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Resumo: 

O presente artigo busca questionar os limites das ações curatoriais de certas 

instituições museológicas que representam suas práticas como procedimentos 

poéticos. Instituições que buscam ocupar o lugar mesmo dos criadores, apropriando-se 

das obras e oferecendo ao público experiências próximas àquelas consagradas pela 

arte contemporânea.  
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Abstract: 

This article seeks to question the limits of the actions of certain curatorial 

museum institutions represent their practices through poetic procedures. Institution that 

seek to take the place of the artists, appropriating the ours works and providing the 

public experiences close to those advocated by contemporary art.  
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Imaginemos uma exposição onde as paredes sejam excessivamente coloridas. 

Num articulado jogo de cores que em dois sentidos opostos buscam opor-se à 

expografia asséptica do cubo branco1 e, ao mesmo tempo, explicitar a planaridade das 

cenografias coloridas que invadiram os museus de arte brasileiros há pelo menos duas 

décadas. Cromomuseu foi esta exposição. Articulada e concebida pelo curador e artista 

Gaudêncio Fidelis, a mostra ocupou o Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS) 

entre 7 de dezembro de 2012 e 31 de março de 2013: 

 

“Com paredes saturadas, a exposição busca produzir 

uma densidade de cor raramente experenciada no 

espaço museológico no espaço museológico, testando 

os limites das obras em ultrapassarem suas premissas 

estéticas e conceituais em meio a um considerável ruído 

cultural representado neste caso pela diversidade de 

cores aplica ao ambiente de exposições. Substituída 

aqui pela cor, a moldura cultural que cerca a arte, 

representada pelas cores que cobrem o entorno das 

obras, mostra-se um mecanismo problematizados que 

se configura como sendo consideravelmente instrutiva.” 

(FIDELIS, 2012: 15). 
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Detalhe da Exposição Cromomuseu no MARGS, 2102. Foto de Tadeu 
Vilani/Agência RBS. Fonte: Site Jornal Zero Hora 

http://zerohora.clicrbs.com.br/rs/cultura-e-lazer 

 

O projeto curatorial do museu gaúcho buscava provocar os limites das obras ao 

mesmo tempo em que, indiretamente, apresentava uma tensão explícita entre a 

“naturalizada” pedagogia museal moderna e a heterogeneidade da coleção da 

instituição. Como sugere o subtítulo da mostra, pós-pictorialismo no contexto 

museológico, a exposição é tratada como “evento” museal a ser problematizada.  

Ademais, a seu modo e finalidade, o conjunto – obras e expografia – apelava para as 

táticas de estranhamento da arte contemporânea. 

Ao contrário do que parecem à primeira vista, instituições museológicas 

devotadas à arte chegam à segunda década do século XXI habituadas a uma série de 

procedimentos próprios da arte contemporânea, cujo objetivo é enfrentar o discurso 

museológico, as práticas de colecionamento e os modelos curatoriais e expositivos. 

Isso porque nos últimos sessenta anos, uma gama impressionante de artistas dedicou-

se a produzir obras críticas a tais instituições. Nomes cruciais como Fluxus, Daniel 

Buren, Marcel Brodethaers, Michael Asher, Hans Haake, Louise Lawler, Hélio Oiticica, 

entre tantos outros, nos apresentaram poéticas contra institucionais.  

O problema desdobra-se no momento em que as próprias instituições afetadas 

por intervenções urbanas, happenings, vídeo instalações, performances, site-specifics, 

entre tantos outros suportes e mídias, absorveram seus questionamentos e devolveram 

ao sistema da arte uma série de procedimentos que navegam entre projetos curatoriais 

descentralizados até a dissolução entre a prática autoral e os projetos educativos. Ou 

http://zerohora.clicrbs.com.br/rs/cultura-e-lazer
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seja, a arte contemporânea alimentou e produziu uma série impressionante de 

instituições museológicas no Ocidente. No Brasil, dezenas de museus de arte foram 

abertos desde 1985. Das grandes capitais às pequenas cidades ampliaram-se 

vertiginosamente os espaços de circulação do “contemporâneo da arte”. E mais, uma 

miríade impressionante de instituições de memória e instituições culturais não 

dedicadas às artes visuais passaram a oferecer recursos financeiros, espaço 

expositivo, profissionais especializados à circulação da arte contemporânea. Obras e 

artistas contemporâneos podem ser encontrados hoje em instituições díspares como é 

o caso do Museu Paraense Emílio Goeldi, em Belém, quanto no Museu Victor 

Meirelles, em Florianópolis. A arte contemporânea, enquanto instituição classificatória e 

de operação da crítica e da história da arte, de provocação e ameaça, parece ter se 

transformado num importante dispositivo de legitimação e atualização de boa parte das 

instituições culturais brasileiras.  

De fato, instituições dedicadas à arte ou não se encontram em diferentes 

patamares no que concerne o seu relacionamento com a produção da arte 

contemporânea. Algumas instituições, como o mencionado MARGS, optaram por 

fomentar dentro e fora de suas paredes, produções que estabelecem uma relação 

crítica com o sistema da arte. Elas passaram a absorver projetos museográficos 

alternativos, cuja operação cênica chega, em muitos casos, a instigar a distância entre 

obra e público. São exposições cujo desenho expográfico é mais, ou tão, importante 

quanto às obras. Há ainda instituições que passaram a construir um discurso autoral 

tão intimamente ligado a suas operações curatoriais que podemos mesmo perguntar 

hoje: O museu quer ser artista? 

 

Schirn Kunsthalle: um nome 

Anônimo: no futuro ninguém será famoso foi uma exposição realizada pela 

Schirn Kunsthalle de Frankfurt, em 2007. Nela foram apresentados onze artistas e um 

curador. Ou melhor, omitidos. Pois a instituição decidiu por não revelar a autoria das 

obras nem a do curador. Ironicamente a proposta da exposição estava emoldurada 

pela frase de Andy Warhol, proferida em 1968, sobre os quinze minutos de fama de 

que todos teriam no futuro e a melancólica citação do escritor Richard Praise em 1989 

que proferiu o inverso: no futuro, ninguém será famoso (HOLLEIN, 2006: 15). O caso 

da instituição alemã merece ser observado mais atentamente, pois não se tratou 
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apenas de uma proposta curatorial cuja habilidade e os interesses estavam voltados à 

crítica a autoria na arte contemporânea.  

No catálogo da exposição podemos encontrar indícios de que a própria 

instituição acreditava na exposição como uma prática poética. Com um evidente apelo 

modernista, os “anônimos” curadores indicavam que: “O movimento Anônimo inaugura 

um momento de não conhecimento de reestruturação de nossa perspectiva. 

Exposições com artistas anônimos podem ocorrer em qualquer lugar desde que nem o 

nome do artista ou do curador sejam revelados” (HOLLEIN, 2006: 12).2 

A exposição apresentou um conjunto variado de objetos, fotografias, instalações, 

esculturas, onde nada se sabia sobre as peças. Além dos autores e do curador, o 

público também encontrava omitido qualquer referência sobre as obras. Nenhum título, 

nenhuma operação linguística e nenhuma mediação foram oferecidos. Despojadas do 

discurso sobre a arte, do comentário sobre as obras, das instruções de como 

compreendê-las ou de como se relacionar com elas, o público viu-se diante de um 

conjunto de peças livre de pré-determinações. Segundo o curador “anônimo”: “Para 

mim, a exposição não é sobre a ausência do nome dos artistas, mas sim sobre a 

ausência dos preconceitos que o expectador traz para a experiência da interpretação” 

(HOLLEIN, 2006:16). 3 

 

 

 

 

 

Obra anônima apresentada na 
mostra Anônimo na Schirn 

Kunsthalle de Frankfurt, em 2007. 
 
 
 
 

Fonte: Site oficial da instituição: http://www.schirn.de/en/Exhibition_51.html 

 

                                                           
2
  “The Anonymous movement ushers in a situational moment of non-knowledge, fine-turing the wavelength of our 

perspective band. Anonymous Artists exhibitions  may take place anywhere in the word so long as neither the 

artist’s nor the curator’s names are revealed.” (Hollein, 2006: 12). 
3
 “For me, it’s not about the removal of the artist’s name but rather the removal of the preconceived prejudices the 

Spectator brings to a viewing experience.” (idem: 16)  

http://www.schirn.de/en/Exhibition_51.html
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Como muitas outras exposições, desde o ano de 1960, anônimo pautou-se por 

uma poética da ausência e uma critica à condição da arte enquanto marca de grife, 

produzida por autores chancelados pelo sistema da arte. A mostra buscava, portanto, 

explicitar o jogo circular entre instituições agressivas, curadores empresários, artistas 

rentáveis e um público tediosamente disciplinado. Todavia uma pergunta une 

Cromomuseu à Anônimo: pode uma obra ou uma prática curatorial criticar o sistema da 

arte dentro de uma instituição de arte? Como superar a própria instituição por meio de 

um jogo lúdico oferecido por uma coreografia curatorial? São questões que não se 

prestam a uma resposta rápida. 

E uma outra questão, ainda, se impõe: mesmo quando se valem a atacar o 

mercado de arte, obstinado tanto pela autenticidade da obra, em relação ao seu 

verdadeiro autor, quanto pela autenticidade da obra enquanto Arte, o que para Moulin 

(2007:32) depende do reconhecimento social de seu autor enquanto artista, não estaria 

a mostra alemã apenas produzindo marketing institucional com feições e trejeitos de 

arte manifesto?  

Estas questões podem ser facilmente respondidas se tivermos em conta uma 

separação entre a arte produzida sobre o rótulo de arte contemporânea e as 

instituições ligadas a esta mesma arte. Entretanto, numa abordagem mais orgânica, 

parece-nos impossível distinguir nas últimas três décadas onde começa a produção 

poética e onde termina os efeitos institucionais de sua circulação. Um exemplo disso 

está no modelo perseguido pela Schirn Kunsthalle.  

Trata-se de uma instituição europeia relativamente jovem. Fundada em 1986 ela 

tem se dedicado a produzir mostras ora voltadas a revisitar a arte moderna europeia 

ora preocupada em apresentar propostas curatoriais inovadoras preocupadas com a 

arte contemporânea. Numa mesma instituição coexiste a tranquilidade oferecida pelos 

enquadramentos históricos da arte de outrem e a tranquilidade oferecida pelo discurso 

experimental da arte hodierna. Evidentemente, a instituição não deve concordar com 

esta avaliação, uma vez que apela para estratégias que visam surpreender o público. 

Neste caso, Anônimo tem boa companhia ao lado de mostras que debateram questões 

como: o consumismo e o mercado da arte (Shopping, 2002); a arte na era de Stalin 

(Fábrica de sonhos, 2003); o evolucionismo e seu impacto na arte do século XX 

(Darwin, 2009); o fetichismo sobre a obra de arte (Nada, 2007); e a dissolução dos 

limites entre a vida pública e a vida privada (Privacidade, 2012). 
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Ao contrário das exposições mencionadas acima, por que a instituição é 

elemento crucial na compreensão em Anônimo? Poderíamos contar a história dessa 

exposição de modo a questionar a autoria e o anonimato como tanto desejaram os 

curadores: “Ao remover os nomes, nós removemos as unhas. É um procedimento 

desconfortável” (Holen, 2006:17) 4. Um caminho alternativo para historiadores da arte e 

museólogos é questionar como a instituição museológica coloca-se dentro do jogo 

poético, transformando-o, confundindo-se e ampliando as fronteiras entre artistas, 

curadores, expógrafos e gestores. Anônimo ataca frontalmente a ideia de que os 

significados de uma obra podem ser reduzidos à biografia do artista, ao mesmo tempo, 

reintroduz a instituição dentro do jogo das nomeações, conferindo-lhe papel central na 

constituição da memória da mostra. Ou seja, se não há nenhum nome para amparar-

se, ao menos resta-nos o nome da Schirn.  

Obra anônima apresentada na mostra Anônimo na Schirn Kunsthalle de Frankfurt, em 2007. 
Fonte: Site oficial da instituição: http://www.schirn.de/en/Exhibition_51.html 

 

O que confere o papel autoral à instituição está menos em sua atitude 

propositiva de anular o lugar dos criadores e da curadoria, dando ênfase ao nome da 

instituição como propositora, mas a insistência em enfatizar suas estratégias 

museológicas (alguns dirão estratégias curatoriais) como procedimentos poéticos, isso 

porque a instituição ao não nomear as obras cria para todas as salas o sentido de uma 

grande instalação. O que oferece elo às distintas poéticas apresentadas não é um 

conceito, nem uma biografia, nem a filiação a uma carreira curatorial, mas a existência 

e a coabitação dessas obras numa cenografia ofertada por um único autor: a 

instituição.  

Estamos, neste caso, distante das provocações artísticas que usaram a 

curadoria como um instrumento poético e provocador. Longe da forma como Maurizio 

Cattelan e Jens Hoffmann utilizaram para a V Bienal Internacional do Caribe (1999). Ao 

convidar dez artistas simplesmente para refletir sobre a globalização da arte 
                                                           
4
  “By removing names, we remove the nails. It is an uncomfortable procedure”. 

http://www.schirn.de/en/Exhibition_51.html
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contemporânea, a beira da praia, Cattelan e Hoffamann explicitam uma certa 

“inutilidade” do modelo das “bienais”.  Ou ainda o projeto O colecionador (1996-2006 de 

Mab Bethônico), cuja matriz provocadora reside numa curadoria obsessiva e reflexiva 

sobre as ações do colecionamento contemporâneo. 

O mesmo não pode ser dito de mostras cujo sentido curatorial está atrelado a 

prática da comunicação museológica cujas ambições estéticas são dissimuladas. Nelas 

a cenografia, os projetos memoriais e as propostas curatoriais stricto senso 

ultrapassam as obras que querem apresentar, dando ao público uma boa dose de 

“intenções” plásticas da instituição. Tais exposições obedecem, de algum modo, a um 

sentido comunicacional pouco confortável para à crítica da arte contemporânea.  

 

A etiqueta da arte 

Diante dessa realidade, duas novas questões podem ser colocadas para uma 

reflexão imediata: como as táticas poéticas podem ser apropriadas por uma certa 

cenografia e como o marketing cultural pode ser travestido de marketing conceitual? 

Essas são interrogações pouco confortáveis para os seguros muros da história da arte.  

Isso porque estamos habituados com toda uma literatura crítica recente sobre o modo 

como artistas de diferentes quadrantes operam criticamente em relação às instituições 

da arte. São criadores dedicados a ironizar o sistema patrimonial que incide sobre o 

colecionamento da arte (Marcel Broodthaers, Claes Oldenburg, Fred Wilson, etc.). Eles 

estão empenhados em confrontar o que tal sistema compreende como arte (Marcel 

Duchamp, Daniel Spoerri, Yuri Firmeza, Jeff Koons, etc.). Suas produções visavam 

questionar o fetichismo que envolve a obra, ou, mesmo, servir-se do colecionismo e de 

processos expológicos para introduzir ou reintroduzir críticas na cadeia memorial que 

organizam nosso acesso ao artístico (Christian Boltanski, Karsten Bott, Maurizio 

Pellegrin, Mark Dion, etc.). Foram inúmeros os artistas dedicados a explicitar as 

representações que encobrem as instituições, em especial o espetáculo que envolve 

quase toda a cena artística (Ross Sinclair, Louise Lawler, Michael Asher, Fabiano 

Gonper, etc.). Além de criadores que não pouparam nem mesmo o público de suas 

operações irônicas (Andrea Fraser, Joseph Beuys, Marina Abramovic, Graciela 

Carnevale, Thomas Struth etc.). Enfim, criadores que operaram com os próprios 

processos institucionais para contestar seus modelos de operação. Nomes como 
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Antonio Manuel, Nelson Leirner, Arthur Barrio, Cildo Meireles, Paulo Brusque, Ana 

Maria Maiolino, Antonio Dias, Helio Oiticica, Waltercio Caldas, entre outros no Brasil.  

Estamos, todavia, menos dispostos a nos questionar: as práticas apropriadas 

pelas instituições podem ser consideradas atos poéticos plenos? Suas práticas podem 

ser confundidas com a produção artística? Quão independentes são as obras dessas 

táticas institucionais? Se nas duas primeiras questões o público responder 

afirmativamente, estaríamos diante de um forte deslocamento do sentido autoral 

vigente. O museu e sua marca ocupariam o mesmo lugar de marcas de consumo como 

Apple, Nissan, Facebook ou Prada, ou seja, suas exposições seriam produtos culturais 

cuja autoria ignoraria criadores e articuladores. Nesse aspecto, num futuro próximo, 

estaríamos nos referindo a arte produzida pelo MoMa (Museu de Arte Moderna de 

Nova York)  ou pela Tate (Tate Gallery de Londres). 

Para a terceira pergunta, é preciso uma reflexão crítica sobre a exposição 

Anônimo. Se pensarmos o público da arte contemporânea como um público habituado 

a experiências inusuais, a práticas questionadoras, ao questionamento dos limites do 

artístico, enfim, um público mais ou menos acostumado à coreografia proposta por 

artistas dentro do sistema institucional, a exposição alemã de 2007 realmente produziu 

um efeito de estranhamento, isso porque, como afirma Belting (2006: 36), a arte 

contemporânea sobrevive mal sem o “comentário da arte”. Assim sendo, uma obra sem 

sua etiqueta ao lado ainda é uma obra de arte? Essa questão banal foi obstinadamente 

perseguida pela artista e fotógrafa Louise Lawler, que em suas obras - como Pink 

(1994-1995) ou Board of directors (1988-1989) - nos apresenta a promíscua intimidade 

entre obras e suas etiquetas classificatórias.  

Evidentemente uma obra continua sendo uma obra mesmo sem informações 

adicionais. O que de fato subjaz nessas especulações é o fato de que toda uma 

pedagogia de apresentação e de reapresentação da obra de arte tem paulatinamente 

se naturalizada a ponto de nos vermos domesticados pelos sistemas de mediação, 

sejam eles oriundos das instituições convencionais, como a Schirn, sejam eles modelos 

alternativos oferecidos por projetos como Face (2007-2008): um projeto de web art 

voltado à investigação de sistema de gerenciamento, criação, circulação, 

experimentação de práticas colaborativas sobre a arte idealizado por Joasia Krysa, 

Sabine Himmelsbach, Christiane Paul, Domenico Quaranta, entre outros.  
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É claro que não podemos nos render a uma “hermenêutica da suspeição” 

(Ricoeur, 1965), que preconiza a crença de que qualquer discurso institucional busca 

esconder interesses políticos-ideológicos. Instituições da arte foram demandadas pela 

própria produção da arte, sendo assim, não nos parece adequado imaginar que tais 

instituições são exteriores à criação artística. Deste modo, talvez as instituições 

museológicas estejam perseguindo o que os próprios criadores sempre demandaram: 

instituições criativas e abertas a instigar os diferentes públicos:  

 

Ou o museu da arte leva à rua suas atividades 

‘museológicas’, integrando-se ao cotidiano e fazendo da 

cidade (a rua, o aterro, a praça ou parque, os veículos de 

comunicação de massa) sua extensão natural, ou ele será 

um quisto. Mais que acervo, mais que prédio, o Museu de 

Arte Pós-Moderna é ação criadora – um propositor de 

situações artísticas que se multiplicam no seu espaço-

tempo da cidade. Expor unicamente é tarefa estática e 

acadêmica (MORAIS, 1975:60, grifo nosso). 

 

Já nos anos de 1970, para o crítico brasileiro Frederico Morais, o museu pós-

moderno poderia efetivamente prescindir de um sistema de exposições, de um acervo 

e até mesmo de um edifício “limitando-se a programar atividades lúdicas no vasto salão 

da cidade. Para isso bastam umas poucas salas, funcionando como escritório, ou, 

quem sabe, no futuro, um computador” (idem: 62). Talvez a Schrin Kunsthalle, o 

MARGS e tantas outras instituições museais estejam levando a cabo a tarefa proposta 

por Morais. Aquela que visa uma instituição que proponha ações criadoras. Instituições 

ativas e poéticas.  
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