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Por uma arqueologia das exposigoes
Cristina Freire

O desafio hoje é tornar os museus um lugar onde n&o se reifica um conceito, um estilo ou uma
idéia hegemonica de arte

Uma cidade do sul da China desponta no mapa do comércio virtual por um mercado crescente

de obras de arte@i. Isto porque as pinturas de obras-primas copiadas artesanalmente em
Dafen sdo despachadas dessa pequena cidade para todos os pontos do planeta a fim de
comporem a decoracédo de residéncias, condominios de luxo duvidoso, aeroportos e antessalas
de profissionais liberais, entre outros tantos espacos publicos ou privados. Como um museu ao
alcance de todos, as obras espalham-se pelos ateliés improvisados nos fundos das casas,
onde os artesdos chineses agregam hoje a reprodugéo da obra de arte uma aura diferente,
notadamente falsa.

Nessa dindmica, a dialética da obra-prima vai além do kitsch cultuado pela burguesia global, ao
oscilar entre o verdadeiro e o falso, a contemplagéo e a distragéo, entre a memoaria e o
esquecimento. Essas imagens, reproduzidas pelos artesdos chineses e vendidas pela internet,
pertencem a um arquivo universal da histéria da arte ocidental.

Na virada do culto do objeto a busca desenfreada pela informagao, a obra de arte, mesmo que
reproduzida artesanalmente, € prova concreta da naturalizagado de uma Historia da Arte
Ocidental que modula o imaginario. Nesse imaginario global, as obras-primas da pintura
ocidental fazem parte de uma rigida estrutura mnemoénica que apara os gostos e regula as
expectativas. Os icones congelados vao dos girassois de Van Gogh aos anjos de Rubens,
incluindo, claro, Monalisas de Leonardo, entre tantos outros que provocam uma busca ainda
mais frenética pelos originais, no que Hal Foster diagnosticou como a “sindrome da Monalisa”

2. Isto &, a dissolug&o da aura pela reproducao infinita que cria demanda por mais aura num
movimento compensatorio.

Alias, esse mesmo critico norte-americano, ao comentar os novos museus na cultura
contemporanea, observa que o museu na era da informacao eletrénica tende a separar a
experiéncia mnemonica da visual. Cada vez mais a fungdo de memaria do museu é transferida
para os arquivos eletrénicos, que podem ser acessados de qualquer lugar, enquanto que a
fungéo visual é dada pelo museu-edificio, que circula na midia como imagem.

Afinal, qual o papel social do museu nesse contexto? Para muitos, o museu se mantém como
um bastido de distingdo de classes, onde quem detém o poder, politico e econdmico, agarra-se
ao poder simbdlico e ao fator de distingao que eles representam. Nao por acaso, a elite
econdmica enamora-se do museu, em especial das grandes exposigdes, para agregar valor
simbdlico aos seus intentos. Mas, se hoje as politicas culturais afirmam-se na estatistica para
comemorar o sucesso dos eventos e o financiamento dos projetos passa pelo crivo dos
nuameros, nem sempre foi assim. A abertura dos museus ao publico, sé muito lentamente foi
acontecendo ao longo dos ultimos trés séculos e sé com o avango da industria cultural o
publico se consolida e se faz onipotente, onipresente. O museu aparelha-se para competir com
os demais atrativos da Sociedade do Espetaculo. As obras de arte, devidamente fetichizadas
como obras-primas, tornam-se o sustentaculo desse sistema que se pauta pela distracao.
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Nesse cenario, 0 museu torna-se mais uma grife a circular sem fronteiras, e a arquitetura ocupa
mais uma vez a dianteira, tornando emblematicos certos espacgos de exposi¢do. Essa
marcacgao de espaco fisico, pela ostentagado de projetos de arquitetos notaveis, guarda um
reverso latente. Numa paisagem de projetos farabnicos e empreendimentos espetaculares, o
grande desafio hoje € como fazer o caminho oposto, escovar a histéria a contrapelo, na
expressdo de Walter Benjamin. Ou seja, como seria possivel, ainda, reativar, dentro do museu,
a percepgao critica, agenciando dali uma oportunidade para que esse se torne um lugar
privilegiado de reflexdo sobre o mundo contemporéneo e de educacao da sensibilidade. Nesse
cenario ganha mais relevancia a adverténcia de Guy Debord: “A critica que vai além do

espetaculo deve saber esperar”@@.

E bastante interessante observar, hoje, como, na medida que a arquitetura é tema recorrente
quando se trata de museus, a produgéao artistica contemporanea torna-se cada vez mais
desmaterializada e transitéria. No entanto, vimos surgir na uUltima década, do ponto de vista
institucional da memoaria da arte contemporanea, uma espécie de retorno do reprimido. Muito
se tem falado da produgéo artistica dos anos 1960 e 1970 por se localizar ai a sedimentagao
desse momento de virada do moderno para o contemporaneo.

Por outro lado, a precariedade dos meios fez com que muito do realizado naquele periodo
fosse perdido para sempre. Mas, no tempo/espago em que vivemos hoje, as redes de trocas
séo reconfiguradas pela tecnologia digital. As cépias e a distribuigdo de muitos trabalhos nesse
novo meio, ao contrario do xerox, de mimeoégrafos ou mesmo dos pesados e carissimos
equipamentos de video Portapak surgidos ha trés décadas, tém custo zero. Isso sugere outras
questdes referentes ndo apenas a distribuicdo, mas também a autoria, aos direitos de autor,
bem como afeitos a histéria e a critica de arte.

O que significa, por exemplo, preservar, quando tratamos de obras transitérias, pereciveis, de
autoria coletiva, site-specific, além de performances, instalagbes e webart? Preservar aqui nao
significa manter sua materialidade (muitas vezes inexistente), mas principalmente conservar
seu sentido, reconstruir um contexto histérico e social préprio.

Ao tomarmos as obras como enunciados vé-se que é necessario apreender também os
discursos que as enunciam, sua trajetoria de significados até ali.

Isso significa, em outras palavras, tornar possivel ou mesmo propor, insistentemente, o
trabalho da reflexdo ao publico para reconstruir assim esses enunciados, isto &, os valores e as
representagdes que tornaram possivel as obras no museu e nas exposigoes.

A alienagado no museu tem como um de seus instrumentos privilegiados a fetichizagado das
coisas que apresenta ao publico. No caso dos museus de arte, a fetichizagdo se revela na
dindmica paralisante das obras-primas. Esse efeito da fetichizacdo é bem claro também nos
museus de histéria. A ilusdo que se cria é a de que sao os objetos que se relacionam
“naturalmente” uns com os outros nas exposigdes. Por meio dessa percepgao ingénua
estimula-se a obliteragdo da dindmica dos valores e representagcdes que uma perspectiva
critica poderia estimular.

Numa visada mais abrangente sobre os museus, ndo apenas de arte, mas também museus de
historia, arqueologia, antropologia etc., o historiador Ulpiano Bezerra de Menezes observa:
“Seria obrigagdo primordial do museu, n&o fornecer o tipico para o consumo, mas condi¢des
para que se possa entender como, huma sociedade, se constroéi a tipicidade, como se
formulam nos diversos lugares sociais e se articulam entre si (inclusive hierarquicamente) os
inUmeros vetores materiais emblematicos de objetos, praticas e valores, e como esses

conteudos tipicos e seus suportes sao utilizados, funcionam e mudam” & &,

Nessa medida, o museu de arte, por exemplo, ndo deveria reforgcar as obras-primas como
principio de certeza universal e incontestavel, mas como premissas para uma reflexdo sobre
essas proprias certezas em suas oscilagées e mudangas. Indagar, por exemplo, os sistemas de
legitimagao e circulagdo da arte, os mecanismos de valorizagao e esquecimentos dos artistas e
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obras ao longo da historia, os problemas ligados a representagao de grupos ou identidades, a
relagdo da arte com os circuitos de privilégio e distingdo social e, ainda, a relagao entre capital
econdmico e capital cultural seriam algumas das estratégias. Isso, simplesmente, porque sem o
acento na funcao critica do museu compromete-se sua responsabilidade social.

Assim, ganha interesse o conceito de arquivo. Nao o conceito tradicional de um lugar fisico
para um conjunto de documentos, mas arquivo como um dispositivo que opera na organizagao
de um conjunto de idéias e proposigdes e na maneira como se enunciam ao longo da histéria.
As proposic¢des, nesse arquivo imaterial, articulam-se a outras que conformam os valores e
representagdes de um determinado periodo. O arquivo tratado aqui € um arquivo discursivo
que investiga, organiza e revela idéias hegeménicas de arte, museu, estilo, gosto e exposi¢ao
em suas formulagdes cambiantes, que, ao se transformarem historicamente, alteram os
paradigmas, sentidos e praticas da arte.

O extenso projeto intelectual do fildsofo Michel Foucault @15 pode ser entendido como uma
forma de arqueologia de onde parte uma busca dos sentidos e articulagdes das praticas
discursivas. Advém dai esse conceito de arquivo que nos referimos, obviamente diferente do
sentido comum de um espaco fisico para armazenagem de documentos e obras. O arquivo &,
para o filésofo, um dispositivo que ndo conserva coisas, mas, antes, revela, mesmo que por
fragmentos, um sistema de funcionamento e arranjo de idéias. A narrativa histérica para o
Foucault ndo é seqlencial, mas passa por mudangas abruptas e profundas. A questao
relevante que se coloca nas analises histdricas ndo é criar continuidades que se estabelegam
como tradicao e rastro, mas produzir o recorte, a ruptura e o limite, “as transformacdes que
valem como fundagao e renovacao dos fundamentos”.

De volta aos museus e as exposi¢des, 0 que parece desafiador € como tornar esse um lugar
onde nao se reifica um conceito, um estilo ou uma idéia hegemdnica de arte, mas como fazer
dali o lugar privilegiado para se pensar criticamente o0 mundo, em seus processos e mudangas
politicas, sociais e histéricas. Isso significa partir das obras, do conhecimento sensivel ai
gerado e verificar de dentro mesmo desse sistema privilegiado de aprecia¢ao da arte as lutas
que o engendra. Isto é diferente de buscar equivocadamente correlagdes externas, como
tentou uma certa histéria social da arte, como se a arte e os processos sociais fossem esferas
separadas.

Em outras palavras, € necessario aprofundar -e a pesquisa é fundamental aqui- o entendimento
da arte como um territério complexo e dindamico, e nesse campo o proprio espago de exposicao
em seus arranjos historicamente mutantes é mais um claro sintoma dessas mudangas. E
exemplar a hegemonia do modelo do cubo banco, isto é, das paredes brancas com pouco ou
nenhum contato com o mundo exterior, que se naturaliza na histéria da arte moderna,
sobretudo a partir da lideranga ideolégica do MoMA, de Nova York, desde sua criagdo em
1929. E o cultivo da obra-prima se reafirma no aparato exibicionario que sustenta esse
discurso. E facil observar como, muito freqlientemente, nos grandes museus, todo um
dispositivo museografico que as protege atrai mais a atengéo do que as préprias obras de arte.

A paradigmatica Monalisa parece impressionar mais os visitantes do museu do Louvre pelo
aparato de seguranga montado a sua volta. Esse sistema inclui os painéis de vidro e os
corddes de isolamento que a destaca das demais pinturas expostas na mesma sala. Essa
fetichizacao do valor, talvez mais econdmico do que simbdlico, tem sido estratégia recorrente.
N&o raro, o encontro com a obra torna-se, para o publico, uma decepc¢ao, frente a expectativa
levantada pelo arranjo no espago expositivo que a destaca do conjunto em exposigéo. E as
expectativas, nesse caso, ja sdo antecipadas pelo Museu Imaginario das reprodugdes, que ao
mesmo tempo em que aproxima também banaliza o visivel, tornando inauténtico o real.

As implicagbes decorrentes dai ndo se manifestam apenas no campo especializado dos
museus. Essa narrativa naturalizada que se apresenta nas exposi¢des, consolida-se nas
publicacdes e estende-se pelas agdes educativas. Por conseguinte essa “mitologia” de uma
histéria da arte que se pretende universal, reaparece do ensino basico as pesquisas
académicas.
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Ja no inicio dos anos 1970, o socidlogo Pierre Bourdieu acusava a critica, sobretudo a critica
universitaria, de formalista e sugeria que essa seria uma forma de reproducao da légica dos
sistemas institucionalizados de ensino. Assim, o ensino da arte na universidade separa os
“fatores puramente artisticos” dos “fatores nao-artisticos”, sem que se coloque em pauta de
modo expresso as relagdes sociais implicitas na produgao, na circulagéo e no consumo da obra
de arte. Essa critica, escreve Bourdieu, “formula-se e mantém-se como se a historia
perfeitamente auténoma de estilos tivesse lugar numa espécie de vazio social, a critica
formalista (que hoje pode assumir ares de anticonformismo, opondo-se as férmulas mais
fossilizadas de comentario universitario) acaba por subordinar-se totalmente na escolha dos
seus objetos e dos seus métodos, as convencgdes e as conveniéncias sociais do bom-tom e do
bom gosto. (...) Ademais, tal critica suspeita, com arrogancia, de %Iquer pesquisa que ponha

em risco e algum modo o ideal da contemplagao desinteressada” %

Talvez o panorama tenha mudado por aqui nas ultimas décadas, mas ndo muito, nem
radicalmente. A critica da cultura, lentamente, faz-se presente nos diferentes departamentos
das universidades brasileiras, e os estudos interdisciplinares vao surgindo gradativamente com
mais consisténcia. Por outro lado, a elite ainda mantém uma expectativa de arte mediana da
mesma cepa daquela capaz de alimentar o mercado das obras-primas reproduzidas sem
trégua, aqui ou na China.

Na agenda das propostas curatoriais, o discurso pds-colonial e os correlatos revisionismos da
histéria e da critica da arte sugerem a inclusdo de outras partes do mundo, antes periféricas
aos eixos hegeménicos. Afinal, o arquivo é, como ensina Foucault “a lei do que pode ser dito, o
sistema que rege o aparecimento dos enunciados como acontecimentos singulares...”.

Os discursos e os esquemas de funcionamento, seja dos museus ou das grandes exposi¢oes,
tém mudado na mesma medida em que outros pensamentos e valores séo incorporados as
praticas e representagdes nesse campo. O que hoje é valorizado no cenario global, até ha
pouco tempo representava uma lacuna no arquivo imaterial dos museus e das exposicoes.
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