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Resumo: o objetivo deste artigo € analisar o comportamento do publico nas instituicbes
que abrigam a arte focando nas interfaces de mediacdo entre os visitantes e as obras.
Entre tais interfaces ressaltam-se o expositivo (display), a informacdo textual e iconica e
os “performers institucionais” (guardas, educadores, recepcionistas). PropGe-se aqui
analisar a complexidade dos espacgos expositivos e museoldgicos, partindo do principio
que esse conjunto de elementos influencia o visitante e sua forma de participacao.
Pretende-se explorar as provocac¢des e os curtos circuitos que artistas contemporaneos
promovem nessas interfaces.
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Resume: the aim of this paper is to analyze the behavior of the public in art institutions
focusing on the interfaces of mediation between the visitors and the works. Among such
interfaces are the exhibition (display), the iconic and textual information and the
"institutional performers" (guards, teachers, receptionists). One proposes to analyze the
complexity of the exhibition spaces and the museums, considering that this set of
elements influence the visitor and his/her form of participation. The text intends to
explore the problems and provocations that contemporary artists promote in such
interfaces.
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NG cultural

“Museu. ...Um diretor retangular. Um empregado gordo...Um caixa triangular. Um guarda quadrado...”
Carta Aberta do artista Marcel Broothares na ocasido de sua exposi¢ao “Departement des Aigles” de 1969, em Bruxelas
(CRIMP, 2005, p.184)

O museu contemporaneo abriga um contexto cultural amplo com variados circuitos que
influenciam sua identidade e funcionamento, bem como o papel do visitante de arte. E
um espaco onde interagem artistas, criticos, curadores, funciondrios de manutencao e da
imprensa, colecionadores, intelectuais e professores, patrocinadores, agentes culturais,
agentes de poder econdémico e o publico.

A organizacao e estrutura de uma instituicdo museoldgica mostram sua articulagao no
campo social. No Museu de Arte Moderna (MAM) de S&o Paulo, por exemplo, em 2011,
encontrava-se a seguinte divisdo interna de departamentos funcionais: curadoria, acervo,
biblioteca, recepcao, educativo, loja, administracdo, parceiros, marketing, tecnologia e
informacdo, manutencdo, limpeza, clube da gravura, diretoria e negdcios. Esses
diferentes departamentos implicam em uma pluralidade de atividades no museu que
levam Barbara Kirshenblatt Gimblett (2004, p.3) a defini-lo da seguinte maneira:

z

O museu é ao mesmo tempo uma forma arquitetdnica, um ambiente
concreto para reflexdo, um reservatério de tangibilidades, uma escola
para os sentidos, um espago de convivéncia, um sistema autopoiético, e
uma projecdo da sociedade ideal sem ignorar a documentada tensao
entre o ideal utépico do museu e suas instrumentalizagdes.

Para Grossmann (2011, p.194), “o0 museu continua pautado numa epistemologia poderosa
instituida pelo modernismo que ganha outros contornos, mais maledveis e hibridos a
partir do péds-modernismo”. Segundo o autor, é preciso considerar o museu ndo sé como
“paradigma/paradoxo, mas como interface contemporanea” (p.195). Tal afirmacdo
coloca o museu como uma conjuntura peculiar na qual a cultura do consumo entrelaca-se
com disciplinas e praticas da arte. Os jogos de equilibrio entre esses fatores determinam
as caracteristicas e as especificidades de cada espaco expositivo que interferem na

performance dos visitantes e também na condicdo do artista. Para Foster (1996, p.59), “o
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artista ocidental contemporaneo defronta-se com duas novas condi¢des: o0 modernismo
recuou em ampla medida como formagdo histdrica e a industria cultura avangou de
maneira intensa”.

Museus atuais agregam (em formatos diferenciados) atividades diversas que apresentam
aproximacées, colaboracées e tensdes® com os espacos onde a arte é exposta. Essas
atividades institucionais interagem diretamente com os visitantes e incluem: lojas, cafés,
restaurantes, espaco para festas, bibliotecas, oficinas, entre outros. Tais conjunturas
provocam variadas possibilidades de atravessamentos artisticos. Forcas maiores e
interesses diversos atuam no intersticio publico/privado sob jogos e articula¢Ges politicos
e econbmicos. O museu aparece como um espaco de prestigio e privilégio sociais onde
patrocinadores e agentes econémicos ausentes do cotidiano da institui¢do tornam-se
influentes. Mas o que, efetivamente, pode determinar a performance social dos visitantes
nesse complexo espaco onde a arte é apresentada? Quais sdao as estratégias possiveis
para incorporar as rela¢bes dos espacos expositivos em projetos artisticos? O artigo vai se
ater a essas questbes bem como vai abordar ruidos e curtos circuitos decorrentes das
interfaces que ocorrem no espacgo expositivo chamadas aqui de interfaces expositivas ou

institucionais.

Complexo museu e interfaces
Instituicbes expositivas de arte publicas ou privadas apresentam interfaces que
promovem mediacdes entre os visitantes e a arte como a arquitetura, o expositivo ou

display’, a informacao textual e icénica, os performers institucionais.

? Durante o Festival de Performance realizado em margo de 2011, no espaco inferior do MAM do Rio
de Janeiro, a presenca de artistas de performance criou uma aparente perturbagdo. Na noite do dia
22 de marg¢o, os organizadores de um casamento a ser realizado no espaco de festas do museu,
colocaram uma fila de segurancas que se posicionaram de costas para os artistas do evento de
performance, criando um corredor estreito por onde os convidados poderiam passar. Assim, isolados
e “em seguranga”, os convidados ficaram separados dos artistas ali performando.

* 0 termo display (do inglés dispositivo expositivo) sera utilizado aqui ndo apenas como algo que
“tinge nossa percepcdo e informa nosso entendimento da obra de arte” (Barker, 1999, p.07), mas
como condutor/ativador de comportamentos/performance dos visitantes em espacgos expositivos. E
importante também notar que desde a arte moderna alguns artistas ja procuravam alternativas para
forma de uso de displays. Brancusi, por exemplo, integrou a base em suas escultura e El Lissitzky
descartou a necessidade do display expositivo usando o espago arquitetdnico.
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A interface arquitetura sinaliza, normalmente, um contexto de localizacdo histdrica;
determina a distribuicao de funcdes, circulacdo e relacao dos agentes institucionais, a
forma de circulagao do visitante e o contato entre o publico e os agentes institucionais. A
interface display constitui elementos de definicbes territoriais e de fronteiras
institucionais. Sao dispositivos que mediam obras - desde painéis, prateleiras, bases,
distribuicao de obras e outros contextos que modelam a forma de movimento no espaco
e que podem transformar o espaco arquitetonico, bem como a ordem na qual se
encontram as obras. A interface textual ic6nica é composta de instru¢bes que
determinam a performance social que a instituicdo pretende adotar. Esta interface
oferece também material informativo sobre obras em etiquetas e textos curatoriais. Ja a
interface performers institucionais sdo os reguladores da performance social dos
visitantes como guardas, recepcionistas, instrutores, guias e educadores.

O entrelagamento dessas interfaces forma um conjunto complexo no qual a arquitetura
se destaca. Muito j4 foi elaborado sobre a interface arquitetura do museu®. Pretende-se
aqui se debrucar sobre as variadas possibilidades e os ruidos promovidos pelo uso do
display e da interface textual, assim como analisar o importante papel que os agentes da

performance institucional desempenham na relacdo com os visitantes.

Interface Display

“A procissdio moderna”, do artista Francis Alys, de 2002, marca um momento
contemporaneo pertinente. Alys reapresentou, de forma performdtica, uma procissao
religiosa, na qual a mudanca da colecao dos canones modernos da arte do século 20 do
Museu MoMA, de Nova York, foi celebrada. Trata-se do deslocamento da colecdo da sede
do museu em Manhattan para um local temporario em Quins, no East River. Imagens de
icones modernos como “Les demoiselles d'Avignon” (1907), de Picasso, foram carregados
sobre um cavalete por voluntdrios. Vestida de preto, a artista contemporanea feminista

Kiki Smith foi carregada por oito homens sobre uma maca performando uma vitva

* Uma referéncia importante é o texto “Pds-modernismo, museu sem parede”, de Rosalind Krauss
(1996) bem como a publicagdo de Grossmann e Mariotti (2011).
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contemporanea de Picasso. A procissdo marcou um funeral da narrativa do modernismo”’
que dominou por décadas a colecao do museu.

Para abordar as diferentes formas de construcdo ideoldgica que uma mostra de arte
sugere, remete-se a afirmacdo de Donato (1979, p. 223) para quem:

O conjunto de objetos disposto no museu somente se sustenta pela
ficcdo de que ele se constitui de algum modo, um universo
representacional coerente (...) Se a ficcdo desaparece, o que resta do
museu é o “bric-a-brac”’, um punhado de fragmentos sem sentido e sem
valor, incapazes de substituir a si préprios, quer metonimicamente, no
lugar dos objetos originais, quer metaforicamente, no lugar de suas
representagdes.

Emma Barker (1999) também aponta, criticamente, o formato de construcdo das ficcbes
do museu. A pesquisadora detecta uma questdo bastante discutida hoje; ‘“a natureza
problematica” das mostras de arte que nasce da seguinte percepcao:

(...) museus e galerias ndo sd3o espacos neutros, que oferecem
experiéncias de arte como algo transparente e ndo mediado. E preciso
considerar esses espacos em termos de “culturas de mostra” (BARKER,

1999, p.7).

Ivan Karp (1991, p. 14) compactua com Baker ao afirmar que: “a suposta aparéncia de
neutralidade de exposicbes em museus é 0 que o permite tornar-se instrumento de
poder”.

J3a no inicio do século XX, o artista Marcel Duchamp comecou a incorporar tais
percepcdes criticas em seus projetos através do uso de ready mades, principalmente a
“Fonte” de 1917.

Outro artista, Marcel Broodthaers tornou-se conhecido como o artista que mais
investigou a problemdtica da constru¢dao de uma colecao de arte e como gerador da
chamada critica institucional®. Em um projeto de 1968, ele criou uma colecdo ficticia
denominada de “Museu de Arte Moderna -Departamento das Aguias” que inclufa uma

mostra de objetos dentro de vitrines junto com sinalizadores que declaravam “isso nao é

> Esta narrativa pode ser vista na planta da montagem da colecdo moderna do MOMA, disponivel em
Foster (1996, p, 127).

® O critico Douglas Crimp (1995) identifica uma linha de artistas que questionam a formatag3o da
instituicdo de arte; incluindo, além do Duchamp e Broodthaers, Daniel Buren e Hans Haacke. Nos
1980, destacam-se artistas que trabalham nessa dire¢do como Andrea Frazer e o grupo feminista
Guerrilla Girls.
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uma obra de arte”. Todos os componentes tinham um elemento aglutinador: uma rela¢ao
com a aguia. Ou seja, Broodthaers criou seu préprio parametro de organiza¢ao. Qual foi o
ponto de vista diferenciado que essa exposicao permite? Apesar do distanciamento da
narrativa/paisagem museoldgica, o olhar de dguia permitiu enxergar o display/ jogo de
Broodthaers e sua colecao com extrema clareza?

Crimp (2005) cita Broodthaers que relata seus sentimentos em espacos expositivos,
especialmente sua frustracdo diante da impossibilidade de virar amante da arte. Ele se
posiciona como artista/curador numa formatacao de colecdo que agradaria o prdprio
gosto. O artista afirma em Crimp (2005, p. 205) que “ficcGes nos permitem ver a
realidade, e a0 mesmo tempo o que se encontra velado pela realidade”. Broodthaers
criou um display que permite uma leitura critica da configuracao ideoldgica no espaco
expositivo.

O display se manifesta no formato de montagem de obras de arte e pode incluir
mecanismos expositivos ja padronizados como bases e vitrines. Quando se considera o
uso de display, a tendéncia é pensar em mecanismos acoplados ou integrados a arte.
Porém, o uso de display pode transformar por completo as caracteristicas de um
determinado espaco arquitetdénico. As possibilidades podem assumir caracteristicas de
‘instalacbes expositivas’ através das quais se opera uma transformacao total do espaco.
Um exemplo de tal transformacado pode ser visto na retrospectiva do artista Leonilson, no
[tad Cultural, em S3o Paulo, em 2011, na qual a curadoria usou painéis de compensado que
cobriam todo o espago expositivo, inclusive vidros, chdao e corredores. Tal estratégia
modificou totalmente o cardter da arquitetura do local possibilitando um didlogo mais

intimo com a obra do artista.

A articulacao/desarticulacao institucionais entre espaco e obra determinam os formatos
dos encontros com os visitantes. Algumas obras participativas provocam dissonancias no
processo de sua institucionalizacdo. S3o atritos que acontecem nos desencontros com a
tradicao museoldgica de preservacdo e questionam o privilégio do sentido do olhar e o

isolamento entre obra e o visitante.

151



Revista do Coldquio de Arte e Pesquisa do PPGA-UFES, ano 3, v.3,n. 5, dezembro de 2013.

Figura 1 Figura 2

Imagens da exposigao “Um Século de Arte Brasileira: Colecao Gilberto Chateaubriand”. Museu de Arte de
Santa Catarina (MASC), Floriandpolis, 2008. Acervo do autor.

Na exposicao do colecionador Gilberto Chateaubriand, no MASC, em 2008, pode-se ver
nas imagens acima dois pontos de vista das mesmas obras. Na figura 1 vé-se, em primeiro
plano, uma obra de ferro pintada (39.5 x 59 x 44 cm), produzida em 1986 pelo artista
Franz Weissmann e ao fundo a obra “Bicho”, estrutura articuldvel (1963), de Lygia Clark.
Na figura 2, a obra de Clark aparece a frente e a obra do Weissmann em segudo plano. A
obra de Weissmann sobre o pedestal preenche os requisitos padrao de uma mostra de
colecao museoldgica que segue o modelo moderno de autonomia da obra abstrata. A
base destaca a obra no espaco, bem como o uso da luz de foco e da fita de separacao
que, ao marcar um quadrado no chao, delimita 0 movimento do observador e funciona
como uma instru¢do ndo escrita para promover um determinado tipo de performance

social dos visitantes.

Ja na obra de Clark que demanda que o espectador ndo seja mais “um sujeito passivo e
puramente contemplativo em face do objeto (...)” (PEDROSA, 1981, p.202), as mesmas
estratégias de separacao com o visitante levantam uma série de contradi¢bes. Como
Brett (2005, p.98) mostra “a prépria Lygia travou uma constante luta para que as pessoas
continuassem a manusear e brincar com as esculturas depois que elas passassem para
colecdes publicas e privadas”. Esse distanciamento provocado nao é um sinalizador da

incapacidade da instituicao de articular um display apropriado para a obra de Clark?
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Michael Asbury (1993), em seu artigo “Helio Oiticica and the notion of the popular”,
mostra que o parangolé de Oiticica também passou por dificuldades parecidas. Asbury
critica algumas formas experimentadas para expor a obra, como no caso da X Documenta
de Kassel, na Alemanha, onde a curadora Catarine David exp0s os parangolés sem que 0s
visitantes pudessem manused-los. A forma do display da curadora aparenta um paradoxo
e para Asbury esse uso foi “contra a natureza conceitual da obra” (s/p). Entretanto,
possibilitar o manuseio do parangolé também levanta problemas. A Bienal de S3ao Paulo,
de 1998, permitiu que as pessoas usassem as réplicas dos parangolés. Para Asbury (1993),
tal montagem criou uma sensacao de inadequag¢dao uma vez que o lugar de exposicao
remetia a um sentimento de austeridade, sem a intimidade necessaria para expor a obra.
O pesquisador afirma que a dificuldade de mostrar a obra de Oiticica no museu é uma
prova de sua continua pertinéncia. J34 a op¢ao de usar moradores de favelas se torna para
ele “uma espetacularizacao da obra e uma exploracao da pior natureza dos dangarinos”
(1993, s/p)-

Asbury afirma que o episddio da expulsao dos componentes da escola de samba vestidos
com o parangolé de uma sala especial, na Bienal de S3o Paulo de 1994, pelo curador
holandés, permitiu por um momento o: “(...) ressurgir do aspecto de confrontamento do
parangolé, sem o peso da nostalgia” (1993, s/p). Repetiu-se, assim, o fato ocorrido em
1965, na exposicao “Opinido 65”, na qual Oiticica foi barrado no MAM, do Rio de Janeiro,
com seus amigos da Mangueira, vestidos com o parangolés. Asbury conclui que a forca
“subversivamente continua” do parangolé esta no fato de que o mesmo “(...) coloca em

foco as limitacdes préprias do museu” (1993, s/p).

O caso do parangolé sugere que a instituicdes de arte ainda precisam trabalhar para que
suas proprias limitacées ndo surjam como uma “exposicdo involuntaria” ’.
A partir dessas observacdes, a interface display aparece como resultado de possiveis

relacdes colaborativas (ou da falta de relacdo) entre artistas®/designers/curadores/

’ Esse termo é derivado da ideia de “Monumentos involuntérios”. Disponivel em:

http://www.dobbra.com/terreno.baldio/yiftah/works.htm item Turismo Definitivo. Acesso em: 7 Mai

2013.

® Formas de hibridacdo de obras de artistas entre design/ display/arte encontram-se nas obras de

Haim Steinbach, Nelson Leirner e Mark Dion, bem como nas possibilidade de ocupagao performatica
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arquitetos. Além disso, o display permite pensar alternativas para promover a ativacao

performatica dos visitantes®.

Interfaces textuais e ic6nicas

Normalmente, é encontrada uma lista de restricbes ao visitante na entrada de espacos
expositivos — ndo fumar, ndo tocar nas obras, ndo comer ou beber, ndo correr... As
instituicbes museoldgicas apresentam o cdédigo de comportamentos exigidos,
determinando, dessa forma, a performance social do publico. Além dessas instrucoes,
ainda encontram-se textos curatoriais, etiquetas com dados e textos acoplados aos
trabalhos que apresentam uma dimensdo interpretativa. Todas essas ferramentas
apontam uma perspectiva performativa da instituicdao na qual a escrita afirma valores
culturais. Ainda como parte desse conjunto € integrada uma linguagem de design grafico
que dialoga com os temas expositivos.

Algumas curadorias desafiam tais padrdes informativos das exposicbes de arte. O
curador Jens Hoffmann realizou, em 2006, uma exposicao denominada “Surpresa,
Surpresa”, no Institution of Contemporary Art (ICA), em Londres. Ele solicitou obras
inusitadas de alguns artistas renomados que nao pudessem ser, de imediato, relacionadas
aos mesmos. A mostra ndo tinha etiquetas de identificacdo dos artistas, apresentando
assim, um padrao diferenciado de exposicao e um suspense com relacdo as autorias.

Lina Bo Bardi, ja em 1968, através do uso de cavaletes de vidro fixados em blocos de
concreto instalou obras de arte no Museu de Arte de S3ao Paulo, MASP e ofereceu
informacdes sobre as pinturas da colecao do museu apenas na parte de tras da estrutura,
deixando ao espectador “(...) a observacdo livre e o prazer da descoberta” (BARDI, 1997,
p.109).

A quebra do padrao expositivo de arte também abre possibilidades de atravessamentos
entre o papel do curador e do artista e a reavaliacdao de uma ideia de autonomia ou de
pureza do ato criativo.

Uma tendéncia expositiva atual é a insercdo de obras de arte contemporaneas em

acervos histdricos. Essa agdo relativisa o contexto histérico e cria algumas dissonancias.

de espagos como em artistas como Ana Maria Tavares, Antoni Muntadas, Andréa Zittel e Daniel
Acosta e Ricardo Basbaum.
° Exemplo de tal uso é descrito no texto sobre o projeto Super performance, em Peled (2011).
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Na mostra “Arte no Brasil: uma histdria na Pinacoteca de Sao Paulo”, de 2013, a curadora
da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, Valéria Piccoli, dividiu a mostra a partir de
categorias de arte academicista (século XVIII-XIX). A novidade é que em tais categorias
foram inseridas obras de artistas contemporaneos junto com textos explicativos que
incentivaram a comparagao entre as épocas. Essas informagbes conscientizavam o
visitante acerca das ideologias que organizam o espago expositivo.

O formato de interface iconico e textual pode ser usado por artistas em suas obras como
no caso, da exposicao inventada por Broodthaers que incorporou, através do texto, o
aparelho informativo sobre sua colecdo. Tal formato cria um jogo que tenciona a relacao
entre a informacao dada e sua suposta veracidade e apresenta 0 museu como um espago

de construcao e afirmacgao de fic¢oes.

Interface Performers institucionais

A primeira intera¢do ou o primeiro encontro numa instituicdo museoldgica normalmente
acontece com um guarda; depois com uma recepcionista (para o pagamento ou a entrega
de objetos pessoais do visitante) sob outro ritual que implica em uma troca de valores
simbdlicos, ou seja, um contrato no qual esta implicito que o museu esta oferecendo um
servico cultural. O terceiro encontro institucional acontece normalmente com um
segundo guarda (muitas vezes frente a uma clara fronteira com detector de metais) e no
espago expositivo interno surgem novos agentes como educadores, atendentes ou novos
guardas. Agentes administrativos do museu trabalhando em ambientes internos sao, na
maioria das vezes, despercebidos pelo publico.

O visitante pode ser visto como um performer social guiado entre dois pdlos da
performance institucional. Alguns agentes desempenham um papel mais inibidor (como o
guarda) e outros incentivam a acdo (como os educadores). Porém, nas interacdes
humanas, os papeis se misturam e nao sao totalmente exclusivos. Guardas também
induzem a promoc¢ao de um tipo de comportamento pedagdgico no espaco e, podem,
quando solicitados, disponibilizar informac6es sobre obras. Os educadores, por sua vez,
também podem restringir acdes no espaco.

Na continuidade do texto j4 mencionado de Valéry (1931), esse autor aborda a sensacdo

de incdbmodo que surge no encontro com agentes do museu. Ele descreve a restri¢ao de
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comportamentos, o sentimento de antipatia, a demonstracdo de desconforto e sua
indignacao. Seu texto aparece como uma das primeiras posturas criticas dos cddigos

comportamentais museoldgicos:

Ao primeiro passo que dou na dire¢do das belas coisas, retiram-me a
bengala, um aviso me proibe de fumar. J3 enregelado pelo gesto
autoritdrio e a sensa¢do de constrangimento, penetro em alguma sala
de escultura na qual reina uma fria confusdo (VALERY,1931,s/p).

Rituais de entradas institucionais como os dos museus podem ser comparados as
restricbes de instituicdes como hospitais, manicbmios e prisdes. As pesquisas do
socidlogo canadense Erving Goffman mencionam os rituais de confisco de objetos
pessoais como um método de adestramento institucional que ecoam no depoimento de
Valéry. Para Goffman (2001), a funcdo desses rituais é fazer o individuo sentir que ele esta
desprovido de seu “estojo de identidade™” (p.28) e que a partir de sua entrada sera

necessario adequar-se a uma nova forma de conduta.

Pelo menos dois trabalhos artisticos sao pertinentes para pensar a ativacao de fronteiras
nas quais o ato de entrar recebe um aspecto de performance. A obra de Rubens Mano,
“Vazadores”, de 2002, na 25° Bienal de Sao Paulo, consistia em uma entrada alternativa
construida na lateral do prédio que permitia adentrar na mostra sem pagar e sem
encontrar os agentes institucionais na linha de fronteira. Essa passagem foi controlada
por camaras e o visitante podia assistir sua propria entrada performatica.

Outro trabalho relacionado com o ritual de entrada foi a obra de Luciano Mariussi
mostrada na mostra Panorama de Arte Brasileira, de 2005. A obra incentivava a quebra de
decoro do ritual de entrada museoldgico e ironizava a relagao de troca de valores. No
vidro do MAM, em S&do Paulo, aparecia colada a seguinte instru¢ao em vinil: “Entre
gritando: eu sei 0 que € arte contemporanea e ganhe um real de desconto na entrada do

MAM”.

1 . . . , . ~ ;.

% Estojo de identidade é uma denominagdo do Goffman para descrever os acessdrios usados para o
sustento social da nossa identidade. S3o equipamentos e utensilios que ajudam a manter nossa
aparéncia usual (pentes, roupas, maquiagem, aparelhos de barbear etc.).
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A condi¢do social/politica atual aproxima cada vez mais a entradas das grandes
instituicdes de arte de uma cerimdnia de passagem de fronteira, jd adotada no Brasil em
locais como na Pinacoteca do Estado, em S3o Paulo, no Museu Oscar Niemayer, em
Curitiba, e nas mostras do Pavilhdao da Bienal de Sao Paulo.

Para viabilizar o ritual da entrada no museu, conta-se com a presenca dos agentes
institucionais no espaco cuja presenca tem uma influéncia direta sobre as formas que as
situacbes participativas podem se desenrolar. Eles podem ser considerados como
reguladores da performance social dos visitantes. Alguns artistas trabalham com essa
mesma dimensdao de poder dos agentes performaticos sobre os visitantes, mas
incorporam em seus projetos guardas e policiais de fora do museu, como no caso de
Tania Bruguera e da dupla de artistas ElImgreen e Dragset.

O projeto denominado “Tatlin's Whispers #5" da artista Tania Bruguera, mostrado em
2008, na Tate Gallery, em Londres, incorporou policiais montados sobre cavalos que
direcionavam o movimento do publico no museu, usando uma linguagem bem educada.
Suas acdes tinham uma légica pautada na arbitrariedade performatica do poder sobre o
publico.

Outra proposta que transformou os guardas em performers é o projeto de EImgreen e
Dragset, de 2005, “Reg(u)arding the Guards”, apresentado no Bergen Kunsthall, na
Alemanha, que apresentou oito guardas sentados dentro de uma sala vazia. Ao retirar as
obras de arte do espaco, os artistas focaram nessa interagao social dentro do espaco; e
ao inserir um nimero desproporcional de guardas, a presenca multiplicada dos agentes
promoveu uma relacao performatica com os visitantes que ficaram cercados por vigias.
Os museus comunicam e promovem cddigos de comportamento. Guardas e funciondrios
coordenam e direcionam a performance social do visitante, alem do fato de que, em
muito casos, todos os comportamentos sao registrados e monitorados através de
equipamento eletrénico de vigilancia. Tais condi¢bes criam uma teia social complexa que
influencia as formas de comportamento dos visitantes.

Bourriaud (2009), em sua estética relacional, faz uma mencdo a obra “Sem titulo

(Placebo)”, de 1991, na qual o artista o Gonzalez Torres disponibiliza balas aos visitantes".

11 . . ,
O peso total das balas no trabalho é equivalente o peso corpdéreo do seu namorado, morto por
causa da AIDS.
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O autor indica que o comportamento do publico € influenciado pela presenca dos
agentes institucionais: “a peca com as balas levanta um problema ético: nossa relacao
com a autoridade e a forma que os guardas do museu usam seu poder; nossa moderacao
e a natureza de nossa relacdo com a obra de arte” (BOURIAUD, 2009, p.57). Um simples
ato de consumir balas na obra de Torres pode instigar diferentes questbes para os
visitantes: Como o0s outros visitantes estao se comportando? Quantas balas eu preciso?
Quantas posso pegar? Tem alguém me olhando na hora de comé-las? Devo comer aqui ou
levar para casa? Como o guarda vai reagir frente ao meu comportamento?

Como indica Bourriaud, o comportamento do visitante ndo estd mais entre ele/ela e a
obra, mas acontece na relacao com os agentes institucionais e com outros visitantes
presentes. Tal fato implica uma provocacao de comportamento performatico do visitante
que pode ser assistido por outros.

A performance institucional pode se aproximar, de forma inusitada, da performance
artistica. O projeto “Instancias”, da artista Laura Lima, apresentado no Museu Oscar
Niemayer (MON), em Curitiba, em 2002, pode responder tal questdo. A performance de
Lima, inspirada nas pintura “Trés Gragas”, de Rafael, incluia trés mulheres fantasiadas,
‘quase’ nuas, posando no museu como estatuas vivas. As modelos estaticas enfrentavam
longos periodos na posicao em pé, o que exigia uma grande resisténcia corporal. Apds
um incidente que envolveu uma agressao as modelos por parte de um visitante, dois
guardas policiais foram posicionados ao lado delas. Assim como as modelos, eles também
tiveram que permanecer estdticos por horas, duplicando assim o efeito de esculturas
vivas e criado uma performance institucional colada na performance artistica.

Em outra performance dos artistas Marina Abramovic e Ulay, a problematica do corpo nu
se repetiu. Desta vez a postura institucional envolveu seus agentes na protecdo dos

2912

performers na reapresentacao do projeto “Imponderibilia”™ Essa versao atualizada da
performance, mostrada no MoMA de Nova York, em 2010, foi apresentada por
performers treinados por Abramovic para se posicionarem frente a frente, nus e
estaticos, numa passagem estreita da exposicao. Como no MON, o museu adaptou
medidas de seguranca aos performers, apds uma agressao, posicionando guardas perto

dos artistas. O tempo de passagem dos visitantes ficou delimitado e o museu se

12 p performance original foi executada em 1977, na Galeria Communale d’Arte Moderna, em
Bolonha, Itdlia e foi interrompida pela policia.
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posicionou através de uma declara¢ao no jornal New York Post: “qualquer visitante que
tocar de forma imprépria ou que incomode os performers, serd convidado a se retirar
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pelos segurancas do MoMA””.Pode-se afirmar que a dinamica da performance foi
alterada e que a presenca dos guardas influenciou diretamente na qualidade da interagao
com os visitantes. Criou-se uma tensdo entre a performance dos agentes, dos artistas

(performers) e dos visitantes.

Fechamento da visita

Uma vez aceita a perspectiva aqui discutida, é mais dificil perceber as interfaces
expositivas como elementos neutros ou dimensdes desarticuladas das obras de arte.

As interfaces institucionais formam um conjunto complexo de mediacdo entre arte e
visitantes e, em alguns casos, permitem o surgimento de situa¢bes inéditas e nao
intencionais. Ao incorporar tais interfaces em seus projetos, artistas contemporaneos

ativam novas dinamicas de performance do visitante de arte.
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