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RESUMO:

No contexto cultural contempora-
neo, marcado tanto pela globaliza-
¢ao, quanto pelos investimentos em
agoes de alcance micro-politico, € ne-
cessario indagar sobre as conexoes
nem sempre visiveis que constituem
a rede que forma o campo da arte
contemporanea. Seguindo esta linha
de pensamento, este artigo procura
elaborar uma reflexao sobre o pa-
pel da exposicao no campo artistico
contemporaneo. Percebida como um
fenomeno cultural que se manifesta
como um instrumento de poder, a
exposicao é definida como “dispo-
sitivo”, um conceito que permite ir
além do dualismo entre o técnico e o
simbolico, que muitas vezes norteia o
debate sobre o tema.
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ABSTRACT:

In the contemporary cultural context,
distinguished both by globalization
and by investments in micropoliti-
cal actions, it becomes necessary to
question the not always visible con-
nections of the net that creates the
contemporary art field. In this per-
spective, this article aims at discussing
the role of the art exhibit in the con-
temporary art field. Viewed both as
a cultural phenomenon and as an in-
strument of power, the art exhibit is
defined as dispositif,a concept that al-
lows us to go beyond the dualism
between the technical and the sym-
bolic, which often guides this debate.
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A exposigao desempenha um papel central no campo das artes visuais,
configurando-se como uma espécie de moldura — a qual pode assumir dife-
rentes formatos ou privilegiar determinados enquadramentos — que afeta de
forma significativa o modo de visualizar e pensar a arte. A propria narrativa
apresentada pela historia da arte, via de regra, considerada como a forma
hegemonica de discurso “sobre” a arte e tradicionalmente focada no estudo
da obra, é devedora ou esta intrinsecamente articulada ao que se apresenta
através das exposi¢oes e das politicas que os museus e centros culturais ado-
tam para a constituicdo e o manejo de seus acervos, especialmente no que
concerne a producao modernista e contemporanea.

Por outro lado, no cenario artistico configurado durante a Gltima dé-
cada, muitos artistas e também alguns curadores e criticos tém posto em
discussao o formato expositivo tradicional criticando sua posi¢ao hegemoni-
ca enquanto modalidade fundamental para apresentagao da arte, propondo
outros veiculos de difusao e outros formatos para a relagao obra/publico, seja
através de apresentagoes verbo-visuais, publicagoes do género livro-de-artis-
ta ou emprego de midias locativas digitais, entre outros recursos possiveis.

Perceber a exposicao como um fendmeno cultural que se manifesta
como “poderoso e eficaz instrumento de poder cultural” (GUASCH, 2000,
p- 6), de um ponto de vista critico e analitico, conduz a necessidade de inda-
gar sobre seus pressupostos, seus métodos, suas praticas e especificidades
enquanto veiculo e recurso expressivo de ordem narrativa e interpretativa.
Diferentemente de outros campos, como no caso das ciéncias naturais ou
mesmo da histdria, no sistema das artes visuais, a exposi¢ao nao desempenha
apenas uma fungao comunicativa ou de “mediagao”. O que se define como
arte — no caso das visuais, especialmente - é resultado de uma relagao de
reciprocidade entre o trabalho de arte, o lugar onde este trabalho se espacia-
liza e o observador/interagente, em um tipo de inscricao espago-temporal. A
exposi¢ao — aqui considerada no sentido das diferentes configuragoes através
das quais uma obra pode instalar-se no espago e também como evento -, é de
ordem constitutiva para o campo das artes visuais, tanto no que concerne a
produgao artistica, quanto a tedrico-critica.

Se no ambito das exposigoes cientificas — isto €, nos museus de ciéncias
e tecnologia, de histéria natural e outros do género — a exposigao constitui
uma linguagem visual baseada e construida com “objetos que foram previa-
mente codificados pela investigagao cientifica” (BLANCO, 1999, p. 70), espe-
cialmente no campo da arte contemporanea, a exposicao pode constituir-se
como o momento de inscrigao de um objeto, procedimento ou pratica na
“instituicdo arte” 2. Como argumenta Poinsot (1999, p. 35, traducio nossa),
“nao podemos considerar a exposigao como uma linguagem secundaria que
veicula um signo pré-existente”:

A exposicao nao se esgota na descricao dos micro-eventos que en-
globam a aparicao de uma obra e nao se limita a suas coordenadas

2 Com isto nao pretendo diminuir ou negar o componente ideolégico ou a dimensao discursiva presen-
te nas exposicdes cientificas, muito pelo contrario. E importante ressaltar, inclusive, o papel central que a
expografia, muitas vezes pela via cenografica, desempenha para a curadoria, a espacializagio e a recepgao
das exposigoes cientificas. Porém, no caso das ciéncias exatas, naturais ou dos museus e exposi¢oes de
tecnologia, historia e mesmo de outros segmentos do campo cultural, a exposicao desempenha mais
efetivamente um papel de difusao, divulgagao e comunicagao de um conhecimento anteriormente legiti-
mado em outras instancias. Entendo que é neste papel de legitimagao e institucionalizagdo que reside a
diferenca entre a fungdo desempenhada pela exposi¢do no campo das ciéncias e no das artes.
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espaco-temporais. A exposi¢ao é uma situagao de discurso comple-
XO que possui suas proprias regras em permanente evolugao, mas
que nao possui uma historia prépria independente das prestagoes
estéticas que ela mesma atualiza. Assim, cada obra produzida é con-
cebida com o conhecimento dessas regras, quer elas sejam admitidas
de maneira implicita, quer sejam explicitadas ou mesmo transgredi-
das (POINSOT, 1999, p. 35, tradugao nossa).

Muitos aspectos considerados eminentemente técnicos, relativos, por
exemplo, ao trabalho de montagem, a opgao por determinado tipo de iluminagao,
ou a exigéncia do uso de etiquetas de identificagao e sua localizagao préoxima ou
distante da obra, enquadram-se entre o que Poinsot (1999, p. 30, tradugao nossa)
apresenta como “pressupostos e subentendidos” do enunciado expositivo, parte
integrante e significativa para a construgao de seus sentidos e significados.

As praticas de exposicao possuem sua propria historia e nos dltimos
anos temos observado um interesse crescente pelo estudo, pesquisa e debate
sobre este segmento da produgao cultural. A problematizagao das relagoes
entre os objetos artisticos e o lugar de exposi¢ao, postos em cena pelas obras
que se configuram como instalagoes, site-specific e in situ contribuiu de for-
ma significativa para um questionamento da ideologia implicita na proposi¢ao
de um espago expositivo neutro ou neutralizavel, conforme os termos postos
pela nogao de cubo branco. A disseminagao das grandes exposigoes inter-
nacionais de arte contemporanea, especialmente o formato “bienal”, fez-se
acompanhar do protagonismo conferido a figura do curador, como autor e
artifice da exposigao, deslocando o critico — no caso, aquele profissional cuja
produgao se realiza eminentemente através da produgao textual, veiculada de
modo sistematico através de alguma midia — para um segundo plano.

O aquecimento do mercado de arte, evidenciado nao somente pelo
crescimento no nimero de galerias de arte, mas também pela proliferagao
das feiras internacionais de arte contemporanea, também provocou a busca
de maior compreensao sobre a logica que preside as relagoes, nem sempre
transparentes, que configuram as redes de interesses entre instituicoes muse-
oldgicas, academia, critica, colecionismo corporativo e privado ou a precifica-
¢ao de obras de arte contemporanea e que podem culminar em uma grande
exposicao de arte internacional. Um cenario assim diversificado, aliado ao de-
senvolvimento tecnolégico, provavelmente colaborou para o desenvolvimento da
profissionalizagao no campo do design de exposi¢oes, atividade que ganha cada
vez mais espago junto ao trabalho de curadoria®. Em um contexto assim delineado,
tornou-se necessario operar com os aspectos técnicos e simbolicos da exposigao
nao mais como um “dualismo”, isto &, como “dois conjuntos de fenomenos dados
independentes” e, sim,como dimensoes que se organizam recursivamente, ou seja,
como dualidade no sentido proposto por Giddens (2009, p. 30).

De modo geral, a proposicao de uma exposicao de artes visuais — neste
momento, nao importando as dimensoes materiais ou institucionais deste evento,

3 Nos limites do presente texto, opero com uma concepgao de museografia como um conjunto de conhe-
cimentos e praticas mais diretamente relacionados ao campo museoldgico e que extrapola, englobando, as
praticas e competéncias especificas relacionadas aos diversos procedimentos exigidos pela montagem de
uma exposicdo. Para designar o trabalho especifico relacionado aos projetos que viabilizam a montagem da
exposigao, incluindo a distribuicdo das obras no recinto da galeria e os demais recursos técnicos necessarios,
tais como mobilidrio de apoio, iluminagio, programagao visual etc., optou-se por empregar em alguns casos o
termo “expografia” e, em outros,“design de exposi¢do”, em carater de certo modo intercambiavel, ainda que
assinalemos as sutilezas semanticas que especificam a adogao de um e outro.
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desde uma pequena mostra individual, a uma coletiva de acervo ou uma bienal
internacional -, incluindo o trabalho de curadoria, a expografia e a produgao do
catdlogo, tanto no que concerne ao teor dos textos, quanto ao design grafico-
-editorial, segue a maxima vigente no campo das artes, isto €, a énfase na autoria,
em um movimento que vai do autor; seja ele o artista ou o curador; para o publico.

Observo que “autoria” é entendida aqui como a possibilidade de ex-
pressar uma visao de mundo, podendo se apresentar como autoria individual,
coletiva ou produgao colaborativa. Tenho em conta, ao propor esta definicao
ampla, que a “autoria” torna-se uma questao problematica no campo artis-
tico contemporaneo e que sua discussao vai além dos limites impostos pelo
regime autografico. Seja como for, um trabalho de arte comporta em algum
nivel a ideia de autoria, mesmo que de um ponto de vista critico.A ideologia
artistica esta assentada na pretensao de que o trabalho do artista — isto &,
do autor, em sentido amplo — possua elevado valor simbdlico. Em termos
convencionais, ao publico é oferecida a possibilidade de vivenciar ou compar-
tilhar tal experiéncia, mas nao enquanto protagonista da acao artistica. Dito
de outro modo, o foco esta na arte e na produgao e,em um grau secundario,
na distribuicao ou na comunicagao.A qualificagao de uma exposicao de arte
como “didatica” sera considerada uma ofensa grave por parte de seus auto-
res, sejam curadores, artistas, musedgrafos ou designers. Em suma, o consumo
intelectual da arte exige certo grau de competéncia e disposigao, tanto dos
profissionais atuantes no campo, quanto do publico, como forma de distingao
entre os produtos gerados por uma cultura superior em relagao a fruicao dos
produtos gerados pela industria do entretenimento.

Também como regra dominante — encontraremos excegoes, se procu-
rarmos com cuidado - assim como as obras, também as curadorias e expo-
grafias das mostras de arte contemporanea tém seus interlocutores ideais,
localizados entre o segmento especializado do publico e entre os proprios
pares. Por outro lado, no cenario atualmente configurado pela introdugao
do pensamento e das praticas neoliberais operando como principios norte-
adores das politicas de gestao e financiamento no campo da cultura, atender
as demandas do visitante-cliente tornou-se um fator chave para alcangar um
saldo positivo na relagao custo-beneficio. Como observam os especialistas
no tema, uma exposigao com alto orgamento, viabilizada através de inves-
timentos privados associados ao marketing, devera responder com nume-
ros expressivos em termos de publico. Neste contexto, a opgao pela logica
do entretenimento, pela sedugao através do oferecimento de um “produto-
-satisfagao” — isto €, uma exposicao convencional, que apenas reforgaria os
parametros de gosto ja cristalizados, porém com uma roupagem visual ou um
discurso pretensamente contemporaneo segundo os parametros da indus-
tria cultural — pode ser a opgao mais facil e o caminho mais rapido para um
tipo de sucesso que, a rigor, representaria “o enfraquecimento da dimensao
politica do museu” (MENESES, 1994, p. 24). Seguindo esta linha, Cury (2005)
argumenta que o “respeito ao publico”, por parte dos gerenciadores e pro-
gramadores de eventos atuantes nas instituigoes museologicas deveria residir
exatamente na proposicao de “produtos-inquietagao resultado da interagao
do visitante com a exposi¢ao” e nao de meros “produtos-satisfacao” (CURY,
2005, p. 67) destinados a funcionar como simples entretenimento segundo
uma légica do espetaculo.
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O conjunto de agdes que envolvem a atividade de visitar uma exposi-
cao inscreve-se na ampla gama de rotinas institucionalizadas que configuram
nossa vida social - para empregar as no¢oes de Giddens (2009) - isto é, tal
atividade comporta uma sequéncia de atitudes corporais e intelectuais espe-
cificas. Embora utilizemos de forma recorrente e coloquial a expressao “ver
uma exposi¢ao” para designar tal situagao, é certo que para efetivar esta ati-
vidade empregamos nosso corpo no fluxo da agao, agenciando a totalidade de
nossos sentidos em uma experiéncia do movimento corporal durante a qual
“fazemos acontecer” a agao — consciente deliberada — de vivenciar uma ex-
posicao. Um aspecto aparentemente banal da agao de visitar uma exposi¢ao
consiste no fato de que tal vivéncia ocupa uma duragao de tempo no fluxo
da vida, mas diferentemente de outras manifestagoes artisticas nas quais o
tempo ¢ pré-definido pela linguagem especifica da obra — por exemplo, uma
peca de teatro, um concerto, um filme -, a duragao pode ser estabelecida
pelo visitante-espectador. E possivel que um determinado visitante, em dada
circunstancia, efetive uma permanéncia muito breve no interior de uma mos-
tra de razoaveis proporg¢oes e grande numero de obras ou, pelo contrario,
permaneca durante um longo periodo de tempo em outra mostra bastante
pequena no que concerne a quantidade de obras, as dimensoes do recinto
destinado a sua montagem ou a complexidade do circuito proposto para a
visitagao pela curadoria.

Nestes termos, uma mostra que apresente um conjunto expressivo de
trabalhos em videoarte — um género das artes visuais que possui uma dura-
cao especifica e que exige um tempo determinado para sua apreciagao -, im-
poe um uso do tempo disponivel por parte do visitante que é potencialmente
distinto da situagao configurada por uma mostra que apresente objetos ou
imagens fixas, tais como pinturas, fotografias, esculturas ou mesmo instala-
¢oes. Por fim, a propria determinagao do que seja um periodo curto ou um
periodo longo de tempo, no que concerne a contagem dos minutos ou horas
ocupados para visitar e vivenciar uma exposicao, € algo que se torna objeto
de discussao e que &, em alta dose, uma delimitagao de ordem subjetiva. Nao
existe uma regra que especifique o tempo adequado para a apreciagao de
uma obra de artes visuais, assim como um poema de poucos versos pode
incentivar mais tempo de fruicao do que um romance com varias paginas. Mas
nao é a este tipo de experiéncia temporal destinado as condutas estéticas
que me reporto no momento e, sim, aos aspectos mais factuais do uso do
tempo cronologico para realizar uma visita a uma exposigao, considerando
que nao se trata de uma conduta social com tempo de duragao demarcado
de antemao.

Ao visitar uma exposicao, nao precisamos dedicar o mesmo grau de
atencao a todas as obras dispostas no recinto da galeria ou aos outros com-
ponentes de ordem museografica que a constituem. Estes Ultimos, especial-
mente as chamadas ferramentas expograficas, sao considerados na maioria
dos casos e pela maior parte dos visitantes, como “pressupostos”. E o caso,
por exemplo, da presenca de etiquetas e de sua localizagao junto a cada obra,
das paredes brancas ou mesmo do tipo de iluminagao que pode ser emprega-
da tanto como um foco sobre determinado objeto, destacando-o do conjun-
to e conferindo um certo componente de dramaticidade ou como um “banho
de luz”, que, por seu turno, tendera a uniformizar a percep¢ao das pecas
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expostas no recinto. Do ponto de vista de um visitante leigo, a altura das vi-
trines raramente € percebida como um recurso que condiciona a visualizagao
adequada de seu conteddo a uma determinada estatura da parte do visitante.
Tampouco o tipo ou o tamanho da fonte empregado nos textos adesivados
nas paredes sera considerado como um componente indutor ou dificultador
para o processo de leitura. No entanto, do ponto de vista do museografo ou
do designer de exposicao, tais opgoes, consideradas de ordem técnica, sao
tomadas de forma intencional. Mais precisamente, o conhecimento que estes
especialistas dispoem é empregado deliberadamente para produzir determi-
nado efeito. No caso, um efeito de ordem simbolica.

Conceber, planejar e montar uma exposigao demanda um trabalho em
equipe, para o qual concorrem profissionais com formagdes e experiéncias
variadas, e cuja realizagao exigira proceder a uma série de negociagdes tendo
em vista o resultado final almejado. Do ponto de vista do artista, sua obra é
o foco principal e a razao de ser de uma exposigao. Segundo este enfoque, as
condicoes de existéncia da obra — em termos materiais, conceituais, estéti-
cos — e seus modos especificos de espacializagao devem ser assumidos como
prioridade pela curadoria, materializando-se no design da montagem e sendo
registrada, “da maneira adequada” (segundo os parametros do artista-autor
da obra) pela edicao de imagens no catalogo da exposi¢ao. Do ponto de vista
do curador, por sua vez, o proposito consiste em ressaltar as conexoes entre
as obras escolhidas, para além da mera soma de individualidades. Enquanto
isto, o discurso museologico aponta a “experiéncia do publico” como a chave
de ignicao para a concepgao e montagem de uma exposigao.

Estes pontos de vista nao sao excludentes, nem contraditorios, mas equa-
ciona-los de uma forma satisfatoria pode significar um embate intenso entre
posicoes nem sempre convergentes em um ambiente de acirrados jogos de
poder. Por certo, temos em conta que a propria definicdo do que venha a ser,
em termos concretos, uma “equagao satisfatoria” entre as proposi¢oes dos
diferentes agentes que se consideram como autores da exposicao — isto &,
o artista, o curador, o designer de exposi¢ao, o musedlogo, o patrocinador, o
marchand etc. -, deve ser objeto de discussao e reflexao. Nesta situagao (como
em muitas outras), o pensamento de Boudieu segue profundamente elucidativo:

O produtor do valor da obra de arte nao é o artista, mas o campo
de producao enquanto universo de crenc¢a que produz o valor da
obra de arte como fetiche ao produzir a crenca no poder criador
do artista. Sendo dado que a obra so existe enquanto objeto simbo-
lico dotado de valor se é conhecida e reconhecida, ou seja, social-
mente instituida como obra de arte por espectadores dotados da
disposicao e da competéncia estéticas necessarias para conhecer e
reconhecer como tal, a ciéncia das obras tem por objeto nao apenas
a producao material da obra, mas também a produgao do valor da
obra ou, o que dia no mesmo, da crenca no valor da obra (BOUR-
DIEU, 1996, p. 259, grifo do autor).

A exposicao e a rede institucional e de agentes que a produz, promove
e sustenta € parte constitutiva deste processo de construgao da crenga no
valor da obra. E, de modo concreto, as opgoes por uma determinada locali-
zagao, pela vizinhanga ou pelo distanciamento entre duas ou mais obras de
um mesmo artista ou de artistas de diferentes geragoes e posicionamentos
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conceituais e estéticos, chegando a escolha por uma iluminagao mais drama-
tica ou pretensamente neutra, sao decisoes aparentemente técnicas que par-
ticipam deste discurso e desta construgao de valor, sejam ou nao percebidas
como implicitas, explicitas ou pressupostas.

Porém, se o “produtor do valor da obra de arte nao é o artista” isolado,
o mesmo deve ser aplicado a figura do curador, no que concerne a produgao
do valor da exposigao. Para além dos produtores diretos da obra e da expo-
sicdo em sua materialidade (o artista, o curador, o designer de exposi¢ao, o
musedlogo etc.), como lembra Bourdieu (1996, p. 259), é necessario levar em
conta o conjunto de agentes e instituicoes artisticas que atuam no processo
de formagao profissional, reconhecimento e consagragao, as instancias poli-
ticas e administrativas que regulam as politicas culturais para o setor, o mer-
cado de arte em seus diversos desdobramentos e, no cenario atual, o papel
desempenhado pela midia, também em seus diferenciados veiculos.

De uma forma esquematica, uma exposi¢cao consiste em um conjunto
de obras, resultado de um processo de selegao a partir de determinados cri-
térios estabelecidos pelo artista, pelo curador e/ou pela institui¢ao, unificado
por um titulo e disponibilizada ao publico-visitante segundo uma disposicao
especifica em um dado lugar (por sua vez, caracterizado por determinados
atributos arquitetonicos e geograficos), por um periodo de tempo. Embora as
relagoes entre estes diversos fatores — especialmente a distribui¢ao das obras
no local de exposicao - possa ser simulada antecipadamente através de pro-
gramas de design grafico, cada vez mais sofisticados em termos tecnolégicos,
€ somente no efetivo exercicio da montagem em espago real que a exposi¢ao
toma corpo e a experiéncia estética, artistica, vivencial torna-se possivel, in-
clusive para seus autores, sejam os artistas, os curadores ou os museografos.
A exposicao somente se efetiva com a experiéncia observacional em contato
direto, no espago de exibicao, em um determinado recorte temporal, como
decorréncia das especificidades determinadas pelos modos de espacializagao
adotados pelos artistas em suas obras individuais e pelos curadores e de-
signers de exposi¢ao, no que concerne ao conjunto. Dito de forma direta: o
momento da montagem é crucial e decisivo.

Este evento de carater temporario, destinado a ser vivenciado em ter-
mos fenomenoldgicos, sera, por sua vez, editado em um catalogo ou livro de
exposicao. O catdlogo exerce diversas fungoes, entre elas a de divulgacao —do
evento em si mesmo, assim como da instituigao promotora ou da marca do
patrocinador, seja publico ou privado — e também a de registro e documenta-
cao, do ponto de vista da histéria e da critica de arte. Um catdlogo também é
uma peca de design grafico e participa da historia especifica desta disciplina,
através das opgoes técnicas de impressao, do uso de uma determinada fonte
grafica, tipo de papel, variedade de cores, entre outros aspectos.

Escolhas de ordem técnica e estética no design grafico dos catilogos
repercutem significativamente no grau de legibilidade dos textos, das infor-
magoes sobre as obras e, evidentemente, na memoria sobre a exposicao.
Considere-se, por exemplo, o habito de incluir somente imagens isoladas das
obras presentes na exposi¢ao, as quais, embora estejam acompanhadas de
legendas que informam sobre suas dimensoes especificas, sao representadas
através de fotografias equalizadas em tamanho na pagina do catilogo, eli-
minando as diferengas de escala. O desenvolvimento e a popularizagao das
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técnicas de editoragao e impressao, aliados ao protagonismo das instalagoes
e outras obras que se configuram a partir de uma disposi¢ao especifica no
recinto de exposi¢ao, desempenharam um papel relevante na inclusao de ima-
gens de vistas gerais do recinto de exposigao, permitindo uma documentacao
mais adequada das relagoes entre as obras, o espago da galeria e as opgoes
de ordem curatorial e expograficas. Nos tltimos anos, inclusive, muitos cata-
logos impressos se fazem acompanhar de midias DVD ou links para sitios na
internet, a partir dos quais podemos acessar uma visita virtual pelo circuito
proposto para a exposi¢ao, para além dos limites impostos por seu periodo
de visitacao.

Isto posto, o catdlogo se constitui, a rigor, como uma outra linguagem
e modalidade de interpretagao da exposicao, na medida em que apresentara
o texto do curador (geralmente com a argumentagao sobre suas intengoes
norteadoras e os critérios adotados para a selecao de obras e artistas) acres-
cido das imagens das obras e/ou da exposi¢ao montada.As opgoes adotadas
na edicao de textos, imagens e no design grafico do catilogo nio devem
ser reduzidas ao estatuto de mero registro da exposigao. Descrever envolve
selecionar e definir, e estes procedimentos, como sabemos, constituem um
trabalho de interpretagao.

Seguindo esta linha de raciocinio, partilho da categorizagao apresen-
tada por Weschler, quando a autora articula a produgao curatorial a uma
acao politica:

Trata-se de pensar a producao curatorial e a producao de textos
criticos como agdes politicas (entendidas como estratégias de po-
sicionamento dentro do espago da produgdo de saberes), dado que
sao gestos responsaveis pela delimitagio de um corpus e um olhar
preciso sobre certos aspectos do mundo contemporaneo; constro-
em representagdes socioculturais de indole distinta, intervindo na
formacao de diversas nogdes identitarias de género, nagao, regiao,
classe, etc. (segundo os casos), que vao se instalando no imaginario
de nossas sociedades. (WESCHLER, 2010, p. 70, grifo do autor)

Neste ponto, retomo as nog¢oes propostas por Giddens, (2009) incor-
porando as distingoes que o autor estabelece entre “intengao” e “motivo”
e, especialmente, suas consideragoes sobre as “consequéncias nao premedi-
tadas da agdo” *. Para Giddens (2009), convém ressaltar, a acdo “nio é uma
mera combinagao de ‘atos’”, e, sim, um complexo “conjunto de processos in-
crustados” que envolve “a monitoragao reflexiva” por parte do agente, isto &,
do perpetrador da agao,“a racionalizagao e a motivagao da agao” (GIDDENS,
2009, p. 4), concepgao que parece pertinente quando aplicada em uma refle-
xao sobre a sutil articulagao entre processos cognitivos, intuitivos e pratico/
experimentais, que caracterizam a agao de curar e montar uma exposigao.
Do mesmo modo que nao se resume a um ato, “a agao intencional nao se
compoe de um agregado ou série de intengoes, razdes e motivos isolados”.
O autor prossegue, observando que:

4 Em seu livro “A Constituicdo da Sociedade”, originalmente publicado em 1984, Giddens (2009) tem
objetivos bastante ambiciosos e amplos ao teorizar sobre a agdo, a agéncia, o agente e os desdobramen-
tos conceituais e operacionais de cada uma destas categorias e suas aplicagoes ao estudo das rotinas da
vida social. Ndo alimento a ilusdo de resumir a complexa rede de articulagdes tedricas e de exemplos
oferecidos pelo autor. Pretendo, isto sim, utilizar seu raciocinio para alimentar uma reflexao que con-
sidero pertinente e pouco explorada nos debates que atualmente discutem o “poder” ou a fungao do
curador ou de qualquer outro agente isolado.
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Assim, é util falar da reflexividade como algo assentado na monito-
racao continua da acao que os seres humanos exibem, esperando
o mesmo dos outros. A monitoracao reflexiva da agao depende da
racionalizagao, entendida aqui mais como um processo do que como
um estado, e como inerentemente envolvida na competéncia dos
agentes (GIDDENS, 2009, p. 3-4).

Evidentemente, Giddens nao ignora que a capacidade tipicamente hu-
mana para “elaborar discursivamente” e comunicar as possiveis razoes, mo-
tivos e intengoes para uma determinada agao também inclui mentir sobre
elas, assim como o fato de que nem todo o conhecimento €, ou esta sempre,
acessivel a consciéncia dos atores (GIDDENS, 2009, p. 5).

Tendo em conta que a agao de curar e montar uma exposi¢ao pode
ser definida como uma “conduta motivada” de forma consciente (o que nao
deve nos levar a confundir com a presungao de que todas as motivagoes en-
volvidas nesta agao sejam totalmente transparentes para os seus respectivos
perpetradores, pois sempre existirao “zonas obscuras”), o “principal critério
de competéncia” que os agentes esperam dos outros € o de que “os atores”,
neste caso, por exemplo, o curador, o artista, o responsavel pelo design da

exposic¢ao, “sejam [...] capazes de explicar a maior parte do que fazem, se in-
dagados” (GIDDENS, 2009, p. 6).

Cumpre observar, ainda, que Giddens (2009) estabelece uma diferenga
entre “motivo” e “inten¢ao”, entendendo que o primeiro refere-se mais ao “po-
tencial para a agao”, as “necessidades”, conscientes ou nao plenamente cons-
cientes, que instigam a acao e nao exatamente ao modo especifico como uma
dada agao € executada, este Ultimo sim, relativo ao campo da intencionalidade.

Embora atores competentes possam quase sempre informar discur-
sivamente sobre suas intengoes ao — e razdes para — atuar do modo
como atuam, podem nao fazer necessariamente o mesmo no tocan-
te a seus motivos. A motivagao inconsciente é uma caracteristica
significativa da conduta humana [...] (GIDDENS, 2009, p. 7).

Esta observagao é tanto aplicavel as situagoes mais corriqueiras da vida
cotidiana, quanto ao trabalho do artista ou do curador. Neste ambito coloca-
-se a distingao entre “o que pode ser dito”, e que Giddens (2009, p. 17) de-
fine como “consciéncia discursiva” e o que pode efetivamente ser feito em
determinadas circunstancias, definido pelo autor como “consciéncia pratica”.
Seja como for, especialmente no caso de agoes mais complexas — nas quais se
enquadram as variadas condutas envolvidas na concepgao, curadoria e mon-
tagem de uma exposigao — nao € possivel aos agentes envolvidos, apesar de
todo planejamento prévio e competéncia manifesta, controlar as consequén-
cias e repercussoes de forma integral. Nao se trata de uma falha, trata-se de
uma propriedade das agoes, especialmente as de carater complexo.

Por certo, o grau de poder — se é possivel falar nestes termos — de
uma instituicao ou de uma exposi¢ao para modelar as concepgoes vigentes
sobre arte — sobre o que deve ser reconhecido e consagrado como arte de
qualidade, como arte plenamente valida — em determinado contexto, depen-
dem de seu potencial de difusao por um lado — vivemos em uma sociedade
midiatica — e de sua “capacidade para “criar uma diferenca”, isto €, para “influen-
ciar’” os poderes, os comportamentos, as concepgoes “manifestados pelos outros”,
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afetando o modo como o proprio circuito processa sua rede e encontra forga
em determinados pontos (agentes, instituicoes, mercado) através de suas cone-
xoes. Quanto maior a amplitude do raio de interferéncia manifestado por um
agente ou institui¢ao, maior seu grau de poder. Decorre dai que as — consideradas
por muitos como antigas e ultrapassadas — nogoes de centros hegemonicos e
de periferia, permanecem validas, ainda que os seus limites, fronteiras e linhas de
forga se manifestem de forma mais permeavel nos dias atuais do que em décadas
passadas. Vivenciamos um periodo em que o territorio da arte se amplia e suas
coordenadas se entrecruzam, tanto no que concerne aos lugares de proveniéncia
dos artistas ou curadores que atuam nas grandes exposigoes contemporaneas,
quanto na geografia dos proprios eventos. Seria ingenuidade, porém, imaginar que
tais processos em escala internacional funcionam de forma efetivamente inclusiva,
compartilhada e n3o hierarquizada®.

Seja como for, na medida em que um museu ou instituicao cultural
estabelece critérios — mais ou menos claros, mais ou menos obscuros —,
para a formagao de seu acervo, para estabelecer suas prioridades em politica
cultural, para a eleigao daqueles que irao compor seus conselhos curatoriais
ou consultivos, para buscar parcerias que viabilizem financeiramente os pro-
jetos do museu/centro cultural/fundagao, para convidar curadores e, estes,
para selecionar obras ou artistas para exposigoes, estarao sendo definidas as
molduras e os enquadramentos para o que sera apresentado como arte por
parte desta mesma instituicao. Em outras palavras, se o alcance e o poder de
difusao, manifestados por uma instituicao museoldgica em um circuito hege-
monico funcionam como enquadramento e moldura, a escassez ou o siléncio
também operam na instauragao de um lugar para a arte em determinado
contexto, ainda que através de uma agenda negativa.

Neste ponto da reflexao, penso ser considero mais produtivo conside-
rar a exposi¢ao como dispositivo e menos como resultado da agéncia indivi-
dualizada de um agente especifico, neste caso, o curador. Com isto nao estou
negando o papel desempenhado pelo curador no cenario atual, suas injun-
¢oes nos jogos de poder engendrados entre campo da arte e o social, nem
o carater mididtico que tal personagem pode assumir. Se voltarmos a con-
cepgao de poder expressa por Giddens (2009) como a “capacidade de obter
resultados”, pode ser esclarecedor pensar quais os limites e qual a liberdade
de agao de cada um dos agentes envolvidos em um projeto de exposigao, des-
de o diretor do museu, passando pelos patrocinadores, pelo curador, pelos
artistas, designers de exposicao, entre outros profissionais responsaveis pela
efetivacao do evento.

Diversos autores, segundo diferentes enfoques tém relacionado a no-
cao de dispositivo ao campo da arte contemporanea, especialmente no ambi-
to das pesquisas em artemidia e no segmento que articula arte e tecnologia
digital. Para além de sua plasticidade, tenho em conta que o termo esta sujeito
a variagoes em sua definigao, segundo diferentes autores ou contextos de
aplicacao e também que uma revisao mais detalhada de sua genealogia ou

5 E importante sinalizar que a definicio de poder em Giddens (2009) difere da operada por Foucault,
como o proéprio cientista social inglés ressalta. Embora Giddens (2009, p. 302) ndo descarte os com-
ponentes coercitivos ou a existéncia de conflito, o mote central no qual apoia sua nogao de poder é a
“capacidade de obter resultados” e os recursos que podem ou nao ser empregados por um determi-
nado agente em dada situagao para atingir os objetivos propostos.
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mesmo de suas delimitagoes por parte dos autores referenciais — Foucault e
Deleuze, por exemplo — extrapolaria os limites propostos para este artigo.

Feita esta ressalva, considero que, além da riqueza semantica do termo,
ou de seu potencial metaférico, a nogao de dispositivo aplicada ao campo das
exposigoes permite ir além da dicotomia técnico-simbdlica que permeia parte
significativa dos estudos sobre o tema, assim como relativiza a tendéncia a de-
positar excessiva énfase na observagao de um Unico componente do conjunto,
seja ele o curador, o artista, a obra, a expografia ou a instituigao, entre outros
desdobramentos possiveis. Dito de outra forma, considerar a exposicao a par-
tir de uma concepgao de dispositivo representa uma tentativa de compreendé-
-la enquanto fenomeno complexo, como “um conjunto multilinear”, cujas linhas
estabelecem trajetorias em multiplas diregoes, tanto se aproximam, quanto se
afastam, configurando um circuito em rede (DELEUZE, 1989, p. 185).

Para além do olhar que tende a separar os aspectos mais “técnicos” —
como poderiam ser enquadrados aqueles relativos 2 montagem ou mesmo
determinadas opgoes de ordem expografica — de outros assumidos como
mais “autorais” ou “artisticos”, tais como a curadoria ou obras de carater in
situ e site specific, falar da exposigao como dispositivo “permite fazer coe-
xistir, no centro da argumentacao, entidades tradicionalmente consideradas
como inconciliaveis” (PETERS; CHARLIER, 1999, p. 16). Segundo um ponto de
vista interacionista, a exposi¢cao como dispositivo deve ser considerada tanto
no que concerne aos aspectos de produgao, quanto de recepgao. Ou melhor,
um momento e outro, o da produgao e o da recepgao, enquanto linhas cons-
titutivas de uma rede, representam a passagem para um entendimento da ex-
posigao como “experiéncia ou como experimentagao” de um saber (PETERS;
CHARLIER, 1999, p. 8), seja do ponto de vista do curador, do museografo, do
publico ou, mesmo, da institui¢ao.

Outro ponto a ressaltar, é apresentado por Agamben em sua leitura da
concepgao de dispositivo em Foucault. Para o filosofo italiano “o dispositivo
tem sempre uma fungao estratégica concreta e se inscreve sempre em uma
relacio de poder” (AGAMBEN, 2009, p. 10)°. Mais uma vez, tal percepgao
pode ser considerada pertinente — tendo em vista as especificidades de cada
posigao — tanto no que concerne as opgoes de ordem mais aparentemente
técnicas, como a opgao pelo teor dos textos presentes no recinto de expo-
sicao, sua extensao, localizagao e mesmo o tamanho das fontes em que sera
impresso, as determinagoes institucionais para a escolha e convite a um de-
terminado curador, aos limites de verba para financiamento das agoes e das
equipes do setor educativo ou as opgoes do publico por um determinado
circuito no recinto de exposigao. Nao ignoro a maxima metodoldgica de que
uma categoria suficientemente abrangente para abarcar tudo muito provavel-
mente nao possa explicar, efetivamente, nada. Para além deste possivel preju-
izo, volto a enfatizar o aspecto produtivo percebido na concepgao de exposi-
¢ao como dispositivo, qual seja o de compreendé-la como um todo, resultado
do cruzamento de linhas de forga — as quais, como em todo dispositivo, nao
sao necessariamente evidentes ou igualmente evidenciadas — entre diversos
agentes, agenciamentos, instituicoes e publico, postos em tensao/acao.

6 Agamben opera a nogao de poder mais préximo aos termos de Foucault, ressaltando os aspectos de
dominagao e conflito.
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