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RESUMO

O museu e os seus correlatos, a galeria, o formato “ex-
posicao’, tém sido o alvo de multiplas condenagdes
lancadas desde os mais variados eixos discursivos.
Paradoxalmente, o Cubo Branco apresenta também
uma persistente presenca e uma capacidade para ab-
sorver e integrar no seu repertério as caricaturas que
se fazem dele. A revisao critica dos paradigmas que
constituem as suas estratégias de classificacao, das
suas técnicas narrativas e dos seus grandes relatos
(a Arte, a Historia da Arte etc.) constituem, hoje, um
importante lugar de trabalho criativo. O presente ar-
tigo analisa essa meta-critica do museu como campo
ficcional na obra de trés artistas latino-americanos: a
argentino-americana Mariana Tres e os colombianos
Nadin Ospina e Alberto Baraya.
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I- De zumbis, museus e outras criaturas paradoxais

Queremos destruir os museus, as bibliotecas, as academias de todo tipo.
(MARINETTI, 1909)".

Museu e Mausoléu estdo conectados por mais do que uma associagéo
fonética. Os museus sdo os sepulcros familiares das obras de arte.
(ADORNO, 1967)2.

Museus do Futuro: ;Uma contradigédo de termos?
(IPPOLITO, 1998)3.

Declarar a morte do museu é uma ilustre tradicdao mantida ja ao longo de
mais de um século. Adoradores do motor a explosao (os futuristas) e das
novas maquinas digitais (Ippolito), simpatizantes do fascismo (Marinetti)
e do marxismo, nas suas variadas tendéncias, coincidiram unanimemente:
0 museu é sinbnimo de obsolescéncia, estagnacao e reificacdo (Adorno).
Por definicao, porém, para que algo morra tem que estar vivo. Entao, se a
morte se repete ciclicamente, trés pequenas teorias se impdem: ou bem
0 museu renasce continuamente ou ele foi sempre um morto vivente. Ou
entdo, como no diagnéstico de Hal Foster para a arte em geral, tratou-se
sempre de um“funeral para um cadaver errado™.

Curiosamente, esse mesmo século que repetiu o ritornelo da sua morte foi
também o da sua expansao rizomatica. Poderiamos contar aos milhares o
nuimero de museus abertos em todos os cantos do planeta nesse mesmo
periodo. A questao, porém, nao é sé de nimeros, senao também do papel
central que ele mantém, apesar de todas as suas mortes, como elo essencial
do circuito de producao, circulacao e visibilidade social daquilo que cha-
mamos “arte”. O convite a destrui-lo lancado pelas vanguardas foi coroado
pelo reconhecimento definitivo da arte moderna que implicou a apertura
do MoMA de Nova York, em 1929. De forma similar, o ano da publicacdo
da Estética, de Adorno (1970, um ano depois da sua morte), foi também
o do langamento do concurso internacional para a construcao do Centro
Nacional da Arte e da Cultura Georges Pompidou em Paris, cujo prédio
alberga o Musée National d’Art Moderne, o maior museu de arte moderna
da Europa e um dos mais visitados do mundo.

Museu e mausoléu tém afinidades fonéticas em muitas linguas indo
-européias. Pareceria, porém, que a cada vez que se pretendeu ver nessa



consonancia o secreto intimo da sua natureza, a
simetria das suas ressurrei¢cées acabou se impon-
do. Esse seriatambém o caso de outras duas datas
harmonicas: 1993, ano da publicacdo de Sobre as
Ruinas do Museu, de Douglas Crimp, conhecido
diagnoéstico do desmoronamento do museu, e
1997, ano de abertura do Museu Guggenheim
Bilbao®. Arquitetura e império, porém, sempre
vao de maos dadas. Apresentar o0 “sucesso” desse
projeto, o seu impacto mundial, o relancamento
efetivo que ele realizou de uma cidade e de uma
regido (Bilbao, o Pais Basco), como prova da vitali-
dade do museu, seria, neste contexto, aprofundar
no paradoxo do esplendor e morte simultaneos
do museu. Foster, por exemplo, vé nos museus
transformados em espetaculo, nas suas arquite-
turas fastuosas impostas como logomarcas do
museu-empresa, 0 maior perigo que ameaca hoje
nao so a instituicdo museografica, mas a propria
arte. Ambos teriam sido engolidos pelo poder
voraz das industrias culturais através da presenca
invasiva do design®, elemento central a partir do
qual o capitalismo pds-industrial produz o valor
agregado: o design, o look, a logomarca como
os elementos-chave da producdo da mais-valia
capitalista.

O museu nao é, entao, o Unico morto-vivente.
Outro leitmotiv acompanha o ritornelo do seu
falecimento: a morte da prépria Arte, que acon-
tece também ciclicamente ha ja dois séculos, a
partir de Hegel. Ou, talvez, seria mais correto di-
zer a partir das multiplas leituras realizadas pelos
seus exegetas (Arthur Danto, entre outros). As
mortes da arte e do museu formam parte, entéo,
do canone e das boas maneiras da arte ha ja um
tempo, constituindo eixos inerentemente ligados
ao corpus de tradi¢des paradoxais herdadas da
modernidade. Paradoxais no sentido que ja as-
sinalaram Octavio Paz e Antoine Compagnon’:

uma “tradicado da ruptura”s6 pode ser paradoxal.

III

E “paradoxal” tem aqui um caréter claramente
positivo. O seu atrativo provém de varias fontes:
uma delas é a tensdo que gera o préprio oximoro,
figura literaria que opera na coexisténcia de ter-
mos contrapostos - “morto vivente’, “sol negro’,
“odiado amor’, tradicdo inovadora, tradicional

inovagao etc.8,

Ainda mais: além da sua forca plastico-poética
a unido paradoxal de contrarios é também uma
figura que desafia o pensamento légico. O presen-
te artigo se inscreve no contexto de um projeto
de folego maior no qual tentamos dar forma as
provocacdes que impdem pensar esses esplen-
dores e mortes simultaneos do museu e da arte.
Paradoxalmente, no mesmo periodo histdrico no
qual a Histéria da Arte e a Estética como disciplina
filosofica criaram a prépria nocdo de “Arte” no
singular, como pratica especifica e“auténoma”. O
nosso objetivo ndo é acrescentar o coro de quei-
X0s0s que acompanha os seus cortejos funebres,
nem defender os seus “legados” contra quem lhes
ateia fogo e tenta demoli-los. Também néo é a
nossa intencao entoar hinos de libertagdo sobre
as suas ruinas, nem proclamar o advento de glo-
riosos tempos novos. Interessam-nos a propria
natureza do oximoro, do paradoxo e da aporia
como figuras plasticas do pensamento que obri-
gam pensar solugdes para os enigmas insolUveis
e a conciliar as forcas opostas que habitam nos
seus equilibrios instaveis.
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Il- Camisa de forga, caixa de pandora e espaco ficcional

A moderna epistemologia da arte é resultado do isolamento da arte nos museus,
onde ela é apresentada como auténoma, alienada, como algo a parte, submeti-
do s6 a sua propria histdria e dindmicas internas.

(CRIMP, 1993)°.

Comecaremos fazendo abordagem desses paradoxos a partir daimagem de
espaco fechado contida na expressao“Cubo Branco’, um dos nomes que ele
recebe, associado (nos discursos que proclamam a sua demolicao) as figuras
da alienacao e do confinamento. Essas metaforas espaciais formam parte
de um contexto mais amplo: a prisdo e o isolamento fazem alusao direita e
explicita, no livro de Crimp, a obra de Foucault e as suas figuras do asilo, da
clinica e do pan-6ptico penitencidrio, estudadas por ele como elementos
centrais na conformacao das sociedades de controle contemporaneas, da
sua episteme e das suas micro-fisicas do poder. E, porém, outro mecanismo
de desconstrucdo que queremos lembrar aqui: o riso irdnico, o qual faz parte
da caixa de ferramentas com as quais Foucault enriqueceu o arsenal critico
que herdara do pensamento nietzschiano e das suas genealogias. Contudo,
as possibilidades da associacao metaforica nao se esgotam na figura da
cela carceraria. Outras sdo também possiveis, como mostra este trecho de
Brian O'Doherty, autor de outra critica candnica ao sistema de visibilidade
da arte apelidado de “Cubo Branco”:“Um pouco da santidade da igreja,
da formalidade do tribunal, da mistica do laboratério de experimentos
junta-se a um projeto chique para produzir uma cadmara estética unica”
(O’'DOHERTY, 2007)°.

A propria expressao Cubo Branco ja é uma metafora visual-espacial. Ataca-la
parece exigir, portanto, o apelo a ricas cadeias de associagdes simbdlicas:
laboratério, capela, tribunal. No contexto dessa aproximacdo a Cdmara
Estética ela nos interessa como Caixa de Pandora que parece capaz de
albergar essas figuras todas e muitas outras a um mesmo tempo. Ela nao
seria, entdo, a neutra caixa asséptica sugerida pela cor branca, senao uma
espécie de Cubo Magico'", aquela brincadeira em forma de quebra-cabecas
multicor constituida por um cubo para armar. Ou seja: um objeto de jogo e
um campo de forcas para desarmar e re-armar. Os jogos tém necessidade de
demarcar territorios. Seja como arenas de futebol, como quadras de voleibol
ou basquetebol, como tabuleiros de xadrez ou damas, eles parecem precisar



sempre da delimitacao fisica de um campo de tensdes onde o proprio jogo
se torna possivel. Quem fala jogo, fala regras: as desse jogo que vamos jogar
ai, nesse campo ficcional, demarcado, no qual alguns regulamentos dados
sd0, a0 mesmo tempo, possiveis e obrigatérios. Sao eles que permitem viver
a ficcdo chamada jogo. E quem os quebra paga uma punicao.

Aqui tratamos de outras ficcdes e de outras punigcdes e prémios: aqueles
que outorgam e negam o campo de forcas que chamamos de Arte. Ndo
vamos cair na armadilha de tentar a sua definicdo: sabemos de antemao
que ela acaba sempre sendo tautolégica. Contudo, sabemos também que
ela é parente, vizinha e muitas vezes até irma gémea do jogo. E de algumas
ficcdes possibilitadas por esse campo ficcional de jogo, pela cdmara estética
do Cubo Branco, que queremos nos aproximar através dos trabalhos de trés
artistas latino-americanos.

llI- A forma-museu e o formato-exposicao: modelos para armar

Séo classicas, e formam parte ja da histéria da disciplina, algumas ficgoes
acionadas a partir do campo “arte” e dos sistemas de visibilidade consti-
tuidos pela galeria, 0 museu e o seu correlato: a exposi¢do de arte. Crimp
apresenta como vacina e antidoto contra o Cubo Branco um dos mais
paradigmaticos jogos acontecidos até hoje nele: o Museu das Aguias de
Marcel Broodthaers'?, exemplo que, segundo Crimp, evidenciaria o estado
de ruina do museu. Paradoxalmente, porém (é de paradoxos que esta feita
essa aproximacao ao museu), a obra foi possivel gracas ao empréstimo de
pecas e a colaboracdo de varios museus, e diferentes versdes dela formam
parte, hoje, de importantes cole¢des e museus do mundo. Da mesma for-
ma, Broodthaers é considerado como um dos artistas que mais ajudaram
a renovacao tanto da arte quanto da instituicdo museografica nas ultimas
décadas. Ou, talvez, ndo seja tdo paradoxal assim: a caricatura sempre
acompanhou de perto o desenvolvimento do retrato - e a comédia é um
dos géneros basicos da arte dramatica. O ser humano é um animal que ri
e que paga pelo prazer de enxergar a sua propria imagem deformada nos
espelhos de feira. A caricatura, as piada e a ficcdo museografica formam
parte, hoje, das estratégias criativas empregadas pela arte contemporanea
na sua constante reflexdo sobre a natureza da instituicdo Arte, dos seus
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sistemas de convencdes ficcionais e de avaliacéo.
O museu e a exposicao sdao também formas nelas
mesmas, materiais e lugares de trabalho.

Também o fotografo espanhol Joan Fontcuberta
(Barcelona, 1955) realizou ja varios jogos classi-
cos com a forma-exposicao, assim como com os
sistemas de visibilidade dos diferentes tipos de
museu (de ciéncias naturais, arte etc.). Suas obras
(chamadas“instala¢des”sé por convengéo) consti-
tuem, na verdade, universos ficcionais nos quais o
ambito museografico e o formato “exposicdo”sao
utilizados na totalidade dos seus componentes.
Sputnik (1997), por exemplo, brincou com os limi-
tes entre ficcao, registro fotografico documental
e imprensa engajada. A partir de falsos materiais
mididticos e de objetos da industria espacial, a
exposicao se constituiu num ponto de“dentncia”
contra o suposto abandono, no espaco exterior,
do cosmonauta russo Ivan Istochnikov por par-
te das negligentes autoridades da ex-poténcia
soviética. A precariedade dos meios técnicos e
econdmicos e a falta de vontade politica para
trazé-lo de volta a Terra o teriam deixado a deriva
numa estacdo orbital do espaco exterior.

A sua Fauna Secreta (1987), criada em colabora-
¢ao com Pere Formiguera, fez“publico” o achado
dos arquivos de um suposto zoélogo alemao dos
finais do século XIX, nos quais se revelavam as
surpreendentes espécies animais descobertas
pelo professor Ameisenhaufen. Além dos mate-
riais fotograficos, a exposicao estava constituida
por uma parafernalia de apoios museogréficos
que reforcavam a aparéncia documental da
mostra. A suposta existéncia das absurdas espé-
cies apresentadas era reforcada pela presenca
de espécimes empalhados exibidos em vitrines
museograficas, videos que usavam o formato
History Channel, materiais de imprensa etc. Em

algumas das suas versdes, a mostra foi alojada em
museus de ciéncias naturais, evidenciando assim
o fato que era o préprio sistema de visibilidade
criado pelo formato “exposicdo”e pela instituicdo
“museu” que constituiam a verdadeira “matéria
-prima”da obra™. A plasticidade do Cubo Magico
é, entdo, surpreendente: ele pode virar também
(além de laboratério, tribunal e igreja) stand de
denuncia, vitrine de exibicdo zooldgica e caixinha
taxondmica. Ou seja: espaco de brincadeira.

IV- Mariana Tres e a Sociedade do Conheci-
mento Nebuloso

O espaco da galeria ou do museu é considerado
cada vez mais uma extensdéo virtual do atelier do
artista, o lugar tradicional da atividade criadora.

(DERNIE, 2006)".

E foi justamente numa galeria chamada Play Spa-
ce (Espaco para Brincar), do Califérnia College for
the Arts, que a artista argentina-americana Maria-
na Tres fez a apresentacdo oficial da Sociedade
do Conhecimento Nebuloso. E da surpreendente
colecao de obras de mulheres cientistas e artistas
que, trabalhando a sombra, desenvolveram ina-
creditdveis achados, ignorados até hoje. A colecdo
da Sociedade inclui tesouros, tais como as partitu-
ras da compositora russa Viviana Spokoininich, a
primeira a compor musicas para ser interpretadas
na atmosfera da lua. E também os admiraveis tra-
balhos de “astronomia de quitinete’, desenvolvi-
dos por Anabella Gaposchk, além de raridades,
como o Extrato da Lua, purificador espiritual de-



Sistemas de estrelas em processo de combinac¢é@o
em Cassiopeia, por Anabella Gaposchk, em torno
de1899, (detalhe). Fotograma em Gelatina de
prata (e fermento em po). Mariana Tres, 2002.

senvolvido pela quimica Emma Peal, fundadora da
Sociedade do Conhecimento Nebuloso,em 1918.

Numa outra apresentagao, em Portland, Oregon,
a Sociedade exibiu, pela primeira vez, as foto-
grafias do surpreendente trabalho de Anabella
Gaposchk: mapeamentos da constelacao Biquini,
dos sistemas de estrelas em processo de fusao
da constelacdo de Cassiopeia (Figura 1), dos ra-
malhetes abertos de estrelas da constelacao de
Sagitdrio (Figura 2) e outras maravilhosas pecas.
O valor e raridade das imagens é amplamente
acrescentado pelo fato de Anabella ter utilizado
ferramentas técnicas de extrema precariedade: as
suas elegantes — e cientificamente precisas —ima-
gens do cosmos foram elaboradas usando pé para
ornear espalhado sobre superficies estendidas na
mesa da sua quitinete (Figura 3)"°.

Mais uma vez, a estratégia museografica esta
associada, na obra de Tres, aos sistemas de pro-
ducéo de verdade dos quais o museu faz parte,
junto com as sociedades cientificas, o documen-
tario filmico e a histéria, associada as noc¢oes
de patriménio e de preservacao da memoria
material através de arquivos, colecdes etc.

O documentario cinematografico cunhou um
termo que, na sua versdo inglesa, ganhou ja a
sua caixinha taxondmica propria no universo
audiovisual: o “mockumentary”*®, ou falso do-
cumentario. Ficcdo travestida com as roupas
e marcas estilisticas do género documentario:
entrevistas, depoimentos, os movimentos de
camara e tipos de enquadramentos préprios do
cinema direto etc.

O “lugar de trabalho” do qual fala David Dernie,
na citacdo do cabecalho, nao faz referéncia so-
mente a um espaco fisico. Trata-se, claramente,
nas obras de Broodthaers, Fontcuberta e Tres,
de um campo de forcas politicas e de um espaco
narrativo-ficcional. Elas ndo sao simples“mocku-
mentaries museograficos” espalhados ao longo
de corredores, paredes e vitrines de um museu.
E um sistema multifacetado (técnica, narrativa
e discursivamente) o que estd em jogo. Porque
a exposicao museografica, seja de ciéncias, an-
tropologia ou arte, é basicamente isto: a mise en
scene de universos narrativos e argumentativos:

O conjunto de objetos que o0 museu exibe estd sus-
tentado so pela ficcdo de que eles constituem um
mundo representacional coerente [...] Se a ficcdo
desaparecesse sé restaria do museu um bricabra-
que, uma pilha de objetos sem sentido nem valor,
incapazes de se sustentar por si mesmos (DONATO,
1980, apud SILVERSTONE, 2003, p. 165).""
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Ramalhete aberto de estrelas em Sagittarius, fotografia
de Anabella Gaposchk em torno de 1903. Fotograma em
Gelatina de prata (fermento em pé). Mariana Tres, 2002.

O museu constréi narrativas a
partir de recortes historicos, te-
maticos, geograficos ou cronolé-
gicos. Mas, além disso, o formato
exposicao gera um tecido argu-
mentativo-discursivo que, no
caso das narrativas de Mariana
Tres, esta constituido pelo sub-
texto a percorrer o trabalho com
o discurso da exclusdo historica
da mulher nas areas de conheci-
mento'®. No entanto, os relatos
e os discursos museograficos se
constroem tanto a partir da série
de objetos expostos quanto dos
apoios que, sob forma de fichas
técnicas, painéis informativos,
cartazes, materiais impressos,
discursos e anedotas contadas
pelos guias, estruturam e disseminam, ao longo dos percursos
propostos ao visitante, um“universo representacional coerente”.

Desde a sua nascenca, 0s museus acompanham os relatos
das ciéncias. Eles constituem importantes elos na cadeia de
producao e construcdo da objetividade cientifica e da divul-
gacao e legitimacgao social do saber. Lembremos, junto com
Ranciére, que a palavra “histéria” tem dois sentidos'®: o relato
ficcional e a ciéncia dos relatos objetivos do nascimento e de-
senvolvimento das na¢des, do homem, da arte, da cultura etc.
Apesar da sua vontade de “objetividade”, o museu é também,
como todo o humano, um espaco produzido culturalmente (no
sentido etnografico do termo) e, portanto, as suas narrativas
nao podem escapar a essa homofonia basica do termo. A sua
Histdria pode também tornar-se histdrias e estdrias. As suas
|6gicas operativas, os seus rituais e elementos constitutivos
podem ser utilizados como dispositivos a partir dos quais se
exploram, criativamente, os seus mecanismos de producao
de relatos. As suas formas de articulacdo narrativo-discursivas
podem ser assinaladas, subvertidas, denunciadas ou utilizadas
ludicamente.



Frame tirado do documentario O Universo reconstruido com uma colherinha de chd:
O maravilhoso trabalho de Anabella Gaposchk. Cépia colorida impressa a partir do
arquivo da Sociedade do Conhecimento Nebuloso, Mariana Tres, 2005.

E obvio, também, que o museu n&o est4 sozinho nessa fissura entre histdria-ficcdo e
Histéria-ciéncia. E ndo s6 o documentario filmico e o telejornal o acompanham. Também
os chamados grandes relatos da politica, das ciéncias, da filosofia, da religido habitam
essa fragil linha diviséria. O conhecimento &, sempre, nebuloso. Qual seria o grau de
verdade da “verdade”? Qual o lugar de fala a partir do qual se profere? Seriam os seus
relatos (e os contra-relatos que o acompanham: a revolucao, a liberagao etc.) “reais” ou
seriam fantasmagorias que emanam dos nossos medos, desejos e projecdes? A famosa
transmissao que Orson Welles fizera, em 30 de outubro de 19382, da invasdo de Nova
York pelos marcianos, travestindo em formato de noticidrio radiofénico a obra ficcional de
H. G. Wells, A Guerra dos Mundos, é mais um exemplo desses multiplos entrecruzamentos
entre Historia e histéria. E é também exemplo das ricas possibilidades narrativas, ludicas,
epistemoldgicas e politicas contidas nesse fildo de trabalho.
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V- Nadin Ospina: curtos-circuitos
na maquina do tempo

Entretanto, a coeréncia dos relatos do museu e
da histéria nao diz somente respeito a articulacao
interna da narragao. Os contos tém uma estrutura
propria: pontos de giro, dpices etc. Mas os relatos
museograficos estdo, além disso, diretamente
conectados com universos representacionais
externos: a sociedade, o saber, o conhecimento, a
histdria da nacao etc. No caso do museu de arte,
esses relatos podem ser multiplos: uma escola ar-
tistica, os aportes de um movimento, o contexto
social de uma producao, as vicissitudes e triunfo
final de um artista, por exemplo?'. E sobre eles,
pairando acima de todos, o super-relato narrativo
do estilo, das evolugdes e revolugdes formais,
das tipologias, dos temas e modelos de repre-
sentacao. E esse relato das formas e tipologias
estilisticas que constitui o elemento central sobre
o qual trabalha, para desconstrui-lo, a obra do
artista colombiano Nadin Ospina (Bogota, 1960).

Se Fontcuberta e Tres exploram as técnicas
narrativas inerentes ao formato exposicédo e as
suas possibilidades como campo ficcional, em
Ospina o préprio relato histérico é colocado em
suspense através de ruidos e perturbacdes inse-
ridas nas no¢oes de estilo e tipologia. Chamarei
aqui a sua estratégia de “curtos-circuitos histéri-
cos”: embates entre narrativas que se chocam, se
repelem e acabam se integrando numa série de
objetos esdrixulos. Patos Donald com aparéncia
de estatuas votivas, idolos de pedra com cara de
Mickey Mouse (Figura 4), Patetas exdticos meio
astecas, meio maias, meio olmecas, Bart Simpsons
pré-colombianos (Figura 5) etc.

[dolo com chapéu. Nadin Ospina. 2007. Pedra
talhada, 48 x 28 x 27 cm. Cole¢do do Museu
de Arte de Medellin, Colémbia.

A viagem nos tuneis do tempo é uma estratégia
empregada amplamente tanto pela ficcdo cien-
tifica quanto pelas distopias narrativas: universos
errados, utopias falidas, “mundos felizes” tortos.
Vamos lembrar sé uma dessas viagens no tunel do
tempo para ilustrar o seu papel como ferramen-
tas de desconstrucao das utopias historicistas: o
romance cavalheiresco/satirico “Um lanque na
Corte do Rei Artur’, de Mark Twain (1835-1910),
no qual um“curto-circuito histérico”leva um nor-
te-americano do século XIX (republicano, protes-
tante) a corte do mitico Rei Artur do século VI. As



peripécias do relato sdo, ao mesmo tempo, uma satira social (o ianque tenta transpor
modelos politicos e instituicdes que se revelam disparatadas) e uma denincia burlesca a
idealizagdo romantica do passado instaurada pelo romance histérico. O culto ao escritor
escocés Sir Walter Scott (o seu Ivanhoe constitui, até hoje, uma figura embleméatica das
idealizacdes medievalistas) foi assinalado por Twain como um dos responséveis pela
guerra civil americana. A nostalgia pelo passado retratado nos romances histéricos de
Scott teria veiculado também a veneracdo fetichista a um modelo aristocratico de vida
distinta, elevada e senhoril, fazendo com que todo fazendeiro do sul se sentisse um
cavaleiro disposto a conquistar a gléria, defender a tradicdo e langar-se a uma guerra
disparatada que constituiu o maior trauma na historia interna dos EUA.

E também essa visdo romantica, herdada do Historicismo do século XIX, que é colocada
entre parénteses pelos hibridos personagens de Ospina. E o sorriso burlesco é também
aqui uma ferramenta essencial de desconstrucao. Tanto pelo fato de que os persona-
gens sempre tém aquele riso do mundo-feliz de Disney, quanto pelo riso que desperta
a sua natureza hibrida, exdtica, excéntrica e extravagante. O prefixo “ex” se impde: estdo
fora. Fogem do relato sequencial, positivista e hierarquizado que constitui a regra da
disciplina Histéria da Arte, tal e como ela foi instaurada por Winckelman no século XVIi|
e desenvolvida ao longo do século XIX.

Bart pré-colombiano. Nadin Ospina,
2005. Ceramica, 45 x 27 x 26 cm.

Entrar nos detalhes da constituicdo do mega-relato
da Histdrica da Arte esta além dos limites deste ar-
tigo. Assinalaremos somente, por enquanto, o fato
que a nocao de estilo é o elemento essencial que
permitiu a sua articulagcao. Os conceitos “barroco’,
“romanico” ou“maneirista”assinalam muito mais do
que simples caracteristicas formais. E toda a “per-
sonalidade” de uma época e de uma cultura o que
entra em jogo. Um pathos, uma visao do mundo e,
com eles, modelos sociol6gicos, econdmicos etc. A
forma vira conceito, modo de vida, crencas e valores,
como bem o demonstram algumas das acep¢des do
verbete no dicionério:

Estilo: 11. A feicao especial tipica de um artista, de um
género, de uma escola, de uma época, de um tipo de
cultura. 12. Conjunto de caracteristicas da forma e dos
motivos ornamentais que distinguem determinados
grupos de objetos de acordo com a época e o modo
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de fabricacdo. 13. Uso, costume, prética, praxe. 15.
Maneira de tratar, de viver; procedimento, conduta,
modos (DICIONARIO AURELIO, versao digital, 2006).

E bem isso tudo o que entra em curto-circuito
nesses Mickey Mouse e Bart Simpson pré-colom-
bianos: dois modos de vida, duas épocas, dois
usos e acepg¢oes do conceito de “arte”. E também
dois modos de feicdo, producao e relacionamen-
to com os objetos. Porque os pequenos idolos
contemporaneos de Ospina sao fake ndo s6 em
termos formais, mas também em termos de fei-
tura. Na Colémbia, existe uma profissao informal
bem consolidada: 0“guaquero”, mistura de India-
na Jones local, art dealer e arquedlogo-bandido
que procura, e vende no mercado negro, pecas
pré-colombianas para turistas e colecionadores.
Dado os altos precos que elas podem alcangar,
existe uma desenvolvida industria de producéao
de falsos pré-colombianos. Lotes de pecas sdo

Uma taxonomia para o herbdrio de plantas artificiais. 2002-2004.

produzidos e enterrados por longos periodos para
que adquiram a patina e o mofo de uma peca
auténtica. Se demasiado estragadas para serem
restauradas, as pecas auténticas sdo reduzidas a
uma fina poeira que é logo reutilizada na feitura
de novas pecas. Dado o carater “original” da ma-
téria-prima, elas conseguem enganar os testes
de carbono 14. Enfim: falsos originais, falsas ar-
queologias, potencialmente capazes de inventar
povos, estilos e tipologias formais. E com essa
industria do fake, que Ospina entrou em conta-
to, aprendendo e utilizando o seu savoir faire na
producdo das suas pecas.

A arqueologia adquiriu com Schielman, nas suas
escavacdes em Trbia, Micenas e Tirinto, o status de
ciéncia auxiliarinerentemente unida a construcao
do relato histérico. As arqueologias informais,
o universo da cultura fake e o sorriso sarcastico
dos idolos hibridos de Ospina constituem, tal-
vez, pecas-chave nas cartografias que ajudam a

Instalacdo, detalhe. Alberto Baraya, Colecdo do Banco da Republica, Bogota.




entender a cultura de consumo contemporanea
e a natureza das suas ficcdes e pulsoes.

VI- Alberto Baraya: a classificagdo como in-
vencao

Fontcuberta se fantasiou para assumir, fotografi-
camente, o papel do suposto astronauta deixado
a deriva pelo governo russo. E o sobrenome dele
(Istochnikov) foi formado a partir da traducao
do proprio sobrenome de Fontcuberta (“Fonte-
-Coberta”). No caso do artista colombiano, Alberto
Baraya (Bogot4, 1968), essa personificagao ficcio-
nal toma outro viés: Baraya vive o papel de um
boténico que, com a meticulosidade de um Lineu,
ha mais de uma década recolhe, desenha, classi-
fica, rotula, fotografa, arquiva, exibe e divulga a
nova flora do habitat humano contemporaneo:
as plantas artificiais (Figuras 6 a 9).

A variedade das suas espécies, a riqueza dos seus
materiais (plasticos, papeis, fibras vegetais, indus-
triais etc.), a abundancia ilimitada das suas formas
e cores, a sua proliferacdo, o seu carater invasivo
fazem com que o paciente trabalho de Baraya
seja s6 o comeco de um empreendimento que
talvez precise, como no caso do famoso botanico
sueco, de vérias geracdes de pesquisadores. A
paciente figura do cientista faz pensar imedia-
tamente no professor Ameisenhaufen, da Fauna
Secreta de Fontcuberta. E também é inevitavel a
lembranca dos centos de dguias que compdem
o Departamento das Aguias, da Seccéo de Figu-
ras do Museu de Arte Moderna de Broodthaers.
Contudo, é outra a figura que queremos lembrar
agora: a doriso de Foucault ante aquela classifica-
¢ao dos animais (que Borges haveria extraido de
uma enciclopédia chinesa) que constitui a porta
de entrada ao seu classico As Palavras e as Coisas.

O absurdo das suas “categorias” se constitui num espelho das
contradicdes inerentes aos nossos sistemas de conhecimento
e apreensao da realidade.

A classificacdo como estratégia ficcional é também o material
de trabalho de Baraya. O museu e a exibicdo sao apropriados
por ele como lugares privilegiados de materializacdo do maior
invento da Europa llustrada: a fantasia de um mundo inteligivel,
classificavel e apreensivel pelas categorias do conhecimento.
Baraya assume e aceita a fantasia e faz a sua jogada. Portanto,
nao é a figura da revolta contra a suas camisas de forca que
se impode na relacdo com o seu trabalho, sendo a paciente
figura do artifice. A meticulosidade dos seus desenhos, o seu
caprichado sistema de arquivo, o cuidadoso ordenamento
taxondmico, o limpo inventario do absurdo nos fazem lembrar
outra taxonomia borgeana: a da filosofia como subgénero da
literatura fantastica. Classificacao esta que, por sua vez, leva
implicita outra: a consideracdo dos relatos das ciéncias como
narrativas mitoldgicas. E justamente esse campo de jogo que
explora o trabalho de Baraya: o museu de ciéncias naturais,
o Herbarium, a taxonomia, como um tablado a mais onde se
encenam as nossas representagdes fantdsticas.
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NOTAS

1 TOMASSO, “Le Figaro”, fevereiro 20 de 1909. “Le manifeste du futurisme”.
Tradugao livre do autor deste artigo: “710. Nous voulons détruire les
musées, les bibliotheques, les académies de toute sorter.

2 ADORNO, 1983, p. 175. Tradugéo livre do autor do artigo, a partir da versao
em inglés: “Museum and mausoleum are connected by more than a phonetic
association. Museums are the family sepulchers of works of art”.

3 Jon Ippolito € uma proeminente figura internacional da arte digital. Texto integral
em: The Museum of the Future: A Contradiction in Terms? http://www.
three.org/variable_media/vm_concept.html. Julho de 1998.

4 Fazemos aqui aluséo ao texto This funeral is for the wrong corpse,
em Design and crime, FOSTER, 2002, p. 123-144.

® Os textos que formam essa coletanea foram publicados na revista Outubro, como artigos
independentes, ao longo da década de 1980. Da mesma forma, também as conversagdes
entre a Comunidade Autdbnoma do pais basco e o Museu Guggenheim datam desse mesmo
periodo e se a proposta foi bem acolhida em Nova York foi justamente por causa dos projetos
ja existentes, na direcdo do Museu em NY, de estabelecer outras sedes na Europa.

% O préprio titulo do texto de Foster (Design and Crime and other diatribes) anuncia uma série
de diatribes contra a invasao da arte e da vida cotidiana por parte do design. Da mesma forma,
o capitulo Master Builder constitui uma diatribe contra Frank Gerhy (arquiteto e designer-
construtor do Guggenheim Bilbao) e o seu suposto status como o arquiteto e o artista-total
emblematico dos finais do século XX. O capitulo Architecture and Emprire constitui também
uma diatribe contra outro grande Mestre Construtor daquele momento: Rem Koolhas.

7 Veja COMPAGNON, 1990 e PAZ, 1987. Um dos capitulos do livro de Paz (Los hijos del Limo.
Del romanticismo a la vanguardia) leva como titulo o oximoro “A tradicdo da ruptura”. Na sua
versao francesa (Point de convergence: Du Romantisme a I'avant-garde. Paris: Gallimard), tal obra
constituiu um dos eixos sobre 0 qual Compagnon articulou os seus Paradoxos da Modernidade.

8 A partir da sua propria denominagéo, uma instituicdo pioneira, como o MoMA de Nova York,
tomou partido pelo oximoro: museu e moderno eram, na época, termos mutuamente excludentes.

9 CRIMP, Douglas. On the Museum’s Ruins. MIT Press, 1993, p. 13. Tradugéo
livre do autor deste artigo: “The modern epistemology of art is a function of art’s
seclusion in the museum, where art was made to appear autonomous, alienated,
something apart, referring only to its own internal history and dynamics”.

10 O'DOHERTY, Brian No Interior do Cubo Branco — A Ideologia do Espago da Arte, Sao Paulo, 2007.

1 Aquele quebra-cabegas chamado Cubo Mégico, muito popular nos
anos 1980, tomou também o nome de Cubo de Rubik, em homenagem
ao seu inventor, o escultor e professor hingaro Erné Rubik.

2.0 Musée d’Art Moderne, Département des Aigles, Section de Figures (1968-1972) constitui
uma genial parédia das categorias classificatérias do museu. Broodthaers (1924-1976) operou
a partir do agrupamento taxonémico de centos de figuras de aguias provenientes dos mais
diversos contextos (publicidade, logomarcas, heraldica, pecas emprestadas de varios museus
etc.), as quais foram exibidas em diversos eventos artisticos, museus e galerias nos finais

dos anos 1960 e comegos da década de 1970, usando o formato “exibigdo museografica”.



13 Paradoxalmente, de novo, a exposigao teve tanto sucesso que o Museu
de Arte Contemporaneo de Barcelona, MACBA, acabou comprando-a
na sua totalidade, e ela forma parte hoje do acervo da instituigao.

14 DERNIE David, Espagos de Exibigdo, 2006, p. 88. Tradugao livre do
autor do artigo, a partir da versdo em espanhol: “El espacio de la galeria
o del museo se considera, cada vez mas, como una extension virtual
del estudio del artista, el lugar tradicional de la actividad creativa’.

15 Mariana Tres é professora do Departamento de Fotografia na Faculdade de
Belas Artes da Universidade de Indiana, EUA. Informagdes sobre ela e sobre
a Sociedade do Conhecimento Nebuloso podem ser encontradas no site de
Mariana Tres: www.reframingphotography.com/content/mariana-tres//

6 Neologismo composto pelos termos ingleses mock
(zombaria) e documentary (documentario).

7 Em Towards the museum of the future. Routledge, 1994. Tradugao livre do autor
do artigo: “The set of objects the museum displays is sustained only by the fiction that
they somehow constitute a coherent representational universe [...] should the fiction
disappear, there is nothing left of the Museum but ‘bric-a-brac’, a heap of meaningless
and valueless fragments of objects which are incapable of sustaining themselves”.

18 O website da Sociedade do Conhecimento Nebuloso constitui outro elemento
nesse leque de materiais que ampliam os discursos e relatos contidos na mostra:
www.societyfornebulousknowledge.org/Society _for_Nebulous_Knowledge.html

19 RANGIERE, Jacques. Les noms de Ihistoire: essai de
poétique du savoir. Paris: Ed. du Seuil, 1992.

20 A evocagao completa dessa mitica transmiss&o pode ser achada no
relato de quem, como co-autor do roteiro radiofénico, foi protagonista de
primeira mao: o escritor Howard Koch, em KOCH, Howard. The panic
broadcast: portrait of an event. New York: Avon Books, 1971.

4 De fato, a concepgao de roteiros de curadoria é uma é4rea de criagao em pleno
auge. E os autores desses roteiros, ndo s6 os musedgrafos ou os curadores,

mas também os criticos, os historiadores e até muitos artistas, encontram

neste campo uma rica zona de concepgao, invengao e realizagio.

BIOpUE] 9P BXTED) OWO0D 0JUBIg 0qny) () - SBOJRIS09SNIAl $80391,, "0J[OPY ‘SHINHNAID



Pos: Belo Horizonte, v. 2, n. 4, p. 156 - 174, nov. 2012.

REFERENCIAS

ADORNO, Theodor. Prisms. MIT Press, Paperback edition, 1983. Artigo “Valéry Proust
Museum” (p. 173-186). Traducao de Prismen [1967] por Samuel Weber.

CRIMP, Douglas. On the Museum’s Ruins. MIT Press, 1995.

COMPAGNON, Antoine. Les cinq paradoxes de la Modernité. Paris: Editions du Seuil,
1990.

DERNIE, David. Espacos de Exibicdo. Barcelona: Editorial Blume, 2006.
FOSTER, Hal. Design and crime. London, New York: Verso, 2002.

FOUCAULT, Michel. As Palavras e as Coisas: uma Arqueologia das Ciéncias Humanas. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1999.

FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir: histéria da violéncia nas prisées. Petrépolis: Editora
Vozes, 2007.

GUIDIERI, Remo. Chronique du neutre et de I'auréole. Sur le Musée et ses fétiches: La
différence, 1992.

MILES, Roger S.; ZAVALA, Lauro. Towards the museum of the future: new European
perspectives. London; New York: Routledge, 1994. SILVESTONE, Roger. The Medium
in the Museum: on objects and logics and times and spaces (a citagao de Donato
no artigo provém, por sua vez, de: “The museum furnace: notes towards a contextual
reading of Beauvard and Pécucher’, 1980, in HARAIR, J. (Ed.). Textual Strategies:
Perspectives in Post-estructuralist Criticism. London: Methuen.

NEW MEDIA IN THE WHITE CUBE AND BEYOND: CURATORIAL MODELS FOR DIGITAL
ART. Various authors, edited by PAUL, Christiane. Berkeley: University of California
Press, 2008.

O’DOHERTY, Brian. No Interior do Cubo Branco - A Ideologia do Espag¢o da Arte. Sao
Paulo: Editora ?, 2007.

PAZ Octavio. Los Hijos del Limo. Del Romanticismo a la Vanguardia. Barcelona: Seix
Barral, 1987.

RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel: estética e politica. Sao Paulo: Ed. 34, 2005.

RANCIERE, Jacques. Les noms de I'histoire: essai de poétique du savoir. Paris: Ed. du Seuil,
1992. Versao.

TWAIN, Mark. Um lanque na Corte no Rei Artur. Sao Paulo: Brasiliense, 1959.






