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RESUMO

O museu como elemento matricial para as
pesquisas de artistas latino-americanos é
o mote deste artigo. Buscamos compreen-
der como nomes importantes da produgao
artistica contemporanea transformaram as
instituicoes museoldgicas em problema poé-
tico. Para tanto elencamos obras de Fabiano
Gonper, Mabe Bethonico, Mario Garcia Torres,
Cristian Segura entre outros. Obras dedicadas
a problematizar modelos de aquisicao, circula-
¢ao, arquivamento e exibicao operadas pelas
instituicoes. Menos que apontar filiagdes com
a Critica Institucional dos anos de 1970, nos
preocupamos em compreender as obras pela
negociagao operada entre criadores e museus.
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ABSTRACT

The museum as an intial element to the re-
search of Latin American artists in thre theme
of this article.We seek to understand how im-
portant name in contemporary artistic pro-
duction transformed the museum institutions
in poetica problem. Therefore we selected
works of Fabiano Gonper, Mabe Bethénico,
Mario Garcia Torres, Cristian Segura and oth-
ers. Works dedicated to discuss acquisition
models, circulation, filing and display operated
by the institutions. We do no want to point
affiliation with the Institutional Critic of the
1970s, we care to understand the works for
negotiationg operated between artists and
museums.
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Museu-obra: o museu como problema da arte contemporanea

Ha algumas décadas a literatura preocupada com a relagao entre a pro-
dugio visual contemporanea e as instituicdes museoldgicas' tem devotado par-
ticular atengao para o quanto tais instituicoes impactaram a condigao poética
da arte produzida no periodo. Primeiro como lugar a ser negado pelos artistas,
O museu tornou-se um antipoda das experimentagoes mais radicais no ultimo
quarto do século XX. Ou seja, nega-lo como instancia e condi¢ao para a reali-
Zagao, compreensao e legitimagao da arte foi o primeiro reflexo dessa perspec-
tiva. Nosso artigo busca compreender o movimento contrario a tal processo:
como o museu, em sua condigao convencional, fora internalizado por parte da
produgao artistica desde entdo. Para tanto, evocaremos trabalhos de artistas
latino-americanos, além de outros criadores que se destacaram na condigao de
criticos dos processos museologicos, a0 mesmo tempo que habitaram, mimeti-
zaram e consumiram os mesmos processos.

O museu como lugar

A condigao de lugar do museu de arte tem sido percebida no ultimo
século gragas ao dispositivo de comunicagdao museologico mais corriqueiro: a
exposicao. De fato, a condigao expositiva ofertada por um nimero heterogéneo
de instituigoes tornou-se, segundo Poinsot (2012), condicao propria da obra
desde o advento da arte moderna, em meados do século XIX. O endereco da
obra, seu lugar de visibilidade constituiu-se em parte efetiva de como podemos
percebe-la e interpreta-la. Se tal condicao era evidente para a arte moderna,
se tornou na contemporaneidade mais grave e paradoxal. Quanto mais a arte
contemporanea fugiu do museu, mas arrastou sua légica e procedimentos ope-
ratorios para dentro da obra. De certo, nem todas as obras sao observaveis
por esse prisma. Uma teoria geral da percepgao que tivesse o museu como
centro tornar-se-ia, de imediato, obsoleta e facilmente contestavel. Quando nos
referimos ao fato de que o museu passou a ser internalizado na obra estamos
diante de um elenco particular de processos e artistas. Cuja primeira dimensao
perceptivel é aquela que toma o museu como lugar da obra, transformando-o
em sitio do trabalho e, portanto, em um elemento intrinseco de sua existéncia.

Nesse tocante, nao bastaria apelar para a histéria da obra instalada no
museu como forma de comprovar que as instituicdes passaram a compor o
trabalho artistico. Precisamos ser mais exigentes nesse sentido. A maioria das
obras instaladas numa instituicdo museoldgica poderia sobreviver, mais ou me-
nos com a mesma poténcia poética, em outra arquitetura. Em muitos aspectos,
outros espagos arquitetonicos confeririam a obra uma dimensao politica muito
menos “neutralizavel” que o museu?. Nos ocupemos, de fato, das obras que to-
mam o lugar-museu como questao. O que significa tomar o museu como sitio
em sua propriedade ideolégica. Ou seja, a parede, o chao e o teto do museu nao
sao espagos quaisquer para obra de arte; seja no museu de arte ou de qualquer
outra tipologia museologica.

Yves Klein, Robert Morris, Michael Ascher, Daniel Buren, Joseph Beuys,
Hans Haacke, Graciela Carnevale, Fred Wilson, entre outros criadores intuiram

'Embora a expositividade se estenda para um amplo campo da comunica¢do (mercado editorial, midia con-
vencional, etc), consideramos como espagos museologicos, neste artigo, aqueles destinados a comunicagao
expositiva direta da obra de arte. De modo mais convencional temos os museus, as galerias, os centros
culturais, as feiras, as bienais e outros eventos que podem tomar espagos nao necessariamente “artisticos”.
O recorte ¢é arbitrario, mas nos garante algum controle metodoldgico.

2 Claro, se uma instalagdo, uma intervengdo ou uma performance se instauram em espago a priori nio
museal, quao forte seria sua existéncia, enquanto obra exposta, para transformar tal espago em museico é
uma outra questao, da qual nao trataremos neste texto
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ja nos anos de 1950 e 1960 o impacto do espago museal na constituicao poética
da obra. Ora drenando do museu sua condigao de “estabilizador” das praticas
artisticas, deslocando sua “naturalizada” vocagao para transformar a arte em
patrimonio, numa marcha civilizacional narcisista; ora apresentando-o em sua
condigao segregacionista e votiva, retirando-o do conforto palaciano em que se
entrincheirou ao longo do século XIX. Na primeira perspectiva, temos A 36” x
36” de Lawrence Weiner, uma remogao de aproximadamente IxIm da parede
do espago da exposigao. Remogao que expressava o proprio corpo da institui-
¢ao como sitio desmistificado e, simultaneamente, problematizava a pintura na
contemporaneidade. Ja na segunda abordagem é emblematico da série de per-
formances de Mierle Laderman Ukeles, reunidas sob o titulo “Maintenance Art
Works”, entre 1969 e 1980. Em especial as faxinas realizadas em museus entre
1973 e 1975, sob o titulo de “Transferéncia: a manutenc¢ao do objeto de arte”.
Acoes performaticas que buscaram embaralhar o papel do artista, o lugar das
mulheres artistas,as questoes sociais e raciais ignoradas pelas instituicoes (fig.2).

A

Fig.1. Lawrence Weiner,A 36”x 36 removal to the lathing or suport wall of plaster or wall-board from wall, inter-
vengio, | 969; Kunsthalle Berna, Suica; fonte: http://mapmagazine.co.uk/.?. Fig.2. Mierle Laderman Ukeles, Wa-

shing/Tracks/Maintenance, 1973,Wadsworth Atheneum Museum of Art; fonte: http://www.arnolfini.org.uk/

Mais que preconizar a faléncia do discurso sobre o cubo branco (O’'Do-
herty, 2002) “, tais artistas anteciparam uma inversao na relacao entre criadores
e instituigoes. Nao mais era possivel pensar no “museu” como um espago de
assento das obras, lugar destinado a recebe-las e Ihes conferir o melhor arranjo
para sua existéncia. O museu deixa de ser apenas aquela instituicao capaz de
perverter qualquer intengao artistica (Bishop, 2014). Os artistas explicitavam a
necessidade de transformar a instituicao num fator do processo poético, insti-
tui-la na propria obra, em toda sua poténcia paradoxal.

3Weiner realizou a obra em diferentes institui¢des: Seth Siegelaub Gallery, Nwe York (1968), Kunsthalle
Bern (1969) The Jewish Museum, New York (1970), entre outros (CHIONG, 201 3).
*Visto que a pritica teleolégica do cubo branco permanece a como uma forte ideologia do espago nos
espagos museologicos a despeito de toda a critica a ele conduzida (Poinsot, 2015).

19,
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Museu-obra

Fabiano Gonper nao pode ser considerado um pioneiro nesta abordagem,
mas sua obra é, certamente, uma das mais contundentes criticas ao sistema
museologico,em toda a sua amplitude politica e social. Em 2000, ele confeccionou
a peca grafica “Museu de Seguranga Maxima” (fig.3). Um “convite-obra-acao”
enviado para diferentes artistas e instituicoes do circuito internacional da arte
que buscava incita-los a realizar agoes pontuais.

seu de Seguranga Maxima

IFabiano Gonper

Fig.3. Fabiano Gonper, Museu de Seguranga Maxima, 2000, convite-agao, versao atualizada em
2002; fonte: portfolio do artista.

Em 2002, na esteira de “Museu de Seguranga Maxima”, surgia o “Gonper
Museum”. A principio tratava-se de obra instalada de dimensoes variaveis, apre-
sentando esquemas, plantas, croquis, projegoes, obras e videos em seu interior.
Uma obra aberta, em construcao que ja nos anos seguintes ganhava sua versao
site-specific, certamente o formato pelo qual a obra é mais conhecida. Segundo
o artista “O site specific € construido através da aplicagao de linhas de adesivo
plotado criando o ambiente do Gonper Museum, e nesse ambiente sao dispos-
tas as obras. E uma obra com duas instincias: espaco criado + obras expostas e
a exposigao em si.” (Gonper, s.d.).

O projeto-obra buscava reconstruir uma instituicio museologica den-
tro de outras instituigoes, operando assim, com os codigos proprios do mu-
seu. Com sua obra, que se desdobra em dezenas de instalagoes, interven-
¢oes e trabalhos graficos, Gonper d4-nos a ver o funcionamento arbitrario das
instituicdes e sua sanha de autolegitimacdo. O Gonper Museum assimilou na
primeira década dos anos 2000 obras de dezenas de outros artistas, expondo-
-as. O projeto apresenta as instituicoes que o acolheram. Galerias, museus,
centros culturais ° sdo vetorizados pela presenga ficcional e simbidtica do
projeto de Gonper (figs.4 e 5).

No verso da evidente simbiose institucional, Gonper da-nos a perceber o
papel do “artista” na manutengao do sistema da arte e suas negociagdes com as
instituicoes. Como diz a curadora Cristiana Tejo:

®Entre as institui¢des que acolheram o trabalho, temos: Galeria A Gentil Carioca, no Rio de Janeiro-R] e
a Galeria Vicente do Rego Monteiro, em Recife-PE (2003); Gonper Museum - Work in progress Pago das
Artes, em S3o Paulo-SP (2004); Purdue University Galleries, West Lafayette, Indiana, Estados Unidos e Ga-
leria Bar6 Cruz, em Sao Paulo-SP (2005); Usina Cultural Saelpa, em Jodo Pessoa-PB (2006) e Galeria Blanca
Soto, Madrid, Espanha (2007); entre outras.
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Figs 4 e 5. Fabiano Gonper, Gonper Museum, Paco das Artes - USP, 2004. Site specific com a exposi¢ao
“Desenhos Secretos”, fonte: Gonper, s.d..

Utilizando-se de um jogo de perspectiva, Fabiano Gonper insere
seu espago expositivo no espago da instituigao. Ele detém absoluto
controle sobre o qué e como sera mostrado, sejam obras suas ou
de artistas com os quais partilha afinidades, se bem que a existén-
cia de seu museu dependeu num primeiro momento da incubagao
numa instituigdo ou até mesmo da proépria insergao de Gonper no

circuito da arte contemporanea nacional. (apud Gonper, 2007)

Ou seja, o projeto reintroduz o artista hum campo de negociagao mais
ampliado, cuja obra inscreve-se no processo dialoégico com as instituigoes. O
artista mexicano Mario Garcia Torres fez algo parecido com outro museu “imagi-
nado”. O que torna o “Museu de Arte Sacramento” de Torres, fundado em 2004,
uma obra distinta daquela criada por Gonper € sua inscricdio em mais de 1.800
hectares em Monclova, estado de Coahuila, no México. E uma regiao isolada, sem
nenhuma edificagao ou estrada de acesso, ou seja, o seu museu € um “conceito”
em pleno territorio. Existe e nao existe ao mesmo tempo®.

Neste museu, Torres reinterpreta obras de artistas consagrados pela histo-
ria e critica da arte recentes.Trabalhos de Robert Barry, Sol LeWitt, Jonh Baldes-
sari e Tony Shafrazi foram solicitadas e apropriadas para constituir uma colegao
de “obras-primas” conceituais alocadas no deserto. Na pratica, as obras nao se
materializaram no espago, foram transformadas em instrugoes para que eventu-
ais visitantes possam “imagina-las”. Como salienta o artista: “Todo esta dirigido
para que sea una experiencia del lugar, no para ir a ver un objeto” (apud Toledo,
2008).A obra-experiéncia de Torres poderia, em ultima andlise, expressar apenas
uma condigao critica do papel do museu diante da produgao conceitual, da tradi-
¢ao da land art ou das inquietagdes politicas que atravessam o norte do México e
sua relagao politica com a fronteira estadunidense.Todavia, como nos alerta Fer-
nandez (2010), o museu é organizado de modo protocolar e expressa detalhes
de sua burocracia ao apresentar seu funcionamento e sua equipe. Novamente o
artista torna-se o negociador, mas, neste caso, ele negocia a presenga-auséncia do
museu junto a outras instituigoes, expondo seu museu-obra.

Mabe Bethonico nao langou mao do espago desabitado para propor seu
projeto “Museu-Museu”.As caracteristicas desse projeto estao alinhadas a outra
obsessao nocional das instituicoes museais: o colecionamento. A pratica de
instituir obras destinadas a apontar as caracteristicas do colecionismo e, por
conseguinte, critica-las nao é novo. Desde que Joseph Cornell apresentou suas
caixas intituladas “Romantic Museum”, nos anos de 19407, artistas de diferentes

¢ Tratava-se de terras pertencentes a familia do artista e que possuem os limites territoriais contestados
judicialmente (Toledo, 2008).

7 Nio se trata de apontar algum pioneirismo na obra de Cornell, pois a intengio do artista era menos de
uma condigdo critica em relagdo ao museu que uma inspiragdo coletora proporcionada por ele.Todavia, é
importante lembrar sua exposi¢do na Hugo Gallery em Nova York, intitulada Romantic Museum: Portraits
of Women, em 1946 (McShine, 1999: 56-57).

o
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tradigoes estéticas exploram a contingéncia acumuladora das instituigdes muse-
olégicas.Além dos conhecidos casos de Marcel Broodthaers e Claes Oldenburg,
outros podem se juntar a Bethonico nessa linhagem. Artistas como: Herbert
Distel (Museum of Drawers, 1970-1977), Christian Boltanski (Les Archives, 1965-
1988), Susan Hiller (From The Freud Museum, 1991-1996), Mark Dion (Cabinet of
Curiosities, 1996), entre outros.

No caso de Bethonico o processo de evidenciar o museu como espago
social e histérico é mais veemente que apenas apresentar uma sucessao de con-
juntos de bens materiais acumulados e classificados. A artista preocupou-se em
expor o museu em sua expectativa memorial.As coleg¢oes, seja na sua dimensao
fetichista, seja na condigao utopica (o arquivo total), sao interpretadas em sua
qualidade amnésica. Ou seja, Bethonico nos oferece um museu que esquece de
si mesmo.Avesso a expor sua propria condigao institucional, sua histéria expo-
grafica, sua condigao arquitetonica e sua presenga na paisagem social e politica
da comunidade onde esta inserido.

Fig. 6. Mabe Bethonico e Jénio Bethonico. Campa-
nha Wanda Svevo, cartaz, 2006.

Podemos conferir essas caracteristicas em “Museumuseu”, apresentada
na Bienal Internacional de Sao Paulo, em 2006. Ao lado de Jonio Bethonico, a
artista investiu em apresentar o Arquivo Historico Wanda Svevo, administrado
pela Fundagao Bienal.A partir do desenvolvimento de diferentes midias (fig.6) e
do arquivo®, Bethonico explorou a histéria da instituicao, seu lugar na paisagem
da cidade, sua condigao politica, abrindo o espago do arquivo para os visitantes
da Bienal. Para isso, a artista investigou o funcionamento da instituicao dentro
da instituicao. Buscou compreender como o Arquivo era acessado, por quem
e de que forma (Bethonico, 2014: 248).“Museumuseu” expoe a invisibilidade, e
podemos dizer o siléncio, de uma instituicao de memoria como o arquivo e as
ficgoes criadas para legitimar tais lugares.

8 O Arquivo institui¢do nos remete ao que Luiz Claudio da Costa denominou de “efeito arquivo” ou “po-
éticas do arquivo” na arte contemporanea (2014). O uso do arquivo como a reunido de registros, docu-
mentos e signos num paradoxo jogo entre a representagio objetiva a o acontecimento sensivel percebido.
Desta forma, tanto como tema quanto poética o trabalho dos Bethonico esta inserido numa determinada
tradicao da arte conceitual dos anos de 1960.
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Meu interesse por arquivos e museus esta em seu potencial como
campo de ficcao: busco lacunas, questoes esquecidas, sintomas, e
busco construir uma relagao com seus ‘agentes’ de forma a aden-
trar e ativar seus conteldos. Assim, ocupo a rotina de trabalho
e logo deixo de ser visitante para ser participante, - cimplice ou
ameaga. Esses papéis me interessam, nao ocupo lugar de observa-
¢ao, mas de construgao, ativando engrenagens, causando mudangas.
Utilizo ainda uma estrutura museoldgica para organizar a pratica
sobre instituigoes, € um lugar em que os trabalhos se relacionam:
registros de intervengdes em museus e arquivos existentes e cria-

¢oes de instituigdes: o museumuseu. (Bethonico, 2014: 250).

A ironia do trabalho era justamente questionar o arquivo como o lugar do
“esquecimento atento”, na expressao de Paul Ricouer (2007:450). Ao apresen-
tar a instituicao que opera e regula parte das “memérias” das bienais paulistas,
a artista justamente alerta para o esquecimento que opera dentro do arquivo
e a partir dele. As estratégias que subtraem o arquivo da organizagao geral da
instituicao e, por conseguinte, de uma ideia de arte atualizada, contemporanea.

Vazamentos e fogo no museu

Quatro anos antes, a 25 Bienal de Sao Paulo recebia uma obra que a seu
modo desafiava os rituais instituidos pela propria Fundagao Bienal. “Vazado-
res”, de Rubens Mano, constituiu-se numa intervengao site-specific no edificio
modernista projetado por Oscar Niemayer, no Parque Ibirapuera. O projeto
estava segmentado em duas partes, denominadas “atravessamentos”. A primeira
instalada no térreo era uma passagem perpendicular na fachada, construida de
forma a mimetizar sua arquitetura (fig. 7-10). A intengao de Mano era produzir
um efeito de comunicagao entre o interior e o exterior, propondo o transito
dos visitantes entre eles. Um canal distinto das “entradas-saidas” apontadas pela
instituicao e,ao mesmo tempo, um espago de descoberta para o visitante, pois,
desde o inicio do projeto, o artista exigiu que nao se divulgasse a obra. Educa-
dores, equipes de apoio, curadores ou o marketing institucional nao estavam
autorizados a publicitar ou destacar o espaco da intervencdo (Mano, 2015 :48)°.

A negociagao com a instituicao nao foi corriqueira. Passados alguns meses,
a Fundagao imputou condigoes. Para ter algum controle sobre a nova passagem
construida por Mano, a instituicao exigiu que fosse mantido um seguranca pro-
ximo do trabalho. Diante da reivindicacao, foi a vez do artista mover-se nessa
“danga”. Ele propos um monitoramento do controle ao instalar uma camara
de seguranca alocada dentro da obra.As imagens eram enviadas para um posto
montado no segundo andar (fig. 7-10), onde se encontrava um observador “au-
torizado” que acompanhava a travessia dos visitantes pelo vazador (idem: 49).
Mano transformara a exigéncia em processo do site, apresentando ao publico a
dimensao opaca do evento. Como elucidou o artista:“Se o espago controlado
do museu, ou da instituicao, costumeiramente representam um espago de cer-
teza, vazadores procurou sinalizar uma pequena dose de instabilidade” (ibidem).

O espago museologico nao resistiu a tal instabilidade. “Vazadores” possi-
bilitava ao visitante, que a descobrisse e se arriscasse a caminhar pelo peque-
no corredor até o interior do prédio, a entrada gratuita no evento. Desde os
primeiros dias, a instituicao comegou a controlar a passagem, desativando as
portas quando o fluxo era considerado excessivo (Antenore,2002). O controle
gerou um debate acirrado de semanas, envolvendo a dire¢ao da Fundagao Bie-
nal, o curador Aguinaldo Farias e o artista. O resultado foi a saida de Mano do
evento dois meses apos sua abertura (idem).A instituicao estava exposta.

? A segunda parte nunca fora concretizada. Tratava-se de uma corte de 2,5 x 5 metros na laje no segundo
andar do prédio, onde seria alocada uma grade alveolar, do mesmo tipo que podemos encontrar nas saidas
de ar do metrd nas grandes cidades. O corte na estrutura do edificio ndo foi autorizado. (Mano, 2015: 48)

o

VIMISY4d 30 IAVAISYIAINN YA OYIVWYOANI VA VIONIID WI OYIVNAVYD -50d 3 YWYYOOYd OQ VLSIAZY



o
N

MUSEOLOGIA & INTERDISCIPLINARIDADE Vol. 5,n°10, Jul./ Dez.de 2016

Museu-obra: o museu como problema da arte contemporanea

Ny -
o

Figs.7-10. Rubens Mano, Vazadores, site-specific , 25* Bienal de Sdo Paulo, 2002; fonte: http:/
www.galeriamillan.com.br.

Fig. I'l. Fogo no Museu, Cristian Segura, 2010, instalagao especifica, 250 m? de vinil de recorte. Projeto
de espago para o Museu de Arte das Américas em Washington, DC.; Fonte: Amarante, 2013.
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Outro site specific nos da a dimensao de como instituigdes museoldgicas
ocupam o imaginario dos artistas contemporaneos. O artista argentino Cristian
Segura realizou uma intervengao na fachada do Museu de Arte das Américas,
proximo a Casa Branca, nos Estados Unidos, com plotagens de labaredas de
fogo em vinil (fig.11). “Fogo no museu”, de 2010, produziu imagens realmente
poderosas. Menos que instigar uma critica ao museu, visto que a propria insti-
tuicao assumiu e permitiu a realizacao do projeto, a obra reivindica uma outra
condigao: a fragilidade da instituigao'®.

O préprio artista foi um gestor de museu (Bellas Artes de Tandil, Argen-
tina) e teve sua carreira vinculada a historia dessa instituigao. As praticas mu-
seoldgicas nao lhes sao estranhas. No caso de “Fogo no museu”, ele lembra do
incéndio no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1978, para ilustrar
a tese de que se trata de um equipamento cultural vuneravel (Amarante, 201 3:
167).Aqui temos uma dimensao diferente da relagao artista-obra-museu. Segu-
ra imputa um alerta em defesa do museu e sua condigao marginal em muitas
sociedades. “As imagens de destruicao de Cristian Segura sao puras imagens
sem avesso, sem perspectiva, sem ilusao e sem intenc¢ao de criar outra realidade
utopica, pois pertencem ao seu proprio dominio” (idem: 168).

Dominio que o artista conhece bem. Obras como “Valijita de ex director
de museo” (2003), “Patrimonio protegido” (2006), “MACROcash” (2007), “Pa-
tinar em El MACBA” (2008) exploram o museu em sua arbitrariedade, em sua
l6gica mercadoldgica, sua condigao nao integradora, mas, também, diz sobre o
patrimonio nele esquecido, as precariedades e riscos que correm instituigoes
pouco assistidas. Ele utiliza o “museu como lugar privilegiado de produgao cul-
tural e referéncia simbolica, cujo arsenal e espolio possuem um destino sujeito
a diferentes contingéncias e interesses.” (Cherem, 2013: 2072). Ou seja, suas
obras atravessam uma dimensao paradoxal que, simultaneamente, denunciam
praticas do e contra o museu.

Critica institucional: breve consideracio

As obras de Torres, Gonper e Bethonico demostram uma forte afinidade
quando expressam o “museu” enquanto um lugar ficcional, que instaura narrati-
vas sobre e a partir das obras que ele contém.Ja Segura e Mano expoem as con-
tradigoes desses lugares que tantos amam e odeiam, simultaneamente. Todos
expressam uma inquietude prépria dos contemporaneos,ao mesmo tempo que
criticam os modelos fetichistas das instituicoes museoldgicas, abrem-se para
desfrutar de seus mecanismos e estratégias.

Outros artistas latino-americanos pautaram-se pelo desafio as institui-
¢oes museoldgicas. Nelson Leirner; Lea Lublin, Robert Jacoby, Graciela Carne-
vale, Paulo Bruscky, Antonio Caro, Nicolas Uriburu e Oscar Bony ja nos anos
de 1960 fomentaram uma série de agdes que poderiamos facilmente associar a
tensao entre a produgdo experimental contemporanea e tais instituicoes. Artistas
mais jovens tomaram direcdo semelhante como Theo Craveiro, Yuri Firmeza,
Martin Sastre, Jac Leirner, Rosemberg Sandoval, Lucia Koch, Sandra Gamarra,
Laura Lima, entre tantos. De modos distintos todos se filiam a uma critica pon-
tuada ao museu.

Nao se trata das mesmas questoes que tomaram artistas europeus e es-
tadunidenses e que, geralmente, denominamos de Critica Institucional. Temos

'®Desde que o artista Christo operou o empacotamento do prédio da Kunsthalle, em Berna na Suica, em
1968, e o Museu de Arte Contemporanea de Chicago, no ano seguinte, os museus passaram por interven-
¢oes que expressam sua condicao de poder, mas, nao supreendentemente, sua fragilidade.
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pesquisas que mostram que o museu nao fora a mesma coisa para os artistas
latino-americanos. Fernanda Lopes (2014) com sua investigagao sobre a arte
experimental no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, nos anos de 1970.
Daria Jaremtchuck (1999) e Cristina Freire (1999) , com a produgao conceitual
e de vanguarda proposta e acolhida pelo Museu de Arte Contemporanea de Sao
Paulo, sob a diregao de Walter Zanini. E, Isabel Plante (2014), que nos mostra
um museu aberto e processual com a dire¢ao de Nemesio Antunez, no Museu
Nacional de Belas Artes do Chile, ja no final dos anos de 1960''.Todas mostram
instituicoes que se esforgaram apara assimilar a produgao contemporanea, poli-
tica e socialmente engajadas. Sendo assim, a obra-museu constituida na América
Latina parece ser mais nuangada e complexa que no Norte.

Como bem nos alerta Plante, é prematuro fixar o rétulo da “Critica Ins-
titucional” para uma produgao que estivera ligada a contextos politicos e ins-
titucionais distintos daqueles operados na Europa e nos Estados Unidos'2. No
caso da América Latina, € estimulante especular que os artistas estao prontos a
expressar sua inquietude diante de tais instituigoes, mas, os mesmo tempo, dis-
postos a conviver com elas. Pois, parece-nos patente que os artistas ainda nao
tenham resposta definitiva para a pergunta operada por Nelson Leirner, quando
de sua exposicao individual no Museu de Arte Contemporanea de Niteroi, em
2005:“Por que Museu?”
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