com a duplicacdo de objetos

perdidos — os hronir, e permitindo até mesmo a modificacdo do passado.

Um pds-escrito ao conto, datado de 1947, remontava a diversas ocorréncias apos
o ano de 1940: a descoberta de uma carta que desvelava a existéncia de uma sociedade
secreta surgida em Londres no século XVII com fins de inveng&o de um pais; a definicéo
de discipulos para a concluséo da obra; o surgimento da ideia por um dos discipulos de
criar ndo um pais, mas um planeta, e também de que esta invencdo deveria ser secreta;
a sugestdo da criagdo de uma enciclopédia metddica sobre o novo mundo (que nao
pactuaria com Jesus Cristo); o achado de objetos provenientes desse mundo, e a
exumacao (casual?) dos 40 volumes da enciclopédia (revista) em Memphis e sua
posterior divulgacdo ao mundo:

Como ndo se submeter a Tlon, a minuciosa e vasta evidéncia de um planeta
ordenado? Inutil responder que a realidade também é ordenada. Talvez seja,
mas de acordo com leis divinas — traduzo: com leis inumanas — que nunca
chegaram a perceber inteiramente. Tlon pode ser um labirinto, mas € um labirinto
urdido por homens, um labirinto destinado a ser decifrado pelos homens.**

A divulgagdo aos homens deste mundo secreto, realizou-se uma modificacio nas
suas ciéncias, na histéria, nas escolas, fazendo com que “uma dispersa dinastia de
solitarios” mudasse a face do mundo “real’. A previsdo seria que novas mudangas
ocorreriam com a descoberta de outros cem tomos da enciclopédia. Ai o mundo seria

todo Tlon.

Assim como Borges produziu um espaco utdpico recriado, Marila também
construiu, de maneira enciclopédica e com um formato museolégico, um mundo
imaginario denominado de Terceiro Mundo. Na geografia aprendemos que o Terceiro
Mundo seria o local do subdesenvolvimento, em uma expressdo hoje subestimada.

Porém, com o espaco ja demarcado da ficcdo em sua empreitada, arrisco dizer que este

2 BORGES, 1969, p. 22
3 BORGES, 1969, p. 32.
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“terceiro”, que nomina a exposigao, seria como a terceira margem do rio de Guimaraes

Rosa>® — o outro lugar possivel, o poético.

Para a descricdo e caracterizacdo deste novo espaco, a poesia e a arte de
diversos colaboradores se juntam a comentérios da prépria artista e se dividem em eixos

classicos, como a geografia, os simbolos, os habitos e costumes, que continham, por sua

vez, contetdo que sempre foge do lugar comum.

Figura 197: Série de mapas do arquipélago do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

Logo nos primeiros quadros avistamos uma série de conformacdes feitas de post-
its coloridos que denotavam as areas territoriais deste espaco ficticio — uma série de oito
ilhas que formavam o arquipélago do Terceiro Mundo. Usados para marcar trechos de
livros — alguns carregam letras de onde foram colados —, 0s post-its séo reunidos neste
uso incomum resultando em uma conformacdo colorida e geométrica. E como uma
metafora do ato de ler: as referéncias literarias se unem em um amalgama formando o

novo (Figura 197).

Uma tira de tecido listrado em preto e branco fazia as vezes da Bandeira do
Terceiro Mundo, parodiada da flamula do estado brasileiro do Espirito Santo, e contendo
também o lema inspirado em Ignacio de Loyola: Trabalha e confia. Diferente da original,
porém, a bandeira exposta ndo trazia as cores da padroeira deste estado (Nossa

Senhora da Vitéria): azul, branco e rosa.

%% ROSA, G. Terceira Margem do Rio. In: ROSA, G. Primeiras Estérias. Ficcdo Completa, vol. Il. Rio de

Janeiro: Nova Aguilar, 1995.
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Figura 198: Bandeira do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

A série Relégios, formada por formas poéticas de medir o tempo, inicia com um
texto de Julio Cortazar ilustrado por uma foto de um reldgio alcachofra, que marca a hora
atual e todas as horas — seria necessario apenas lhe retirar uma flor para saber o tempo.
A tarefa de dar corda ao mesmo era cabida aos cronopios, “seres verdes e umidos”
presentes na obra do autor argentino. O mesmo autor dispde sobre a ampulheta que, no
Terceiro Mundo, teria um aspecto sui-generis, ja que nesta a areia nunca cai, de modo a
se pensar que “o tempo corre para o norte”*®. A ndo passagem do tempo é reafirmada
no terceiro reldgio, em que os numeros sao zeros, “‘de maneira que basta consulta-lo
para lembrar-se de que é sempre um dia como outro qualquer®. Por fim, temos o
relégio para tempos mais lentos, que demora vinte e quatro horas para dar a volta
completa e que pode ser utilizado para aproveitar melhor o tempo, seja para “terminar

aquele livro ou estender o feriado no sitio”®’ (Figuras 199 a 202).

°°® DARDOT, 2011a.

°°® DARDOT, 2011a.

7 DARDOT, M. Introduco ao Terceiro Mundo. Laminas. Rio de Janeiro: CCBB, 2011b. Disponivel em:
<http://www.mariladardot.com/files/Introducao%20a0%?20terceiro%20mundo.pdf>. Acesso em: 12 jan. 2015.



232

Figuras 199, 200, 201 e 202: Série Reldgios do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

italo Calvino, em suas Cidades Invisiveis, é quem empresta a voz para dizer sobre
a capital do Terceiro Mundo, Olinda, categorizada pelo autor italiano como uma cidade
oculta, em que as mudangas séo gestadas dentro da propria cidade. No trecho trazido
por Marila, Calvino descreve uma cidade de formato concéntrico, de modo a conter o
novo em seu centro. Nesta, 0s muros que a cercam se dilatam conforme a necessidade
de mudancga e o carater de transformagéo nunca é anulado ou negado neste local, uma
vez que: “o fluxo de linfa da primeira Olinda e de todas as Olindas que despontaram uma
dentro da outra; e no meio deste cercado interno ja despontam — mas é dificil distingui-

las — as Olindas vindouras e aquelas que crescerdo posteriormente”.

A imagem desta cidade ficticia de Calvino ja foi tornada visivel por outros artistas,
mas na exposicao, Marila a ilustrou com uma producao prépria, realizada no contexto do
Projeto Sobremesa de Queijos, do Museu Mineiro®®. Nesta, o queijo minas canastra,
patrimdnio da regido de Minas Gerais, foi desbastado em formatos concéntricos como na

Olinda imaginada, retratando assim, o “esquema de crescimento de Olinda” (Figura 203).

°%% DARDOT, 2011b.
%9 Sobre o projeto, ver o blog <http://sobremesadequeijos.blogspot.com.br/>.
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Esquema de crescimento de Olinda. (MD)

A CAPITAL DO TERCEIRO MUNDO  Em Olinda, as velhas muralhas  assim por diante até o coragéo da cidade: uma Olinda inteiramente nova que
se dilatam levando consigo os bairros antigos, ampliados, mantendo as propor-  em suas dimensoes reduzidas conserva os tragos e o fluxo de linfa da primeira
¢bes sobre um horizonte mais largo nos confins da cidade; estes circundam os  Olinda e de todas as Olindas que despontaram uma de dentro da outra; e no
bairros um pouco menos velhos, também maiores no perimetro mas afinados meio desse cercado mais interno ja despontam — mas é dificil distingui-las —
para ceder lugar aos mais recentes que fazem pressao de dentro para fora; e as Olindas vindouras e aquelas que crescerao posteriormente. (IC)

Figura 203: A Capital do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

Ja& o céu poético do Terceiro Mundo é recriado em dimensdao humana no formato
de um lencol bordado de nuvens secando ao sol, seguido por dizeres que enfatizam um
carater terreno: “Ha outro mundo, mas se encontra neste; para alcancar sua perfeigéo é
preciso reconhecé-lo distintamente e aderir a ele. O homem deve buscar seu futuro no

presente, o céu em si mesmo e ndo acima da terra™" (Figura 204).

Para falar sobre a 4gua do Terceiro Mundo, James Joyce e Fabio Morais sdo
convidados pela artista. Em um texto em forma de verbete enciclopédico, apontam-se as
caracteristicas que nos fazem admirar esse elemento: seu carater universal e multiplo,
seu poder de transformacao, o movimento das marés e sua dimensao grandiosa. Na
fotografia que ilustra o verbete, o copo traz a imagem do oceano em seu interior — é o

micro contendo também o todo (Figura 205).

A Arquitetura do Terceiro Mundo traz um elemento curioso: as casas invasoras. O
verbete apresenta a imagem de uma intervencdo de Hector Zamora sobre a fachada de
um museu que, tal como um parasita, aparentemente cresce em formatos disformes,
trazendo também pontos de luminosidade e transparéncia a estrutura de um cubo branco
fechado. Fazendo referéncia as intervencdes de Christo em diversas instituicdes de arte,

50 DARDOT, 2011b.
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a acao traz, de modo visualmente impactante, o efeito da transformacao artistica em um

espaco cultural.

AGUA  Qua na dgua acmiram 06 habitantes do  divaricadas, guéiseres, cataratas, redemoinhos, re-

Terceifo Mundo? Sua uriversalidage: sus iuakiade  bojos. inundagdes, Glivios, agusceiros: sua vasta

Gemocrifica e considncia & sua nalureza @0 buscar  curva anorizontal Greunderresire: sua secretude do
0 0cs

calotas Greumpolares. Artica e antirtica: sua signi
acB0 GimaIica e comercial sud preponderdncia e 3
el

radigra e paragso: suas m
voa, ruvem, chuva, granizo, neve. sarava: sus
i forga em hidrantes rigidos: sua variedade de kormas

do. (MD)

dgua, pogos
CEU 14 outo . mas 50 encorirs nesie: par o adri  ele. O homem deve buscar seu Auro no pre- artesancs. erupghes, lomentes, lurbiloes. pOroro:
‘akcancar s perfigo  precen reccrheci-o deriamerte  sente, 0 céu e 5 mesmo @ S0 acma da tera. (AB) cas. enchentes, vagainles. Gguss duisoras, guas

Figura 204: O céu do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.
Figura 205: A agua do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

A primeira casa invasora: Av. Revolucion, 160 bis. (HZ)

ARQUITETURA A proliferacdo de casas invasoras no Terceiro Mundo comecou com  madeira, telhas flexiveis, plastico e papeldo, assemelha-se e comporta-se como parasita,
esta, suspensa e apoiada sobre a fachada de um museu. A construcho, feita de metal, alimentando-se das redes elétrica e hidraulica do prédio invadido. (MD)

Figura 206: A arquitetura do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.
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A Geografia do Terceiro Mundo é mdltipla em sua propria denominagéo, no plural
— geografias. A imagem em preto e branco enfoca o esquecido: terra, pedras e detritos
junto de uma inscri¢cdo carregada por uma formiga: world. Partindo da ideia, de carater
fantasioso ou nado, de que as formigas seriam as verdadeiras rainhas da criagdo, Marila
justapde duas versdes para caracterizar este novo local: uma que parece trazer o ponto
de vista micro de uma formiga que luta contra os seres horriveis (homens?) que destroem
0s seus caminhos, e a segunda que traz uma paisagem marcadamente humana, com
canais de esgoto, canteiros de alfaces, uma parede de tijolos e um bidé. O deslocamento
do olhar, do humano para o micro, obriga-nos a repensar a forma como ocupamos o
espago, no mais das vezes, de modo desordenado e desrespeitoso com o restante dos

seres.

Formigas do Terceiro Mundo escrevem sua geografia. (RN & CG)

Figura 207: Geografias do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

Sao recortes e colagens de Sara Ramo que ilustram o Universo do Terceiro
Mundo — circulos coloridos de diversos formatos que se justapdem em quatro diferentes
imagens. Contendo tese e antitese e fugindo da objetividade da ciéncia, o Universo
apresentaria tanto um cosmo ordenado como uma proliferacdo cadtica, e afirma ao

mesmo tempo a existéncia de outros universos dentro de si (Figura 208). Seguindo essa
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cadéncia, passamos ao conceito de Sistema Solar: este l6cus misterioso se afirma para
0s astronomos do Terceiro Mundo sempre como um multiplo: sdo diversos e contaveis 0s

sistemas solares, mas seriam estes também habitaveis? (Figura 209).

Niém

ol, ter a sua corte de
até mesmo a vida inteli-
105 mistérios. (CS & JNL)

O SISTEMA SOLAR E ALEM Os astrénomos do Terceiro Mundo Quase qualquer estrela do céu pode, cx
ol suas planetas, al

solar p: al
fronteiras existe um nGmero incontavel de outros sistemas planetarios. gente. O sistema solar o além ainda cor

Figura 208 e 209: Universo e Sistema Solar do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

A literatura do Terceiro Mundo é descrita tal como no conto de Borges sobre
Ugbar: baseada na ideia de um autor Unico de modo a anular o plagio e a figura do autor.
A tese é referenciada pela documentacéo de um trabalho de Marila, My garden for Emily
Dickson, em que um livro da poetisa é permeado por imagens de um jardim e suas
folhas, plantas e terra — tal qual a poesia dos restos de Manoel de Barros, para quem o

poderoso é quem descobre as insignificancias®’* (Figura 210).

Artificio para dar continuidade aos pargues do Terceiro Mundo. (CM)

GRAMADO O gramado é um objeto artificial, composto de objetos naturais, ou
seja, de grama. O g tem por P a , @ essa
representacio acaba por substituir a natureza propria do lugar por uma natureza em
si natural mas artificial em relago ao lugar. Em suma: custa; o gramado requer labu-
tas sem termo: para semea-lo, rega-lo, adubéa-lo, desinfeta-lo, apara-io.

Um gramado, para fazer boa figura, deve ser uma extensdo verde e uniforme: resul-
tado inatural que guem os prados pela natureza. Aqui,
observando-se ponto por ponto, descobre-se aonde 0 esguicho de regar ndo chega,
@ onde ao contrério a agua incide em jatos continuos e apodrece as raizes, e como
as ervas daninhas se aproveitam dessa irrigagio inadequada. (IC)

Figura 210: A literatura do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

Figura 211: O gramado do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

"1 BARROS, M. Poesia completa. S3o Paulo: Leya, 2013.
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Seguindo pelo infimo e imperceptivel — Marila chega ao verbete Gramado,
definido como um “objeto artificial formado por um objeto natural”®>’?. Nesse trecho, ela
aponta para o trabalho arduo de manter essa planta: € preciso semeé-la, rega-la, adubé-
la, desinfeta-la, apara-la. E o ilustra com uma intervencdo de Cildo Meireles, em que um
guase imperceptivel trecho de grama artificial num gramado natural, esconde em seu
fundo um esconderijo — uma pequena subversao que aponta para o improvavel e que
poderia ser um artificio para dar continuidade aos parques do Terceiro Mundo (Figura
211).

O verbete dos Ipés carrega uma metéafora entre a vida e a morte — 0s ipés roxos,
de cor funebre, antecederiam os ipés amarelos, simbolos de vida e luz, de modo que no
breve periodo em que ambos florescem juntos “misturam vida a morte, morte a vida, sem

fim nem origem — as duas se complementam e andam juntas”’® (Figura 212).

Ipés: drvores tipicas da flora do Terceiro Mundo. (C&M)

FLORA A temporada de ipés no Terceiro Mundo comega em julho e estende-se até  duas cores coincidem na paisagem. Nesse breve periodo, as irmas caminham de méos dadas,
setembro. Primeiro, florescem 0s ipés roxos, exuberantes de cor finebre. Como se a morte  cada uma veste uma cor e transporta a cor oposta. Misturam vida 4 morte, morte a vida, sem
fosse anterior 4 vida que vira com os amarelos, resplandescentes de luz. Por pouco tempo as fim nem origem — as duas se complementam e andam juntas. (C&M)

Figura 212: Ipés do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

Em Oficios, é citado o habitual trabalho no Terceiro Mundo de desentortar pregos
martelando obstinadamente em cima de um tijolo. Além de perigosa, a atividade nada
glamourosa ou lucrativa, estabelece o espago do “fazer” longe do mercado, tendo como

matéria-prima novamente o infimo, o normalmente descartado (Figura 213).

572 pARDOT, 2011b.
573 DARDOT, 2011b.
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Y IREFRATE

OFICIOS  Um dos oficios mais comuns no Terceiro Mundo é endireitar momento em que o prego fica quase direito, mas quando se martela mais
pregos, martelando-os obstinadamente em cima de um tijolo (qualquer pessoa  uma vez ele da meia volta e fere violentamente os dedos que o seguram; &
mo é perigoso endireitar um prego com marteladas, ha sempre um  algo de uma perversidade fulminante). (C)

Figura 213: Oficios do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

Figura 214: Jogos do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

Em Jogos, a auséncia do conceito de mercado é reafirmada na recriacdo de um
Bingo em gue as cartelas ndo custam nada e aonde todos os jogadores ganham, pois
tém os mesmos numeros, ainda que em ordem diferente. Sem o rumor da competicao,
todos se divertem ao patrticipar da ludicidade deste momento em gue o importante ndo é

ganhar, e sim participar da brincadeira (Figura 214).

Bouvanan ???}E{i

Conjunto de previsées encontradas no Terceiro Mundo.

ORACULOS Ao caminhar pela rua, os cronopios do Terceiro Mundo costu- Também plenos de significados sao os encontros de chaves velhas ou alheias
mam abaixar-se ao ver qualquer brilho nas calgadas, pois o encontro de clipes esquecidas em bolsos, gavetas, malas, gramados, canteiros, elevadores, trens
perdidos pode ter muitos significados. De acordo com as questdes do cronbpio ou na areia da praia. Significam coisas diversas para cada um em cada momento,
naquele momento e as condiges do clipe, o oraculo pode querer dizer: “Atengao, como: “T6 bem de baixo pra poder subir”, ou “T6 bem de cima pra poder cair”, T6
tudo é perigoso”, ou “Tudo & divino, maravilhoso”, ou “E preciso estar atento e dividindo pra poder sobrar” ou “Desperdi¢ando pra poder faltar”, “T6 iluminado pra
forte”, ou ainda: “Nao temos tempo de temer a morte”. poder cegar” ou “To ficando cego pra poder guiar”. (MD ¢/ DS, CV & GG, TZ)

Figura 215: Oraculos do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOQOT, 2011a.
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A grandeza dos restos reaparece no item Oraculos — em que clipes encontrados
no chao podem dizer muito sobre o destino: Tudo é divino, maravilhoso; N&do temos
tempo de temer a morte. E o treinamento do olhar para coisas sem significancia, mas que
trazem o essencial. As chaves velhas, portadoras em si do acesso a um outro lugar,
também teriam esse poder da plena significacao, trazendo verdades que variam a cada
momento (Figura 215).

O sistema de cores do Terceiro Mundo, ao contrario do “tedioso Pantone™’*, é

formado pelo encontro entre livros e flores, produzindo cores sempre variaveis, em seu
Tratado de Pintura e Paisagem. Ao invés de ser criado para reproduzir com fidelidade um
determinado tom, a ideia é ter sempre a possibilidade do mdltiplo, a partir do poético
(Figura 216).

Cildo Meireles, e suas cédulas com a inscricdo Dinheiro ndo traz felicidade, é
quem ilustra o verbete — dinheiro achado. Num mundo onde o valor econémico nao tem
espacgo, estas cédulas sdo encontradas nos locais mais inusitados — no papel higiénico,
crescendo nas plantas, entre bancos — demarcando a proliferagdo da poesia no

cotidiano (Figura 217).

Figura 216: Sistema de cores do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

Figura 217: Dinheiro achado do Terceiro Mundo
Fonte: DARDOT, 2011a.

574 DARDOT, 2011b.
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Neste outro lugar, o tempo imediato € negado a favor de uma forma de
correspondéncia lenta e trabalhosa, que combina gravacdo de video, escritos em uma
maquina de escrever antiga, e o envio manual. Dizem que, deste modo, seriam anulados

os altos niveis de estresse da nossa sociedade imediatista.

Por fim, a Enciclopédia Universo se apresentava aberta no 12° volume, com o
verbete Terceiro Mundo — cujo contetido resumia este local, trazendo também a imagem

de sua moeda baseada na obra de Cildo Meireles, de zero centavos (Figura 218).

TERRA - 4911

r  TERCIARIO
H

TERCERO MUNDO

TERESA ou TEREJA Do

Figura 218: Enciclopédia com o verbete Terceiro Mundo

Fonte: DARDOT, 2011a.

Assim, em um formato classico de museu tradicional, enciclopédico, usa-se a
carapuca das ciéncias — geograficas, sociologicas, historicas — para afirmar a poesia. O
préprio nome do Terceiro Mundo, imbuido de conhecidos ditames politicos e sociais, é
trazido para o campo da experiéncia poética, sugerindo um terceiro possivel, um mundo

ditado fora do espectro econdmico e competitivo.

Nessa proposicdo, Marila recria um espago expositivo, e se apropria de textos,
imagens e formatos de outrem para criar uma narrativa e trazer de novo a experiéncia
cotidiana da arte, um pensamento outro sobre o tempo, os habitos e 0 mundo. Da mesma
forma em que no conto de Borges, seria bom se fosse possivel nosso mundo se tornar o

Terceiro Mundo de Marila.
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4.4 (Des)semelhancas

Colecionar é um ato de paixdo que independe de valor monetario e que desloca
0S oObjetos para um outro contexto especifico de significacbes. Esta pratica que traz
novas perspectivas sobre as coisas que estdo no mundo esta presente nas trés acdes
destacadas neste capitulo: na Cole¢cdo Duda Miranda de Maril4 Dardot e Matheus Rocha
Pitta, no projeto O Colecionador de Mabe Bethénico e na colegéo ficticia do Terceiro
Mundo de Marila Dardot.

Em todos os projetos citados, a colecéo é formada ndo por objetos de valor, pecas
raras ou de grande antiguidade, mas sim por objetos banais que se ligam por questdes
de afeto, assombro ou mesmo por uma busca da poesia nos objetos cotidianos. De modo
que eles tocam o subjetivo, a0 mesmo tempo em que nos trazem questdes relativas a

Historia e a sociedade. Sobre esse carater pessoal das colec¢des, italo Calvino sublinhou:

Talvez seja um didrio somente dessa obscura mania que constringe tanto a
formar uma colecdo quanto a possuir um diério, isto é, a necessidade de
transformar o transcorrer da prépria existéncia em uma série de objetos salvos
da dispersdo ou em uma série de linhas escritas, cristalizadas fora do fluxo
continuo dos pensamentos. O fascinio de uma colegdo esta naquele tanto que
revela e naquele outro que esconde os impulsos secretos que lhe direcionaram a
f o Ax A D75

criacéo.

Os objetos reunidos séo pistas e indicios para pensarmos a existéncia no mundo,
tal como Carlo Ginzburg em seu Paradigma Indiciario®®. A construcdo de um
personagem — colecionador — permite que este outro reflita sobre seu préprio papel e
suas motivacoes, para além da figura do artista. O que move essas pessoas? No caso de
Duda e do Terceiro Mundo, é a busca da poténcia do assombro pela arte e da poesia no
cotidiano, e no caso do Colecionador de Mabe, € a atengdo as imagens que nos
perpassam a todo tempo, mas que fogem sempre ao esquecimento. Assim, em todos 0s

casos, hd um conceito norteador para a reunido de objetos.

Desde as vanguardas histéricas, o carater auratico das obras de arte vem sendo
guestionado em ag¢fes que visam desconstruir o conceito de arte, de artista e de modo de
exposicdo e fruicdo. De modo que a imaterialidade das acdes na Arte Contemporanea,
somada a horizontalizagdo do seu campo, norteia propostas em que fica dificil definir o
que é um objeto artistico e o que ndo é. Artefatos banais e cotidianos sdo coletados,
rearranjados e organizados permitindo assim um novo olhar. N&o é o objeto em si que

traria a reflexdo, mas sua reorganizagdo em um novo contexto.

"> CALVINO, 2015.
57 GINZBURG, C. Mitos, Emblemas e Sinais. S4o0 Paulo: Cia das Letras, 1990.



242

Haveria ainda um espago para o conceito de obra original? Se o valor reside na
acdo, no gesto e na ideia, a face material de uma obra poderia ser replicada sem
prejuizos para sua fruicdo, como na Colecdo Duda Miranda, como nas apropriagdes do
museu do Terceiro Mundo ou mesmo nas gravuras de Paulo Nazareth, citadas no
capitulo anterior. Numa concep¢do em que o real € multiplo e os fatos ndo sdo dados
concretos, perde-se o conceito de auténtico e do verdadeiro. Nesse sentido, a figura do
autor criador ainda sobrevive? E a literatura de Borges, tantas vezes evocada pelos
artistas estudados, que da as pistas para a resposta, ao sugerir a ideia de uma literatura
de um dnico autor, sem conter, portanto, a hocao de plagio ou imitacdo. Afinal, sdo as
ideias em si e sua poténcia de transformacdo que merecem ser repassadas e néo a

glorificacao personalista de um ego criativo.

As propostas artisticas estudadas buscam estabelecer novas relagbes com a
temporalidade — elas trazem documentos, objetos e discursos para a arena de
discusséo, planejando realizar uma verdadeira desconstru¢do nos mesmos. Mabe, com a
dissecagdo de um antigo manual, ndo objetiva informar sobre o real funcionamento da
mineralogia no século XVI, mas sim reunir seus gestos, imagens, conceitos sob um novo
ponto de vista da atualidade. O tempo € tema também da colecédo de recortes de O
Colecionador, em que as imagens mostram que a sua inevitavel passagem, em
contraponto a duragcdo efémera dos bens materiais, ndo cessa. No caso do museu do
Terceiro Mundo, os objetos que refletem sobre o tempo — como a série relégios —

também apontam para o seu carater multiplo.

O papel do publico é fundamental neste processo, tanto no estabelecimento
destas novas significacdes propostas pelas obras quanto em colaborac¢des ativas, como
no caso do museumuseu, no qual a realizacdo do glossario, das Perguntas Frequentes e

das visitas ao arquivo se davam em cooperacdo com o espectador.

A suposta linha divisoria entre ficcdo e realidade se esvai a todo instante nas
propostas estudadas. Em Duda Miranda, tudo pode ser ou nao real: o colecionador de
arte misterioso que se mistura com o papel do artista, a casa cenografada que se
apresenta como um lécus da exposi¢do, a obra que se mistura aos objetos banais. Na
Introducéo ao Terceiro Mundo, o formato de uma instituicdo que se apresenta como real,
tradicional, é subvertida para contar a historia e a descricdo de um mundo ficticio, embora

criado pelos homens.

J& a desconstrucdo das narrativas e discursos se d& no projeto de Mabe
Bethdnico para a Bienal de Sdo Paulo com a andlise de uma instituicao fisica real: o

Arquivo Wanda Severo. A partir da leitura do seu funcionamento, de alguns dos seus
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documentos e parte de seu acervo, € possivel ndo s6 o desvelamento de um 6rgéo que
passa imperceptivel para a maioria dos frequentadores da Bienal, como também uma

reflexdo sobre a propria histdria da Bienal e seu papel atual.

A presenca de recursos provenientes da literatura, como o uso de personagens,
ou mesmo a criagcdo de um mundo outro, é a sentenca da chance de ver além e a
afirmacéo de que as coisas que aqui estdo carregam em si diversas possibilidades. Se o
real € multiplo e as temporalidades, diversas, o que diferiria a realidade da ficcdo? Nada

€ dado, tudo é construido.

Esse carater da utopia € fundamental nas propostas apresentadas. Ndo um
paraiso endémico, impalpavel ou misterioso — mas um lécus criado a partir de nossos
préprios objetos e discursos, reunidos sob em uma nova légica fora de padrdes
mercadolbgicos, mercantis ou institucionais, mas inscrito na esfera do afeto e da
poténcia. Esse mundo novo, local da utopia, traz de forma latente uma necessidade
urgente: a redefinicdo do que é arte e do que precisamos salvaguardar das propostas

artisticas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os museus dedicados a pesquisar, colecionar, expor e preservar obras de arte
apresentaram ao longo do tempo diferentes tipologias e conceitos de fundamentagéo.
Iniciando pelas instituicdes de narrativas historicas, determinadas a exibir obras-primas e
projetos centralizadores, passando pelos museus de Arte Moderna, com sua ambigéo
transcendental e seu carater extemporaneo, chegamos hoje na era de um boom de

museus e de espetacularizacéo dessas instituicdes.

Mesmo com as mudancas, muito das antigas caracteristicas e conceitos ainda
persistem na contemporaneidade, quando a producdo artistica se abre para novos
paradigmas, define-se pela horizontalizagdo do seu campo e pela multiplicidade das suas
propostas. A arte jA& ndo mais se preocupa com a representacdo da realidade ou em

glorificar o aspecto auratico de suas produ¢des — ao contrério.

O aspecto imaterial das obras, a énfase no seu aspecto processual, 0 uso de
tecnologias e sua estruturagdo em rede demandam um novo posicionamento do museu
perante as obras: necessita-se de novas formas de documentar, expor, preservar e,
sobretudo, de dialogar com o publico. Nesse sentido, a Arte se interpe como um meio
de pensamento sobre estas instituicdes, de modo que as propostas artisticas

potencializam a dimenséo reflexiva do museu.

Sabemos que os conceitos tém uma historia e seus sentidos ndo séao fixos. Assim,
ao invés de nos restringir em operacgdes delimitadoras de sentido, por que ndo explorar a
multiplicidade, o deslocamento? A Arte, a literatura com sua mensagem ambigua seria

um caminho para tanto.

icaro Lira e seu Museu do Estrangeiro apresentam uma instituico ficticia que se
desdobra entre recortes de noticias, imagens, reproducbes de obra de arte, livros,
revistas, objetos, depoimentos e fotografias. Neste percurso de experimentacdes, busca-
se a reflex&o sobre o conceito do outro, sem, no entanto, chegar a uma conclusao efetiva
e Unica. O estrangeiro, aqui, possui uma definicAo ampliada que se refere ao diferente,

ao esquecido, presente em diferentes momentos da Histéria.

E também ambigua a definicio do Homem do Nordeste em Jonathas de Andrade.
Partindo de uma reflexdo sobre o museu homonimo existente na cidade de Recife, em
Pernambuco, o artista reline uma série de propostas que questionam a historia, a
memoria e o cotidiano do nordestino. O rosto daquele que € esquecido é estampado em
grande formato por todas as salas. As a¢Ges desvelam relacdes de trabalho desiguais,

conflitos passados e os que persistem na atualidade, a norma que nos ata e o carater
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imbricado entre o rural e o urbano. Por fim, Jonathas chama este mesmo homem para a
intervencd@o urbana, o pensar na cidade através de um levante que € ao mesmo tempo
um momento celebrativo e uma subversao. De modo que o museu aqui é visto como um

espaco de critica e contestacao.

E também a partir de subversées, ao mesmo tempo poéticas e criticas, que sdo
embasadas as acdes de Paulo Nazareth. Em seu Mercado de Bananas, ele parte de uma
fruta tdo presente no nosso cotidiano para destacar signos, revelar historias pessoais que
se entrelacam com grupos, paises, questdes politicas. A banana é o mote também para
pensar a presenca — quase onipresente — do mercado no sistema artistico, confundindo
por vezes o valor econdmico com o valor artistico. Nesse contexto, o que seria Arte?
Mais do que imagens ou representacfes de carater auratico, ela se definiria no cotidiano,

no gesto, no deslocamento do olhar.

Esse mesmo questionamento ronda o personagem conceitual de Duda Miranda,
idealizado por Marila Dardot e Matheus Rocha Pitta, na exposicdo A de Arte.
Subvertendo papéis, ele coleciona obras de famosos artistas do cenario contemporaneo,
selecionadas nédo pelo seu valor econbmico, mas por sua poténcia de afeto, de
deslumbramento. A obra, sem aura, sai do templo que lhe confere o -carater
extemporaneo e é convidada a conviver no cotidiano, no intimo do lar. A partir de objetos
facilmente reprodutiveis, todos podem ser artistas ou se deixar permear por sua poténcia

— basta s6 querer.

A criacdo de um personagem foi também um dos recursos utilizados por Mabe
Bethonico em seu projeto de longa duracdo denominado museumuseu. Reunindo ac¢des
gue subvertem as praticas museoldgicas de colecionar, documentar, expor e pesquisar, a
artista repensa a estrutura do museu e chama o espectador a redefinir conceitos,

documentos, estérias e imagens.

Por fim, na Introducdo ao Terceiro Mundo de Marila Dardot nos é apresentada
toda uma estrutura tradicional de um museu enciclopédico, com mapas, dados
geograficos, histdricos e costumes de um mundo ficticio. A Arte e a literatura sdo
apropriadas pela artista para compor um percurso de um espago imaginario, que nos
permite pensar um outro alternativo — um Iécus onde o mercado e o trabalho ndo ditam o

valor, mas sim a poesia e a utopia.

Muitos sdo os pontos de conexdo entre os artistas abordados. Em todos ou é
utiizada a estrutura de um museu ou sdo realizadas, mimeticamente, praticas
museoldgicas como a documentacdo, a coleta, a organizacdo de uma colecao, ou o

cuidado com a expografia. Mas em todos paira 0 questionamento: preservar o que e para
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quem? De que adianta todo um trabalho continuo se o que é preservado ndo chega a

populacéo? E o objeto ou a ideia o gesto que provoca o espectador?

Nesse ponto, é fundamental que as instituicbes repensem sua atuacéo a partir de
uma abordagem néo focada no objeto, mas nos processos investigativos do artista e
suas “mitologias”, e na participacao efetiva do espectador, ndo somente na fruicdo da
obra, mas também em oficinas, colabora¢des, debates, de modo que a exposicao nao
seja tratada como um sentido determinado, fechado, mas como uma proposicdo com

possibilidades multiplas de experimentacao.

Uma alternativa para esse impasse seria também a busca de uma atuacéao local
do museu, no seu redor. Nesse sentido, os circuitos alternativos de Arte, as acdes
extramuros sao praticas que convidam a permeabilidade da Arte no cotidiano, trazendo a
possibilidade de utopia no dia a dia da populagdo. Muitas dessas agbes ndo séo
pautadas em investimentos megalomaniacos ou construgbes grandiosas, e sim em

gestos que estimulam o dialogo e a reflexdo nesta época de interagdes globais.

Nesse contexto, a Arte tem um papel fundamental no deslocamento do olhar,
engessado pelo cotidiano e pelos discursos homogeneizantes. Mais do que
espetacularidade, grandiosidade ou autenticidade, ela possui o papel hoje de gerar
espacos dialogicos, de refletir sobre 0 mundo em que vivemos. Assim, a partir da
desconstrucéo de valores muitas vezes dados como fechados, os artistas nos fornecem o

caminho da ficcdo e a possibilidade de utopia.

E de que modo eles pensam o conceito de museu? Pensando a Museologia como
a relacdo do homem com a realidade, e ndo apenas 0 seu aspecto arquitetbnico e
institucional, os artistas estudados retomam a estrutura e a pratica museoldgica para
pensar a realidade e o contexto em que vivemos. Nesse sentido, eles se aproximam da
Teoria contemporanea da Museologia, e de autores como Anna Gregovova, que afirma
que o museu néo pode ser percebido como um fim em si mesmo, mas como um meio
gue possibilita a relacdo entre o0 homem e a realidade, ou Tomislav Sola, que propde a
expressao patrimoniologia, uma vez que a Museologia lida com nossa atitude em relagéo

a nossa heranga como um todo.

Assim, os artistas partem da estrutura tradicional do museu ou das praticas
museologicas para discutir a construcdo dos valores, a indeterminagcdo da nossa
identidade e a multiplicidade da Historia, e prop6em pequenas subversdes da ordem
imposta e nem sempre desvelada. Aqui, ndo se chega a um denominador comum, mas
como um laboratério da imaginacdo, as obras nos fornecem a utopia prefigurada pela

Arte, configurando assim a possibilidade de um modo de vida diverso.
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