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DOSSIE

A dicotomia documento ou obra de arte'

The dichotomy document or work of art

Resumo

O documento ¢ entendido aqui como o obje-
to sob o qual é registrada a informagao, uma
comunicagao, mas nem todos nascem com
esta fungao; ha aqueles sobre o quais atribu-
imos a posteriori esta ideia documental. As-
sim, podemos dizer que seria o uso que de-
fine, de fato, o objeto como documento. Na
arte da performance é comum se apresentar
os registros feitos dela, seja em fotografia ou
video, e a interpretacao dada a este material
no momento de sua musealizagao, ou mesmo
de sua exposicao, pode afetar seu real fun-
cionamento como pega-chave no processo
artistico. Ha, entdo, uma dicotomia que faz a
distincao documento ou arte. No entanto, um
registro nao deve ter apartado de si seu valor
documental, pois ele é capaz de instruir, de in-
formar, além de servir como prova.Ao mesmo
tempo, ele também pode se tornar auténomo
e, assim, abarcar o duplo estatuto: documento
e obra.
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Abstract

The document itself is defined here as an ob-
ject which an information is registered, as a
communication, but not all of them are cre-
ated with this function; there are those we
attribute this documentary idea a posteriori.
Thus, we can say that it would be the utiliza-
tion itself that actually defines the object as
a document. It's common, in the art of per-
formance, to show their records, made by
photography or video, and the interpretation
given to this material at the time of its mu-
sealization, or even during its exhibition, can
affect its real functioning as a key piece in the
artistic process. There is, then, a dichotomy
that distinguishes between the document and
the art. However, a record should not have its
documentary value separated from itself, as it
is able to instruct and to inform, in addition to
serve as evidence. It can also become autono-
mous at the same time and thus, encompass
the dual status: document and work of art.

Keywords

Document. Record.Work of art. Performance.
Contemporary art.

Pensar o museu remetia a uma instituicao fisica; muitas vezes uma cons-

trucao monumental e historica. Em certa medida, este pensamento permanece
ainda hoje no imaginario de muitos. Por outro lado, com toda transformagao e
evolucao que ocorreram ao longo do século XX e nestas duas décadas do XX,
inclusive no ambito museoldgico, a edificagao em si deixou de ser algo essencial
para que uma instituicao se defina como museu. Exemplos como os museus ao
ar livre e os ecomuseus podem ser citados, ou mesmo as concepgoes acerca de
um museu virtual, que se tem discutido nas ultimas décadas.

Em termos gerais e pragmaticos, o museu é considerado uma instituicao
que recolhe, seleciona e guarda objetos e artefatos considerados representa-
¢oes da cultura, da natureza ou do patrimonio da sociedade, com fins de expo-
sicdo — etapas estas concernentes ao processo de musealizagao — Mas, como
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supracitado, este espago nao se ocupa mais exclusivamente do objeto fisico e
palpavel, nao é mais o perene que vem a ser o seu (Unico) foco, mas também
aquilo que é considerado como patrimonio intangivel, embora esse adquira uma
certa materialidade, que vem a posteriori, com a documentagao que se faz dele.
E sera justamente sobre esta documentagao que abordarei neste texto.

Os museus, enfim, sao instituigdes de memoria por abrigarem fragmen-
tos sociais e culturais, musealizando-os. A musealizacao das coisas ¢ feita com
o intuito de evocar lembrangas, de rememorar. Essas coisas adquirem outros
significados e fungoes a partir desta selecao que recai sobre elas. Isto ¢, de uma
infinidade de objetos, os quais poderiam ser representativos de uma memoria
coletiva, apenas sobre alguns incide a fungao documental, memorial, testemu-
nhal — ou outras qualidades que podem lhes ser aferidas e que justifiquem sua
musealizagio (DESVALLES; MAIRESSE, 2013). No que consideraremos aqui, essa
selecao também recai sobre os registros que sao feitos de obras cuja materiali-
dade se esvai, definindo como cada peca sera tratada: seja como documento, ou
como obra.

Podemos entender que, embora se utilize de aparatos técnicos para que
se realize essas escolhas de maneira neutra, € comum que haja uma predilegao
por parte do profissional responsavel, visto que esse é um ser social imbuido de
subjetividade e inserido em um dado momento num contexto politico e histori-
co. Assim, isso pode levantar algumas discussoes quanto as selegoes de objetos
cuja representagao memorial € a estética, considerando o contexto das Artes, o
qual pretendo discutir aqui. Os registros das obras de performances sao meros
documentos que adentram as instituicoes de arte como prova da realizagao
da agao, ou podem eles ser considerados uma parte do processo ou a propria
obra?

O objeto elegido para constituir um acervo museologico, separado de
seu contexto original, passa a ser estudado como um documento que represen-
ta um excerto da realidade (DESVALLES; MAIRESSE, 2013). J4 Meneses (1998),
defende que o documento se caracteriza como tal desde quando ele surge, pois
pode fornecer informagoes que nao foram previstas. Em outros termos, ele é
sempre informativo independentemente de sua fungao inicial. Em resumo:

[-..] A musealizagao consiste em um conjunto de processos se-
letivos de carater info-comunicacional baseados na agregacao de
valores a coisas de diferentes naturezas as quais ¢é atribuida a fun-
¢ao de documento, e que por esse motivo tornam-se objeto de
preservagio e divulgagao. Tais processos, que tém no museu seu
caso privilegiado, exprimem na pratica a crenga na possibilidade
de constituicao de uma sintese a partir da selegao, ordenagao e
classificagao de elementos que, reunidos em um sistema coerente,
representarao uma realidade necessariamente maior e mais com-
plexa (LOUREIRG, 201 |: 2-3).

Pensando sob a perspectiva das obras de arte que sao performaticas,
que ocorrem muitas vezes diante de uma audiéncia, ou em estudio, diante de
uma camera, seja fotografica ou de video, o que se musealiza? O documento
ou a obra!? De um modo geral, podemos subentender que é a partir dessa
documentacao que se institucionaliza, por meio da musealizagao, a obra que se
desmaterializa, que é um ato, que é um conceito. Mas ao expor esta documenta-
¢ao, o que ocorre! Esta se expondo a memoria em relagao a obra ou esses re-
gistros tornaram-se autonomos ao ponto de se caracterizarem como arte? Ou
tornaram-se outra obra, diferente daquela proposta e apresentada inicialmente!?

Entendo que nao sao questionamentos originais e que o tema ja é bastante
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discutido, mas nao pretendo, tampouco, fazer uma andlise profunda sobre o
assunto, busco apenas contribuir com os debates que estao em curso, partindo
de uma otica que mescla diferentes areas do conhecimento.Assim, tento trazer
algumas dessas discussoes a respeito dos registros fotograficos e em video de
obras performaticas que apresentam questoes sobre a dicotomia documento
versus obra de arte.

O Documento e a obra de arte

Seguindo na linha de pensamento inicial, entao, temos o objeto enquanto
documento por atribuigao. Na concepgao de Meneses (1998),a obra de arte é o
documento plastico. Assim, sua musealizagao a transforma em documento cuja
funcao nao é apenas estética, mas também documental.

O pesquisador espanhol Lopez Yepes (1997) identifica o documento
como instrumento de cultura e afirma que tal aplicagao se da como fonte de
informagao com o intuito de obter novos conhecimentos; de reprodugao de
um recorte da realidade; no caso de obras de arte e literarias, documentos
sao objetos de deleite estético e alegria, o que alimenta a vida de cada pessoa,
enriquecendo-a de sensagoes e ideias, constituindo a cultura dos povos; os do-
cumentos também sao capazes de congelar o tempo e torna viavel a consciéncia
histérica. Em resumo, o documento como instrumento de cultura é o meio de

acumulagio de dados, conhecimentos etc., bem como o modo de preserva-la e
amplifica-la (LOPEZ YEPES, 1997).

Do ponto de vista da metodologia da ciéncia da informagio, o do-
cumento é um componente essencial do processo de documenta-
¢ao, é a célula viva do processo documental, ou seja, do processo
de informagao que permite aproveitar permanentemente nossas
informagdes para obter novas informagdes. Entdo, o documento
€ mais do que um suporte fisico carregado de informagdes para
se converter em uma fonte de documentagao, uma fonte de novas
informagoes (LOPEZ YEPES, 1997: 15-16, tradugao nossa).

Como podemos perceber, o documento é um objeto fisico dotado de
informagoes. Alids, como ficara claro mais adiante, o objeto nao traz as infor-
magoes de modo passivo, mas a interagao, as interpretagoes que fazemos dele é
que o torna informativo. Logo, seria errado pensarmos que basta selecionarmos
estes objetos sem critério e apenas guarda-los. Por isso, mesmo que a selegao,
como dito anteriormente, feita com certos vieses nao deve ser vista de modo
negativo, porém, sua analise deve ser feita criteriosamente.

Na concepgao do historiador francés Jacques Le Goff (2003), sao os
documentos e os monumentos os sobreviventes do passado e que perduraram
ao longo do tempo, sendo eles verdadeiros representantes da meméria coletiva
da sociedade. O monumento evoca seu passado ja atendendo as suas origens fi-
lologicas latinas e corresponde as obras comemorativas arquitetonicas ou as es-
culturas,bem como os monumentos funerarios (LE GOFF, 2003). O documento,
por sua vez, também de origem latina, tem o significado de prova, testemunho
e era utilizado em meio juridico. A fungao de prova se deve ao documento ter
sido o fundamento do fato historico, ainda que fosse um produto da escolha
de um historiador. O autor afirma que “[...] sua objetividade parece opor-se a
intencionalidade do monumento.Além do mais, afirma-se essencialmente como
um testemunho escrito” (LE GOFF, 2003: 527).
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Assim como os monumentos, as obras de arte foram feitas com outra
intencionalidade que nao a de prova. Logo, a obra nao é instrumento de ates-
tacao de uma verdade, de uma realidade em si a priori. Porém, ao encaixa-la no
contexto historico, muitas delas foram feitas como interpretacao de sua época,
dos costumes, dos representantes politicos no momento de sua produgao e,
assim, podemos hoje dar-lhes uma fungao documental; transforma-las em fontes
de estudos historiograficos, como instrumentos de releitura do passado, mes-
mo que tais execugoes nao sejam de fato tao realistas, mas influenciadas pelo
gosto, pelas ideias, pelas metaforas dos artistas que as produziram, ou mesmo
pelo desejo daquele que encomendou a obra. Mais uma vez, a andlise da infor-
magao que se obtém das obras deve ser feita de modo critico, contextualizando
aquilo que se obtém na construgao do conhecimento.

O documento é entendido aqui como o objeto sob o qual é registra-
da a informagao, uma comunicagao, mas nem todos nascem com esta funcao;
ha aqueles sobre o quais atribuimos a posteriori essa ideia documental. Desse
modo, podemos dizer que seria o uso que define, de fato, este objeto como
documento. Lara e Ortega (201 |: 385) garantem que

Nao é possivel afirmar de antemao que um objeto € um documen-
to sem considerar o enorme mapa de configuragdes a partir dos
quais ele pode tomar forma fazendo sentido para alguém. O docu-
mento se faz num intrincado jogo de leituras que nao ocorre fora
de contextos especificos.

Neste sentido, a obra musealizada é o produto de uma escolha que nao
€ neutra e sua musealizagao da valor a sele¢cao daquilo que foi retirado de seu
contexto original para adquirir outra fungao ao adentrar a instituicao de arte.
Este valor é primeiramente estético, mas com as pesquisas e as leituras que se
faz dela passa a ser também a documental. A musealizagao é um processo que
opera desde a aquisi¢ao, pesquisa, conservagao, documentagao e comunicagao
das obras. Essas sao objetos de museu e nao objetos nos museus, como pode-
mos entender em Peter Van Mensch (1992).

Do modo como apresentei até aqui, pensar a obra de arte no museu,
a principio, cré-se no objeto material, um documento fisico. A informagao que
ele traz é intangivel. No entanto, isto serve apenas para tentar demonstrar que
existem outros modos de arte:aquele que apresento aqui como o tradicional —
pinturas, esculturas e gravuras — e o contemporaneo, este cujo suporte em que
a obra de arte foi gravada é fisico, mas nao sua expressao. A musealiza¢ao recai,
entao, sobre o objeto e nao necessariamente sobre a arte. Mesmo que naqueles
sua representagao se dé pela conjungao do objeto e da técnica impressa nele, e,
neste, a ideia é independente do suporte.

Ainda que algumas expressoes artisticas sejam imateriais, elas adquirem
materialidade por meio dos registros que sao feitos delas, sejam eles intencio-
nais ou nao. Uma performance pode ser registrada tanto em videos quanto em
fotografias e este processo tem a possibilidade de ser caracterizado como parte
dela ou ser interpretado como mero registro informativo, uma prova documen-
tal de que ela existiu em determinado momento e local. Ou seja, as escolhas
feitas pelas instituicoes de arte interferem no estatuto que os registros podem
ter acerca da obra musealizada.
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O registro em video e fotografico, a arte conceitual e a exposicao
materiais de performances

Como afirma Costa (2008), a arte brasileira nos anos 70 vivia um expe-
rimentalismo intenso com os novos meios adotados em sua producao.

A crise da obra como presenga plena, a inclusao do espaco e do
contexto como elementos da obra, a ampliagao das bases da per-
cepgao para abranger o corpo, a dlvida sobre a esséncia da arte,
o questionamento da ontologia dos suportes por via de sua mate-
rialidade, todas essas suspeitas conduziram os artistas a diminuicao
da importancia do objeto de arte e ao conseqiiente desenvolvi-
mento de eventos e agdes dos quais se guardavam os restos — os
documentos materiais (papéis, anotagdes, copias em xerox, objetos
e fragmentos de objetos) e os registros mecanicos com imagens
(COSTA, 2008: 388-389).

Dos muitos meios empregados pelos artistas para suas produgoes nesse
periodo, um era o video.Arlindo Machado (2010) ressalta que a apropriagao das
tecnologias pelos artistas era diferente dos usos comuns feitos pela sociedade,
pois os aparelhos e as maquinas semidticas nao foram projetados com intuito
de uma produgao artistica. Segundo Machado (2010:10), “maquinas semioticas
sao, na maioria dos casos, concebidas dentro de um principio de produtividade
industrial, de automatizagao dos procedimentos para a produgao em larga esca-
la, mas nunca para a produgao de objetos singulares, singelos e ‘sublimes’”.

O cinema e o video eram utilizados pelos artistas tanto como suporte
técnico e material em suas produgdes como “[...] auxiliador na documentagao
de processos e eventos impermanentes de arte, registrando performances, am-
bientes e intervengoes urbanas” (COSTA, 2008: 389). O autor ainda afirma que
muitos dos filmes feitos desdobravam questoes conceituais que estavam vincu-
ladas ao corpo, a subjetividade, a arte e ao proprio dispositivo cinematografico.
Os artistas ultrapassavam os limites das maquinas semiéticas por meio dos usos
nao previstos que faziam delas para reinventar seus programas e as finalidades
para a quais foram produzidas (MACHADO, 2010). Isto significa que os usos
feitos dessas maquinas eram formas de ressignificar os sentidos desejados pela
expressao artistica.

A utilizagao do video era uma maneira de exploragao tecnolégica que
questionava as convengoes das imagens, além de integracao do tempo real. A
maior parte deste tipo de produgao colocava o gesto performatico em evidén-
cia estabelecendo um confronto da camera com o corpo (MACHADO, 2007).

A maioria desses videos tinha como caracteristica um plano-sequ-
éncia que registrava a performance ou a atitude criativa do artis-
ta. (...) Mesmo nao apresentando uma concepgao narrativa mais
definida, que se apoiasse nas possibilidades discursivas da imagem
e do som, tais obras ja evidenciavam uma intertextualidade entre
a agao performatica do artista e esse aparato eletronico (CRUZ,
2007:9-10).

Fica bem clara essa ideia de apropriagao das tecnologias pelos artistas

3 Arlindo Machado trata como como maquinas semidticas aquelas que sio aplicadas principalmente as
tarefas de representacgao. Esta ideia pode ser observada em seu livro Mdquina e imagindrio: o desafio das
poéticas tecnoldgicas. Neste texto, como maquinas semidticas podemos entender as cidmeras fotograficas
e de video.
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na producao de suas obras, mas também a questao do uso que se faz delas, que
define se o registro é obra de arte ou documento. Stella Senra (2009) aponta
que para o artista Artur Barrio os videos eram apenas registros com intuito de
divulgacgao. Se é o uso que define o documento, da mesma forma, é o uso feito
pelos artistas que determinara a arte. No entanto, as interpretagoes dadas a es-
tes materiais podem convergi-los a algo nao esperado ou cuja intengao artistica
era outra: no caso, os registros primeiramente documentais, podem ser vistos
como dotados de poéticas artisticas e (re)definidos como obras autonomas.
Como demonstra Cristina Freire (1999), a linha que separa documento e arte
¢é ténue. Nao é somente com o video que isto acontece, mas também com a
fotografia, como veremos adiante.

Como indica Lopez Yepes (1997), os documentos congelam o tempo e
fazem uma releitura da historia; a fotografia, por sua vez, pode reter o mundo,
além de brincar com sua escala, sempre ampliando e/ou reduzindo-o (SONTAG,
2004; ROUILLE, 2009). Na concepgio de Buckland (1991; 1997) e Briet (1951),
no campo da Ciéncia da Informagao, a fotografia € documento enquanto regis-
tro de fatos com o objetivo de comprova-los. Para eles, isso ocorre porque ela
possui informagoes, ela é informativa. Nao significa que, no campo das artes, a
fotografia com fins artisticos nao possua a mesma fungao documental. Como
dito anteriormente, é o uso que define o objeto como tal. Logo, se utilizada
como meio de comprovar algo, como fonte de informagao, essa fotografia/obra
de arte também sera documento. O que se pretende dizer aqui é que enquanto
obras de arte elas possuem interpretagoes menos formais, mais flexiveis, mais
abstratas, o que nao ocorre com um documento. Mesmo que possam ser mani-
puladas, quando observadas do ponto de vista documental, as fotografias ainda
podem fornecer evidéncias de algo; ja como arte, inlmeras sio as interpreta-
¢oes possiveis, principalmente se manipuladas.

Em seus primordios, a fotografia-documento era utilizada como inven-
tario do mundo, um arquivo de imagens (ROUILLE, 2009). Sua funcio de docu-
mento se devia ao fato de a fotografia nao poder mentir, por isso testemunha
daquilo que registrava (DUBOIS, 1994). Neste contexto, as fotos eram aquelas
que traziam fragmentos do mundo, enquanto o arquivo e o album recompunham
estes fragmentos. Isso promovia uma reordenacgao artificial e sob o interesse
daquele que realizava tal trabalho, mas a interpretagao € individual por parte
daquele que acessava o arquivo-album e mesmo havendo a priori um direcio-
namento do olhar por meio das montagens, o individuo permanecia livre para
interpretar aquilo que via com base em suas experiéncias e interesses proprios.
Podemos entender que o mesmo ocorre nas exposigoes em que apresentam
registros de obras conceituais, desmaterializadas, apenas como documentos que
contextualizam e representam as ideias do executor da obra. Ou seja, ainda que
a instituicao nao classifique estes documentos artisticos como obras, ou parte
delas, o espectador pode fazé-lo em suas interpretagoes, embora o modo como
sao apresentados possam interferir em suas compreensoes.

Na concepgao de André Rouillé (2009),a distingao entre fotografia como
documento e arte estava no ponto em que a imagem era feita como processo
mais mecanico ou com intengoes interpretativas, com transmissoes de sentidos.
Neste ela era mais humanistica/artistica, segundo o autor, enquanto naquele era
um simples registro da realidade com intuito informativo e/ou comprobatorio.
Por serem versateis, se produzidas como documentos, as fotografias podem ser
encenadas como parte de obras ou mesmo interpretadas como tal; se realizadas
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como obras, nao perdem a capacidade informativa, que lhe confere o carater
documental. Assim, Charlotte Cotton (2013) afirma que na arte conceitual o
processo de criagao se inicia bem antes da cdmera enquadrar e fixar a imagem.
Em uma performance, a camera fotografa o ato, mas nao o representa e sim faz
uma imagem dele, um recorte. Esta afirmagao adentra outras questoes relacio-
nadas ao registro das performances ser uma extensao delas ou apenas registro.
Costa (2008: 390) declara, que “Como obras conceituais em fotografia, filme e
video ou como simples documentagao de atividades artisticas, os dispositivos
técnicos de registro de visibilidades e de arquivamento tornaram-se definitiva-
mente presentes na arte contemporanea”. O acumulo de fragmentos dos even-
tos artisticos faz questionar a singularidade das obras de arte no momento em
que ela deixa de possuir uma presencga objetiva.

Para Cristina Freire (2006a), o senso comum indica que obras de artes
sao Unicas e auténticas, realizadas por artistas considerados génios e sao ob-
jetos como pintura, desenhos, esculturas; ja a arte conceitual nao opera com
objetos ou formas e sim com conceitos, com ideias. Desse modo, como afirma a
autora,a arte conceitual vai caminhando na contramao dos principios norteado-
res do que seria considerado até entao uma obra de arte, pois em vez de serem
permanentes, sao transitorias; em vez de Unicas, esvaem-se na reprodutibilidade;
a apropriagao é constante e o conceito de autoria se desfaz. Retomando Lucy
Lippard, Freire (2006: 10) conclui:“a Arte Conceitual dirige-se para além de for-
mas, materiais ou técnicas”.

Embora a Arte Conceitual se circunscreva num periodo temporal, as
questoes langadas por ela permanecem atuais, afirma Freire (2006a: | 3).

Isso porque interrogam as posi¢oes, sempre instaveis e cambiantes
das figuras que compoem o sistema de arte (critico, curador, editor,
galerista), do estatuto da obra de arte (por meio da indiferenciagao
entre documentagao e obra de arte), assim como dos meios e ins-
tituigoes que a legitimam.

Neste sentido, a definicao de Arte Conceitual precisa ser ampliada de
modo a abarcar também as agdes cotidianas que misturam arte e vida, para
os quais tanto projeto quanto registro fazem parte da mesma obra (FREIRE,
2006a). Isso porque a Arte Conceitual e o arquivo estao proximos.

O carater documental de grande parte dessa produgao deu lugar
a muitos arquivos de artistas, alimentados pelo fluxo das redes de
arte postal. Advém dai uma dialética interessante entre museu, bi-
blioteca e casa, dominios publicos em espagos privados, onde reside
parcela significativa da memoria artistica contemporanea (FREIRE,
2006a: 73).

Por outro lado, fundamentada em entendimentos de Michel Foucault, a
autora expoe uma concepg¢ao do arquivo como metafora.“O arquivo é, para o
filosofo, um dispositivo que nao conserva coisas, mas, antes, revela, mesmo que
por fragmentos, um sistema de funcionamento e arranjo de ideias” (FREIRE,
2006a: 73). Neste sentido, Priscila Arantes (2015) traz em seus escritos, cuja
base fundamental vem de suas experiéncias como diretora e curadora do Paco
das Artes, em Sao Paulo, a ideia de que os registros, os documentos, os arquivos
nao sao estaticos, podendo ser também estéticos.Assim, os arquivos nao apenas
podem conter, como contém, materiais com finalidades estéticas e nao apenas
documentais, do mesmo modo em que os documentos podem ser encenados
como objetos de arte, seja por contar certas informagoes ou pela selegao cura-
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torial, mudando a partir disso o seu estatuto. Cristina Freire (2006b) traz um
exemplo palpavel sobre o assunto, o arquivo de Paulo Bruscky como um todo.
Em seu livro, a pesquisadora traz todo um apanhado desse arquivo, que é um
conjunto de memorias que se mescla a produgao artistica tornando-se o pro-
prio arquivo (contetido) em obra de arte.

Com a desmaterializagao das obras, as hibridizagoes das linguagens de
arte, além de passarem a incorporar a dimensao do tempo nas produgoes,Aran-
tes (2015) afirma que o arquivo se torna pega importante nas artes contempo-
raneas, o que proporcionou varios questionamentos, inclusive sobre a pratica
do arquivamento: “[...] os vestigios e os documentos residuais passam, em al-
guns casos, a fazer parte da operagao intrinseca da propria obra” (ARANTES,
2015: 101). O arquivo é um processo vivo, cheio de lacunas, e sintomatico no
qual ha a continua possibilidade de construir narrativas que possuem outras
perspectivas da historia e da historia da arte (ARANTES, 2015).

Como fica claro nesta apresentacgao, ha um deslocamento tanto no tipo
de producgao da obra de arte quanto do local em que ela ocupa na instituigao.
Enquanto pinturas, gravuras, esculturas sao encaminhadas para as reservas téc-
nicas, ao se deparar com fragmentos, registros, residuos, os profissionais ficam a
principio confusos se devem direciona-los também para estes locais, ou se con-
forme o formato deles envia-los para o arquivo, para a biblioteca. O aspecto da
obra nao é mais o mesmo e extrapola as compreensoes outrora padronizadas.
E isso vai refletir, em certa medida, na posterior exposicao dos materiais, como
veremos a seguir.

No sentido da exposicao do arquivo, Anne Bénichou (2016) discute a
arte da performance a partir dos registros feitos dela. Ela indica que em uma
exposi¢ao denominada /00years, cujos curadores eram Klaus Bisenbach e Ro-
seLee Goldberg, ocorrida entre novembro de 2009 e maio de 2010, uma cola-
boragao de MoMA PS| e de Performa, ha duas categorias hierarquizadas daquilo
que era exposto (restos e tragos de performances): materiais como obras de
arte, cuja fungao € a estética; e documentos, que serviam para contextualizar
essas obras.A autora diz ter observado varias falhas nesse modelo expositivo:

A divisao criada por este modelo é desconhecida no funcionamen-
to dos documentos e nos artefatos oriundos das praticas artisticas
performativas. Os artistas fazem, ao contrario, um embaralhamento
voluntario das categorias documentarias e artisticas. Por isso, essas
propostas de curadorias nao permitem compreender o funciona-
mento estético dos documentos que elas relegam ao nivel mais
baixo da escala de valores; e tratam os mais valorizados conforme
as categorias estabelecidas pelas belas artes, apagando suas fungoes
de acessorio, de cenario, de mediacdo direta ou de retroacao, etc.,
nas performances. Quando possuem uma parte live, muitas vezes
elas reconduzem as ordens e os dispositivos do espetaculo e do te-
atro que os artistas da performance tinham rejeitado (BENICHOU,
2016:75).

O que se demonstra nesta perspectiva sao as problematicas de se tra-
balhar com performances, mais especificamente seus vestigios e registros®. A
interpretagao dada a esse material no momento de sua musealizagao, ou mes-
mo de sua exposicao, pode afetar seu real funcionamento como pega-chave no
processo artistico. Criam-se categorias hierarquizadas deles e definem o que é
ou nao a obra de arte ou documento sem considerar a performatividade dos

4 Cabe ressaltar que quando falo de vestigios, estou me referindo a partes das obras: objetos, vestimentas
e outros materiais utilizados em suas concepgoes e apresentagoes; e os registros correspondem as foto-
grafias e videos feitos das obras.
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arquivos de um modo geral. O arquivo pode ser performado e dar possibilida-
des diferenciadas de reescrita da histéria da arte e do processo artistico. Nao
€ um conjunto de pegas materiais com retorno formal e estruturado, mas uma
gama de possibilidades a ser explorada. Por outro lado, ao se pensar o objeto
residual, ou os registros da obra, de modo pragmatico, visando sua organizagao
em um acervo, seja ele museologico ou arquivistico, a definicao deixa de ser
tao relativa e passa a ser mais incisiva, pois € preciso ter clara a classificagao do
material para saber onde e como guarda-lo numa busca posterior. Alguns pode-
riam pensar como o aspecto burocratico, metédico e sistematico do trabalho
de organizagao.

Em sua pesquisa, Bénichou (2016) se debruga a analisar quatro exposi-
¢oes de artes da performance para refletir se a natureza historiografica pode ser
desenvolvida no ambito deste tipo de exposicao e se esta seria de responsabili-
dade dos curadores. Suas analises partiram das figuras que caracterizavam cada
uma das quatro exposigoes: a hipermidia, a heterotopia, a paralaxe e o reper-
torio. Em sua explanagao, a autora concluiu que “A exposicao de documentos
envolve multiplas decisdes quanto a maneira de apresenta-los” (BENICHOU,
2016: 85). Ao optarem por projegoes e reproducoes digitais, os curadores da
primeira exposicao analisada adotaram uma postura critica quanto a transfor-
mar documentos de performances em obras de arte. Ja na segunda exposigao,
as propostas foram utilizar documentos como sao conservados nos fundos de
arquivos e a apresentagao de sua reproducao digital em diversos formatos. Na
terceira exposi¢ao foi adotado um nivel estritamente documentario. A ultima
delas considerou os documentos enquanto script, de modo que as performan-
ces pudessem ser reativadas.“Cada uma a sua maneira, as quatro propostas de
curadorias colocaram um freio na integragcao dos documentos e dos restos de
performance nas categorias das belas artes” (BENICHOU, 2016: 85).

Esta explanacao de Anne Bénichou (2016) é importante para se discutir
as praticas da exposicao daquilo que, para alguns, trata-se apenas de documen-
tos de obras que se finalizaram no tempo e no espaco, enquanto que para ou-
tros esses residuos e os registros que se fazem delas sao extensoes das obras
que nao apenas lhe dao sobrevida, como também sao capazes de performar
outras narrativas, enriquecendo ainda mais os significados da obra original, ou
mesmo seguindo rumos distintos e adquirindo seu proprio estatuto de arte. Em
alguns contextos existe a nogao de que os arquivos de artistas se retroalimen-
tam e o processo de produgao de arte nunca cessa. Ja noutros, cada registro €
um informativo, um testemunho da obra, que acaba sendo dilacerada devido a
distingao, sem se perceber que tudo faz parte de um mesmo projeto.

A performatividade documental

A documentagao de performance, para Auslander (2019), é entendida
em duas categorias: documental e teatral. A primeira vem assumir “[...] que a
documentagao do evento performatico proporciona a ambos um registro pelo
qual a performance pode ser reconstruida” (AUSLANDER, 2019: 338). Neste
caso, € ontoldgica a conexao que se tem entre performance e documento, no
qual o evento vem antes da documentagao e autoriza este ato de registro. Ja a
categoria teatral se refere aos “[...] casos nos quais as performances eram ence-
nadas somente para serem fotografadas ou filmadas, e nao tinham uma existén-
cia significativa a priori como eventos autonomos apresentados a audiéncias”
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(AUSLANDER, 2019: 340). Neste caso, o Unico espaco em que a performance
ocorre é no da imagem, no documento, seja este visual ou audiovisual (AUS-
LANDER, 2019).

Auslander (2019) afirma que de um ponto de vista tradicional, ambas
categorias sao exclusivas, pois enquanto uma demanda a preexisténcia autono-
ma de um evento para que seja documentado, as imagens produzidas pela outra,
apenas para as lentes das cameras, nao seriam documentos, tampouco os traba-
lhos seriam performances, mas qualquer outro tipo de arte. No entanto, por ou-
tro angulo de vista, estas duas categorias parecem ter muito em comum. Mesmo
que as imagens teatrais nao tenham ocorrido em um espago real, ou nao foram
encenadas para um publico significante, ambas as categorias foram apresentadas
diante das cameras. Ainda que muitos trabalhos nao tenham sido pensados para
a documentagao, alguns artistas que se interessaram em preserva-los sentiram a
necessidade de registra-los por meio das cameras, encenando seus projetos do
mesmo modo que o fariam diante de uma plateia.

Aqui se apresenta, mais uma vez, a dificuldade em distinguir entre do-
cumento e arte, pois Os registros servem tanto para comprovar uma agao rea-
lizada, seja ela diante de um publico ou nao, bem como para reconstrui-la pos-
teriormente. O proéprio trabalho de fotografar ou filmar a performance pode
fazer parte do ato performatico, ou ser ele mesmo a agao que define a obra
para ser representado nas galerias de arte como performance. E uma dualidade
que se retroalimenta.

Outra questao que Auslander traz em seu texto é quanto a performati-
vidade da documentagao. Ele usa o sentido do termo performativo em oposi¢ao
a constatativo. No caso, constatativo remete a documentos que descrevem a
performance que ocorreu e que comprovam a agao, enquanto performativo se
caracteriza como realizar a acao e nao a descrever. Desse modo:

Se eu posso analisar as imagens que documentam performances
com afirmagdes verbais, a visao tradicional as vé como constata-
tivas, documentos que descrevem performances que ocorreram,
garantindo que elas aconteceram. Eu gostaria de sugerir, ao contra-
rio, que documentos de performance niao sio analogos aos docu-
mentos constatativos, mas aos performativos. Em outras palavras,
o ato de documentar um evento como uma performance é o que
a constitui como tal. A documentagao nao simplesmente gera uma
imagem/declaragao que descreve a autonomia da performance e
afirma que ela ocorreu: ela produz um evento como performance
e, como Frazer Ward sugere, o performer como ‘artista’ (WARD
apud AUSLANDER, 2019: 343).

Com o exposto, o autor complementa que na categoria teatral a per-
formance que ocorreu apenas para a camera se volta para a documentagao e
nao para um evento, enquanto a categoria documental ainda possui uma certa
dualidade, mesmo que em partes: sao performances porque foram apresentadas
a uma plateia em espagos de arte, bem como ha espectadores secundarios, os
quais acessarao a performance a partir da documentagao realizada no momen-
to do ato. Para o autor, entao, “[...] a arte da documentagao de performance
participa da tradicao da reproducao de obras e nao da tradicio etnografica
de capturar eventos” (AUSLANDER, 2019: 346). Isso se deve ao fato de que a
documentacao das performances nao se preocupa em registrar o publico, por-
tanto, se ele esta presente ou nao, nao é algo que, em sua opiniao, fara diferenga.
Ele indica que socidlogos e antropologos caracterizam a performance como tal
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devido a sua ocorréncia diante de uma audiéncia e da interacio com o artista,
mas que o propésito da documentagao nao € registrar esta interagao, mas dis-
ponibilizar a obra para a coletividade. Assim, “[...] enquanto a presenga de um
publico inicial poderia ser importante para os artistas, para a documentagao da
performance ele seria meramente casual” (AUSLANDER, 2019: 346).

Em resumo, Auslander (2019) acredita que nao € a presenga de teste-
munhas que tornara o evento registrado uma performance, mas o ato docu-
mentado com essa intencionalidade, bem como a performatividade desses do-
cumentos. Poderiamos incluir também a percepcao do espectador que observa
estes registros que lhe sao apresentados: se ele consome estes materiais como
arte, mesmo que na concepgao da exposigao estejam como documentos, por
que seriam meros registros informativos e nao uma obra auténoma? Nao po-
deriamos também considerar que, da mesma maneira em que os documentos
se configuram como tal a partir dos usos enquanto fontes de informagao, os
registros artisticos possam trilhar os caminhos de obras de artes a partir da
compreensao dos observadores como tal?

Anne Bénichou (2013: 184) discute este posicionamento de Philip Aus-
lander com o seguinte questionamento: “[...] a declaragao de que uma per-
formance ocorreria através da performatividade de sua documentagio nao
apresentaria o perigo de excluir facilmente do campo da historia da arte as per-
formances que nao foram documentadas e das quais nés nao temos nenhuma
imagem?”. Isso se deve pela recusa de alguns artistas em registrar seus trabalhos
(BENICHOU, 2013: 184). E uma postura adotada individualmente. A pesquisa-
dora ainda cita Tino Sehgal, artista que proibe que suas agoes sejam documen-
tadas e privilegia a transmissao oral. Desse modo, para Bénichou (2013), mesmo
que seja essencial a performatividade do documento, a conclusao de Auslander
é discutivel.

A autora afirma ser um erro fazer essa dicotomia documento ou arte.
Um registro nao deve ter apartado de si seu valor documental, pois como sua
origem latina (docere) indica ele é capaz de instruir, de informar, além de servir
como prova. Ao mesmo tempo, ele também pode se tornar autonomo e assim
abarcar o duplo estatuto de documento e de obra. Se considerarmos as obras
de arte tradicionais, o movimento € inverso:aquelas produzidas para os museus,
com finalidades estéticas, podem ter associadas a si uma fungao documental,
mesmo que esta acabe se restringindo mais ao contexto da histéria da arte,
abarcando as transformagoes das concepgoes artisticas predominantes em de-
terminadas épocas.

Essa dicotomia geralmente se faz pelas instituigoes, escolhendo o que
sera caracterizado como obra ou documento. Algumas das vezes, podemos
entender que isso se deve ao fato da necessidade de definicao do local de guar-
da dos materiais: se na biblioteca, no arquivo, ou na reserva técnica do museu,
como apresentado anteriormente. No entanto, quando classificados como do-
cumentos, mesmo os registros que fazem parte da obra como processo,acabam
por ficar em segundo plano, apenas como instrumento informativo e nao parte
da obra.

Os artistas conceituais e muitos de seus difusores procuraram in-
verter a relagdo que a obra mantém com sua documentagao. Eles se
dedicaram a conceber documentos que precedem as obras as quais
eles se referem ou que assumem o lugar dessas. Essa inversao da re-
lagdo entre obra e sua documentagdo esta ligada a concepgdo ideal
da arte que os artistas conceituais procuram instaurar. No lugar de
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materializar o conceito em um objeto dotado de qualidades visuais,
trata-se de propor um enunciado, e sua enunciagao tomando assim
o lugar de obra de arte (BENICHOU, 2013: 177).

Em relagdo as performances, a autora afirma que muitas sao pensadas e
realizadas na perspectiva do registro, mesmo que encenada diante de um publi-
co. Sobre isso, ela cita Gina Pane, que trabalha com a fotografa Frangoise Mas-
son, a Unica que pode chegar perto dela durante as apresentagoes. Os detalhes
eram discutidos antes da agao.“Masson fazia um grande nimero de clichés que
Pane selecionava para compor suas ‘constatagoes fotograficas’, grandes monta-
gens de imagens que a artista emoldurava, assinava e punha a venda como obras
originais” (BENICHOU, 2013: 180). Assim como este tipo de obra, outras que
também sao efémeras ou se desmaterializam, geraram um volume expressivo
de documentagao, mas que no sentido tradicional acabaram sendo deixadas
em segundo plano, com a obra em primeiro. Segundo Bénichou (2013, p. 180),
“esses documentos sao, entretanto, dotados de uma tal coeréncia estética que
podemos considera-los como obras propriamente ditas”. Com isso Bénichou
(2013) constata que na arte contemporanea deixa de ser dominante a ideia de
que o documento fica em segundo plano enquanto a obra tem seu destaque. O
documento é e pode ser tanto informativo quanto apresentado com obra final,
ele pode ser performado.

Considerac¢oes

Como vimos, existe uma forte percepcao de certa dualidade entre do-
cumento e obra de arte, muitas vezes relegando o registro a segundo plano,
mesmo que ele faga parte de um processo que antecede a obra e se finaliza de-
pois, ele muitas vezes é apresentado apenas como mero dispositivo informativo
e de contextualizagdo daquilo que foi definido como a obra final pelos atores
que compoem o sistema de arte, nao necessariamente aquele que concebeu a
obra. Por outro lado, muitos artistas trabalham com as duas ideias entrelagadas,
de modo a nao se diferenciar o que seja um ou outro.

Podemos entender que tanto os videos quanto as fotografias de per-
formances nao sao documento ou obra, mas sim documentos e obras. Ainda
que alguns artistas fagam esta distingdo em suas produgoes, é possivel que as
interpretagoes dadas aos materiais acabem por transformar suas percepgoes,
extrapolando o desejo inicial do artista. A ideia de que é o uso que define o
documento também é vilida para entender o registro da obra como tal.

A musealizagao dos registros serve para institucionalizar as obras, que
muitas vezes sao realizadas de modo precario, e garantir que elas nao se per-
derao. Com isso, tanto se constitui um historico da arte como fetichiza os do-
cumentos.A parte mais negativa deste processo € que alguns dos registros sao
mais valorados que outros, causando uma hierarquia dubia, quando na verdade
nao ha de fato um registro, um documento, que seja mais importante que o
outro e que nao seja, igualmente, capaz de ser performado, se ele representa a
totalidade de uma obra. Entao, quando da selegao de alguns em detrimentos de
outros, a comunica¢ao da obra de arte acaba ficando cheia de lacunas.

A documentagao de uma obra que se desmaterializara, que é efémera ou
conceitual, nao é um mero registro de informag¢oes e/ou de imagens sequenciais
sem ser dotada de intencionalidade artistica. Pelo contrario, ela é carregada de

signos intencionais e passiveis de serem interpretados. Escolher uma parte da
ISSN 2238-5436

235

VIS4 30 3AVAISYIAINN YA OYIVWIOANI VA VIONIID W3 OYIVNAYYD -SQd 3A YWYYDOYd OQ VLSIATY



236

MUSEOLOGIA & INTERDISCIPLINARIDADE Vol. 9, n°18,Ago./Dez. de 2020

A Dicotomia documento ou obra de arte

documentacao e excluir outros ira dar um sentido diferente a obra, mas se pen-
sar a exposicao como autoral, na qual a curadoria pretende traduzir a poética
que deseja, os sentidos se transformam e se deslocam da obra para a exposigao
enquanto uma nova obra. Por fim, a documentagao artistica é um campo vasto
de — e para — experimentagoes que transforma nao sé o sentido da obra de arte
original, como as possibilidades criativas a partir delas.
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