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RESUMO

O museu imaginario de Malraux e o gesto curatorial

Tomar o museu imaginario de André Malraux como um dos momentos inaugurais do gesto
curatorial no século XX. Analisa-lo a partir de sua especificidade de ser um livro que trabalhava
de forma original a relagéo entre imagens e textos, favorecendo o uso e o recorte das fotografias
aproximando obras de contextos histéricos, geograficos e culturais distintos. Pensar este gesto
como parte de um projeto pedagdgico no contexto da redemocratizagao europeia no imediato
pos-guerra e junto a crise do repertorio e das instituigdes coloniais. Discuti-lo a luz dos desafios
dos museus e das curadorias contemporaneas, parece-me um exercicio relevante na contramao
da homogeneizacdo das diferencas dos regimes visuais e da despolitizagdo dos conflitos
culturais.
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ABSTRACT

Malraux’s Museum without Walls and the Curatorial Gesture

Taking André Malraux’'s Museum without Walls as one of the inaugural moments of the curatorial
gesture in the 20th century. Analyzing it from its specificity as a book that worked the relationship
between images and texts, favoring the use and selection of photographs, bringing together
works from distinct historical, geographic and cultural contexts. Thinking about this gesture as
part of a pedagogical project in the context of European redemocratization in the immediate post-
war period and in conjunction with the crisis of colonial institutions and its critical repertoire.
Discussing it in light of the challenges of contemporary museums and curatorships seems to me
to be a relevant exercise in countering the homogenization of differences in visual regimes and
the depoliticization of cultural conflicts.
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A curadoria é uma necessidade desnecessaria
Artur Barrio

0 museu era uma afirmagao e o museu imaginario uma interrogagao
André Malraux

Este texto é parte de uma pesquisa mais ampla sobre o
surgimento do gesto curatorial entre os anos 1930-1960. Ela é
focada num diagndstico meio débvio: a ascensao, nas ultimas
décadas, da figura do curador e seu protagonismo para além das
exposicoes. Esta disseminacao exagerada, esta hipertrofia, é
parte de um jogo interessado do mercado, mas a funcao ou
gesto curatorial surge por razdes bem mais constitutivas do
regime estético moderno, remetendo a dois acontecimentos que
se sucedem: (1) uma indistingdo a priori entre arte e nao-arte,
provocada, principalmente, pelo advento do readymade; (2) uma
ampliagdo do quadro de referéncia da historia da arte, para além
da narrativa hegemoénica do ocidente. Foi tentando compreender
este estado de coisas que comecei a pesquisa sobre o
surgimento da figura do curador, focando em dois
artistas/autores: Marcel Duchamp e André Malraux.

Suas obras desenvolveram-se a margem das curadorias tais
como as conhecemos hoje, nenhum deles se definiu como
curador. Entretanto, em algum momento de suas trajetorias
intelectuais e artisticas estiveram as voltas com o pér-em-cena
de uma exposigao, com o gesto da montagem. O que mais me
interessa na atividade curatorial é fazer das relagdes entre as
obras uma experiéncia afetiva e uma pratica de pensamento e
de critica. Quando a arte se tornou uma questdao ou um
problema, a fungdo curatorial comegou a assumir relevancia
especial. Nao me parece casual que Duchamp e Malraux tenham
criado dois tipos originais de museu para dar conta de suas
investigagOes poéticas e criticas: a boite-en-valise ou museu
portatil (Duchamp) e o museu imagindario (Malraux). Por mais
diferentes que sejam, a singularidade destas experimentagdes
em torno da ideia de museu e montagem me fez toma-los como
exemplares para discutir o surgimento da curadoria, ou melhor,
do gesto curatorial.
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Vamos nos concentrar aqui no caso de Malraux e do museu
imaginario, ressaltando, todavia, que essa articulagdo com as
curadorias duchampianas deve ser mantida no horizonte. Esta
complementariedade é importante para perceber o quanto ha
dentro do gesto curatorial compromissos variados, desde uma
poténcia criativa até uma ambicdo pedagdgica. Produzir um
novo tipo de obra, um readymade, nao vinculada aos géneros
tradicionais, implicava trabalhar novas formas de montagem e
de exposicao, ou seja, cabia criar as condi¢des para a nao-arte
(um urinol) poder ser vista como arte. Acima de tudo, uma
vontade de fazer da montagem um exercicio reflexivo e um
operador afetivo. Curadoria ndo é s6 o trabalho de escolha e
selegcdo de obras, mas implica um engajamento com as
potencialidades epistemoldgicas, politicas e estéticas inerentes
a montagem de uma exposigao.

O tipo de sociedade que se formou no pods-guerra, com o
desenvolvimento das democracias liberais, de uma economia
capitalista pds-industrial e de uma sociedade cada vez mais
globalizada e conectada, viria a favorecer e complexificar o
gesto curatorial. Concomitante as assimetrias e desigualdades
que nao pararam de se desenvolver, especialmente no sul global,
os modelos de sociabilidade e desenvolvimento econdémico
hegemonicos foram se expandindo pelo planeta. Como disse
Dorothea Von Hantelmann, focando especialmente nas
sociedades desenvolvidas do ocidente, “quando as
necessidades materiais estdo razoavelmente satisfeitas -
quando, nas palavras de Keynes, o principal motor da economia
é a satisfacdo dos desejos e ndo mais das necessidades — uma
nova conexao surge entre a produgao de subjetividade e o ato,
ou a habilidade, das escolhas”.’

Percebe-se assim que foi se constituindo, na segunda metade
do século XX, uma subjetividade afeita a pratica curatorial, onde
fazer escolhas e se diferenciar complementam-se. O quanto isso
alimenta o sistema e as desigualdades e o quanto isso gera
subjetividades divergentes e menos acomodadas é o desafio a
ser enfrentado. A tensao ai é constante. As transformacdes
ocorridas neste periodo nos protocolos expograficos, nos
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programas pedagodgicos e nas proprias narrativas historicas da
arte, mudaram o foco das colecbes e a natureza mais
cerimoniosa dos museus. Estes passam a se assumir como um
lugar de acolhimento e potencializagdo das diferencas,
constituindo-se como aquilo que o antropélogo James Clifford
denominou de “zonas de contato”.? Lidar com o mundo da arte
desde a segunda metade do século XX implica inserir-se no jogo
dialético da captura e do escape, de saber se inserir nas
instituicbes sem deixar-se domesticar por elas. Neste aspecto,
tanto Duchamp quanto Malraux atuaram muito perto das
instituicdes, com pegadas mais ou menos criticas, mas sempre
postulando modos distintos de interagdo com elas.

Depois do sucesso fulgurante como escritor nos anos 1930,
Malraux vai combater na Guerra Civil Espanhola ao lado dos
Republicanos e tera um papel relevante na Resisténcia francesa
durante a Segunda Guerra. Sera uma voz publica europeia, com
atuacao corajosa e militéancia antifascista, que culminara na sua
atuacdo, crescentemente polémica, como ministro dos
assuntos culturais, entre 1959 e 1969, no governo de De Gaulle.
O museu imaginario, por sua vez, € um livro em progresso, com
varias publicagdes e desdobramentos. Um texto em continua
transformacdo. Uma reflexdo poética sobre a histéria da arte
atravessada pela forga visual da montagem e do trabalho com
as reprodugdes fotograficas. Uma obra muito falada e pouco
lida.

De inicio, museu imaginario era a primeira parte de sua obra
Psychologie de I'art, publicada entre 1947 e 1949. Em 1951, o
livro foi remodelado, ganhando o titulo de Voix du silence, agora
com quatro partes, que também se inicia com o museu
imaginario. Em seguida, entre 1952 e 1954, ele publica outro livro
monumental, intitulado Le musée imaginaire de la sculpture
mondiale. Em 1965 a Gallimard publica uma edigao de bolso com
o titulo de Le musée imaginaire retomando e redesenhando o
capitulo de Voix du silence. O que mais salta a vista é que a cada
edicao ele retrabalha texto e imagens. Outro dado interessante
€ que ele vai trazer para o primeiro capitulo do museu imaginario,
nesta ultima versao, a questao da pintura moderna, para s6
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depois tratar da fotografia, que vinha antes nas duas primeiras
edicbes. E a partir da compreensdo do que significou a
experimentagao pictérica moderna, iniciada em Goya e
desenvolvida a partir de Manet, que vai fazer sentido pensar as
relagdes, propositalmente anacrénicas, entre as reproducdes de
obras de tempos histéricos diversos.

O museu imaginario é langado em 1947, mas remete a textos
escritos por ele nos anos 1930, discutindo a questao da heranga
cultural diante da ameacgadora ascensao totalitaria. Neste
momento de crise aguda de uma certa ideia de Europa, Malraux
quer pensar de modo bastante original a apropriagdo do
passado e seus usos no presente. Se a ideia de patrimonio era
discutida no contexto da resisténcia antifascista, no pés-guerra
0 museu imaginario deve ser pensado no esforgco de
reconstru¢do democratica.

Devemos lembrar aqui a aproximagao feita por Walter
Grasskamp entre o0 museu imaginario e aspectos da curadoria
de Arnold Bode na 12 Documenta de Kassel, em 1955. Segundo
ele,
Um ponto alto da recepgao de Malraux no pés-
guerra da Alemanha Ocidental foi a 12

Documenta de Kassel iniciada em 1955 por
Arnold Bode. Claramente Bode sentiu a

107

Gz0z ‘[leroadsa oedipa

¥20219 "u epeoijde BO1191S9 8p SOUISPE) :OSIA



necessidade de preparar os visitantes para o
radicalismo da arte moderna, que uma década
antes era vista como arte degenerada. Assim,
ele criou um museu imaginario na entrada da
exposicdo, um  prologo visual com
reprodugées ampliadas que iluminavam
cruzamentos transculturais entre objetos
arcaicos  gregos, mesopotamios, pré-
colombianos. Sua intengdo era mostrar estas
figuras, ja consideradas artisticas aquela
altura, como uma preparagdo para o0sS
visitantes enfrentarem as experimentagoes
formais dos artistas modernos, que os
esperavam no interior da exposicdo.?

Entrance hall at documenta I, Fridericianum Kassel, 1955

Da mesma forma que Malraux, Bode sentia a necessidade de
estabelecer articulagbes entre a experimentagdo moderna e
regimes visuais nao-ocidentais, tendo em vista um processo de
reeducacgao estética inerente a formagao de uma nova civilidade
democratica. Para ambos, a coexisténcia entre formas artisticas
de contextos variados serviria como modelo de convivéncia e
aprendizagem no interior de um mundo plural. Os riscos de
pseudomorfismo e a-historicidade, recorrentemente usados
para criticar Malraux, parecem-me compensados pela dinamica
de reinvengdo imaginaria de formas de arte heterogéneas ao
canone ocidental, tendo em vista seu papel na redemocratizagao
da Europa.
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A capacidade de criar vinculos afetivos com as obras, sem as
hierarquias tradicionais e embaralhando cronologias e
contextos culturais distintos, faz do museu imaginario um caso
interessante para pensarmos o gesto curatorial contemporaneo.
Malraux vivia em um mundo de crise colonial, herdando todo um
repertério critico e uma institucionalidade marcadamente
coloniais. Evidentemente o seu gesto associativo tem marcas
claras de arbitrio colonial. Nao obstante este perigo, deve-se
perceber as especificidades do contexto politico do pds-guerra
em que ele surge, além da ampliagdo do canone ali proposto e a
desierarquizagdo das linguagens artisticas tradicionais;
valorizando de modo arrojado o papel da reprodutibilidade
fotografica e a ousadia da montagem. As contradi¢gdes sao
evidentes e é com elas que devemos trabalhar, tentando
atualizar suas potencialidades. Estas parecem-me igualmente
férteis. O desafio colocado as curadorias a partir dai, entretanto,
seria o de evitar a homogeneizagcado dos regimes de fruigao,
propondo uma experiéncia que induza a reflexao e a critica, sem
renunciar a dimensao sensivel da arte e das exposi¢des. De
certa maneira, tanto 0 museu imaginario como o museu portatil
(Duchamp), seriam respostas originais, em momentos distintos
da histéria do século XX, ao desafio de reconfigurar as formas
de experienciar a arte e sua disseminagao cultural.
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Gostaria, portanto, de tomar o museu imaginario como uma
experimentacao poético-pedagdgica-visual que teria sido
fundamental, aquela altura do pds-guerra, para a formacgao de
uma esfera publica da arte (francesa e europeia) no processo de
redemocratizagao e de confrontacao do colonialismo. Olhando
da perspectiva do presente, como pensar 0 museu imaginario na
era da reprodutibilidade digital, da dispersao generalizada e de
um circuito cultural globalizado, que se equilibra, um tanto
conflituosamente, entre a pluralidade e a homogeneizacao? Nao
podemos pensar na dimensao critica e pedagdgica dos museus
sem assumirmos uma relagdo mais aberta com as tecnologias
de reprodugcdo e com a sensibilidade dispersiva por elas
fomentada. “As obras de arte ressuscitam no nosso mundo da
arte, ndo no delas”. E diante dos desafios da atualidade -
tecnologicos, politicos e sociais - que as curadorias devem
buscar construir as denominadas “zonas de contato” entre
obras, imagens, reproducdes e documentos de contextos
culturais heterogéneos. E neste jogo de aproximagdo e
diferenciagdo que devemos trabalhar a nogao de metamorfose,
tdo cara ao museu imaginario e tao relevante no interior das
relagdes propostas pelas curadorias. A forga do gesto curatorial
advira da capacidade de liberar as obras a se ressignificarem
neste jogo conflituoso das relagdes propostas.

Malraux, em parte pouco discutida do museu imaginario, da-nos
uma boa pista de como fazer este deslocamento de contexto
sem perda do atrito histérico. Faz isso ao discutir a ressurreigao
datapecaria oriental pela reprodutibilidade, colocando uma série
de questdes interessantes, a saber: “Sera que descobriremos
que chamamos decorativa a arte porque, para nds, nao tem
histdria, hierarquia ou significado?” E mais diretamente ligada a
nossa questao curatorial, ele se pergunta: “o que nos ensinariam
duas vastas exposi¢des organizadas, uma em Lahore por
especialistas mugulmanos, outra em Paris por pintores? E o0 que
nos ensinaria mesmo uma exposi¢ao, também ela organizada
por pintores, de tapetes europeus?”.® Pensar exposicdes
montadas a partir de perspectivas complementares, misturando
olhares heterogéneos, certamente € uma maneira de tentar
ampliar o campo do imagindrio e multiplicar os regimes
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discursivos com que somos afetados e interpretamos os fatos
estéticos. Cito aqui uma passagem do antropologo James
Clifford, que corrobora esta problematica curatorial suscitada
pela passagem de Malraux, a saber: “O fato de um altar ou uma
mascara tribal poderem significar coisas muito distintas em
lugares diferentes nos obriga a reconhecer e explicitar multiplos
contextos para obras de arte ou artefatos culturais”.® Ja na
abertura do seu museu imaginario, Malraux é bastante claro a
este respeito: “Se o busto de César, a estatua equestre de Carlos
V, ainda sao César e Carlos V, o Duque de Olivares é
simplesmente Veldzquez. [...] O retrato comeca por deixar de ser
o retrato de alguém. [.] O museu é um confronto de
metamorfoses”.’

Este confronto de metamorfoses, segundo o proprio Malraux,
nasce no museu como afirmacgao e se desdobra nos museus
imaginarios como interrogagdao. O papel liberador da
reprodutibilidade fotografica e a metamorfose continua de
sentidos que se impoe pelo contato direto com outras obras, sao
duas caracteristicas fundamentais para pensarmos a atualidade
deste projeto malruciano:

A reprodugao nao rivaliza com a obra-prima
presente: evoca-a ou sugere-a. Querer rejeita-la
devido as suas fraquezas é tao indtil como era,
outrora, querer rejeitar o disco. Nao conduz a
rejeicdo dos originais, como o disco nao
conduziu ao desprezo pelo concerto. Leva-nos
a contemplar as obras-primas que nos sao
acessiveis, ndao a esquecé-las; e, sendo
inacessiveis, que conheceriamos nés sem a
reproducéo?®

Desdobra-las, as reprodugcdes e as metamorfoses, para
incorporar a multiplicagao de referéncias visuais é fundamental
para atualizar o debate ali iniciado. P6r em contato regimes
visuais até entdo incompossiveis ndao é tarefa trivial. Um
exemplo que mostra o arrojamento de seu uso da fotografia, foi
estampar invertida uma reprodugao de Giotto para evidenciar a
dimensao escultérica de suas figuras, que comecavam a romper
com o padrao chapado de bizancio.
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Tudo era possivel no esfor¢o de compor uma montagem visual
junto a interrogagdes critico-poéticas originais. O desafio maior,
l@a no museu imaginario, como hoje nas curadorias
transculturais, é trabalhar uma sincronizagdo deste quadro
referencial ampliado, atravessado por muitas temporalidades
discrepantes, sem homogeneiza-las. Sincronizar para explicitar
dissonancias, atritos e sincretismos. Relacionar para diferir e
misturar. Acima de tudo, atentar para os riscos de
descontextualizagao e de acomodacgao dos conflitos histéricos.
O descuido aqui acaba despolitizando as relagées propostas —
0 que pode acontecer no museu imaginario e em varias
exposicdes contemporaneas. O que era abertura do signo visual
pode se transformar em mero jogo vazio de semelhancas
formais. Esta critica foi fartamente explorada por Didi-Huberman
em seu livro sobre Malraux. O gesto relacional tem que ser
também um gesto politico, nha medida em que aproxima e
articula obras e contextos que mantiveram relagcdes histéricas
assimétricas e regimes epistemoldgicos hierarquizados.
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o
ligne sur chaque visage;
et, dans létendue du
mondc chrétien auta

r o ign

avant tout parce qu'il
st devenu le sens visible
des prophétes, des morts

Ha varios mundos possiveis convivendo no museu imaginario,
em que as obras falam linguas diferentes que eventualmente se
misturam e se ressignificam. Nesta babel dissonante, nao
haveria uma unica forma de fazer as obras falarem e
silenciarem, mas um esfor¢o intermitente de sincronizar
mundos. Mundos estes que vivem fragilmente no interior das
obras, cujas metamorfoses transformam seus modos de ser no
passado, como também abrem outros modos de ser no
presente. A sincronizagao atua no intervalo entre ndo ser mais o
que era e ainda nao saber ser de outros modos. Este contexto
de encontros desconcertantes, de multiplicagao de regimes de
percepcao e de significagao, explora a convergéncia de mundos
plurais que se pde em cena nas exposi¢cdes. Isso evidencia,
ademais, as muitas temporalidades e as variadas referéncias
culturais que convivem nas cidades cosmopolitas atuais, que
formam, cada vez mais, o publico dos museus e das bienais.

Esta composicdo de regimes visuais heterogéneos, tdo
recorrente no gesto curatorial contemporaneo, ja estava
presente, de modo ainda incipiente, nas montagens do museu
imaginario. Constituia-se ali aquilo que Didi-Huberman
denominou de abertura do campo imaginario das imagens. Esta
abertura transformava a temporalidade das imagens — o arco
temporal do que somos capazes de ver (que se ampliava), e o
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tempo que dispensamos para ver uma imagem (que encurtava)
- como também ampliava as fronteiras territoriais deste campo.
Como o proprio Didi-Huberman nos lembra, a abertura deste
campo imagindrio é contemporanea as lutas decoloniais.®
“Poderiamos sugerir a hipétese que o museu imaginario tenha
alguma relagdo com o fendbmeno da descolonizagdo, que
Malraux, como grande viajante, teria podido observar e
acompanhar em todas as latitudes do planeta”.’® Esta abertura
de possibilidades relacionais, nao hierarquizadas, entre culturas,
parece-me o principal movimento de alargamento e
emancipagdo do campo imagético proveniente do museu
imaginario. Em parte, esta abertura remete também as
apropriagdes experimentais da arte ndo ocidental pelos artistas
de vanguarda modernos - expressionismo, cubismo e
surrealismo. Neste ultimo caso, levando a propria articulagédo
com a antropologia e a etnografia, que se assumem como
estratégia poético-fabulatéria, tal como discutida por James
Clifford em The Predicament of Culture.

laient, et, m.
ceuvres subtiles ou presque
monochromes, le cubisme
analytique de Léger, de Pi-
casso, de Braque méme, fi-
nitdans I'éclat. Le “fondu”
a disparu avec les ombres;
tout ce qui s'oppose & lui
retrouve son accent, des
objets haidas aux ¢toffes
coptes, des esprits hopis aux

A pintura moderna, entre o impressionismo e o cubismo, e isto é
importante para a abertura mencionada acima do campo
imaginario, trouxe para a visualidade uma mesma inquietagao
temporal. “O que a nova arte procura é a inversao da relagao
entre o objeto e 0 quadro, a subordinagdo manifesta do objeto
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ao quadro”.’” Monet mergulhou a paisagem na contingéncia do
momento, entranhava a luz e o vento em cada pincelada; Braque
multiplicou os tempos do olhar na fragmentagao geométrica da
paisagem, articulando temporalmente os movimentos do olhar
e os varios lados da coisa vista. Figura e fundo embaralhavam-
se e a profundidade, construida ilusoriamente pela perspectiva,
é projetada para fora da tela. E nesta tela plana, como ja
mencionado, que brotam as colagens e toda uma
experimentacao que mistura pigmentos e pedagos de coisas —
até as coisas mesmas ganharem potencialidade artistica.

Um aspecto importante da leitura da arte moderna, realizada por
Malraux, diz respeito ao modo como ela se apresenta nao
enquanto ruptura em relagao a arte classica, mas como resgate
de momentos histéricos que ficaram negligenciados pelo
regime representacional da arte humanista inaugurada pelo
Renascimento e desdobrada pelo academismo.

Deixando a ilusdo de ser o meio privilegiado da
expressao, a escultura das artes sagradas e a
pintura a duas dimensbes comegavam a
adquirir significado. Sem ainda se saber,
assistia-se ao afloramento de todas as
pinturas do mundo. No Egito, na Mesopotamia,
na Grécia, em Roma, no México, na Pérsia, na
india, na China, no Jap3o, a pintura a duas
dimensdes €é a da terra inteira, se
exceptuarmos alguns séculos do ocidente. [.. ]
Respondendo a criagao, e suscitando-a por seu
turno, a reproducdo vai, pela primeira vez,
dispensar ao mundo as formas que os artistas
de cada nacgao ressuscitaram, admiraram,
pressentiram ou ignoraram.'?

Instala-se ai uma reviravolta afetiva. Os deslocamentos da
pintura moderna sob o regime estético das artes, articulado com
a entrada em cena das novas tecnologias de reproducao,
desestabilizaram o sujeito da contemplacdo estética e seus
modos de producao de sentido.

As formas de ver e sentir, tanto a arte como o mundo, ganhavam
uma complexidade e uma intensidade novas. Vai se dando uma
aproximacgao cada vez mais evidente entre o publico, o sujeito
anénimo das metrépoles, e a experiéncia da arte, que vai
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perdendo o que Benjamin denominava de aura - a
transcendéncia do inatingivel. O desenvolvimento e a
disseminacao cotidiana da fotografia, assim como do cinema,
criaram demandas novas a percep¢ao, impondo ritmos novos
aos corpos e a imaginagdo. A cena emblematica dos trés
amigos correndo em disparada dentro do Louvre em Bande a
part de Godard, nao podia explicitar de modo mais contundente
o descompasso entre a temporalidade acelerada dos corpos na
cidade e a temporalidade contemplativa exigida, ainda aquela
altura, no comeco dos anos 1960, pelos museus. Esta
disparidade ja incomodava, nos anos 1930, tanto Benjamin,
como Malraux. Ou a arte e os museus respondiam a este conflito
ou tenderiam a desaparecer, no minimo tornar-se-iam obsoletos.
Dai a relevancia e originalidade das reflexées iniciadas pela Obra
de arte na era da sua reprodutibilidade técnica e desdobradas
pelo museu imaginario. Nao se trata de recusar a dimensao
contemplativa e a possibilidade de uma temporalidade mais
lenta na experiéncia da arte. Isso segue relevante, mas nao pode
excluir a pulsagdo de outras tonalidades afetivas. O que se
pretende é compreender a aceleragao e a dispersao perceptiva,
disparadas pelas novas tecnologias, para além da chave da
perda da experiéncia. Ha outras formas de experiéncia e outros
modos de lidarmos com as transformagdes da atencdo. Nem
tudo é perda, ha potencialidades a serem trabalhadas. O
interessante é trabalhar, como buscavam nossos autores, no
interior desta dialética da perda da experiéncia e de novas
formas de experienciar.
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PORO DELLA rRA:
A TRANGESCA. — LA DECOUVERTE DK 1A VEAIE GROIX (FRAGMENT)

Para Benjamin, o cinema, assim como o esporte, transformava
os espectadores comuns em quase especialistas, “com isso, a
diferenca essencial entre autor e publico estd a ponto de
desaparecer”.’® Todos passam a se sentir capazes de emitir um
juizo e torna-lo publico. Malraux desdobrou a sentenga de
Benjamin, escrevendo que “a histéria da arte nos ultimos cem
anos, desde que escapa aos especialistas, € a historia do que é
fotografavel”.* Escapar dos especialistas ndo implica retirar
das formas de exposicao e apreensdo da arte sua dimenséao
critica e reflexiva. Entretanto, estas foram transtornadas pela
aceleracdo dispersiva da percepgao e os museus vivem este
desafio constantemente. O cinema e a musica tém lugar
privilegiado, no que tange a capacidade de qualquer um se sentir
afetado e desdobrar dai um juizo critico. Cabe pensar esta
ampliacdo de publico em relagdo ao modo como estas
linguagens foram hibridizando tendéncias experimentais e
populares, tornando bem mais complexa a fronteira que separa
a manipulagdo da inddstria cultural e a democratizagao dos
mundos da arte. Complexidade nao significa condescendéncia
do gosto, mas responsabilidade critica diante de uma
pluralidade de tradi¢gdes e formas de experiéncia estética.

O fato é que os museus foram se tornando, especialmente a
partir da insergao da arte Pop, em espagos que podem ser, ao
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mesmo tempo, de formacao e de distragdo. Ha que se lidar com
as muitas temporalidades que atravessam os modos de estar no
museu e de lidarmos com as artes. Querer manté-lo apenas
como o lugar do saber especializado parece-me uma nao-
solucao para enfrentar a banalizacdo. Parte da questao ¢,
portanto, como sempre, de natureza politica, multiplicando os
modos como articulamos e decidimos sobre os tempos de ver,
de parar, de imaginar e de reconfigurar novas partilhas de um
mundo comum. E nesta perspectiva, de uma pedagogia
descentralizada dos olhares, que o museu imaginario procurava
trabalhar no imediato pds-guerra. Eram muitas as demandas
sobre como as instituicdes de arte deveriam atuar na
consolidagdo de uma sociedade mais democratica e menos
intolerante.

Em certa medida, quando Benjamin pensava as novas
tecnologias de reproducao, ele pensava também as formas de a
arte mobilizar outros afetos politicos. Neste aspecto, ha uma
politica da arte que atua na reconfiguragao da percepcao e dos
modos de sentir. Segundo ele, “a reprodutibilidade técnica da
obra de arte modifica a relagdo da massa com a arte. Retrégrada
diante de Picasso, ela se torna progressista diante de Chaplin”."®
Como trabalhar para aproximar as formas de recepgdo de
Picasso e Chaplin? Nao para tornar a recepgao delas idéntica,
mas para provocar no publico uma mesma afinagdo entre
multiplas tonalidades afetivas. Como expor Picasso para que
suas obras possam articular formas novas de ver tanto
Veldsquez como Eisenstein ou mesmo uma mascara africana?
Como mostra-lo em uma exposi¢ao, ou em um livro de histéria
da arte, de modo a que possamos vé-lo, para além do seu lugar
indiscutivel no interior do modernismo ocidental, mas
articulando também uma compreensao de mundo que mobilize
conceitos da antropologia, de pds-colonialidade e luta politica?
Quantos regimes discursivos e quantos modos de ver cabem em
uma poética ou atravessam um determinado periodo histérico?
Como olhar as obras seminais da arte moderna equacionando a
andlise da experimentagao formal e os deslocamentos
disciplinares que derivam dai, multiplicando as formas de ver o
mundo em que vivemos'®? O que muda sdo 0s recursos
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interpretativos e os modos de atualizar a experimentacgao
pictérica.

A preocupacao de Benjamin, ou melhor, a sua observagao de que
0 mesmo publico pode ser reativo a uma pintura e receptivo a
um filme, ambos igualmente candnicos e relevantes, nao nos
obriga a separar ou clivar estes meios expressivos e nos obriga
a perguntar como fazer para expor pinturas em uma época
excitada sensorialmente. Como dar a0 museu e as exposigoes
capacidade de multiplicar as temporalidades da percep¢ao, que,
como também nos ensinou Benjamin, articulam-se ao resgate de
formas nao hegemonicas de sentir e de pensar. Poder ver as
relagbes entre Picasso e os debates da luta racial norte-
americana, nao retira a possibilidade de vé-lo também junto a
conquista da planaridade do espacgo pictérico moderno. Deve
ser um e outro, ndo a disjuntiva recorrente. Multiplicar formas de
ver nao significa qualquer equivaléncia entre elas, mas sim
interesse em repensar a pluralidade de publicos e narrativas
historicas.

O museu imaginario deve ser visto como um exercicio de
composicdao de obras e de olhares atravessadas por
temporalidades heterogéneas. A cada rearranjo da montagem,
acompanhada de comentarios criticos e poéticos, somados ao
detalhe recortado, ao angulo e a luz escolhidas, nos permite
repensar sua recepc¢ao critica e sua insergao histérica. S6 assim
as zonas de contato liberam confrontos de metamorfoses
produtivos. O desafio das curadorias, portanto, € o de abrir
espaco para o que a antropéloga Marilyn Strathern denominou
“momentos de revelagdo”'’, tendo em vista a pluralidade de
ritmos e de expectativas dos publicos que visitam as exposi¢des
e museus.
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Isto fica ainda mais desafiador no interior dos museus hoje,
tendo em vista a frenética mediagao das fotografias de celular
na relagao do publico com as obras. Como escreveu David
Joselit na abertura de seu ultimo livro Art’s Properties, “museus
sdo uma oportunidade para tirar foto. Além de abrigar e
colecionar obras de arte, eles geram imagens. Suas galerias
funcionam como palco para selfies autoperformativas e suas
exposicdes constituem arquivos a partir dos quais os
espectadores, por sua vez, capturam obras de arte nos cliques
dos seus celulares”.’® Como indicado acima, ha que se pensar o
museu imaginario e as curadorias incorporando esta mediagao
dos aparelhos celulares. Nao para sermos subservientes ao
tempo frenético das fotos digitais, mas para desfigura-lo e
reconfigura-lo junto aos tempos propiciados pelas curadorias.
Estas devem ser uma oportunidade de articular a agoridade dos
passados a alteridade do(s) agora(s), proprios ao modo pelo
qual a arte resiste e difere das coisas cotidianas.

Os desafios sdo enormes. E do interior deste espaco
contaminado nos museus que a arte e as exposi¢cdes devem
reagir e interpelar o publico para que perceba que o que
interessa nao é apenas a escolha e captura das imagens, mas o
que se faz a partir dai. Que histérias e narrativas se constroem e
interrompem o fluxo dispersivo de imagens que sé cresce e se

120

Gz0z ‘[leroadsa oedipa

¥20219 "u epeoijde BO1191S9 8p SOUISPE) :OSIA



amplia. Ou se acredita que podemos mobilizar novas formas de
atencao e recepgao no interior desta cascata de imagens ou
deixamos tudo ser apenas clique, consumo e deriva.

Cabe as curadorias, entretanto, assumir os riscos, tomar para si
a responsabilidade de escolher, relacionar, sincronizar e
diferenciar, ou seja, multiplicar os sentidos e deixa-los
definitivamente inacabados. Como salientou Manoel Borja-Villel,
ex-diretor do museu Reina Sofia, de Madri,

nossa morada e nosso peculio sdo 0 museu.
Mas este oscila entre ser um ambito de poder,
que condena a submissao aqueles que simula
amparar, e um territério de interpelagao, que
contribui para o estabelecimento de modos
alternativos de fazer e pensar, e incentiva
definitivamente as infinitas possibilidades de
imaginar e materializar a vida.™

Ha que se procurar deslocar, no interior dos museus, todo um
conjunto de protocolos que engessam as diferengas e inibem o
exercicio de imaginar outras formas de sentir e outros modos de
produzir sentido. O deslocamento, aproximando o inimaginavel,
tdo caro ao gesto curatorial, teve no museu imaginario um dos
seus momentos inaugurais. A experiéncia da arte nos museus
contemporaneos deve ser um exercicio simultaneamente
intelectual e afetivo, desmontando o modo natural como
percebemos as coisas.
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