FORMAS DE ORGANIZACAO DE
EXPOSICOES NOS MUSEUS DE ARTE

RESUMO:

Historicamente os gabinetes de
curiosidades e dos primeiros museus
de arte adotaram diferentes formas
de organizacao dependendo das con-
dicoes sociais, politicas e culturais.
Com o surgimento da histéria da
arte,a organizagao dos museus passa
a ter como referéncia as categorias
por ela privilegiadas, o que sera co-
locado em xeque com as profundas
mudancgas na arte contemporanea e
o ‘fim da histdria da arte’. Hoje, como
alternativa paralela ao museu fisico,
o uso das tecnologias de informagao
e comunicagao podem permitir, por
meio de uma organizagao por multi-
plas facetas, uma possivel resposta as
demandas atuais.
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Introducao

Ao longo de sua historia o museu experimenta diferentes maneiras de ex-
por seu acervo e, para tal, recorre a formas de organizagao.As exposigoes e os
catdlogos dos museus de arte sao narrativas ou ficgoes cuja organizagao varia:
ou expressam o pensamento tradicional e dominante recorrendo a um dida-
tismo ‘facilitador’ ou buscam trazer a discussao visoes inovadoras e complexas,
propondo formas antecipatorias.

As atividades e fungoes do museu — e também da Ciéncia da Informagao
— ClI - nao surgem apenas a partir dos proprios campos e disciplinas conexas e,
também, nao sao determinadas por aquilo que ocorre fora delas: ha uma rela-
¢ao dinamica dessas areas de atividade com cruzamentos, embates, consensos
e dissensos que acabam por conformar o que vemos e temos.A museologia é
um campo que abrange o trabalho em torno da memoria, das colegoes e das
exposi¢oes desenvolvido em um conjunto heterogéneo de instituigoes. Mantém
com a CI diferentes intersecgoes, como, entre possivelmente muitas outras, a
tarefa de registrar a memoria, as atividades de documentagao e de mediagao.
No entanto, se é possivel considerar a Cl uma ciéncia, atributo presente na proé-
pria denominagao da area, na Museologia essa caracterizagao é mais complexa
quando se trata de objetos de arte.A dificuldade, nesse quadro, se relaciona ao
modo de abordar o campo das artes, que instrumentos utilizar e que critérios
classificatorios adotar.

Neste artigo pretendemos abordar as formas de organizagao dos objetos
de arte e de seus catdlogos nos museus e exposigoes, procurando discutir seus
principios, modos de expressao e referéncias.

Como pontos de partida, consideramos que as classificagoes “permitem
orientar-nos no mundo a nossa volta, estabelecer habitos, semelhangas e dife-
rengas, reconhecer os lugares, os espagos, os seres, os acontecimentos; ordena-
-los, agrupa-los, aproxima-los uns dos outros, manté-los em conjunto ou afasta-
-los irremediavelmente” (POMBO, 1998, p. I). Classificar é “dar ao mundo uma
estrutura” (BALMAN, 1999, p. 9, grifo do autor), é uma forma de ordenar o caos,
de estancar e dividir aquilo que é fluxo, de criar uma ordem ‘racional’ que nos
permite atuar no mundo.

Para a Cl interessam as classificagdes pragmaticas ou funcionais, aque-
las que procuram estabelecer uma relagao de uso entre os documentos e os
usuarios: “a diferenca entre as classificagoes das ciéncias e as classificacoes do-
cumentais e bibliotecondmicas reside justamente no caracter, em geral me-
ramente especulativo, das primeiras em contraste com os intuitos funcionais
imediatos das segundas” (POMBO, 1998, p. 120).

A ClI nao trata das ‘mensagens’ ou ‘conteudos’ nas artes em geral, nem
mesmo na literatura ou no teatro que se expressam por meio do texto, e me-
nos ainda nos museus de arte, instituigoes que colecionam objetos e imagens.A
classificagao, de um modo geral, prioriza os formais, relegando aos destinatarios
finais o trabalho interpretativo®.

Existe assim na mensagem estética uma quantidade n de informagao
que apenas encontra um referente para sua determinagao na estrutu-
ragao interna, subjetiva do receptor, contrariamente ao que acontece
com a mensagem semantica, mais dura, rigida e fechada, e que se im-
poe de uma maneira objetiva (COELHO NETTO, 1973, p. I5-16 apud
GRINSPUM, 2000, p. 45).

2 Sobre este assunto e também sobre a Informagao em Arte, ver: Pinheiro e Gonzales de Gémez (2000).
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A classificacao por aspectos formais é uma pratica bastante utilizada ha
bastante tempo, variando apenas pelas facetas que elege. Nos sistemas mais
fechados escolhe-se informagoes ligadas a realidade material e de produgao,
como, nome do autor, data da realizagao, titulo da obra, formato e técnica uti-
lizada. Nada impede, entretanto, que a estes aspectos sejam agregados muitos
outros, que possam enriquecer o conjunto, sem no entanto ter a pretensao de
‘representar’ a obra de arte.

Quando tratamos das artes visuais, temos que considerar diferentes niveis
de organizagao, cada qual com suas especificidades: a) organizacao de biblio-
tecas de arte (livros, catalogos e publicagoes em geral), b) documentagao dos
acervos do museu, c) exposicoes e catalogos, que se subdividem em exposi¢oes
permanentes e temporarias, cada qual com sistemas de organizagao e dispo-
sicao diferentes. As exposigoes, objeto principal deste texto, sao as formas de
manifestacao dos museus perante seus publicos; sao formas de expressao e de
divulgacao de seus acervos e também de “organizacao de objetos para a produ-
¢ao de sentido” (MENESES, 1994, p. 22).

As exposi¢oes permanentes sao montadas a partir de um acervo e as tem-
porarias podem ou nao basear-se numa releitura desses mesmos acervos, in-
corporar obras de outros museus ou simplesmente acolher mostras completas
vindas de outras instituicoes. As primeiras, conforme ja assinalava Benédite na
introducao aos Rapports du jury International (1904) relativos a exposi¢ao uni-
versal de 1900, contam a historia da arte por suas grandes caracteristicas, seus
tragos marcantes, 2o passo que as exposi¢coes temporarias salientam as nuances; o
museu tem um compromisso com o tempo futuro e por isso precisa avaliar muito
bem aquilo que vai acolher em seu acervo, mas a exposi¢ao, ao contrario, por seu
carater temporario, pode correr mais riscos, ousar mais. O museu, diz ele,“é uma
exposicao permanente e a exposicao um museu temporario” (1904, p. 134).

Nas exposigoes temporarias € o trabalho curatorial que da a elas o ca-
rater, expressando pontos de vista por meio de uma narrativa. A organizagao
das obras é o resultado de uma selegao e uma interpretagao do curador com
o objetivo de criar uma narrativa ou uma ficgao, defender um ponto de vista
ou expor o resultado de uma pesquisa. Estas exposigoes muitas vezes fogem de
uma excessiva ligagao com a historia da arte predominante e propéem novas
formas de leitura por meio de aproximagoes inéditas, e para isso, recorrem a
temas, cronologias, trajetéria de um artista, similitudes, diferencas etc.

Diferentemente, as exposigoes permanentes dos grandes museus, de for-
ma geral, seguem as classificagoes baseadas em estilos, estabelecidas na histéria
da arte, e distribuem as obras e objetos segundo categorias previamente defi-
nidas, “discretas e distintas” (BALMAN, 1999, p. 9). A aparente naturalidade das
classificagoes “que constituem os quadros mentais em que estamos inseridos”
(BALMAN, 1999, p. 9), muitas vezes nos impede de ver além delas. As formas
de organizagao e disposicao das obras no espago fisico dos museus e nos cata-
logos sofrem mudangas que acompanham as concepgoes e visdes de mundo e
a estrutura disciplinar a eles vinculadas. Assim, nas colegoes de arte do século
XVIIl, encontramos formas de organizacao e de distribuicao das obras no espa-
¢o segundo principios totalmente diferentes daqueles das cole¢oes privadas dos
reis, dos gabinetes de curiosidades e de Historia Natural, relativas aos periodos
anteriores. Para discutir o assunto, focalizaremos os gabinetes de curiosidades,
os catalogos e inventarios, as alteragoes decorrentes da introdugao do conceito
de patriménio publico na organizagao e os condicionantes das mudangas verifi-
cadas na contemporaneidade.
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Os gabinetes e suas formas de organizacao

As classificagoes utilizadas nos Gabinetes de Curiosidades refletem os
conceitos de semelhanca e similaridade, ao contrario dos de Histéria Natural
que aos poucos aproximam-se das disciplinas cientificas e adotam sistemas de
organizagao baseados em critérios disciplinares. O primeiro tem um carater de
exposicao, isto &, a colecao é organizada para a contemplagao, enquanto o se-
gundo pode ter outras fungoes, como, por exemplo, o estudo e a pesquisa. Nos
museus de objetos — historicos, antropologicos, de historia natural e outros
— prevalecem as ideias de Quiccheberg, Lineu e Bufon acerca do objeto como
documento ou “portador de significagao (semioforo)” e nao somente como
suporte da memoria, o que pressupoe a intengao de nao mais reter o objeto
mas o conhecimento sobre ele (MAIRESSE, 2004, p. 57). Esta concepgao ira se
desdobrar em exposigoes que ‘contam uma historia’, fazem uma narrativa, e nao
mais expoem curiosidades ou pretendem ser um espelho do mundo.

Uma importante obra de orientagao para a organizagao das colegoes € a
de Samuel Quiccheberg® que, em 1565, publica um pequeno volume (Inscrip-
tiones vel tituli theatri amplissimi) no qual prescreve alguns parametros para se
organizar uma exposicao de acordo com um projeto enciclopédico. Segundo
Desvallées (2003, p. 64-65), Quiccheberg procura criar uma enciclopédia univer-
sal, um museu de toda a meméria.“O modelo de museu de Quiccheberg existe,
antes do mais, sob a forma de catalogo”. Tais critérios de agrupamentos podem
ser melhor compreendidos se considerarmos que Quiccheberg enxerga a na-
tureza como um tecido continuo e as cole¢oes de livros e objetos como uma
espécie de espelho ou reprodugao organizada desse mundo. Quiccheberg nao
inclui os livros em sua classificagao, ao contrario das imagens, presentes ao lado
dos objetos, e justifica esta escolha ao afirmar que “com efeito, uma unica visao
de uma imagem € mais benéfica a memoria que uma longa leitura de muitas
paginas” (QUICCHEBERG apud MAIRESSE, 2004, p. 56). Fica clara a intengao
‘pedagdgica’ desses conjuntos nos quais as imagens e os objetos sao os meios
para se chegar ao conhecimento universal.

As colegoes dos Gabinetes de Histéria Natural seguem propésitos diferen-
tes daquelas dos Gabinetes de Curiosidades. Embora os objetos presentes nes-
ses gabinetes possam ser os mesmos, o que os diferencia sao os agrupamentos,
a catalogacao e a classificagao cujo intuito era o de uma aproximagao cada vez
maior das disciplinas cientificas.A catalogacao das espécies e sua descrigao passam
a ocupar um papel importante nessas colegoes. Pomian salienta que os objetos

Adquirem um significado a partir do momento em que sao relacionados
com textos provenientes da Antiguidade, dos quais devem tornar possivel
a compreensao. Por isso, ndo sao apenas reliquias ou mirabilia: tornam-se
objectos de estudo; adquirem um significado preciso através de pesquisas
que consistem em confrontd-los uns com os outros e em reporta-los
todos aos textos que provém da mesma época (POMIAN, 1984, p. 76).

Embora o conceito de patrimonio publico somente aparega formalmente
apos as revolugoes burguesas do século XVIII, bem antes ja se esbogavam ideias
embrionarias sobre formas de organizagao das colecoes de modo que elas se
voltassem para uma missao pedagogica, o que pressupoe uma abertura a um

3 Samuel Quiccheberg (1529-1567) nasceu nos Paises Baixos e morreu aos 38 anos em Munique, Alema-
nha. Foi conselheiro cultural do Duque IbertV da Baviera e “particularmente encarregado das aquisi¢oes e
classificagao de suas cole¢oes” (MAIRESSE, 2004, 54).
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certo publico. Os termos biblioteca ou enciclopédia sao metaforas frequente-
mente empregadas para os gabinetes — e futuramente também para os primei-
ros museus — por suas formas de organizacao, por ser um espaco dedicado a
memoria, ao estudo e aprendizagem e, talvez também, por uma evocagao do
museu de Ptolomeu de Alexandria ou do Liceu de Aristoteles (BREFE, 1998).

Organizacdo dos catalogos e inventarios

Os catdlogos e inventarios, que antes enfocavam colegdes particulares e
privadas, terao um importante papel na divulgagao do museu publico. A partir
do século XVIlI, quase todos os museus langam, periodicamente, catalogos de
seus acervos, alguns ilustrados, outros apenas descritivos ou mesmo criticos.
As primeiras publicagoes apresentavam as obras na mesma sequéncia que se
encontravam nos espagos expositivos, podendo servir de guia para a visita ou
referéncia as pessoas que estavam distantes e, de alguma forma, impossibilitadas
de visitar o museu ou colegao in loco. Embora tais publicagoes quase sempre re-
velassem uma intencao fundada nas ideias emancipatoérias do iluminismo — inde-
pendéncia da razao, liberdade de pensamento e responsabilidade na elaboragao
das visoes de mundo — e que o Estado tenha chamado a si o papel de provedor
da educagao e da cultura, ndao encontramos nenhuma referéncia ao impacto que
tais agoes tiveram sobre os publicos.

Diversas instituicoes, logo em seus inicios, editam catilogos, como a Gale-
rie de Dusseldorf, o Museu Imperial de Viena - Palais Belvédére - e o Louvre. As
galerias alemas sao, talvez, as primeiras a editar catalogos a partir de colegoes dos
principes, como, por exemplo,a Galeria Real de Desden, que aberta em 1746, pas-
sa a publicar catalogos da colegao em 1753, 1765 e 1771.A Galeria de Dusseldorf
¢é criada em 1709 a partir da colegao privada de Johann Wilhelm Il e, em 1719,
Gerhard Joseph Karsch, uma espécie de gestor desse museu, publica um catdlogo
da colecao que reproduz a mesma ordem de distribuicao das obras. Segundo
Gaehtgens e Marchesano (2011, p. 4), o que se pode supor é que as obras eram
agrupadas por critérios artisticos (composicao, desenho ou cores) ou decorati-
vos, ainda guardando relagoes com os gabinetes. Em 1754, Francois-Lois Collins
(1699-1760) assume a diregao da Galeria e implementa pequenas mudangas na
distribuicao das obras além de produzir outro catilogo (1756).A mudanga maior
ocorre com a chegada de Lambert Krahle que ira implementar o agrupamento
por escolas pictoricas (geralmente identificadas com os paises ou regioes: escola
flamenga, italiana etc.). Também diminui o numero de obras expostas criando es-
pagos entre cada tela, o que permitia uma visao mais individualizada de cada obra.

E a partir da histéria da arte formulada por Winckelmann* que os museus
elegem um mapa a partir do qual as obras sao distribuidas segundo padroes pré-
-estabelecidos e razoavelmente definidos.As obras passam a ser agrupadas por
‘escolas’, paises de origem e periodos. Nicolas Pigage (1723-1796) e Christian
von Mechel (1737-1817) sao encarregados de produzir um catdlogo completo
da Galeria de Disseldorf’, o que acontece em 1778. Mechel havia feito parte

4 Johann Joachim Winckelmann (1717 — 1768) é reconhecido como o fundador da moderna arqueologia
e também o pai da histéria da arte, aplicando a ela as categorias da arqueologia cientifica. Foi o pioneiro a
estabelecer “as distingoes entre arte Grega, Greco-Romana e Romana, o que seria decisivo para o surgi-
mento e ascensdo do neoclassicismo durante o século XVIII”. Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/
Johann_Joachim_Winckelmann>.Acesso em: |0 mar. 2013.

5 A publicacio recebeu o titulo de:“La Galerie Electorale de Dusseldorff; ou, Catalogue raisonné et figuré
de ses tableaux, dans lequel on donne une connoissance exacte de cette fameuse collection, & de son local,
par des descriptions détaillés & par une suite de 30. planches, contenant 365. petites estampes redigées &
gravées da’pres ces mémes tableaux, par Chretien de Mechel ... Ouvrage composé dans un gout nouveau,
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do circulo de Winckelmann e esta proximidade levou-o a uma concepgao na
qual o aprendizado se daria pela historia da arte e, portanto, a organizagao das
obras, tanto nos espagos da galeria como nas publicagoes, deveria seguir uma
distribuicao por escolas, periodos e estilos. O primeiro volume é apenas de
textos descritivos e traz informacdoes técnicas e comentarios sobre as obras. O
segundo volume apresenta imagens das plantas e elevagoes do edificio, além das
paredes cobertas pelas obras, e nao os quadros individuais. Estas imagens mos-
travam as obras em tamanho pequeno,acompanhadas pelo nome dos artistas, e
serviam de guia para a visita ao museu.

O iluminismo, os museus e as novas formas de organizacao

O iluminismo traz, para as coleg¢oes, outras e diferentes fungoes a partir
do conceito de patrimonio publico que terao implicagao na organizagao dos
acervos.As intencoes de democratizacao e universalizacao dos saberes encon-
tram na ‘instrugao publica’ o seu canal. Esse movimento tinha como intuito levar
as pessoas a sua ‘emancipagao’ e, para isto, “nenhum dogma ou instru¢ao pode
mais ser considerado sagrado” (TODOROQY, 2008, p. 15). Por ‘instrucao’ enten-
de-se nao apenas o que hoje denominamos educagao formal, mas envolve insti-
tuigoes culturais como as bibliotecas e museus.A dificuldade, porém, é que por
‘finalidades pedagogicas’ entende-se muitas coisas diferentes,até num momento
como o da Revolugao Francesa, quando a educagao € vista como a oportuni-
dade para mostrar acées virtuosas e exemplos a serem seguidos (ETIENNE...,
[20--7]), ou para criar uma visao critica por meio de ampla formagao do povo,
defendidas por Condorcet® (1943, p. 9-10 apud BOTO, 2003). As motivagdes
pedagogicas, embora com maior ou menor énfase, quase sempre ‘a servico’ de
alguma ideologia, foram (e continuam sendo) os mais fortes propositos dos
museus desde finais do século XVIII.

O Museu Imperial de Viena — Palais Belvédere — foi aberto em 1780 na
antiga residéncia do principe Eugénio e trara importantes contribuigoes para os
futuros museus. Segundo Pommier (2000), ja na data de sua abertura tinha um
carater publico e gratuito, aberto a todos as segundas, tergas e quartas-feiras.
Alinhava-se aos principios iluministas e enciclopedistas e contava também com a
participagao de Chistian von Mechel, encarregado de organizar o museu. Mechel
era um gravador bastante reconhecido e, segundo Pommier, foi designado por
Joseph Il para organizar a colegao dos Habsburgo adotando “pour la premiére
fois et de maniére systématique le parti d’'une présentation des tableaux de
la collection [...] par « écoles » et, en principe, a 'intérieur des écoles, suivant
une progression chronologique” (POMMIER, 2000). Esta afirmagao de Pommier
entra em contradicio com Gaehtgens, transcrita anteriormente, que atribui as
mudangas a Lambert Krahle da Galeria de Dusseldorf, alguns anos antes. De
qualquer modo, estes sao, talvez, os primeiros registros sobre esta forma de
organizagao das obras numa exposicao e o que permite inferir que tanto Krah-
le quanto Mechel tinham posi¢coes semelhantes, pouco importando quem foi o
primeiro a adota-la.

As inovagoes nao foram bem recebidas por todos em Viena, em especial
pelos artistas que identificaram a classificagao ‘racional’ como excessivamente

par Nicolas de Pigage.

6 O Marqués de Condorcet (Marie-Jean-Antoine-Nicolas Caritat) nasceu em Ribemont, Franga, no dia 17
de setembro de 1743. Filésofo e matematico colabora com a Enciclopédia e mantém contatos préximos
com Voltaire, Diderot, D’Alembert e muitos outros. Disponivel em: <http://enlightenment-revolution.org/
index.php/Condorcet,_Marie_Jean_Antoine_Nicholas_Caritat,_Marquis_de>.Acesso em: 10 jan. 201 3.
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rigorosa das obras, o que impediria a festa para os olhos’ (“un régal pour les
yeux”). Eles se queixaram do que consideravam o abandono do sistema tradi-
cional alegando que se aprende mais quando escolas sao misturadas. Também
os criticos defenderam o museu como um “templo da arte” onde se busca a
“formacgao do gosto” de um ser sensivel, discordando da divisao das obras por
escolas e defendendo que elas deveriam ser organizadas por aspectos artisticos
da pintura buscando uma distribuicao que priorizasse a proximidade e a sensibi-
lidade. Mechel rebate as criticas, defendendo que sua intengao era a de dar aos
visitantes as condig¢oes para que eles compreendam a historia da pintura, pois
somente a distribuigao das obras por escolas e periodos poderia permitir uma
“historia visivel da arte”:
La finalité de tous mes efforts a été d'utiliser la disposition de ce beau
batiment, divisé en piéces nombreuses, en sorte que I'arrangement de
'ensemble comme des parties soit instructif et puisse devenir, dans
la mesure du possible, une histoire visible de I'art. Une grande col-
lection publique, comme celle-ci, destinée davantage a I'enseignement
qu’au plaisir passager, parait ressembler a une riche bibliothéque, dans
laquelle ’homme désireux d’apprendre est heureux de trouver des
ceuvres de tous les genres et de tous les temps, et pas seulement
ce qui plait et ce qui est parfait, mais aussi des contrastes variés, par
I'étude et la comparaison desquels ('unique moyen de parvenir au
savoir) il pourra devenir un connaisseur dans le domaine de l'art [...]
De la est résulté un tout aussi instructif que frappant, puisque de salle
en salle la gradation et les caractéres des siécles sont devenus si sensi-
bles, que la simple vue en apprend infiniment plus que ne feraient ces
mémes morceaux distribués sans égard au temps ou ils ont été faits.
Personne ne disconviendra des avantages sans nombre que I'on peut
retirer dans tous les temps de cet arrangement systématique, et il doit
étre intéressant pour les artistes et les amateurs de tous les pays de
savoir qu’il existe actuellement un dépot de I'histoire visible de I'art
(MECHEL apud POMMIER, 2000).

A abordagem de Mechel mostra que “ha um paralelismo entre o surgi-
mento do museu e da historia da arte, como duas formas de um discurso pa-
ralelo” e que o aprendizado sobre a arte pressupoe um conhecimento de “sua
evolugao cronoldgica no quadro das escolas tradicionais” (POMMIER, 2000).
Nessa concepgao, o museu deve ser um local de aprendizagem e nao, apenas,
para trazer sensagoes agradaveis aos visitantes.

Na Franga, o Museu de Luxemburgo é inaugurado em 1750 e é consi-
derado o primeiro museu publico de pintura na Franca (MUSEE DU LUXEM-
BOURG). Na contra-corrente das galerias alemas, segue uma disposi¢ao tradi-
cional das obras, adotando critérios subjetivos de semelhanca e proximidade
entre elementos formais como as cores, composicao e motivos ou temas. Tal
escolha visava “ressaltar, pelas comparagoes e oposigoes, as caracteristicas for-
mais de uns e outros” e leva o visitante a desfilar “diante de um panorama da
natureza e da historia” (POMMIER apud BREFE, 1998, p. 291).

A discussao, ocorrida anteriormente em Viena agora se da em Paris. Pom-
mier e Savettieri chamam a atengao para os debates sobre a forma de organi-
zagao do Louvre, em 1792, quando o ministro do interior francés, Jean-Marie
Roland, defende a mistura das obras e artistas. Uma comissao do museu € criada
para desenvolver os trabalhos necessarios e inclusive propor as formas de or-
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ganizacao e distribuicao das obras no espaco.As orientacoes eram no sentido
de se ter um museu destinado a se tornar publico, mas também um espago para
os artistas: “devenir le centre d’attraction des amateurs éclairés et des hom-
mes d’un cceur pur qui, savourant les délices de la nature, trouvent encore des
charmes dans ses plus belles imitations” (POMMIER, 2000). Com esta postura,
divergem totalmente dos critérios adotados no Museu Imperial de Viena consi-
derando que o agrupamento por escolas e as cronologias eram inuteis para os
artistas e entediante para os visitantes. A Comissao justifica seus critérios de
organizagao dizendo que
Larrangement que nous avons adopté est celui d’un parterre de fleurs
variées a linfini, mais dont nous avions les compartiments tracés. Si,
par une disposition différente, nous avions montré 'esprit de I'art dans
son enfance, dans son accroissement et dans sa derniére période, ou
si nous avions séparé les écoles, nous aurions pu contenter quelques
érudits; mais nous aurions craint le reproche bien fondé d’avoir fait
une chose inutile et surtout d’avoir mis des entraves aux études des
jeunes éléves qui, par notre disposition, pourront comparer les maitres
(POMMIER, 2000).

Visao contraria tinha Jean-Baptiste Le Brun, pintor e erudito que também
foi o primeiro negociante de arte de Paris’. Le Brun vé como missdo do museu
mostrar “les différentes époques de I'enfance, des progres, de la perfection et
enfin de la décadence des arts» (LE BRUN, apud POMMIER, 2000). Para isso as
obras devem ser dispostas de forma a permitir que o visitante percorresse a
historia da arte. Somente dessa forma, diz ele, se formara o gosto, pois permitira
que um estudante acompanhe o desenvolvimento de cada mestre ou escola em
suas diferentes fases. Chama de ridiculo o agrupamento proposto afirmando
que ele mais parece aquele utilizado nos gabinetes, nos quais se coloca «uma
concha ao lado de um passaro» (LE BRUN, 1793, p. 15). Trava uma grande po-
[émica com Roland e a Comissao sobre a intencao destes de colocar artistas
a frente da direcao do museu pois eles fariam melhor papel se ficassem com
seus pincéis e cavaletes pois «nao tém conhecimentos praticos necessarios para
dirigir a instituicaoy» (LE BRUN, 1793, p. 2).

As opinioes da Comissao e do ministro Roland prevalecem e o Louvre foi
inaugurado seguindo a distribuicao das obras no formato tradicional, como se
constata no Catalogue des objets contenus dans la Galerie du Muséum frangais:
décrété par la Convention nationale, le 27 juillet 1793 I'an second de la Républi-
que francaise, lancado em sua inauguragao. Em sua apresentagao justifica o fato
das obras nao estarem agrupadas por ‘escolas’:

On a cru devoir les mélanger, parce que ce systéme parait le plus prope
a developper le génie des éléves, et a former leur golit d’'une maniére
slire et rapide, em leur présentant sous un méme point de vue des
chefs-d’oevres em divers genres. D’ailleurs, cette disposition facilite
aux amateurs la comparaison des objets (MUSEE DU LOUVRE, 1793).

Nesse catalogo encontram-se informagdes bastante resumidas de mais de
quinhentas obras numeradas seguindo a ordem de sua apresentagao no espago:
Premiere travée em entrant a droite

7 Jean-Baptiste Pierre Le Brun (1748-1813). Pintor, colecionador e marchand, “trabalhou com o conde
d’Angivillier para aumentar as colegdes reais que formaram a base do Louvre” (LE BRUN, 1793).
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NICOLAS POUSSIN
Nol Les Isrélites recevant la mane dans le desert
Hauter 4 pieds 7 pounces, larguer 6 pieds”

SIMON VOUET

2. La Victoire tenant un enfant dans ses bras; pres d’elle est le génie de
I'abondance

H 5 pi.4 po., L 3 pi. 10 po.

LESPAGNOLET
3. Saint Paul
H.4 pi. 3 po., L 2pi 2 po.

LEONARD DEVINCI
4. La Sainte Famille avec Saint Michel
H. 3 pi,L 2 pi.

Seconde travée a droite, e assim por diante (MUSEE DU LOUVRE, 1793)

As obras expostas estavam divididas em dois grandes blocos: arte mo-
derna e arte antiga, tendo como fronteira o Renascimento. A publicagao nao
apresenta informagoes que hoje consideramos importantes como data da obra
e origem do artista. Ela traz apenas o nome do artista, da obra e suas medidas.
Uma curiosidade é que antes das informagoes das obras existe uma orientagao
sobre sua exata localizagao no espago do museu, mostrando claramente seu
carater de guia para a visitagao.

Durante todo o século XIX, pouca coisa mudou nas formas de organiza-
¢ao das exposigoes de arte nos museus. Apenas no final desse século, a partir
das Exposi¢oes Universais, um misto de evento comercial, industrial, institucio-
nal, cultural e de entretenimento com o proposito de mostrar os avangos da
época e congregar e celebrar as recém-criadas nagoes ocidentais, surgem novas
propostas para as exposigoes. Estes eventos terao importante papel na reconfi-
guragao dos museus e, principalmente, das exposigoes.As exposigoes universais
trazem as obras dos museus, dos salGes e dos artistas contemporaneos, que nao
tinham espagos nessas institui¢coes, para um publico avido por novidades mas
que estava longe de ser um frequentador de museus. Sao uma forma de pro-
longamento do museu tradicional que tém um papel importante na divulgagao
da arte desse periodo e uma atitude bastante inovadora ao colocar a arte ao
lado de maquinas e produtos do comércio, indUstria e agricultura, quebrando o
isolamento que o museu criava.

A discussido de Léonce Bénédite® sobre as diferencas e semelhancas en-
tre uma exposicao temporaria e um museu € uma amostra daquilo que tais
exposicoes desencadearam: um rico debate sobre os museus, as exposigoes
e seus papéis. “Os museus sao forgosamente incompletos”, diz Bénédite, “eles
nao tém o poder de recolher todas as obras-primas” e tém que se limitar a um
processo de escolha de obras que lhes parecem mais importantes e significati-
vas. Mas “quem pode se vangloriar de ter uma capacidade de julgamento infalivel
e de escapar do entusiasmo ou aos pré-julgamentos?” (BENEDITE, 1904, 135).

8 Léonde Bénédite (1859-1925) foi professor da escola do Louvre, Historiador da arte e Conservateur
du Musée National de Luxembourg. Foi o autor do capitulo referente as artes expostas na Exposicao
Universal de 1900, denominado Rapports du jury International (BENEDITE, 1904).
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Ao contrario dos museus, as exposi¢coes, por sua “formacao rapida e existén-
cia efémera, oferecem maior flexibilidade, mobilidade, elasticidade. [...] Elas nao
atendem ao mesmo tempo a todas as exigéncias do ensino geral; elas podem nao
responder senao a um proposito exclusivo que é dado pelo momento. [...] Elas
podem enfim ousar sem perigo, o que os museus nao podem fazer sem trazer
dano a sua autoridade” (BENEDITE, 1904, p. |35). Para Bénédite nio é possivel
se escrever uma historia da arte sem levar em conta, de forma equitativa, as pro-
prias obras e a documentacio sobre elas (BENEDITE, 1904, p. 126). Esta visio
levou a que as exposi¢oes de 1889 e de 1900 apresentassem a arte produzida na
época — portanto, a arte contemporanea — ao lado das Ultimas novidades da téc-
nica e da tecnologia e, em mostras paralelas, as obras classicas da arte francesa.

Bénédite retoma os ideais revolucionarios de 1789 para reafirmar o papel
do museu, nao mais como um “agradavel refugio para um mundo heteroclito de
sabios diletantes [...] de visitantes distraidos, mas um verdadeiro estabelecimento
de ensino (BENEDITE, 1904, p. 1 33-134). Num trecho revelador Bénédite diz que
as novas geragoes “desejam se educar, nao com os olhos dos outros, mas com
seus proprios olhos” (BENEDITE, 1904, p. 138). Esta afirmacio, que tem parentes-
cos com as ideias de Condorcet, € um tanto surpreendente para a época, quando
o pensamento dominante era de que o mundo e a natureza poderiam ser apre-
endidos, dominados e representados e que a ‘educagao e a instrugao’ nada mais
eram do que a transmissao do conhecimento dos mestres para os alunos.

O modelo criado nas Exposi¢oes Universais sera adotado na formatagao
da Bienal de Veneza e, depois, nas outras bienais criadas no século XX.A cidade
de Veneza vivia um periodo de crise economica e buscava uma alternativa que
trouxesse de volta os turistas do mundo todo. Planejada desde 1893, Veneza
realiza a primeira mostra em 1895 (BIENNALE di Venezia). A mostra de obras
contemporaneas selecionadas pelos paises participantes, critério adotado nas
Exposi¢oes Universais para todos os produtos expostos, sera um dos pilares
das bienais em todo o mundo, durante muitos anos. A Bienal de Sao Paulo so-
mente aboliu a divisao dos artistas por representagoes nacionais na 16* e na |7°
bienais de Sao Paulo, respectivamente,em 1981 e 1983, quando o curador-geral,
Walter Zanini, adota uma organizagao das obras por analogias de linguagem.
Nas edigoes seguintes a Bienal retoma as representagoes nacionais e somente
na 27% com a curadoria de Lisette Lagnado, volta a adotar outros critérios.

Museu e documentacao

Uma figura importante na passagem do século XIX para o século XX é o
belga Paul Otlet (1868-1944), criador de um sistema de classificagao (CDU — Clas-
sificagdo Decimal Universal) e do conceito de documentagao, que para ele ¢, tanto
“o conjunto de documentos como a fungao de documentar” (OTLET, 1934, p.373).

Otlet vé a falta de ordem, rigor e dispersao dos conhecimentos e se propoe
a enfrentar os problemas por meio de uma proposta de organizacao das informa-
¢oes por afinidade de assunto, num trabalho gigantesco que envolvia muitas pes-
soas especializadas, bem como a utilizagao de técnicas e dispositivos tanto para a
organizagao como para a recuperagao. Os conceitos de documento e Documen-
tacao estabelecem uma diferenciagao com o conceito de biblioteca. Enquanto a
Documentagao “organiza as informagoes relacionadas a um assunto”, a biblioteca
“organiza os proprios documentos”, isto &, o seu acervo (SMIT, 1987, p. 10).

Sua proposta para os museus pode ser sintetizada quando Otlet fala sobre
as fungoes do ‘trabalho museografico’: a) escolher e reunir obras e objetos; b)
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classifica-las e etiqueta-las; c) preparar um catalogo sobre elas; d) identificar as
obras mais importantes; e) dispor obras e objetos para a apreciagao do publico;
f) estabelecer intercambio com outras instituigcoes.

O museu é visto, por Otlet, como um centro de documentagao que tem
grandes semelhancas, no plano funcional, com a biblioteca, pois ambos traba-
lham com colegoes, catdlogos, classificagoes, identificagao, conservagao etc. No
entanto, nao vVé a mostra ou exposicao como uma operagao documentaria,
salvo em casos particulares, mas defende os principios de organizagao e trata-
mento dos objetos como documentos visando extrair deles uma quantidade de
informagoes com o objetivo de mostrar de forma didatica, inteligivel e agradavel.
E talvez por isso que vé as Exposicdes Universais, embora efémeras, como um
importante marco a ser apreciado e seguido.

Otlet defende que as colegoes nao devem ser criadas de qualquer forma,
mas seguindo um método e uma sistematizagao na escolha das pegas que irao
compor os acervos.A classificagao das obras e objetos pode ser feita seguindo
diversos critérios — cronolodgicos, geograficos ou outros — , dependendo das
caracteristicas e propositos do museu e da natureza do acervo. Num museu
documentario, diz ele, o visitante encontrara os objetos “ordenados sistema-
ticamente numa evocadora representacao da vida” (OTLET, 1934, p. 358). O
catalogo deve ser um guia para o visitante, composto por uma introdugao sobre
o museu e a colegao, além de informagoes sobre os objetos expostos acom-
panhando sua disposicao em cada sala. A exposicao dos objetos e obras deve
seguir uma técnica e valorizar os objetos expostos, langando mao de artificios
que facilitem a compreensao dos visitantes, como maquinas que mostram seu
funcionamento interno ou que funcionem mediante o acionamento de um bo-
tao, cenarios em miniatura com os objetos apresentados de “forma dramatica”,
filmes e projegoes complementares aos objetos expostos (OTLET, 1934, p. 358).

Os espagos expositivos, para ele, tém de ter uma arquitetura funcional. Um
museu deve ser um “tratado visualizado, objetivo e sindptico”, cujas divisdes devem
seguir os mesmos principios daqueles dos livros — capitulos, se¢oes e paragrafos
que desembocam nas frases e palavras. Eles devem ser grandes, retangulares, bem
iluminados e divididos por divisorias moveis que formarao as salas (1934, p. 358).

O museu visto como «essencialmente uma forma institucionalizada de
transformar objetos em documentosy [...] que &, afinal, o eixo da musealiza-
cao» (MENESES, 1994, p. 31-32) cabe perfeitamente para um museu de historia
ou antropologia, mas é discutivel num de arte moderna ou contemporanea
que demanda outras leituras dada a natureza da informagao estética do objeto
artistico. Tanto a memoria como o objeto-documento e a informagao estao
presentes em todos os museus, porém em niveis diferentes. Por este motivo
a generalizagao pode levar a conclusdes pouco aceitaveis. Essa diferenciagao
também demanda outra abordagem na organizagao.

A visao do museu como uma instituicao homogénea tem predominado nas
abordagens e discussoes, o que dificulta uma aproximagao mais especifica que pode
trazer algumas imprecisdes ou mal-entendidos. Mesmo entre os museus de arte,
podemos estabelecer uma diferenciacao entre aqueles formados antes da existén-
cia do museu moderno (a partir de finais do século XVIIl) e os de arte moderna e
contemporanea. Enquanto os primeiros sao formados a partir da reuniao de obras
que antes estavam em colegoes privadas, igrejas e mosteiros ou mesmo objetos da
cultura material que se julgou ter «valor artisticoy, o museu de arte moderna e con-
temporanea ira formar seu acervo a partir de obras criadas para ele, isto é, obras
que nao tinham nenhuma outra finalidade senao a de serem <obras de museuw>.
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O museu de arte nos dias de hoje

Os museus de ‘belas-artes’ criados nos séculos XVIIl e XIX sao como um
‘grande livro’ da historia da arte, expondo um paralelismo de origem com a his-
toria da arte. Analisando brevemente alguns dos maiores museus vemos que a
distribuicao das obras no espago, antigas ou classicas, obedece a critérios vincu-
lados a locais geograficos e a periodos historicos.As subdivisoes e especificida-
des e agrupamentos por estilos aparecem naqueles setores de maior interesse
do museu, ou nas areas em que 0 museu possui um acervo mais rico, como por
exemplo a se¢ao de obras de arte oriental do Hermitage ou as pinturas italianas
e francesas do Louvre.

Selecionamos exemplos de como alguns museus classificam e distribuem
seu acervo.As pinturas sao distribuidas, no Louvre e no Prado, por local de ori-
gem do artista e data, enquanto na National Gallery de Londres e no Hermitage
adota-se como primeiro critério as datas das obras. Na National Gallery as
pinturas sao organizadas em ordem cronologica (de 1250 a 1900), enquanto no
Hermitage a pintura européia esta subdividida em dois grandes grupos: séc. XIl|-
-XVIII e séc. XIX-XX. Mesmo nos museus que apresentam certas semelhangas
na classificagao, a terminologia adotada varia. Um pequeno exemplo é de como
esses museus denominam suas se¢oes de pintura. No quadro abaixo, procura-
mos uma certa correspondéncia entre as divisoes apresentadas, mas elas estao
muito longe de serem exatas.

Quadro | — Organizagao das pinturas nos museu do Louvre, Pra-
do, National Gallery Londres, National Gallery Washington e Hermitage

Louvre Prado National National Gallery Hermitage
Gallery Londres Washington (departamento
de arte
européia
ocidental)
- Holanda - Pintura - Pinturas 1250- | Séc. XIlI-XV - Séc. XHI-XVIII
- Paises Baixos holandesa 1600- | 1500 Pintura italiana Pinturas
séc. XVI séc. 1695 - Séc. XV-XVI
XVII - Pinturas 1500- | Pinturas dos - Séc. XIX-XX
- Pintura 1600 Paises baixos e Pinturas
germanica séc. alemas
XVl e XIX - Pinturas 1600- - Séc. XVI Pintura
- Flandres séc. |- Pintura 1700 italiana e
XV flamenga 1430- espanhola
1700 - Pinturas 1700- | Séc. XVII Pintura
- Alemanha séc. |- Pintura alema 1900 italiana, espanhola
XIV-XVI 1450-1800 e francesa
- Pintura - Pintura - Séc. XVII Pintura
francesa séc. francesa 1600- holandesa e
XIV-XVII 1800 flamenga
- Pintura - Séc. XVIII-XIX
francesa séc. Pintura espanhola
XVl - Séc. XVlil e
- Pintura inicios do XIX
francesa séc. - Séc. XIX pintura
XIX francesa
- Pintura - Pintura francesa
francesa em - Pintura britanica
grandes - Pintura
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formatos séc.
XIX

- Pintura inglesa

- Pintura
britanica 1750-
1800

- Pintura
espanhola

- Pintura
espanhola | 100-
1910

- Pintura italiana
séc. XIlI-XV

- Pintura italiana
1300-1600

americana

- Pintura italiana
séc. XVI-XVII

- Pintura italiana
séc. XVII-XVIII

Fonte: O autor.’

Nesta comparagao — abordando apenas a pintura — percebe-se que os crité-
rios de nacionalidade e periodos prevalecem, porém agrupados de forma diferente.

Outros museus adotam uma mistura de critérios, como o Metropolitan
de Nova lorque. Nele encontramos segoes como: Escultura e Artes Decorativas
européias (séc. XV-XIX), Arte Medieval (pinturas, objetos e tapegaria dos séc.
XIlI-XVI), Pintura européia (séc. XVI-XIX), Arte Moderna e Contemporanea
(séc. XIX-XX), Fotografia (séc. XIX-XX), Africa, Oceania e America (objetos
arqueologicos e etnograficos), Armas, Arte egipcia, Arte grega e romana, Instru-
mentos musicais.

Em 1929 é criado o MoMA, cuja fungao manifesta era a de ajudar as
pessoas a entender e a fruir as artes visuais contemporaneas. Desde o inicio, o
MoMA contou com generosas contribuigoes, o que o levou a possuir, se nao a
maior, uma das maiores e mais completas colegoes de arte moderna. Em 1939,
o MoMA muda-se para o edificio criado pelos arquitetos Philip L. Goodwin
e Edward Durell Stone, um marco na arquitetura de museus que inaugura o
conceito de ‘cubo branco’'®. Para abrigar a enorme colegio de pinturas, filmes,
videos, objetos, além de uma vastissima biblioteca, a expansao fisica do museu
nao para.A ultima delas ocorreu em 2004 e dobrou a area do museu, sendo que
as areas de exposi¢cao aumentaram cerca de cinquenta por cento.

Fiel aos principios que o criaram, além de incluir novas manifestagoes
e produgoes até entao nunca vistas num museu, como a fotografia e o dese-
nho industrial, o MoMA se estrutura de forma diferente, promove exposigoes
temporarias e cerca-se de um publico assiduo que frequenta as conferéncias,
debates, sessoes de cinema e que lhe da sustentagao financeira. O novo ‘mode-
lo’ de museu divide as obras pelos suportes ou técnicas: Pinturas e esculturas
| (1880-1940, com obras européias); Pinturas e esculturas 2 (1940-1980, arte
norte-americana);Arquitetura e design — de meados do século XIX aos dias atu-
ais; Desenhos (lapis, tinta, carvao, aquarelas, colagens e técnicas mistas, a partir

9 Todas as informagdes estdo disponiveis nas seguintes fontes: Louvre. Disponivel em: <http://www.lou-
vre.fr/>.Acesso em 10 mar. 2013. Prado. Disponivel em: <http://www.museodelprado.es/>. Acesso em 10
mar. 2013. National Gallery Londres. Disponivel em: <http://www.nationalgallery.org.uk/>. Acesso em |0
mar. 201 3. National Gallery Washington. Disponivel em: <http://www.nga.gov/>.Acesso em |10 mar.2013
Hermitage. Disponivel em: <http://www.hermitagemuseum.org/>.Acesso em 10 mar.2013

10 A expressao “cubo branco (White Cube)” foi criada por Brian O’Doherty e usada para definir o museu
moderno. Seu livro, No Interior do Cubo Branco; a ideologia do espago da arte, (O’'DOHERTY, 2002) é
uma critica ao espago do museu modernista, vista como uma espécie de ideologia que, sob um manto de
neutralidade, se esconde no espago expositivo de museus e galerias.
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de 1880); Fotografia (desde 1840); Midias e novas tecnologias (videos e outros
trabalhos desde 1960), impressos e livros (desde 1880); Cinema e Teatro (co-
lecao de mais de cem anos de filmes); Galerias contemporaneas, com obras a
partir de 1980 (MoMA).

Esta forma de organizacao, por um lado permite uma visao ampla da pro-
dugao moderna por meio utilizado, mas por outro, conforme observa Crimp, no
MoMA, desde seu periodo inicial até nossos dias, muitas obras das vanguardas
foram “domesticadas”, isto é,“Sao apresentadas, na medida do possivel, como se
fossem obras-primas convencionais das belas-artes [...] livres do peso da his-
toria” (CRIMP, 2005, p. 232-233). Cita o exemplo de Rodchenko que, em dado
momento, abandona a pintura em favor da fotografia.

Rodchenko via a pintura como um vestigio de uma cultura ultrapassada,
e a fotografia como um instrumento possivel para a criagdo de uma nova
cultura [...] mas nao se consegue concatenar essa historia porque as
diferentes obras de Rodchenko encontram-se distribuidas entre os dife-
rentes feudos do museu. Do jeito que esta, Rodchenko é percebido me-
ramente como um artista que trabalhou com mais de um meio, ou seja,
um artista versatil como muitos ‘grandes artistas’ (CRIMP, 2005, p. 234).

Estao nesta situagao as obras de Marcel Duchamp, da vanguarda soviética,
e dos dadaistas que, distribuidas por diferentes se¢oes tendo como critério o
suporte que utilizam, acabam por isolar suas “implicagoes radicais”, seu vinculo
com a historia e com as questoes sociais. Este gesto aparentemente banal, se-
gundo Crimp, revela a intengao do museu de construir uma “histéria formalista
do modernismo” (CRIMP, 2005, p. 232-233). Acrecente-se que em grande parte
dos museus — inclusive no MoMA — as categorias utilizadas para agrupar as
obras sao também departamentos independentes. Assim, o departamento de
fotografia e o de pintura, por exemplo, tém funcionamento autonomo e uma
interagao entre eles, embora desejavel, € improvavel. Também os catalogos sao
na verdade guias para se visitar as exposigoes, tal como nos inicios dos museus.
Diferenciam-se apenas ao inserir informagoes textuais sobre as obras e autores.

Os museus dedicados a arte moderna, em geral, nao fogem a regra e
geralmente adotam critérios cronolégicos e por suporte. Uma excegao € o
Museu Reina Sofia, em Madri, por exemplo, que possui um acervo de obras que
cobrem o periodo de 1900 até o presente, e adota o critério cronoldgico. A
exposi¢ao permanente é dividida em trés grandes periodos: a) A irrupgao do
século XX: utopias e conflitos (1900-1945; b) A guerra terminou? A arte num
mundo dividido (1945-1960) e c) Da revolta a pés-modernidade (1962-1982)
(MUSEO NACIONAL CENTRO DE ARTE REINA SOFIA, 2012). Nesse museu
nao ha separagiao por origem ou suporte e cada segmento apresenta, lado a
lado, pinturas, esculturas, filmes, videos, impressos e livros, o que permite uma
visao nao somente de obras, mas de processos artisticos e dos momentos so-
ciais, economicos e politicos nas quais foram criadas.

Consideracoes finais

As formas de organizacao das obras nas exposi¢coes permanentes, como
vimos, seguem diferentes critérios: por origem (regioes, paises ou continentes)
e periodos; apenas por periodos; por momentos historicos (Ildade Média, Renas-
cimento, Restauragao, Monarquia de Julho); pelos suportes e materiais: pinturas,
esculturas, bronzes e objetos preciosos, terracotas, ceramica grega etc. Esta mis-
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tura de critérios que segue logicas diferentes € uma amostra das dificuldades
encontradas para distribuir obras e pegas segundo critérios que obedecem a “ca-
tegorias de objetos” (MENEZES, 1994, p. 16) e nao a “campos do conhecimento”
(MENEZES, 1994, p. 16).A complexidade dos objetos &, muitas vezes, sacrificada
em nome de uma compartimentagao que reforga “com rigor o que parece ser a
fragmentagao natural dos objetos segundo o meio” (CRIMP, 2005, p. 234) e que
pode levar a perdas das perspectivas histdricas e sociais e induzindo a problemas
de interpretagao ou a uma visao da arte como algo a parte do mundo.

A ordem e a classificagao expressam determinados valores ou significados
em detrimento de outros, e podem mudar em razao dos valores de uma época
ou, mesmo, de uma determinada cultura. Gonzdlez de Gomez (2004, p. 66) utili-
za o conceito de museu como um dispositivo informacional que abriga objetos
fronteirigos e, sem questionar como o objeto ou obra foi escolhido para um
determinado museu e nao outro, transfere para o visitante a tarefa de ‘recons-
truir as malhas’, o que de certa forma remete ao ‘museu imaginario’ de Malraux:

Se pensarmos em um objeto musealizado como objeto fronteirigo, po-
deriamos considerar que [ele] estabelece elos entre os produtores
originarios do objeto e do mundo de sua produgao (uma ceramica
utilitaria indigena), os museologos e curadores que o incluem em uma
exposicao sobre cultura marajoara do Para (um objeto de valor antro-
pologico, estético ou histérico), e o plblico do museu que pode olha-
-lo das mais diversas maneiras, considerando seu valor decorativo ou
vendo nele uma lembranca das férias artesanais de sua terra natal. O
museu seria assim um dispositivo informacional que pode reconstruir
as malhas que ligam seus objetos museais aos diversos universos cul-
turais de origem e destinacio (GONZALES DE GOMEZ, 2004, p. 66).

A complexidade do objeto nunca é plenamente considerada a medida em
que a classificagao se sobrepoe a ela e algum aspecto é destacado dependendo
do tipo de museu e dos sistemas de classificagao adotados. Em outras palavras,
um objeto ou uma obra de arte podem receber diversas camadas de leitura e
interpretacao e seu destino advém de algum fator que se considera preponde-
rante, definindo assim o seu local, o seu museu.

O vinculo profundo existente entre o museu e a historia da arte, como se
ambos surgissem de uma mesma célula, é colocado em xeque pelo pensamento
contemporaneo ao sugerir o fim da arte’ e principalmente o ‘fim da histéria
da arte’ (DANTO, 2006; BELTING, 2006). Para este autor a histéria da arte
reduz as obras de arte a meros “testemunhos” ou documentos ao privilegiar
a sucessao dos estilos e a ver a obra como auténoma, isto &, que poderia ser
avaliada segundo leis proprias.A arte moderna, a partir do século XX, nao mais
se prende a estilos e geralmente expressa varios pontos de vista diferentes e
até contraditorios, nao se deixando inserir num sistema ou principio Unico e li-
near.“O que se mostrou é que um apego cientifico a ordem nao esta preparado
justamente para a arte caoética do século XX e que o pretenso universalismo da
historia da arte é um equivoco ocidental” (BELTING, 2006, p. 7). Belting alerta
que “O discurso do ‘fim’ nao significa que ‘tudo acabou’”, mas que exige “uma
mudanca no discurso, ja que o objeto mudou e nao se ajusta mais aos seus an-
tigos enquadramentos”. O termo enquadramento utilizado por Belting refere-
-se a uma visao “em perspectiva do acontecimento artistico. Por isso o fim da
histéria da arte é o fim de uma narrativa” ou ainda o “fim de uma tradi¢ao”
(BELTING, 2006, p. 23-32).
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Somente o enquadramento permitia o nexo interno da imagem. Tudo
o que nele encontrava lugar era privilegiado como arte, em oposigao
a tudo o que estava ausente dele, de modo muito semelhante ao mu-
seu, onde era reunida e exposta apenas essa arte que ja se inserira na
historia da arte.A era da historia da arte coincide com a era do museu
(BELTING, 2006, p. 25).

Por enquadramento entende-se também a existéncia de de um “esquema
rigido de apresentacgao histérica da arte”, muitas vezes “puramente estilistica”
(BELTING, 2006, p. 172). O fim do enquadramento ou o ‘desenquadramento’
pelos quais a arte se inseria na histéria da arte inicia “uma nova era de abertura,
de indeterminagao, e também de uma incerteza que se transfere da histéria da
arte para a arte mesma” (BELTING, 2006, p. 25).

Nao se trata apenas de mudangas decorrentes dos estatutos da arte con-
temporanea, mas também uma mudanga nos modos de ver que solicitam outras
formas de organizagao das exposigoes. Diante disso cabe discutir como fica o
museu que nasceu e se firmou ao lado de uma histéria da arte diante das mani-
festacoes contemporaneas. Esta mais recente ‘crise’ do museu é potencializada
por outras formas de consumo da cultura e da arte presentes na contempora-
neidade. @rom assinala que os enfoques da ‘nova’ histéria da arte podem ser
esbogados a partir da “semiotica e teorias da representagao, historia de género
com inclinagao feminista, psicanalise e historia social e das instituicoes artisti-
cas” (BELTING, 2006, p. 139). Resumidamente pode-se dizer que no enfoque se-
miotico “cada leitura de um texto ou imagem € uma recriagao, uma construgao
de significacao num processo em curso” (BELTING, 2006, p. 139). Por seu lado,
a histéria de género e a psicanalise criticam e buscam recuperar a participagao
das mulheres, geralmente excluidas na historia tradicional. Finalmente, o enfo-
que social gera formas de exposi¢cao que incluem “diferentes estilos e épocas
com o objetivo de criar didlogos e relagoes intertextuais entre elas”, de forma
que a significagao nao se dé antecipadamente, mas que ocorra a partir “do novo
contexto de exibicao” (OROM, 2003, p. 140). Hoje vemos multiplicarem-se ex-
posicoes que adotam esses novos critérios e que

Preparam a cultura (ou histéria) sobre determinado tema para o visi-
tante curioso e nao para o leitor de um livro. O motivo para a orga-
nizacao de exposigoes reside entdo menos na propria arte do que na
cultura, que, para ser convincente, tem de ser apresentada de maneira
visivel por meio da arte (BELTING, 2006, p. 27).

E o que vemos em muitas exposicdes temporarias mas que quase nunca
ocorre nas permanentes, quando o museu expoe seu acervo.

Com as tecnologias de informagao e comunicagao estas propostas tor-
nam-se possiveis com maior facilidade e flexibilidade, permitindo formas dife-
rentes e mais ricas de acesso. Alguns dos sites de museus <tradicionaisy apre-
sentam possibilidades de pesquisas por diferentes facetas <quebrandos a rigidez
encontrada no seu espago fisico, enquanto outros simplesmente transferem
para o novo meio as mesmas estruturas e classificagoes oferecidas em seus es-
pagos, nao explorando as possibilidades oferecidas. Um exemplo de uma certa
ampliagao das possibilidades de leitura das obras encontra-se no site do MoMA,
onde pode-se pesquisar pelo nome dos artistas, por termos, obras selecionadas,
departamentos ou datas (anos). Mas essa apresentagao ainda é muito incipiente
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diante das informagoes que os museus tém das obras e daquilo que se encontra
disponivel sobre o assunto pesquisado em outros sites.

Uma proposta possivel é a exploragao de um tema de modo a oferecer
varias camadas de informagao sobre a obra ou artista pesquisado, como por
exemplo, obras do mesmo periodo e local, informagdes do contexto social,
econdmico, politico e cultural, técnicas empregadas, apreciagoes criticas etc. A
partir de um resultado teriamos um conjunto de informacgoes relacionadas que
ampliariam o universo pesquisado, oferecendo opg¢oes de aprofundamento a
um simples toque. Nada disso é fruto das tecnologias e pode muito bem ser
realizado em bibliotecas e museus, porém demandam um trabalho intenso e,
principalmente, uma clara noc¢ao daquilo que se deseja. Com os bancos de dados
e as formas de acesso acima descritas, tudo isto podera estar disponivel. Um
exemplo pode ser a obra de Malevich. Podemos observar sua obra como um
conjunto de composigoes inovadoras e instigantes. Porém, se soubermos que
ele pertencia a vanguarda russa pos-revolucionaria (1917) e tivermos acesso as
ideias e ao quadro social e politico da época, o caminho percorrido pelo artista,
seus conterraneos, os demais artistas dessa vanguarda e dados sobre o que
ocorria no Ocidente nesse momento, as obras ganhariam outras dimensoes.
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