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Nao ha neutralidade: montagem filmica e exposi¢ao para escritas
de histdrias da arte

There is no neutrality: film montage and exhibition for writings of art
histories

Ms. Igor Moraes Simoées’

Resumo

O artigo situa a montagem filmica e sua analogia com a exposi¢&o de arte como disparador de escritas para
a historia da arte. Essas escritas tomam as obras de arte como fragmentos que se articulam nas exposigdes,
assim como acontece com 0 processo de montagem no campo do cinema. Seus sentidos continuamente
negociados séo considerados disparadores para histdrias da arte em constante movimentag&o, assumindo
o seu carater artificial, o qual é baseado em escolhas, recortes e associa¢des que nunca sao neutros € nem
fixos.

Palavras-Chave
Montagem; Fragmento; Exposi¢do; Historia da arte; Autoria.

Abstract

This article places the film montage and its analogy with art exhibitions as a trigger for writings of art histories.
These writings take the artworks as fragments that are articulated in the exhibitions, just as happens with the
process of assembly in the cinema field. Their continually negotiated senses are considered triggers for ever-
moving art histories, assuming their artificial character, which is based in choises, frames and associations
which are never neutral or fixed.
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N&o ha neutralidade possivel ao se falar, escrever, montar ou pensar sobre — e com — exposicdes. As
mostras s&o forjadas por escolhas, por sele¢des que nunca sao individuais. Desde os comodos dos
palacios e ambientes sacros, museus, passando por saldes, cubos brancos e instalagdes; sempre se
escolhe, seleciona, recorta, organiza e se produz sentidos. Alguns apreensiveis, outros ndo. Sentidos
que vém da continuidade ou que nascem do choque entre as proposi¢des ali reunidas. A exposi¢éo
nunca apresenta algo fixo, mesmo que assim o parega. A exposicao é sempre feita de movimentos.
Movimentos de sujeitos, de obras, orienta¢des das mais diferentes ordens. Exposicéo e histéria da arte
nao sdo aproximagdes recentes. Essa proximidade possui uma historicidade que vai desde os comodos
nobres até as galerias e feiras de arte atuais.

Né&o h& neutralidade possivel quando se fala em cinema. Um filme é sempre o resultado de um conjunto
de escolhas. Nao apenas escolhas procedimentais, mas escolhas que também produzem sentidos a
partir da selegdo, do recorte, da aproximagao e do afastamento de planos, unidades e sequéncias.
Escolhas que mesmo que muitas vezes aparegam baixo a assinatura de um diretor, trazem consigo
redes complexas de agentes. O cinema é por exceléncia a arte de associar, justapor imagens. O cinema
escancara a retina do outro e o faz acreditar que aquilo que ele vé assim o €, posto que nao poderia
ser de outro jeito. Ao longo de sua histdria, deixard, por vezes, suas costuras, suas escolhas, seus
cortes visiveis. Por outras, desaparecera em narrativas das mais diversas formas. O cinema é a arte de
movimentar o que outrora era fixo. O cinema é feito de movimentos. Movimentos de sujeitos, de
fragmentos, de orientacdes das mais diferentes ordens.

Histéria da arte & imagens e proposicdes previamente escolhidas e postas em associagdes que buscam
produzir sentido. Exposi¢édo é imagem previamente selecionada e agrupada para produzir sentidos e
narrativas. Cinema € o conjunto de imagens selecionadas e montadas para produzir sentidos. Histéria
da arte, exposi¢do e montagem filmica possuem uma inegavel proximidade procedimental. Nao apenas
em suas caracteristicas de producéo de narrativas, mas por utilizarem como estratégia a aproximagéo
ou o distanciamento de imagens previamente produzidas.

Antes de tudo, cabe informar que nao pretendo tratar sobre montagem, exposigao e histéria da arte na
va tentativa de (re)construir a histéria da arte. Mas quero, antes, pensar sobre a analogia entre esses
lugares. A histéria da arte como montagem sera aqui a histéria da arte como algo que néo se fixa, mas
que traz consigo a possibilidade de ser escrita e forjada no movimento: movimento de objetos e sentidos
no interior de mostras. Na proposigao que trago aqui, a histéria da arte é cinema. A exposigao € filme.

No artigo que os apresento, ha um motor: a escrita da histéria da arte a partir das exposigdes. Mas
entenda-se: ndo apresento aqui uma histéria das exposigoes e, sim, uma histéria da arte que se inscreve
a partir das diferentes maneiras em que objetos e proposi¢des foram retirados das reservas técnicas e
colegdes e colocados em estado de exposicao.

Escolho pensar principalmente a partir das exposi¢des de instituicdes que possuem acervos ou de
mostras que langam mé&o dessas pegas para compor suas narrativas ou sentidos diversos daqueles
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que habitariam essencialmente o objeto artistico. Essa opgéo leva-me para um lugar em que as
perguntas sdo da ordem do “quando” e ndo da ordem do “é”. Explico: penso as obras expostas. Ou
seja, ndo as penso como algo que é de maneira determinada e, sim, como objetos que quando s&o
organizados de uma ou de outra maneira, a partir das exposicdes, trazem consigo o que é exibido e o
que é deixado de lado. Trazem aquilo que guardam em si, mas se colocam em um estado temporario
que lhes atribui sentidos para além daqueles primeiros.

Por qué? Qual a pertinéncia desse tipo de abordagem? Uma inquietagdo. O desassossego de se
deparar com histérias da arte que reiteram continuamente nogdes que sdo chamadas por Hans Belting
(2006) de “tipo antigo”. Seus agrupamentos, que se pretendem definitivos e estaveis, estdo baseados
em alguns pontos de partida comuns: o artista e suas intengdes no ato de criagao; os estilos, escolas e
movimentos a que pertencem; as hierarquias que as posicionam no interior da disciplina; seu
posicionamento no tempo a partir do instante da sua feitura; a obra autbnoma e isolada. Nao
desconsidero, aqui, as analises que partem, por exemplo, de colegdes e acervos e que constituem parte
consideravel da historiografia da arte. O que proponho &, a partir da nogéo extraida da montagem filmica
posta em analogia com a exposigéo, pensar uma histéria da arte forjada no rearranjo, na constante
movimentagao.

O trabalho empreendido naquelas histérias da arte de tipo antigo deu origem a histérias que implicam
buscas eucrodnicas. Tentativas de desvendar as condi¢des de aparecimento de um objeto de arte, suas
relacdes com os feitos artisticos que lhes antecederam e que, em alguns casos, lhes sucedem. No
entanto, como se ater apenas a essas possibilidades e categorias quando pensadas nos agrupamentos
que surgem nas exposicdes?

Anotacdes e pistas sobre o conceito de montagem

O conceito de montagem acumula vasto referencial no campo da histéria da arte e da historia. A seguir
apresento algumas anotagdes que habitam minha escrita sem, necessariamente, adquirirem, nesse
momento, um lugar central.

1) Entre 1927 e 1940, Walter Benjamin comega (o inacabado) projeto Passagens que, em linhas gerais,
consistia em dar a ver as mudangas da Paris do século XIX através de fragmentos que apresentam
uma dimensdo literaria e que, reunidos, sem a busca de uma ordem cronoldgica, incorporam por entre
seus espagos e pelo que € dito e ndo dito — e pela sua estrutura —, um panorama geral da modernidade
no cotidiano parisiense sem ater-se a nogéo de histéria tradicional como um continuum baseado na
ldgica do progresso constante.

2) Muito préximo desse periodo, Aby Warburg empreende as pesquisas que vao originar o seu Atlas
Mnemosyne. Ao longo dos anos, Warburg reine um conjunto de imagens que deixa perceber
recorréncias que fogem aos padrdes estilisticos e antropomérficos da histéria da arte. Sdo nessas
constelacdes de imagens e no seu agrupamento que residem novos caminhos para contar uma historia
da/com a arte.
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3) Ainda nas primeiras décadas do século XX, no campo do cinema, Eisenstein fala das relagbes e dos
diferentes sentidos produzidos através da justaposigao de imagens, alterando relagdes de tempo e lugar
e apontando para organizagdes que fogem a narrativa linear. Tratarei mais detidamente desse tpico
ao longo deste escrito.

4) Ano de 2010, Didi-Huberman realiza em Madri, uma exposic¢ao intitulada Atlas ou como carregar o
mundo nas costas? (Museu Reina Sofia, Madri, 2010-2011). O percurso escolhido pelo critico e
historiador consiste em trabalhar a histéria como uma “arqueologia de sensibilidades” (Antelo, 2011),
na qual se desmancham as légicas fixas da imagem, registradas pela historiografia, pela histéria da
arte, ou pelas intencbes do artista; para deixar aberto um vao produtivo em que o quadro se torna um
lugar de diferentes operacgdes e relagdes e a imagem/obra passa a ocupar o posto de um dispositivo no
qual tudo pode vir a comegar continuamente. Abre-se espago para um tempo anacrdnico estabelecido
pelo ontem e o hoje, ndo como lugares fixos, mas como aspectos préximos e continuamente
contaminados.

Em comum com todas essas praticas apresenta-se o principio da montagem. A montagem, aqui, ndo é
apenas a forma de dispor imagens para compor narrativas, mas um procedimento, um disparador de
pensamento, uma certa op¢do metodoldgica na qual se assume um compromisso com a instabilidade
sempre posta na constituicdo de exposi¢des, na constituicio de historias da arte. Sem desconsiderar,
e tendo no horizonte essas anotacdes, pretendo me ater de forma mais especifica na nogdo de
montagem em seus sentidos construidos no campo do cinema.

Um corte: montagem filmica como pensamento para a histéria da arte

Vincent Amiel, em seu Estética da montagem (2011), afirma que embora muitas vezes se institua o
século XX como o século da imagem, teriamos vivido antes o século da associagéo de imagens. Aqui,
desde esse conturbado inicio de século XXI, creio que ainda estamos imersos em sentidos que nascem
da associacao de imagens previamente produzidas. A montagem é a dimens&o da arte cinematografica
em que esse procedimento é central. Penso em Eisenstein (2002) quando diz:

Qualquer um que tem em méos um fragmento de filme a ser montado sabe por
experiéncia como ele continuara neutro, apesar de ser parte de uma sequéncia
planejada, até que seja associado a um outro fragmento, quando de repente
adquire e exprime um significado mais intenso e bastante diferente do que o
planejado para ele na época da filmagem (Eisenstein, 2002: 20).

Convido quem me I& que substitua a palavra fragmento por “obra” e a palavra filme por “exposigéo”.
Creio que nessa substituicdo muitas das colocagdes que fago ao longo desse texto se tornem mais
compreensiveis.

No cerne desse pensamento se fortalece meu ponto inicial: pensar que um livro de histéria da arte ou
a historia da arte como disciplina se assemelha em muito com um processo de montagem
cinematogréfico, no qual alguns fragmentos previamente produzidos s&o escolhidos, selecionados e
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agrupados para dar validade a uma narrativa ou para produzir, a partir dos conflitos e dos choques, um
sentido inteiramente novo.

Residem na definicdo de montagem, segundo Jacques Aumont (2013), uma defini¢do mais restrita e
outra mais ampliada do termo. A primeira tende a enquadrar a montagem como uma operacao de jungédo
de unidades de longa ou curta duragao (planos) com um fim diegético. A segunda: “na maioria das
vezes oposta a uma outra grande funcao, as vezes considerada como exclusiva da primeira, que seria
uma montagem expressiva — isto € uma montagem que néo é um meio mas um fim e que visa a exprimir
por si mesma, pelo choque de duas imagens, um sentimento, uma ideia” (Aumont, 2013: 65).

Se Eisenstein reline seus fragmentos e os articula para produzir sentidos e Aby Warburg opera sua
busca de sobrevivéncias nas pranchas do seu Atlas, ha, guardadas as particularidades, um
procedimento semelhante na montagem de exposigdes.

Jacques Aumont nos apresenta a montagem no contexto filmico como a operagao que consiste em
manipular planos com o intuito de constituir um objeto: o filme. Assim, “a montagem consiste em trés
grandes operagdes: sele¢do, agrupamento e jungdo — sendo a finalidade das trés operagdes obter a
partir de elementos a principio separados, uma totalidade que é o filme” (Idem: 54). Como n&o
pensarmos nas escolhas, agrupamentos, selegdes e exclusdes que constituem desde a exposigéo até
a historia da arte como disciplina?

Frangois Albera, em seu Eisenstein e o construtivismo russo (2002), faz uma extensa jornada, ao situar
0 que viria a ficar conhecido como a teoria da montagem, de Sergei Eisenstein. Ja no prefacio do livro,
uma afirmacéo de Luiz Renato Martins apresenta o que dessa teoria nos serve aqui como analogia
possivel para pensar o processo que se desencadeia enquanto possibilidade de escrita. Ele nos traz
Eisenstein no interior da compreensdo de que, no lugar da unidade organica, esse afirmava
originalmente o “conflito como o principio geral ndo apenas de toda a metodologia artistica, mas de toda
a experiéncia estética e cognitiva, descrevendo-a como choques de fragmentos independente uns dos
outros” (Albera, 2002: 14). Assim, traduzindo a filosofia do diretor e encenador russo como uma filosofia
da arte que:

(...) alimenta-se pois da nogdo de conflito e tem por eixo a montagem como operagéo
articuladora de oposicdes. A propria impressdo da profundidade sera descrita como
‘superposicdo de suas dimensionalidades n&o-idénticas”, ou seja, em termos muito
distintos da idéia de continuidade, que é central no sistema geométrico e linear da
perspectiva renascentista (Albera, 2002: 14).

A proposicédo de Eisenstein néo fica entdo circunscrita ao cinema e podemos penséa-la como um lastro
filoséfico para a propria historia da arte. Também a disciplina de histéria da arte se ergue obedecendo
os parametros da perspectiva de matriz classica, recorrendo ou negando esse sistema de validagéo
até, pelo menos, a metade do século XX. N&o se trata apenas de trazer essa analogia ao caso das
exposicoes. Albera aponta 0 Cubismo como um movimento artistico que toma duas dimensoes: a da
produgéo e do processo, no qual esse movimento s6 pode ser compreendido no encontro, no conjunto
da sua produgéo, uma vez que, assim como no cinema de Eisenstein, se esta estabelecendo ali uma
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operacdo que € da ordem dos procedimentos, em que cada tela é parte de um conjunto de
experimentacdes que ndo podem ser apreendidas na obra isolada; e uma outra referente a circulagéo
e a difusdo das obras do movimento, como produg@o moderna, nas exposigdes e na historiografia da
arte, onde veremos obras isoladas destacadas e pensadas por si.

Da mesma maneira, o diretor russo afirmara a incoeréncia de assistir a Outubro como uma obra em si,
uma vez que para ele trata-se ndo de uma composi¢do mas, sim, de uma metodologia. “Doravante, o
que se expde e suscita a reflexdo do espectador ndo € mais a obra em si, em sua unicidade e
originalidade Unicas, resultantes do fazer singular de um sujeito, mas sim o processo de producao que
a engendrou como parte de uma série” (Idem: 17).

Teriamos ent&o, nesse escrito, a nogao de montagem em duas diferentes acepgdes: a primeira — e que
constitui sua espinha dorsal — compreende a montagem como esse processo que se da no
entendimento de que a histéria da arte pode ser pensada como uma operagéo na qual diferentes
elementos s&o reunidos com o intuito de dar validade a uma determinada narrativa e que situa as
exposicdes como o dispositivo para tal. Uma metodologia, um procedimento de escrita e pensamento
da histéria da arte como uma reuniéo de determinados elementos selecionados que, reunidos em um
determinado espago em um tempo provisorio, constitui a matéria possivel para forjar a disciplina. O
segundo sentido do termo montagem se dé, aqui, em aluséo direta & constituicdo de cada exposicao.

H& ainda mais no projeto de Eisenstein que toca em nossas problematizagdes. Em 1929, durante o
encerramento das filmagens de seu filme A linha geral e da publicagdo de um conjunto de textos que
visava sistematizar seu método e sua leitura do cinema, Eisenstein é convidado por El Lissitsky e sua
esposa Sophie Kuppers para participar da exposi¢éo Film und Foto que aconteceria em Stuttgart entre
os dias 18 de maio e 07 de julho daquele ano. A exposi¢éo procurava situar a fotografia e o cinema
junto a um conjunto de teses mais inovadoras, relacionando-os com fotografias, fotomontagens e
publicidade, entre outras frentes recém descobertas para os dois meios. Entre varios colaboradores,
cabe destacar a participagdo de Hans Richter, encarregado das proje¢des filmicas, assim como das
conferéncias com os cineastas. No entanto, é a concepcao de Lissitzki para a se¢do soviética que nos
fala de maneira mais proxima: constata-se com efeito que 0 espago soviético exibia quadros ampliados
de filmes de Eisenstein, Pudovkin, Vertov, M. Kaufman, de forma a demonstrar o modo de jungéo dos
quadros, sua organizagéo em séries (sequéncias, montagens, repeti¢des). Ou seja, os quadros isolados
reapresentados e compondo narrativas que se atravessavam pela jungdo naquela exposigéo. Assim,
na proposta que trago, é preciso pensar cada obra exposta como um plano. Um plano filmico, que
mesmo valendo em si, mesmo na sua qualidade de fragmento, ganha novos sentidos ao se inserir na
narrativa expositiva.

As montagens agrupam, aproximam e distanciam e compdem seu “filme”, seja no choque entre
fragmentos, seja submetendo esses fragmentos/obras a servigo de uma transparéncia narrativa. Fato
é que a cada novo agrupamento, os sentidos dos objetos isolados s&o negociados a partir de sua
montagem. Marcel Martin (2013) nos diz:
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Chamo de montagem narrativa o aspecto mais simples e imediato da montagem, que
consiste em reunir, numa sequéncia légica ou cronoldgica e tendo em vista contar uma
historia, planos que possuem individualmente um contetdo fatual, e contribui assim para
que a ag&o progrida do ponto de vista dramatico (o0 encadeamento dos elementos da agéo
segundo uma relagdo de causalidade) e psicolégico (a compreensdo do drama pelo
espectador). Em segundo lugar temos a montagem expressiva baseada em justaposigdes
de planos cujo objetivo é produzir um efeito direto e preciso pelo choque de duas imagens;
neste caso a montagem busca exprimir por si mesma um sentimento, uma ideia; ja nao é
mais um meio , mas um fim: longe de ter como ideia apagar-se diante da continuidade,
facilitando ao maximo as ligagdes de um plano a outro, procura, ao contrério, produzir
constantemente efeitos de ruptura no pensamento do espectador, fazé-lo saltar
intelectualmente para que seja mais viva nele a influéncia de uma ideia expressa pelo
diretor e traduzida pelo confronto dos planos (Martin, 2013: 148).

No primeiro caso, aquele aludido também por Aumont como uma montagem voltada para a
transparéncia narrativa, poderiamos pensar em alguns exemplos ja candnicos de recursos expograficos
como aqueles que podem ser ilustrados com a Galeria das grandes batalhas do Palacio de Versailles
ou aquele da Galeria Uffizi — exemplos candnicos ndo sé de imobilidade de obras como também de
narrativas ordenadas, baseadas em principio cronologicos que sdo operados por classificacdes que
levam a uma narrativa de carater mais fechado e sistematico, em que a montagem desaparece para
dar lugar aquilo que se quer narrar.

Embora néo se desconsiderem as exposi¢des que se associam a uma narrativa mais transparente em
que obras e proposicOes artisticas se agrupem a partir de uma continuidade fatual, cronoldgica ou
estilistica, interessa-me, nesse momento, particularmente, a aproximagao com a nogao de montagem
expressiva. Entendo que essa montagem, quando associada a exposigao, permite pensar obras como
planos que ndo necessariamente precisam dispor de uma proximidade de sentidos, uma vez que esses
sdo construidos por seus choques, seus embates, seus conflitos, seus espagos, seus intervalos. Esse
tipo de montagem nos leva a um pensamento de exposicao que abre espago para a historia da arte
constituida por uma sobreposigao de agrupamentos possiveis. Nessa montagem, os objetos dangam e
negociam suas possibilidades de compreensao e leitura histérica em seus encontros e desencontros.

Cabe ainda especial atengao ao que mais uma vez nos diz Marcel Martin ao alertar que “é evidente que
nao existe uma separagao nitida entre os dois tipos” (Martin, 2013: 149), posto que haveria efeitos de
montagem que ainda sdo narrativos e, no entanto, ja possuem um valor expressivo. Nesse sentido,
evito a pretens&o (ou tentagéo) de estabelecer uma tipologia de exposi¢des baseada nos principios da
montagem narrativa ou da montagem expressiva. Antes disso, o que se propde & um pensamento de
montagem filmica para olhar para exposi¢des — em especial de acervo — e verificar a mobilidade de
sentidos possiveis com um grupo de objetos a partir de montagens especificas que ganham vez nas
mostras. Ainda, retomando, quero afirmar a partir dessa mirada, uma historia da arte que adota como
lugar de escrita 0 espago expositivo e a obra em estado de exposi¢do, em negociacao constante com
o conjunto do qual faz parte.
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Eisenstein nos fala da montagem como um conjunto de fragmentos articulados no interior de um
discurso. Ou seja, fragmentos que mesmo que possuam sentido em si, ganham sua significagéo a partir
da sua montagem.

Se tantas vezes se faz referéncia a Eisenstein, ndo se faz apenas por sua iconica posi¢do na
constituigdo do que recorrentemente lemos como histéria do cinema. Antes disso: 0 que se faz é
acentuar a dimensé&o produtiva de sua proposta que coloca a montagem como um artificio que permite
a produgéo de sentidos diversos. No cerne da montagem expressiva, tornam-se visiveis a escolha de
um procedimento especifico, a participacdo de agentes que produzem esse procedimento e a busca
por uma leitura orientada por um determinado discurso. Essa constante apari¢do do autor, daquele que
produz por escolhas determinadas estorias, nos é Util, pois muito embora esteja tradicionalmente
associada a uma figura Unica, o que se difere das intengbes aqui apresentadas, expde aquilo que
Georges Didi-Huberman (2013) apresenta como uma compreenséo do historiador da arte como um
fictor, um artifice, um inventor da histéria que ele apresenta.

Ainda que ndo seja esse um dos pontos que me atenho aqui, cabe citar uma outra proximidade da
montagem cinematografica com a histéria da arte: as mudangas na no¢do de montagem estiveram
constantemente associadas ao olho da cdmera. Um olho que em George Meliés era ainda fixo e que
ao longo dos anos ganha mobilidade, produzindo, desde a escola americana até os soviéticos,
diferentes usos de montagens e, consequentemente, de aproximacao e distanciamento de planos. Ora,
também as formas expograficas e as produgdes artisticas oriundas da heranga classica até a
contemporaneidade tém uma divida com a mudanga do ponto de vista Unico, tanto nas proposi¢des
poéticas, no olho daquele que vé, quanto nas mudancas epistemoldgicas da historia da arte.

Embora ndo negue e va assimilar trabalhos como os de Walter Benjamin, em especial a configuragao
do seu Passagens, as formulagcbes de Aby Warburg e as consideragbes mais recentes de Didi-
Huberman, tento aqui me ater ao sentido da montagem no campo filmico.

Como se constroi, por exemplo, uma nogao de historia da arte? Ela se da a partir de uma Unica obra?
Me parece que no. A histéria da arte tem como uma das suas caracteristicas agrupar diferentes tipos
de unidades (obras) que sozinhas, mesmo que apresentadas em todos os sentidos que possuem em
si, ndo podem produzir as narrativas que atravessam a disciplina. No entanto, a partir da jun¢do de
diferentes unidades — sejam elas semelhantes entre si, em suas escolhas formais e tempos de
produgdo, ou completamente distintas — podem produzir significados que ndo negam seu sentido
primeiro, mas que o extrapolam. Nesse sentido, a exposicdo é o espago onde essas unidades se
encontram e permitem — seja por continuidade, seja por contraste — a produgéo de sentidos s6 possiveis
sob aquela configuragdo. Uma histéria da arte, assim escrita desde a exposicédo, pode se apresentar
como um conjunto de narrativas varidveis mediante seus diferentes encontros.

Objetos em estados de exposigao

A nogdo de “objetos em estado de exposi¢do" — conceito que venho construindo em minha tese de
doutorado — néo prevé lugares fixos — nem espacialmente, nem em termos de sentidos. Essa
mobilidade, essas narrativas e produgbes de sentido em constante estado de precariedade (aqui
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entendida, em sentido afirmativo, como aquilo que n&o se sedimenta, ndo se imobiliza) desencadeiam
a possibilidade de uma escrita da historia que seja feita em constante alteragdo e forjada no
reconhecimento da disciplina como dissenso, articulada na coexisténcia de multiplas ficgdes em disputa.
N&o se assenta, mas, no entanto, deixa rastros.

O trabalho, ou a proposigao poética em seu projeto inicial, ainda na esfera da criagdo artistica, ao ser
exposto, adentra em um espago fisico e simbdlico que o enreda em uma trama formada por
complexidades das mais diferentes ordens, que vao desde interesses de mercado, discussdes sobre a
legitimidade ou n&o de determinados atores, a legitimacdo do que apresenta ou nao poténcia para ser
arte, historia da arte. O trabalho que comega com o artista, parte para uma rede de autoria que vai se
tornando cada vez mais complexa a medida que o inunda de diferentes sentidos e leituras possiveis. A
crenga de artistas, criticos e historiadores na ideia de um objeto com sentidos em si mesmo tem sido
sitiada pela compreensao de que a exposicao ndo € o0 espaco que revela a obra de arte mas sim aquele
que a reapresenta em uma condigdo mutavel e instavel na aproximagao com outros trabalhos, que
podem assim ser pensados como os fragmentos de uma montagem filmica. Fragmentos que, tendo
sido previamente criados, sdo organizados em situagdes novas que os emolduram em diferentes
sentidos. Dessa forma, a obra de arte estabelece na exposicdo um duplo jogo em que aparece
encapsulada pela mostra sem que, necessariamente, desaparega enquanto criagao especifica. O lugar
fisico ocupado por cada um desses fragmentos em um dado espago, por um determinado periodo, suas
vizinhangas ou distanciamento de outros trabalhos, seus confrontos, o display ou as diferentes formas
que Ihe sustentam, os intervalos entre as obras, sdo situagdes que produzem contextos especificos
configurando um dispositivo (Agamben, 2009) para escritas que se forjam desde essas condi¢cbes
particulares. O dispositivo aqui é entendido como “qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres viventes” (Idem: 40) e, por essa razao, parece uma forma adequada
para situar a maquina interpretativa (Poinsot, 2016) posta em a¢&o em uma exposigao.

Compreendo que essa dimensao mével dos objetos em estado exposigdo ddo novas articulagdes em
relacdo as suas semelhancas e distingdes e, dessa forma, podem constituir uma ferramenta para
situarmos o0s objetos de acervos institucionais em historias da arte que se constroem a partir do acumulo
dessas diferentes insergbes, escapando a logica especifica da andlise da histéria que se centra no
objeto isolado ou em uma busca eucrdnica dos seus sentidos.

Mesmo as categorias de cronologia, andlise formal, iconoldgica, socioldgica, estilistica ndo séo
completamente apagadas, mas se submetem a construgdes ficcionais que partem da insercéo desses
trabalhos em contextos que sao efémeros, instaveis e, assim, precarios, posto que ndo se pretendem
como proposigdes que encerram os trabalhos, mas se abrem em uma constelagao de possibilidades.

Essa movimentac&o de obras e proposigdes artisticas em diferentes exposicdes € nessa proposta, uma
alternativa, uma escolha, entre tantas possiveis, para uma escrita da historia da arte feita de perguntas
e problemas; e que é obrigada cotidianamente a despir-se de suas posi¢oes policialescas para viver em
um contexto de auséncia de relatos definitivos e de disputas continuas entre diferentes ficgdes operadas
em uma légica de dissenso (Ranciére, 2014). A historia da arte, a partir dessas proposicdes, nédo se

MODOS revista de histéria da arte — volume 2 | nimero 3 | setembro - dezembro de 2018 | ISSN: 2526 -2963
76



encerra, mas se confronta com a mobilidade, a interrogagéo e o refazimento constante de suas
ferramentas.

A montagem é a imagem procedimental assumida para empreender essas escritas feitas no escuro,
por onde se forja a existéncia contemporanea dos individuos e, consequentemente, essa disciplina.

A complexidade de autorias

Uma histéria da arte assim escrita é escrita por alguém e ndo se pode deixar de mencionar a questao
da autoria. Estariamos afirmando com isso que o curador é o novo autor da histdria da arte? Antes, é o
curador o autor da exposi¢ao? Por isso opero aqui com a nogéo de autorias multiplas trazida por Groys
(2015), em que mais uma vez o cinema oferece uma potente analogia.

Para chegar a nocao de autoria multipla, que aqui prefiro chamar de autoria compartilhada, Groys coloca
a exposigédo como o lugar de convergéncia de varias tomadas de decisao, e relagdes de poder e cria¢do
que ensejam uma mostra. De fato, uma exposi¢do coloca em jogo um projeto de criagdo que parte do
artista em relag&o a sua obra, mas ela néo se esgota ai. A exposi¢do explode em autorias e selegdes,
a selegdo de uma ou mais obras por parte de um artista ou instituigéo, a escolha dos curadores e toda
a rede institucional que leva a esse nome individual ou coletivo, a escolha do espago onde objetos e
proposi¢des séo apresentados. Como afirma Groys: “Pode-se estender & vontade a lista de decis6es
autorais e artisticas” que envolvem uma mostra. Assim, “cada exposi¢do € resultado de varios
processos de decisdo, escolha, e sele¢do. (...) Essa circunstancia resulta em autorias mdiltiplas,
discrepantes e heterogéneas que se combinam, se sobrepdem e se cruzam sem que seja possivel
reduzi-las a uma autoria individual e soberana” (Groys, 2015: 123)

Deve-se considerar a impossibilidade de situar a figura curatorial como fixa. Cada curador constréi suas
estratégias, seus procedimentos, ocupa uma ou varias posigdes em relagdo a exposi¢éo que cura. Suas
possibilidades de poder, entendidas como possibilidades de “poder fazer ou poder néo fazer”
(Agamben, 2014) sao presentificadas por situagdes especificas que escapam a tipologias de carater
classificatorio dessa atividade.

Uma histéria da arte escrita desde a exposi¢do como espago de operagdes de montagem é tao variada
e capaz de assimilar a instabilidade quanto o nimero de escolhas que sdo possiveis. Cada agente no
processo de construcdo dessas narrativas esta envolto em uma complexa malha que vai além de uma
ou outra figura, mas que perpassa diferentes movimentacdes e situagdes de agao.

Em entrevista concedida a Fabio Cypriano e Mirtes Oliveira, publicada na recente edigao de Historias
das exposigdes: casos exemplares (2016), o curador espanhol Pablo Lafuente — um dos responsaveis
pela emergéncia dessa area de estudos a partir da revista Afterall e da série de publicagdes Exhibition
Histories — toca em algumas questdes metodolégicas e epistemoldgicas da “histéria das exposi¢des”.
Numa das perguntas feitas pelos entrevistadores e organizadores da publicagéo brasileira, séo trazidas
as implicagdes de abordagens elogiosas em relacéo a “icones” da curadoria e suas biografias. Lafuente
(2016) afirma:
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A questdo mais importante ndo é o curador, mas seu trabalho. O importante é falar de
Magiciens [de la Terre] e ndo de Jean-Hubert Martin. Poderiamos publicar uma biografia
dele, mas nao é o caso, porque a proposta é critica, saindo um pouco da figura do autor.
O importante é olhar o trabalho e ndo o que a pessoa que fez o trabalho queria fazer (...)
e em relagéo as exposigdes, o trabalho é resultado de muitas pessoas. O curador ndo
pode fazer tudo. Muito estd determinado antes pela produgdo, pelo financeiro, pela
instituicdo. O discurso nao é s trabalho do curador. (...) Tudo isso é importante para tirar
do centro a figura do curador, que é desde os anos 2000, uma figura muito problematica
com um poder desmesurado em relagéo a responsabilidade (Lafuente, 2016: 22-23).

Se, por um lado, em minha pesquisa nao estou fazendo uma busca sobre as formas de apreensao por
parte dos diversos publicos acerca das narrativas expositivas, por outro, também me deparo com a
necessidade de estender meus problemas e questionamentos para além das intengdes de um curador,
entendendo as exposi¢des como narrativas que ndo se constroem associadas a uma antiga figura
autoral que estaria mais proxima da figura do artista na histéria da arte tradicional, apreendido em seu
universo de intengdes.

Fade-out: implicag6es politicas da montagem

Compreensdes como as que vém sendo levantadas aqui se alinham em tempo como o nosso, no qual
a incerteza é destronada para dar lugar & mobilidade do conhecimento e & problematiza¢do, naquele
sentido que foi tratado por Foucault (2004) ao apontar a problematizagdo como inerente ao processo
de construgéo de conhecimento:

De fato, para que um dominio de agao, para que um comportamento entre no campo do
pensamento é preciso que um certo nimero de fatores tenham-no tornado incerto,
tenham-no feito perder sua familiaridade, ou tenham suscitando em torno dele um certo
numero de dificuldades. Esses elementos decorrem de processos sociais, econdmicos ou
politicos. (...) Podem existir e exercer sua a¢do por muito tempo, antes que haja uma
efetiva problematizagdo pelo pensamento. Este quando intervém, ndo toma a forma Unica
que seria o resultado direto ou a expressao necessaria dessas dificuldades; ele é uma
resposta original ou especifica frequentemente multiforme, &s vezes contraditéria em seus
diferentes aspectos, para essas dificuldades, que séo definidas por ele através de uma
situagdo ou um contexto que valem como uma questéo possivel (Focault, 2004: 232).

Meu tempo de escrita tem antes de si um muro que dividia um pais e que ha algumas décadas foi
derrubado por mao e vontades econdmicas. Meu mundo viu torres que guardavam o imaginario de
solidez de impérios contemporaneos desabarem. O século da minha escrita se iniciou varias vezes. As
fronteiras do meu mundo n&o sé&o linhas em um mapa. Elas s&o mdveis a partir de organizagoes
disseminadas e impalpaveis. No tempo da minha escrita, bienais se espalham, museus verificam o
sucesso de seus projetos a partir dos bilhetes vendidos, fotos s&o feitas de costas para as tais obras
especiais, arte ¢ legitimada em feira.

Como no meu tempo, no meu mundo, feito de mudangas que se d&o entre espagos de horas, por vezes
de minutos, em que blocos econdmicos se desfazem, antigas formas de gestéo se dissolvem a todo
instante; posso tentar instaurar a regra, a certeza, a verdade, a ferramenta definitiva? Como em tempos
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onde o instavel associou-se ao precario; posso falar, escrever e ensinar uma historia da arte feita de
certezas?

Exposicoes recentes e antigos apagamentos da histéria da arte: a dimensao politica de
montagens possiveis

Desde a década de 1960, com o inicio dos questionamentos do estatuto da arte que viria a ser nomeada
contemporénea, empreende-se um giro significativo na compreenséo daquilo que era vélido como
artistico. Nao me refiro apenas as desmaterializagdes, as diferentes estratégias de critica institucional,
mas também ao processo de legitimacdo daquilo que era ou néo possivel de ser pensado como boa
arte. Histdria, teoria e critica da arte tiveram seus limites estremecidos diante das mais diferentes
contestacdes. Contestagdes que ndo necessariamente nascem do campo da arte, mas que tém grande
divida com os movimentos sociais e suas disputas por identidade e visibilidade. Como n&do poderia
deixar de ser, muitas dessas contestacdes foram primeiramente exposicdo e sé posteriormente
tornaram-se escrita da histéria da arte. Mulheres, negros, gays, povos ndo europeus ou norte-
americanos passaram a estremecer o templo da arte e sua narrativa de forte acento eurocéntrico. Nao
apresento essas informagdes como novidade, trago-as para apontar o quanto a exposi¢éo foi um dos
fronts privilegiados para essas batalhas. Museus passaram a revisar seus acervos, artistas foram
nomeados ao serem retirados do escuro da reserva ou dos escombros dos antigos conceitos de boa
arte ou maestria criadora, sendo reapresentados como pegas para a compreensao de historias da arte.
Os exemplos s&o os mais variados e aqui pretendo me ater em casos mais recentes no Brasil e em
nivel internacional. Jean-Marc Poinsot afirma que: “a exposi¢ao tornou-se o lugar e a moldura das
transformacgdes da nossa maneira de ver e de compreender, na mesma medida em que a exposicéo é
um aparato interpretativo complexo que interage com todos os componentes sociais envolvidos na arte”
(Poinsot, 2016: 11).

Toma-la entdo como espaco privilegiado para a escrita da histdria da arte é escolher um ponto de leitura
no qual convergem diferentes aspectos da engrenagem da arte no tempo que chamamos de
contemporaneo. Situa-la como o lugar de montagens é acima de tudo compreender a mobilidade de
cada peca dessa engrenagem e, ainda compreender que ali, no interior das exposicbes com suas
inclusbes e exclusdes, se fundam alguns dos discursos mais contundentes sobre o0 pensamento em
arte. Essa compreenséo ndo é recente e atravessa as historias da arte.

Produgdes encapsuladas em movimentos artisticos como a arte minimalista, a arte povera e a arte
conceitual séo também a reuni@o de posi¢des poéticas em um espago expositivo que permite a
compreenséo de suas convergéncias. Isabel Right-Magni (2017) em artigo para a revista do Goethe
Institut escreve:

N&o existe um significado intrinseco as obras, fixados de uma vez por todas e que s6
precisa ser revelado. Trata-se da atribui¢do de um significado, quando se contam histérias
da arte — e aqui devemos fazer questao do plural —, escolhendo ou excluindo fatos a partir
de uma determinada perspectiva, para coloca-los em uma relagdo aparentemente
plausivel. Tais narrativas ndo sdo objetivas per se. As construgdes narrativas variaveis sao
— consciente ou inconscientemente — sempre e essencialmente movidas por interesses
(...) (Right-Magni, 2017: s/p).
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No referido artigo, Right-Magni, doutora em histéria da arte e especializada em América Latina, se
detém sobre um exemplo que lango m&o por ser muito caro as consideragdes que trago. Trata-se da
exposicdo A Tale of Two Worlds: Experimentelle Kunst Lateinamerikas der 1940er - bis 80er Jahre im
Dialog mit der Sammlung des MMK (Uma histéria de dois mundos: arte experimental latino-americana
dos anos 1940 a 1980 em dialogo com o acervo do Museu de Arte Moderna). A mostra que abriu suas
portas na sede do Museu de Arte Moderna de Frankfurt (MMK) em novembro de 2017, onde
permaneceu até abril de 2018, quando seguiu ano para o Museu de Arte Moderna de Buenos Aires
(MAMBA), foi construida tomando como base os acervos da instituigdo alemé e do museu argentino. A
equipe curatorial, formada por Victoria Northoorn e Javier Villa (MAMBA) e Klaus Gorner (MMK), visita
as colecdes das duas instituicdes e propde rever as estratégias de colecionismo da instituicdo alema
ao mesmo tempo em que expde a insustentabilidade da pretensdo de uma historia Unica da arte
moderna. Na mostra, “o sistema de relagdes colocado em cena desvenda paralelos, pontos de contato
e interseccdes inesperadas, mas também contradigdes e elementos incomparaveis, apesar de uma
suposta semelhanga” (Right-Magni, 2017: s/p).

Fig. 1. Vista da Exposigao A Tale of Two Worlds. Fonte: Museum Fur Moderne Kunst Frankfurt Am Main (MMK).
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A montagem operada na exposi¢ao retne trabalhos que estavam separados por pertencerem a
diferentes acervos, continentes, oceanos, geopoliticas e disputas de poder no campo da arte e das suas
historias [fig.1]. As mais de 500 pegas da colegdo do MMK s&o reorganizadas para pensar suas
conexdes e conflitos com a arte latino-americana.

A justaposicao de trabalhos como Colombia (1967-2010), do colombiano Antonio Caro, e da litografia
Targets (1966), do norte-americano Jasper Johns, em um dos displays da edi¢cdo do MMK, é um
exemplo em que aproximagdes e distanciamentos entram em conflito pelo espago que as pegas ocupam
e 0s jogos possiveis que propdem. A aproximagao cronoldgica € atravessada por distanciamentos
contextuais, distingdes procedimentais e hierarquias nas narrativas sobre a arte pop.

Tem-se, na mostra, um breve exemplo de um deslocamento de sentidos de pegas pertencentes a
acervos que, reunidas, abrem lugar para outras histérias da arte que tomam como local de operagao a
exposigao. Exemplos dessas manipulagdes sdo cada vez mais recorrentes como estratégia necessaria,
nao apenas para uma disciplina em constante necessidade de revisao, como também para a institui¢do
museal que, como afirma Claire Bishop, em seu Radical Museology (2014), se vé abalada e chamada
a tomar posi¢éo diante do tempo historico, politico e econémico em que esta inserido. A necessidade
de narrativas outras para a constelagdo de histérias da arte possiveis tem tido nas exposicdes a usina
possivel para a instauragdo de uma miriade inumeravel de discursos que surgem da necessidade do
alargamento das percepg¢des quanto a arte de diferentes cantos.

Opto por tentar escapar das contradicbes e discussdes que acompanham propostas sedimentadas e
amplamente debatidas como a Magiciens de la Terre (1989), Jean-Hubert Martin, e escolho olhar para
eventos recentes como a exposicao Territorios: artistas afrodescendentes no acervo da Pinacoteca, de
S&o Paulo. O que se passa em cada uma dessas mostras? Ndo estamos aqui nos referindo a
exposicdes que tém prioritariamente trabalhos especificamente produzidos para tais empreitadas. De
onde vejo, 0 que se tem s&o trabalhos reapresentados, montados de forma distinta daquelas que
recorrentemente foram exibidos, dando lugar a pautas e temas que se erguem com/a partir dessas
novas organizagdes. Ao tomarmos como exemplo a exposigao Territorios: artistas afrodescendentes no
acervo da Pinacoteca, realizada entre dezembro de 2015 e abril de 2016, vemos pegas que ja
constituiam o acervo daquela instituigdo. Pegas que (muitas delas) j& haviam tomado parte em outras
mostras, mas que a partir daquela montagem especifica séo disparadoras de um pensamento sobre a
presenga do negro na arte brasileira desde o século XVIlI até a arte contemporanea. Naquela montagem
o discurso sobre essa presenca é o elemento que articula as obras/fragmento em seu interior. E o
conjunto daqueles trabalhos de artistas como Mestre Valentim, Arthur Timétheo da Costa, até nomes
contemporaneos como Rommulo Vieira Conceigéo, Rosana Paulino (acompanhada de apenas mais um
nome de uma artista negra, Maria Lidia Magliani), que constitui uma histéria entre as muitas possiveis
para a visibilidade de artistas negras e negros no Brasil. Obviamente uma mostra como essa também
nos fala dos fragmentos/obra que durante muito tempo ficaram no escuro da reserva técnica e que ali
s8o selecionados e reunidos com o propésito de estabelecer um olhar sobre a colegdo do museu, ao
mesmo tempo em que escreve uma histéria da arte possivel, a partir do discurso proposto. Nao s&o os
trabalhos isolados, n&o séo os trabalhos em si, mas é a sua instauragdo em um espago expositivo em
conjunto pela escolha, sele¢do e organizagao, por sua montagem. Tal qual um filme que se constroi
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selecionando entre suas imagens previamente captadas, aquelas que trazem uma caracteristica
especifica e que faz da Pinacoteca, a sala de edigéo que as reapresenta como narrativa possivel.

Nesse sentido, estabelecer a montagem filmica como um lugar possivel para pensar a arte e suas
histérias a partir da organizagéo dos objetos em contextos expositivos, da mesma forma que fragmentos
de um filme, é olhar para a disciplina como uma sala de operac¢des onde aquela obra/fragmento adquire
sempre um sentido novo e quase inesperado quando associada a outra. E compreender o historiador
da arte como um montador que articula diferentes obras em diferentes narrativas. Ainda, € posicionar a
histéria da arte como resultado de diferentes posicionamentos nunca estaveis, nunca neutros.
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