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Mais particularmente apds 1989 tornam-se cada vez mais imprecisas as fronteiras entre territérios
culturais simultaneos, politicos e sociais, subjetivos ou econdmicos, também epistemolégicos e
artisticos. Essas transformacdes, identificadas no campo cultural, sdo reconhecidas em discussoes
importantes sobre a constituicdo da histéria da arte contemporanea. Este estudo busca refletir, a
partir deste contexto, sobre confluéncias e confrontos que emergem das conexdes entre arquivos de
artistas e de historiadores da arte, ao se apresentarem estas relacdes como possiveis caminhos para
se pensar a historia da arte na atualidade, em suas pesquisas transversais ou mesmo fora do campo
daarte.

Palavras-chave: Historias da arte; arquivos de artistas; arquivos de historiadores; cultura contem-
poranea

Especially after 1989, the borders dividing simultaneous cultural territories, both political and social,
subjective and economic, as well as epistemological and artistic, have become increasingly blurred.
These transformations identified in the cultural field are acknowledged in important discussions about
the constitution of contemporary art history. Based on this context, this paper aims at a reflection about
confluences and divergences emerging from the connection between artists’ and art historians’ archives,
as these relations are presented as possible ways to conceive art history at the present moment, in its
transversal research or even outside the domain of art.

Keywords: Art histories; artists’ archives; historians’ archives, contemporary culture

1 Este texto foi apresentado em 20 de julho de 2015, no Seminario Internacional de Historia da Arte Sérgio Milliet, na Biblioteca
Mario de Andrade em S&o Paulo, ocorrido, nesta instituicdo, por ocasido das comemoracoes dos 90 anos da mesma. E porém
aqui publicado de modo inédito.

2 This text was presented on 20 July 2015 at the Sérgio Milliet International Art History Seminar, held at the Biblioteca Mdrio de
Andrade in Séo Paulo during the 90 years celebration of that institution. This is its first publication
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“O arquivo ndo é descritivel em sua totalidade;
mas é incontorndvel em sua atualidade.” Mi-
chel Foucault, 1969

Este estudo parte de um delineamento ini-
cial sobre alguns caminhos possiveis a serem
pensados em relagdo as transformacoes que as
historias da arte vém requerendo na contempo-
raneidade. Estas emergem das profundas trans-
formagdes reconheciveis no campo cultural dos
nossos tempos. Para isso, opto por me deter
aqui, em um estudo comparativo prévio e a ser
continuado, entre o trabalho de arquivos de ar-
tistas e de historiadores, em relagdo ao horizon-
te histérico que vem se desenhando mais espe-
cialmente desde duas décadas e meia, nas areas
da cultura. Este traz repercussées essenciais no
ambito da arte, assim como na constituicdo das
histérias da arte. Essa escolha assume, como
fonte principal, uma atencdo a formagéo e ao
emprego de arquivos, estes tanto constituintes
em projetos de criacdo dos artistas, como nos
dos historiadores, por poderem se tornar quem
sabe fatores propiciadores de percepgoes dina-
micas e enriquecedoras sobre seus objetos em
mutacao - neles podem ser identificadas va-
riadas historias contidas, multiplas geografias,
culturas e tempos diferenciados, apontados
por seus materiais armazenados e projetados
entre suas tensdes locais e globais. Séo os que
propiciam, tal como lembra Georges Didi-Hu-
berman a respeito da longinqua, mas sempre
atual concepgdo de Warburg e de seu trabalho
arquivistico do Mnémosyne?, como um pensa-
mento que abre e multiplica os objetos de ana-
lise, as vias de interpretagdo, as exigéncias de
novos métodos de compreensao dos fatos do

1 Michel Foucault. A arqueologia do saber. Rio de Janeiro:
Forense, 2000, p. 150. Obra publicada pela primeira vez na
Franga, pela editora Gallimard, em 1969.

2 Mnémosyne desenvolve-se a partir de 1923.

mundo cultural, como o que é aberto a relacdes
multiplas, mesmo extraordinarias.® A referéncia
do historiador francés a Warburg se assemelha
ao pensamento que desejamos imprimir ao nos
referirmos a arquivos, pois compreendemos os
mesmos como propiciadores de métodos de
conhecimentos de toda a ordem - isto €, neles
interessa particularmente o modo como podem
ser trabalhados e como é possivel oferecerem
as operagoes historiografica e artistica taticas
de pensamento, constituidas, tanto em meijo a
poética dos artistas como em projetos de com-
preensao historica.

Nesse sentido cabe se pensar sobre alguns
contornos da cultura contemporanea em suas
ageis transformagdes. Na sequéncia, retomarei
duas perspectivas de trabalhos arquivisticos,
uma referente a artistas, a outra sobre arquivos
na pesquisa de historiadores, mesmo sem citar
um estudo de caso especifico, reflito porém,
de modo comparativo, sobre a forma como
ambos respondem a este contexto. Seriam es-
tas reacoes visivelmente antagbdnicas? Ou, ao
contrario, esses arquivos se conectam e se in-
terpenetram? Enfim, o que seriam arquivos de
historiadores e o que sdo os de artistas? O que
os aproxima ou os distancia? Enfim, pergunta-se
ainda, de que modo esses materiais podem ser
compreendidos como propiciadores de possi-
veis caminhos para a constituicdo das histérias
da arte em nossos tempos?

Reconhecem-se os transitos em todo o globo
de novos assuntos entre as diferentes culturas
hoje, entre seus desafios de tempo e espaco, em
suas perspectivas demogréficas, religiosas e lin-
guisticas, na hibridizacao dos géneros e etnias,
voltados aos impactos politicos, assim como

3 Cf. Georges Didi-Huberman. “Savoir-mouvement.
(Chomme qui parlait aux papillons)”, Préface. In: Phi-
lippe-Alain Michaud. Aby Warburg et limage en mouvement.
Paris: Macula, 1998. Minha tradugéao e adaptacéo.



aos movimentos sociais e migratorios. E fato su-
ficientemente conhecido o rompimento com as
identidades fixas do passado, das tradicoes, da
perspectiva monocultural e da concepgédo de
uma historia da arte Unica, como apontou Hans
Belting®, a que durante séculos fundamentou a
historia da arte, tendo ele indagado, com preci-
sdo, “por que deveria haver tantos tipos de arte,
todos absorvidos por uma Gnica teoria?”

Mais particularmente ap6s 1989 tornam-se
cada vez mais imprecisas, na cultura contem-
poranea, as fronteiras entre esses tempos di-
versos, lugares e geografias, em uma crescente
proliferacéo de territorios culturais simultane-
os, politicos e sociais, subjetivos ou econémi-
cos, também epistemoldgicos e artisticos.
Estes fatos compdem muitos dos materiais de
arquivos em constituicdo hoje. Trazem a luz a
consciéncia sobre as posi¢des vividas em meio
a diversidade desses territorios, gerando, em
especial, o discernimento sobre a constituigao
de um pensamento de borda ou de fronteira, em
comunidades que se movimentam do local e re-
gional aos contextos internacionais e globais.
“O pensamento de borda requer um deter-se na
fronteira”, sublinha Walter Mignolo, e considera
ele que “os estudos de fronteira se desligam da
epistemologia hegeménica (conhecimento abso-
luto) e da monocultura do pensamento em meio a
sua diversidade ocidental”.* Segundo este estu-
dioso, a monocultura provém da ontologia das
esséncias, € monotopica e homogénea; tem a
verdade como meta e é territorial. Ao contrario,
o pensamento de fronteira é geopolitico e per-
tence ao mundo das relacdes ontoldgicas, é um

4 Hans Belting. O fim da histéria da arte. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2006, p. 30

5 Walter D. Mignolo. Local histories / Global designs. Colonia-
lity, subaltern knowledges and border thinking. Princeton
and Oxford: Princeton University Press, 2012, p. XVl e XVII.
Minha tradugéo.

“pensamento em acao”. Este autor evidencia
nessas suas ponderagdes conceituais sua criti-
ca ao colonialismo e a retérica da modernidade,
os que durante logo tempo abafaram os conhe-
cimentos subordinados, restituindo-lhes agora
o seu lugar, ao propiciarem hoje diversas outras
perspectivas da vida, em um pensar e em um
fazer ndo mais colonizado. Este ponto de vista
é mencionado por diversos estudiosos sobre a
historia da arte na atualidade e fazem referén-
cias, nessa perspectiva, aos arquivos historio-
graficos, como abordaram nesse sentido Serge
Guilbaut’, Sanjay Subrahmanyamé, Roger Char-
tier?, Georges Didi-Huberman®, entre diversos
outros. Marcam a importancia politica do tra-
balho com arquivos, em sua ardua luta contra
exclusdes entre as histérias da arte conhecidas,
0 esquecimento de diversas outras, submersas
entre as camadas dos fatos e nomes consagra-
dos. Pois, como lembra Jacques Ranciére,

uma historia é também a narrativa de séries
de acontecimentos atribuidas a nomes pro-
prios. E a narrativa se caracteriza comumente
por sua incerteza quanto a verdade dos acon-

6 1bid, p. XVIII.

7 Serge Guilbaut. “Factory of facts: research as obses-

sion with the scent of history”. In: Michael Ann Holly and
Marquard Smith (ed.). What is research in the visual arts?
Obsession, archive, encounter. Sterling and Francine Clark
Art Institute, New Haven and London: Yale University

Press, 2008. Este texto esta no prelo, a ser publicado com
brevidade em lingua portuguesa e integra a obra organizada
por Ménica Zielinsky (org.). Arquivos abertos. Lugares da

arte contemporanea. Porto Alegre: UFRGS, neste momento
ainda s/d.

8 Sanjay Subrahmanyam. Aux origines de l'histoire
globale. Paris: College de France / Fayard, 2014.

9 Roger Chartier. Au bord de La falaise. U'histoire entre certi-
tudes et inquietude. Paris: Albin Michel, 1998.

10 Georges Didi-Huberman. Diante do tempo. Histéria da
arte e anacronismo das imagens. Belo Horizonte: Editora da
UFMG, 2015, assim como em Images malgré tout. Paris: Les
Editions de Minuit, 2003.
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tecimentos relatados e ad realidade dos sujei-
tos aos quais eles sdo atribuidos.**

Diante de tantas indagacdes a respeito de
uma disciplina que ndo mais corresponde as
exigéncias de seu objeto, emergem profundos
questionamentos sobre as configuragdes dos
territorios (e das fronteiras) nos quais se consti-
tui este objeto, assim como sobre o modo como
eles expdem seus fluxos estendidos, diversos e
interpenetrados, também sua fluidez reciproca
e seus contrastes. Pergunta-se, assim, sobre
que outros modos de tratar o fendmeno da his-
téria da arte hoje seriam possiveis, ao se levar
em conta as reflexdes de Mignolo e a concep-
¢éo de disciplina diante de uma epistemologia
nova, a que se vé envolvida em territorios que
projetam inovadoras areas de conhecimentos e
saberes, neles amalgamados com progressiva
rapidez.

Como via fundamental para o desenvolvi-
mento de um pensamento a respeito das his-
térias da arte em transformacgdo, uma atencéo
cuidadosa merece ser concedida as condutas
que a propria arte apresenta na atualidade, po-
rém esta consciéncia ndo se mostra suficiente.
Os diversos territérios apontados pela arte, ine-
rentes a sua constituicdo mais recente, acabam
por requerer uma atitude epistemoldgica critica
diante dos novos desenhos dos contextos cultu-
rais e artisticos, agora projetados cada vez mais
em um alargado e crescente espago internacio-
nal.

De acordo com o pensamento do historiador
cubano Gerardo Mosquera, a diferenca passa
a ser construida através de modos plurais de
criagdo artistica em meio a idiomas e préticas
internacionais, transformadas no decorrer do

11 Jacques Ranciere. Os nomes da histéria. Ensaio de poéti-
cadosaber. Sdo Paulo: UNESP, 2014, pp. 1-2.

processo e ndo mais por meio de significados
oriundos de representacdes culturais ou histéri-
cas fixas e oriundas de contextos particulares.*
Ocorre, ao contrario, uma produgéo constituida
por outras opgoes tedricas e metodologicas, ao
se buscar agora examinar o modo como a arte e
0s artistas expdem suas relagdes com os diver-
sos territorios, o lugar que neles ocupam diante
desta nova geografia, por meio de suas aspira-
¢oes afetivas, politicas, identitarias - as que sdo
sempre, cabe ndo esquecer, fundamentalmente
historicas.

A partir dessas observagodes, caberia nos de-
termos no modo como alguns artistas organi-
zam, em suas poéticas, seus materiais de arqui-
vos e 0 emprego que deles fazem diante deste
contexto artistico entre as metamorfoses cultu-
rais apontadas. Nossa escolha recai em artistas
que vivem e produzem no Rio Grande do Sul,
que se movem porém desde suas expansdes lo-
cais e regionais as globais. Tenho acompanhado
suas trajetorias desde longo tempo, em especial
ao identificar o modo peculiar como cada uma
delas concebe o emprego de arquivos no con-
texto artistico da contemporaneidade, a partir
do Brasil. Interessa compreender suas valiosas
contribuicdes ao tema em questdo, sendo artis-
tas que, cada uma a seu modo, estimulam uma
nova energia em seus trabalhos, ao produzirem
a arte contemporanea em assuntos e lugares
antes ndo abordados e ao trazerem, como lem-
bra Mosquera®®, novos temas culturais, saberes
e conexdes entre as emergentes informagdes
contidas em seus registros armazenados.

Esses arquivos sdo compostos de docu-
mentos ou de materiais de variadas naturezas,

12 Gerardo Mosquera. “Beyond anthropophagy: art, interna-
tionalization, and cultural dynamics”. In: Hans Belting and al
(ed.). The global contemporary and the rise of new art worlds.

Berlim, London: ZKM and the MIT Press, 2013.

13 Gerardo Mosquera. Op. cit.



comumente acumulados em sistemas de iden-
tificagdo, organizados e classificados em orde-
nacoes e catalogacdes especificas. Tornam-se
materiais de registro, de memoria de dados do
passado, do presente vivo ou voltados a pos-
siveis projecoes do futuro. Possibilitam que se
compreenda os significados histéricos e cul-
turais de seus objetos, entre os transitos de
individuos, coletividades, organizagées ou ins-
tituicdes. No entanto, desde o fim das grandes
narrativas, o descrédito na fé cega da razédo e
em sua incapacidade de revelar a verdade, faz
eclodir um novo modo de pensar e de agir em
relacdo a concepgdo arquivistica, quando ela
aponta novas formas de percepcao e de con-
figuracdo em relagdo aos distintos horizontes
culturais da contemporaneidade. Os artistas,
ao inverso da tradicao dos arquivos de outro-
ra, embaralham seus materiais, indagam sobre
as fronteiras dos saberes neles resguardados,
abalam as estruturas de poder que neles se en-
tranham, explodem as idéias de verdade, as an-
tigas dicotomias e projetam audaciosas e novas

conexoes epistemoldgicas, voltadas aos transi-
tos entre as suas expansoes locais e as globais.
Os materiais neles contidos emergem com sig-
nificados plurais, na variedade de assuntos, ex-
periéncias e agdes. Consideram serem hoje os
tempos dos deslocamentos fisicos e culturais,
das migracoes e do nomadismo, também dos
registros de descobertas dos espagos esqueci-
dos e das culturas abandonadas.

Nesse sentido, a obra de Romy Pocztaruk
(Porto Alegre, 1983) ¢ fruto da sua produgdo
como pesquisadora obstinada, distante sempre
de qualquer perspectiva linear em sua percep-
¢éo e interpretacdo dos fatos do mundo - ao
contrario, seu trabalho se configura na diver-
sidade de seus projetos, em sua permanente
mobilidade, deslocamentos e inatualidade, na
suspensdo temporal encontrada por meio de
seus transitos culturais pelo globo. Situa-se ela,
em suas fldneries, como uma artista némade,
fato referido por Hal Foster', ao pensar o artista

14 Hal Foster. “O artista como etnografo”. Arte & Ensaios,

Figura 01: Romy
Pocztaruk.
Aparatos
Naturais, 2013,
130x85cm,
impressdo jato
detinta sobre
papel algodao
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Figura 02: Romy
Pocztaruk. A
Ultima Aventura,
Fordlandia.

2011, 70x50cm,
170x120cm,
impressao jato de
tinta sobre papel
algodédo

Figura 03: Romy
Pocztaruk. A
Ultima Aventura,
Ruropolis,

2011, 70x50cm,
170x120cm,
impressao jato de
tinta sobre papel
algodao
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como etnografo. A circulagdo de Romy se abre
em fluxos a diversos lugares do Brasil e América
Latina, mais recentemente da Alemanha, Espa-
nha, a China ou a Nova York e se inscreve em
modelos relacionais de tempos, lugares, cultu-

ras e individuos.

Entre diversos documentos armazenados, al-
guns arquivos de Romy Pocztaruk se compdem
de registros fotograficos captados em diversos
museus de ciéncias do globo, em especial de
seus dioramas. Ela os coleta presencialmente
nesses espacos e os fotografa. No entanto, cha-
ma a atencdo que o emprego desses materiais
arquivisticos se da no mencionado embaralha-
mento dessas fontes resguardadas. O situar-se
na fronteira de tantas referéncias mescladas
e inverossimeis confunde a identificacdo da

Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais
EBA, UFRJ, anoXll, n. 12,2005, p. 141.

origem geografica referida por essas imagens
- convida a percepgdes sempre relacionais, pe-
las quais se descobre sua impossibilidade em
relacdo ao real, ao expor a falsidade dessas re-
presentacdes institucionais, construidas pelos
museus de ciéncias. Sem poder se identificar li-
nearmente as referéncias geogréficas dos locais
de origem em um mesmo diorama, este traz a
luz fluxos estendidos de fontes culturais diversi-
ficadas de varios outros dioramas entrelagados,
ao borrarem eles os limites entre os lugares e as
culturas das suas proprias representagoes.
Além disso, em diversas obras, Romy busca
com obsessédo descobrir vestigios de fatos his-
téricos esquecidos. Em 2011, desenvolve uma
intensa pesquisa no norte do Brasil, a beira
do Tapajoés, intitulada a Ultima Aventura e pos-
teriormente, na sequéncia, denominada Lost
Utopia. Entrevista, como busca de resgate de
uma memoria viva, um significativo nimero
de pessoas que se viram desamparadas apds
o draméatico aniquilamento do sonho prometi-
do de uma vida promissora, uma das maiores
aventuras de Henry Ford no Brasil, a Fordlan-
dial5, constituindo-se estas entrevistas como
preciosos documentos de arquivos. A captacdo
fotografica de Romy, como arquivos, detém-se
nas ruinas destes sonhos desmanchados, con-

15Nos anos 20, Henry Ford colonizou a regido e construiu,
nao apenas uma fabrica de borracha, mas também uma
cidade para acolher esta fabrica, contendo playgrounds,
piscinas, campos de golfe, pragas e ruas pavimentadas.
Todos esperavam naquele lugar ocorrer o grande milagre
econdmico para a regido, que rapidamente se esvaneceu.
Os empregados brasileiros ndo conseguiram se adaptar as
rigidas condicoes de trabalho impostas pelo colonialismo
norte-americano e as seringueiras se destrogaram por
caréncias de planejamento. Diante de um fato histérico
como esse, a artista coleta diversos depoimentos locais em
cadeia, de uma pessoa para outra. Este trabalho registra um
momento em que se revive, via relatos, o lamento esquecido
das pessoas, seus anseios aniquilados, anteriormente
esperangosos por uma vida melhor.
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cretizadas por ruas e parques desertos, mas
também no interior melancélico das moradas.

Ali se fundem aparelhos e utensilios adquiridos
na época, ao representarem a viva expectativa
de conforto pelo consumo esperado; no entan-
to, também estdo presentes moveis, fotografias
e objetos que expdem as origens sociais desta
comunidade, suas condicdes culturais, também
consideradas parte essencial dessas histérias
olvidadas.

Por outro lado, Marina Camargo (Maceio,
1980) desde a infancia, reside e trabalha no Rio
Grande do Sul. Sua pratica artistica, do mesmo
modo que a de Romy Pocztaruk, é igualmente
fruto de intensa pesquisa. Entreabre focos valio-
sos em relagdo ao emprego de arquivos, dados
fundamentais para o estudo aqui delineado.
Neste momento, opta-se por abordar dois veios

oo 2
dentro davasta produgdo da artista, mas eles se
mostram exemplares no tema em questao.

Ambos eixos do trabalho de Marina destacam
sua visivel preocupagdo com os lugares, desde
seus primeiros mapas de outrora, sinalizados
sobre os espacos das cidades, sua prépria ins-
cricdo no mundo, como refere. Desterritoria-
lizagbes e territorios culturais simultaneos, o
nomadismo, assim como o pensamento de bor-
da mencionado por Mignolo emergem desses
arquivos. Na Alemanha (2010-2011)', Marina de-
senvolve uma série de fotografias e videos que
registram a geografia dos Alpes alemaes. Essas
imagens se desdobram em multiplos documen-
tos, percebendo-se a artista permanentemente
movida pela idéia de que “os lugares podem

16 Nessa estadia na Alemanha Marina Camargo desenvolveu
estudos artisticos como bolsista do DAAD, na ADBK.

Figura 04: Ma-
rina Camargo.
Alpenprojekt .
Stills de video.
2012
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Figura 05:

Marina Camargo.
Tacuarembé, no
Uruguai. Tratado
de Limites,
apresentado na 82
Bienal do Merco-
sul, Porto Alegre,
Brasil, 2011. (a dir)
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ativar pensamentos sobre a nossa presenca,
nossa memoria e 0 nosso lugar na historia”.’ Os
arquivos que compdem este trabalho se cons-
tituem dessas imagens repetitivas na tematica,
porém n&o sdo idénticas. Sdo acrescidas por
sua coleta obstinada por fotografias, inumeros
postais que coleciona da regido alpina alema,
assim como por meio de acervos de documen-
tos da regido relativos a memorias abandona-
das. Esses materiais evocam, ao serem coloca-
dos lado a lado, dados importantes da histéria,
porém sob uma visivel perspectiva relacional.
Eles nédo interessam para Marina enquanto re-
presentacdes de paisagens, mas discutem sig-
nificados culturais distintos em suas fronteiras
culturais - sdo simultaneamente evocacoes da

17 Marina Camargo. “Os lugares e as coisas (ou notas sobre o
esquecimento)”. Porto Alegre: Urbe. Cultura visual urbana e
contemporaneidade. Ideograf, SESC, I[EAVi, 2011, p. 20.

memoria histérica dos lugares (residéncia de
férias de Hitler e Eva Braun) e, a0 mesmo tempo
e anacronicamente, revelam-se como imagens
evocativas do turismo contemporaneo, ambos
enfoques portadores de sua forte carga politica
prépria. Esses arquivos sdo retomados poste-
riormente em obras de dimensdes avantajadas
em 2013 e expostas em Porto Alegre em uma
exposicdo artistica em espago reconhecido®,
trabalhos sendo porém localmente percebidos
como referentes a paisagens. No entanto, estas
sdo obras elaboradas a partir de uma experién-
cia que ultrapassa os lugares de constituicdo
desses distintos arquivos, desviados no tempo e
sob referéncias culturais contrastantes: o drama
da 22 guerra e a exploracao turistica que ocorre

18 Exposigdo na Bolsa de Arte de Porto Alegre, intitulada
Reflexos de Arte, 2013.
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precisamente a respeito dos mesmos lugares.
Outro veio do trabalho da artista se refere a
deslocamentos geograficos, tanto em Tratado
de Limites (2011)*, como em Como se faz um
deserto (2013)*. Em ambas producdes, a ideia
de nomadismo € um fio condutor, as viagens e
0s percursos para trazerem a luz o olvidamento
cultural. A primeira, envolve a ideia de deslo-
camentos dos sentidos originais, a percepgao
de fronteiras e limites da geografia, também
de ordem politica entre os estados e paises da
regido sul do Brasil e Uruguai e sugere pensar
na posi¢cdo de borda, mencionada por Mignolo.
A diferenca reside mais na agao que na repre-
sentacdo, lembra nesta direcdo o estudioso
cubano Mosquera?, um principio adotado no
processo poético desta artista e revelado no
emprego dos materiais de arquivos - nos deslo-
camentos territoriais sua agdo predomina sobre
as representacbes. A documentagao arquivis-
tica é essencial como elemento do trabalho:
inimeros mapas de diversas datacdes, estudos
geograficos das regides, a captagao fotografica
de diversos letreiros nas entradas das cidades
brasileiras. Quase todos contém nomes desco-
nhecidos, construidos em parcos letreiros de
concreto e indicam também os l6cus esqueci-

19 Este trabalho foi desenvolvido para a 82 Bienal do Merco-
sul, exposto no Museu de Arte do RS em Porto Alegre.

20 A obra foi premiada e subvencionada pela Bolsa Funarte
de Estimulo a Produgao em Artes Visuais, 2013.

21 Gerardo Mosquera. Op. cit., p. 237.

dos e nunca referidos no interior dos pampas
e no norte do Uruguai. S&o numerosos lugares
que trazem suas historias particulares mas sao
inteiramente desconhecidas. Em um mesmo
sentido, Como se faz um deserto constitui-se
como um arquivo em aberto, pois foi concebido
como “um processo aberto de documentagao
e pesquisa”.?? Todos os arquivos que lhe corres-
pondem, entre textos, livros cientificos de geo-
grafia e cartografia, periédicos estrangeiros so-
bre o Brasil, mapas de diversas fontes historicas
de tempos diversos e fotografias, compdem a
veridica anatomia do trabalho. Os arquivos séo
o proprio trabalho, o que emerge com ousadia
para trazer a luz muitos destes lugares abando-
nados no devastado nordeste brasileiro, em seu
mais profundo e intimo mergulho sobre suas
origens omitidas.”

Os dois casos exemplares das poéticas ar-
tisticas apresentadas®, mesmo formadas por
propostas diferenciadas, séo estruturadas por
meio de seus arquivos e pelo modo especifico
de emprega-los em seus processos poéticos.
Eles se tornam o cerne dessas produgdes. Evi-

22 Marina Camargo. Como se faz um deserto. Porto Alegre:
Edicdo do autor, 2013.

23 Cf. Janaina Amado. In: Marina Camargo. Como se fazum
deserto, op. cit., p. 5.

24 As duas artistas séo trazidas neste texto a titulo de casos
exemplares, entre numerosos outros que auxiliariam no
desenvolvimento deste tipo de reflexdo. Por esta razdo, a
pesquisa tende a prosseguir e ampliar-se, ao se analisar no
futuro outros casos elucidativos da questao.

Figura 06: Marina
Camargo. (a

esq) Como se faz
um deserto. Diccio-
nario da lingua
portuguesa, por
Antonio Moraes
Silva (1813), 2013.
(adir) Como se faz
um deserto, 2013.
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denciam que, mesmo ao se constituirem como
praticas artisticas, sugerem aflorar valiosas lei-
turas historicas da arte, empreendidas inicial-
mente pelas artistas em meio aos desenhos da
cultura contemporanea, mas passiveis de ricos
desdobramentos pela recepgao publica. Esses
arquivos, como parte fundamental da elabora-
¢éo dos trabalhos destacam interesse a fatos
relativos as histérias contemporaneas da arte.
Citam-se, a partir desses estudos de casos a
presenca do artista ndmade, a busca obsessiva
de historias esquecidas, obras, moradias e cole-
¢6es de objetos originarios em culturas abando-
nadas (Fordlandia), assim como a presenga de
inverdades institucionais e o poder dos museus
de ciéncias. Também referem as fusdes de fron-
teiras em representacdes geograficas, os mes-
mos lugares em situagdes culturais contrastan-
tes (signos da guerra e turismo), lugarejos sem
memoria e excluidos dos mapas, assim como
das historias culturais conhecidas, igualmente
o pensamento de borda presente entre limites
territoriais, entre tantos outros.

No entanto, pergunta-se quais seriam 0s
contornos de uma producao do historiador, a
partir de seus arquivos, diante de produgdes ar-
tisticas que ja indicam elas mesmas muitas das
questdes historicas dos nossos tempos e nelas
mencionadas. Indaga-se sobre o que difere o
trabalho arquivistico do historiador em relagéo
ao dos artistas nos contextos culturais de hoje?

Os arquivos de historiadores nao poderiam,
emnosso ponto devista, afastarem-se daqueles
dos artistas. Eles se fundem, interpenetram-se,
enriguecem-se mutuamente e podem ocasio-
nar frutiferas ampliacdes e extensdes. Foram-
se os tempos das indeléveis segregacdes entre
o carater reflexivo dos artistas em relagdo aos
dos historiadores, merecendo se repensar so-
bre 0 modo como estes ultimos operam com o
material arquivistico - suas escolhas em relacdo

ao emprego desses materiais para suas leituras
do mundo e da arte, em meio ao vertiginoso
fluxo de transformacoes histéricas em tempos
de tanta diversidade cultural. Neste contexto,
ao mesmo modo que para os artistas e diante
dos contornos culturais do presente, a escolha
de métodos relacionais certamente mostra-se
fundamental. Possibilita o estabelecimento de
novas conexdes entre arquivos essenciais dian-
te de uma epistemologia nascente, ao trazerem
estas a luz novos saberes que emergem, as-
suntos culturais diversificados e origindrios de
todas as partes e territérios do mundo. Dentro
desta perspectiva, Walter Mignolo enfatiza a im-
portancia do emprego de um “pensamento em
acaon”®, o que rejeita a submissdo aos poderes
hegemaonicos, em particular aos de origem co-
lonialista.

Os artistas, por sua vez, também reconhecem
0s mesmos novos desafios do saber artistico
contemporaneo, mas os materializam por meio
de sua inventividade, em particular, pelo carater
estético que fundamenta o emprego de seus ar-
quivos. As relagdes multiplas que estabelecem
com seus objetos, mesmo alicercadas em pra-
ticas criticas, mostram-se através do veio sen-
sivel, até mesmo extraordinario, como lembrou
Didi-Huberman sobre o trabalho arquivistico de
Warburg.

Reconheco seresta a diferenca primordial en-
tre os dois tipos de arquivos. Enquanto artistas
e historiadores se assumem hoje ambos como
pesquisadores, através dos trabalhos com seus
arquivos peculiares, obsessivos por suas des-
cobertas e buscas a partir do desconhecido,
compreendem ambos a arte como uma “via
de conhecimento”?, como aponta Canclini. No
entanto, enquanto o trabalho arquivistico dos

25 Walter Mignolo, op. cit., p. XVIII.
26 Néstor Garcia Canclini. Asociedade sem relato. Antropolo-
gia e estética daiminéncia. Sdo Paulo: Edusp, 2012, p. 49.



artistas parte do préprio ato inventivo, cabe ao
dos historiadores transformar nosso entendi-
mento sobre o que esta em jogo em meio aos
arquivos e para além deles. A sua abordagem
fundamental pode desestabilizar certezas e le-
var a compreensdo de que os documentos com
os quais trabalham podem néo ser inocentes,
ao exporem sua permanente luta “contra a pers-
pectiva imposta pelas fontes™’. A esse mesmo
respeito, refor¢a Lynn Hunt, ao se referir-se as
idéias de Chartier, ao considerar que “os histo-
riadores sempre foram criticos em relagao aos
seus documentos - e nisso residem os funda-
mentos do método histérico”. %

Se por um lado os artistas evidenciam seus
questionamentos institucionais, culturais e
historicos no emprego de seus arquivos artis-
ticos, os pesquisadores-historiadores, atraves
do exercicio de seus materiais, também colo-
cam em xeque, com frequéncia, as estruturas
de poder da arte e das historias da arte e consi-
deram sua prépria atividade como uma pratica
ética e politica. Compreendem ainda que suas
praticas sdo para hoje, como declara Serge
Guilbaut, mesmo que o passado seja revisto e
retomado através de seus arquivos, no entanto
estes sdo sempre fundamentais a luz das neces-
sidades e compreensées do presente. 2

Nesse sentido, retoma-se o pensamento de
Foucault apresentado neste texto como epi-
grafe, ao lembrar ele, com absoluta proprie-
dade, que arquivos sdo incontornaveis em sua
atualidade, um fato norteador para se pensar
historias da arte nos dias atuais e no valioso lu-
gar que esses arquivos artisticos ocupam neste
contexto.

27 Serge Guilbaut, op. cit., p

28 Lynn Hunt. Apresentacao. A nova histéria cultural. S&o
Paulo: Martins Fontes, 2001.

29 Serge Guilbaut. Op. cit., p. 23.
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