Curadoria em artes visuais



Ministério da Cultura, Santander e Santander Cultural

apresentam

PATROCINIO PRODUGAO

Santander E 30RIs

REALIZAGAO

& Santander %

MINISTERIO DA
CULTURA

CULTURAL

GOVERNO FEDERNNL



CUraderd

um
panorama
histérico

e prospectivo

Gabriela Motta | Fernanda Albuquerque (orgs.)

SEMINARIO Curadoria em Artes Visuais

SANTANDER CULTURAL 2017






O Santander Cultural foi palco do seminario Curadoria em artes visuais — um
panorama historico e prospectivo, que propds uma reflexdo sobre a pratica
e o pensamento curatorial no mundo contemporaneo. O programa gratuito,
organizado por Fernanda Albuquerque e Gabriela Motta, trouxe uma série de
indagacdes que permitiram tracar um espectro sobre a atividade da curadoria,
da sua génese ao seu papel na reconfiguracdo de um mapa politico da arte.
Foram oito encontros com a participacdo de André Venzon, Caué Alves, Ceres
Storchi, Frederico Morais, José Augusto Ribeiro, Marilia Panitz, Marta Mestre,
Moacir dos Anjos, Ménica Hoff, Nico Rocha e Suely Rolnik, que proporcionaram
um espaco de fala ampliado tanto para os palestrantes quanto para os alunos.
No programa das aulas foram abordados o carater politico, perspectivas edu-
cativas e dimensdes historicas da curadoria contemporanea. A iniciativa esteve
em sintonia com a proposta tematica da unidade de cultura do Santander em
Porto Alegre, no ano de 2017, e realizou projetos que analisaram, de forma mais

profunda, o oficio curatorial.
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Curadoria em tempos urgentes

Gabriela Motta

¢ Fernanda Albuquerque

18 de maio de 2017.

Uma busca rapida sobre tal dia nos principais veiculos de comunicacdo
do mundo reaviva em nossa memoria um dos mais graves episddios da crise
politica em curso no Brasil. Nesta data, em funcdo da divulgacdo no dia an-
terior de uma conversa entre Joesley Batista, um dos donos da empresa JBS,
e Michel Temer, presidente do pais desde o impeachment de Dilma Rousseff,
organizavam-se protestos contra o governo federal em diversas cidades. Na
referida conversa, presidente e empresario discutem formas de barrar ou mi-
nimizar as investigacdes em andamento sobre a corrupgdo no poder publico.

Nesta mesma data — e praticamente no mesmo lugar onde ocorriam os
protestos em Porto Alegre, o centro da cidade — recebiamos os pesquisado-
res Caué Alves, Monica Hoff e André Venzon, palestrantes do primeiro en-
contro do Semindrio Curadoria em artes visuais — Um panorama histdrico e
prospectivo. Realizado entre os meses de maio e julho de 2017, no Santander
Cultural, em Porto Alegre, este programa propunha-se a desenvolver uma re-
flexdo sobre a pratica e o pensamento curatorial no mundo contemporaneo.

Naquele momento, a urgéncia das manifestacdes frente a crise politica
parecia relegar o debate sobre os modos e possibilidades de atuacao da ati-
vidade de compartilhamento da arte — curadoria, afinal — para um lugar de
quase alienacao.

O urgente eram as ruas e ndo as salas refrigeradas do museu.



No entanto, logo ficou claro para todos, ou pelo menos para quem esta-
va acompanhando a mesa de abertura e as demais palestras do seminario — e
também para aqueles que acompanham as cada vez mais frequentes noticias
sobre censura e ataques a instituicdes culturais — que ndo ha arte, educativo,
curadoria, gestao, critica, sem politica.

Em momentos de crise de poder, como este que vivenciamos no Brasil — e
no mundo de modo geral —, em que o campo econdmico pretende ditar to-
das as regras do jogo no qual se estruturam nossas concepcdes humanistas de
sociedade, vem a tona a disputa ideoldgica possivel de ser exercida no campo
simbdlico. As tentativas de interferéncia e regulamentacdo no livre espectro de
contradicdes que conformam o universo da produc¢do cultural € mais um meio
de se tentar negar a infinidade de gentes, a multiplicidade de crengas, a desi-
gualdade econdmica e, inclusive, a arbitrariedade da prépria arte, no seio das
sociedades que as comportam.

E sempre bom reafirmar: o campo da arte, com todas as suas contradicdes
no que tange ao seu financiamento e ao papel legitimador de determinadas ins-
tituicoes, ainda resiste enquanto espaco fundamental de liberdade e de criacdo.
E por acreditar no exercicio intelectual, na autonomia do pensamento, na capa-
cidade de transformacdo de modos de representacdo, premissas fundamentais
da esfera cultural, que se defende sempre e constantemente o debate critico e
a ampliacdo do campo do sensivel. Jamais e sob nenhuma hipdtese a sua regu-
lamentacdo moralista e excludente.

Com essas convic¢des em mente, sem ignorar os paradoxos intrinsecos do
campo artistico, pelo contrario, procurando exatamente estuda-los do ponto
de vista da curadoria — e tendo o Santander Cultural como financiador e par-
ceiro — delineamos este seminario, agora transformado em livro. Organizado a
partir de uma série de oito encontros' distribuidos ao longo de trés meses, o
programa abordava a atividade curatorial desde a sua génese até questoes que
a atravessam na atualidade, como os contextos politicos e sociais de cada proje-
to, as perspectivas e desafios educativos, a relacdo com a critica e as dimensodes

historicas da curadoria contemporanea.
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A presente publicacdo redne seis artigos de alguns dos pesquisadores? que
participaram do programa. Neles, os temas abordados individualmente no se-
minario encontram-se retrabalhados textualmente, possibilitando a ampliacdo
e o aprofundamento do sempre necessario debate sobre a arte e sobre o campo
da cultura.

A entrevista com Frederico Morais abre o livro. Um dos primeiros a desbravar
o campo da curadoria no pais, ao lado de nomes como Walter Zanini e Aracy
Amaral, o critico lanca questdes para pensar a pratica e o pensamento curatorial
como extensoes da atividade critica, desdobramento de resto caro a sua trajeto-
ria. Diante do cenario atual, Frederico se pergunta sobre o potencial transforma-
dor da arte e reflete: ndo se pode imaginar um pais, uma ideia de na¢do, sem
que se inclua a arte como parte essencial. O papel do artista é fundamental para
se compreender uma sociedade

A publicacdo segue com o texto de Marilia Panitz, que parte de uma reflexdo
sobre a Documenta 14, em Atenas e Kassel, e a 572 Bienal de Veneza, ambas
realizadas neste ano, para discutir questoes como o carater politico da pratica
curatorial, seu aspecto autoral, sua funcdo mediadora e sua relacdo com artistas,
publicos e instituicGes.

E sobre essas relacdes — e negociacdes — entre artistas, instituicdes e inves-
tidores, tendo o curador como mediador privilegiado, que se debruca o texto de
Suely Rolnik. Partindo da reflexao sobre Caminhando, proposicdo da artista Ly-
gia Clark, de 1963, a pesquisadora apresenta duas figuras ficcionais de curadores
que ocupariam os dois extremos limites do complexo espectro de perspectivas
de acdo no campo da curadoria hoje: o “curador-que-cria”, situado no polo ativo,
e o0 “curador-criativo”, situado no polo reativo.

Ja Marta Mestre parte da proposicdo do filésofo francés Cornelius Castoriadis
sobre a imaginacao como elemento instituinte da institui¢ao, capaz de construir
novos usos e funcdes para além daqueles que Ihe sdo atribuidos, para analisar o
papel das instituicbes de arte na atualidade como féruns que devem se abrir as
dindmicas conflitivas da sociedade e seus diversos capitais simbdlicos.

A arquiteta Ceres Storchi, por sua vez, da seguimento a publicacdo com um



texto que aborda desde os principios da conformacdo de uma linguagem con-
temporanea de expor aos desdobramentos e problematicas que envolvem essa
atividade hoje. Fazer arquitetura, como sublinha Ceres, € um complexo exercicio
de escolha, em que as estratégias de projeto também sao decorrentes de pro-
cessos de interpretacdao e mediacao.

Na sequéncia, Nico Rocha amplia a reflexao sobre a linguagem contempo-
ranea de expor ao abordar as chamadas exposicoes interpretativas a partir do
desenvolvimento e analise de um diagrama que busca fornecer uma estrutura
basica para se pensar as possiveis relacdes e implica¢des entre o lugar onde se
expde, 0 acervo que se apresenta e o fruidor.

A partir de um olhar que se propoe a pensar as exposicoes em relagdo com
0 seu contexto histérico, econémico, politico e cultural, José Augusto Ribeiro
retoma o processo de ampliacao da presenca da arte brasileira no circuito inter-
nacional entre 1985 e 2015. E ao longo desse periodo que se intensifica a circula-
¢do no exterior de uma quantidade importante de exposicoes, livros, pesquisas
universitarias e artigos sobre a arte feita no pais. Processo este que se abre a
uma série de indagacoes a respeito das relagcdes entre o que se poderia chamar
de arte brasileira e as producoes artisticas e narrativas a respeito dessas pro-
dugbes em outros territorios do globo.

Por fim, Moacir dos Anjos aprofunda a discussdo sobre as relacdes entre o
fazer e o pensar curatorial e os contextos sobre os quais ele se debruga, indagan-
do sobre o sentido de a arte — e a curadoria — representar o mundo de maneiras
distintas daquelas legitimadas, e de figurar o lugar em que se deseja viver no
futuro para além das possibilidades existentes hoje. Trata-se, nas palavras do
autor, de “atentar para a poténcia que a arte embute de ndo somente resistir
ao que al estd e de antecipar o que pode vir, mas de algum modo participar da
invencdo desse lugar que ainda ndo ha”. Tal prerrogativa conferiria a curadoria
a responsabilidade de articular essa producdo desviante e de participar dessa
disputa de versdes do mundo, atuando em meio a crise de representacao.

Em tempos urgentes, esperamos que a leitura alimente outras interpretacoes,

reflexdes e conversas, seja no campo da arte ou no campo ampliado da vida.
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NOTAS
1 Programacdo completa do seminario:

18 de maio de 2017 (Abertura) — Curadoria em didlogo — A prdtica curatorial e suas relacdes com a histéria

da arte, a educagdo e os processos artisticos — Caué Alves, André Venzon e Monica Hoff
25 de maio — Afinal, o que é curadoria? — Marilia Panitz

1° de junho — O saber-do-corpo nas prdticas curatoriais — Driblando o inconsciente colonial-capitalisti-
co — Suely Rolnik

8 de junho — Curadoria como mediag¢do - Sobre a dimensdo educativa da prdtica curatorial — Frederico Mo-
rais

22 de junho — A curadoria como critica - Imagindrios institucionais e instituintes de uma prdtica — Marta
Mestre

29 de junho — Curadoria e percursos museogrdficos — Ceres Storchi e Nico Rocha

6 de julho — Pensamento curatorial como prdtica social - Curadoria em didlogo com o contexto — Moacir

dos Anjos

13 de julho — A arte contempordnea desde a globalizagdo — José Augusto Ribeiro

2 Os pesquisadores Caué Alves, Ménica Hoff e André Venzon, que participaram da mesa de abertura do se-
minario, ndo possuem artigos nesta publicacdo exatamente por terem protagonizado o Unico debate publico do
programa, sendo responsaveis mais por uma discussdo do que por um tema especifico. Ja o critico Frederico Mo-
rais, palestrante da terceira aula do programa, participa do livio com uma entrevista realizada pelas organizadoras
horas antes da sua conferéncia.






“O papel do artista é fundamental para

se compreender uma sociedade.”

Por Gabriela Motta
¢ Fernanda Albuquerque

Frederico Morais, um dos criticos mais emblematicos da historia recente da arte
brasileira, segue inquieto e atuante. Nascido em Belo Horizonte, em 1936, Fre-
derico vive no Rio de Janeiro desde 1966, onde foi diretor do MAM e da Escola
de Artes Visuais do Parque Lage. Autor de diversos livros sobre arte brasileira
e latino-americana, Frederico esteve a frente de episddios marcantes do cir-
cuito de arte nacional, contribuindo com o seu desenvolvimento a partir do
enfrentamento de problematicas tdo diversas como a nogdo de curadoria, 0s
paradoxos da arte conceitual e a implementacdo da Bienal do Mercosul, evento
cuja primeira edicao teve Frederico como curador-geral. A entrevista a seguir
foi realizada no dia 8 de junho de 2017, no Santander Cultural, em Porto Alegre,
horas antes da aula ministrada por Frederico Morais no Semindrio Curadoria em

Artes Visuais — Um panorama histdrico e prospectivo.

Vocé pode falar um pouco sobre essa ideia da curadoria como extensdo da
atividade critica?

Esse é o tema da palestra, certo? Desde que se comecou a falar sobre cura-
doria sempre achei isso, que esta era uma funcdo ligada a atividade critica. As
primeiras curadorias que fiz, as primeiras exposi¢des das quais fui o organiza-
dor — porque ndo havia esse nome “curador” — foram desenvolvidas como um
desdobramento da minha atividade de critico de arte. Hoje, ao contrario, o ter-

mo se popularizou e hd uma banalizacdo do conceito de curadoria. Todo mundo
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se considera curador, e esta ndo é mais uma atividade restrita as artes plasticas:
fazer um desfile de moda é curadoria, fazer um festival de cinema, tudo é cura-
doria. No entanto, desde que comecei a pensar no assunto “curadoria”, percebo
0 quanto essa atividade, ao menos no campo das artes visuais, esta ligada a
outras. No meu caso, o quanto minha atividade como jornalista, como critico e

como curador estdo encadeadas no meu processo de pensamento.

Como foi esse inicio?
Eu comecei como jornalista ainda em Belo Horizonte, onde tinha uma coluna
especifica sobre arte e na qual falava inclusive de danca. Depois, quando fui
para o Rio de Janeiro, mantinha uma coluna diaria no jornal O Globo, o que hoje
é rarissimo. Nessas colunas, equilibrava um pouco de noticias, informacdes so-
bre 0 que estava acontecendo, e duas ou trés criticas semanais. Neste processo,
que é de uma atividade cotidiana, fui percebendo que o critico ndo pode abrir
mé&o do conhecimento de histéria da arte. O critico, se ndo tiver uma informacéo
sobre histdria, nunca fara uma critica consistente. Assim, me tornei um critico
historiador e depois dei um outro salto, como critico curador. Em seguida, ainda
avancei mais e me coloquei como critico artista, quando comecei a fazer o que
chamei de Nova Critica — sei que esse termo ndo foi inventado por mim, mas
quando o usei ndo tinha essa informacao.

Ou seja, penso que o trabalho de curadoria, pelo menos em artes plasticas,
é uma extensdo, um desdobramento da atividade critica. Acho que ndo se pode
partir para um trabalho curatorial, se o sujeito ndo tem informagdo como critico
de arte. E, por sua vez, o critico tem que ter conhecimento de histéria da arte. A

curadoria, a sua maneira, ¢ um texto imagético.

Pode comentar um pouco essa proposta da Nova Critica?

A primeira atividade que propus dentro desta ideia foi um audiovisual, um co-
mentario imagético sobre uma exposicdo de quatro artistas ligados a Escola
Brasil. Era uma exposicdo em que os materiais dos trabalhos, em sua maioria,

eram de construcdo: madeira, ripa, pedra, brita. Ao mesmo tempo, o Rio de
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Janeiro, naquele momento, estava em obras. Havia a obra do metrd, obras do
aterro, de modo que ja fazia parte do visual da cidade naquela época elementos
como tapumes, britas, etc. Entdo fiz essa relacdo entre o trabalho dos artistas e
a situacdo da cidade, chamando esse audiovisual de Memdrias da Paisagem. E
um entrar e sair do Museu (MAM/RJ): mostro os artistas, mostro a rua, depois
os artistas, a rua, e vdo sendo construidas as analogias, as vezes muito claras.
Vocé pode fazer uma leitura das obras da rua como se fosse arte e vice-versa.
Considero a curadoria como uma extensdo do conceito da critica de arte. Uma
critica ndo mais textual. De um lado, comecei a usar audiovisual como forma de

critica de arte e, de outro, comecei a fazer as curadorias.

Poderiamos considerar os audiovisuais como uma espécie de video-guia ou
video-texto?

Nao, eles tém um outro antecedente. Sempre usei slides para dar aula, dava
aulas de histéria da arte. Primeiro usava slides e depois passei a usar filmes de
arte. la aos consulados, da Franca, dos Estados Unidos, da Bélgica, da Holanda,
para recolher esses chamados filmes de arte. Usava também alguns textos, te-
nho autores que me ajudaram a pensar a obra de arte, mas o essencial é saber
ler as imagens, saber ver. Percebia que, muitas vezes, era mais facil para o aluno
discutir um texto do que um trabalho, sempre observava isso. As pessoas tém
uma dificuldade muito grande para compreender e fazer uma leitura das obras.
Entdo, sempre insisti em imagem, ainda que na forma de slides. A partir de um
certo momento, muito em funcao dos filmes que passaram a fazer parte de um
repertorio de aula, comeco a tentar mudar minha maneira de fazer a critica. Por
outro lado, além dos filmes de sala de aula, sempre me envolvi muito com os
artistas. la aos ateliés, os artistas iam & em casa, faziamos coisas juntos. Sobre-
tudo a geracao do Cildo Meireles, do Barrio, do Antonio Manuel, a geracao barra
pesada que enfrentou o Ato Institucional de 1968. Entdo, a partir dessas duas
situacbes, comecei a fazer os meus préprios filmes, confrontando trabalhos dos
artistas com outras imagens. Fiz um filme do Barrio, por exemplo, confrontando

aquelas trouxas ensanguentadas com esse mundo do outdoor, de familia de
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comercial. Esse audiovisual comeca com o chefe dos lixeiros da Inglaterra di-
zendo que o lixo da rainha € igual ao de todo mundo, que vai feder, e ai vém as
imagens do Barrio. Fui fazendo esse jogo, que era a minha maneira de critica de
arte. Mas isso ndo quer dizer que deixei inteiramente de produzir textos criticos,
até porque os audiovisuais, muitas vezes, também tinham textos. Depois, ainda
avancei um pouco mais com esse tipo de critica, guando comento a exposicdo
Agnus Dei, do Cildo Meireles, da Teresa Simdes e do Guilherme Vaz (exposicdo
realizada na Petite Galerie, no Rio de Janeiro, em 1971) com uma outra exposicao.
Cada artista mostrava seu trabalho por uma semana e ai entrava o outro.

Vocé montou uma exposi¢cdo como resposta, como comentario sobre a expo-
sicao dos trés artistas?
Isso. No mesmo lugar, mas como uma critica. Se chamava a Nova Critica.

Mas o primeiro trabalho, digamos assim, da Nova Critica, foi esse Memdrias da
Paisagem, que vocé comentou agora, certo?

Exato, mas a exposicao em resposta a Agnus Dei foi mais convincente. Nessa
exposicao, o Cildo, na semana dele, mostrou imagens da queima de animais
vivos que aconteceu na mostra Do Corpo & Terra, que eu tinha feito em Belo
Horizonte no ano anterior, em 1970. Entdo, na minha exposi¢do-resposta, faco
uma relagdo dessas imagens com as imagens de vietnamitas que se queima-
vam, pessoas que se imolavam em protesto contra a agressao norte-americana.
Naquele momento, achava que o Cildo, ao apresentar fotografias da queima de
galinhas, estava estetizando aquela situacdo, transformando aquilo num ob-
jeto de arte. Além das fotos, o Cildo apresentou também aquele trabalho das
Coca-Colas, que faz parte da série Insercbes em circuitos ideoldgicos. Como
resposta a tal trabalho, fui até a fabrica do refrigerante, consegui 15 mil garra-
fas de Coca-Cola emprestadas, e elas foram entdo levadas para a galeria, onde
houve a exposi¢do com 650 engradados. Criou-se um chdo s6é com garrafas
de Coca-Cola. Desse chdo, levantei as 3 garrafas do Cildo e mostrei. O que eu
estava querendo dizer é que o circuito Coca-Cola era suficientemente forte para
encampar inclusive a critica do Cildo. O Cildo poderia voltar com uma tréplica e
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eu outra vez, a gente poderia continuar isso até o fim da vida se quiséssemos. J&

a Teresa Simdes apresentou uma série de telas brancas, com um titulo tipo Pai-
sagens. Era um trabalho conceitual, como se ela quisesse dizer que é o leitor que

constréi o quadro. SO que uma das telas que ela expds esteve antes no sagudo

da Central do Brasil, no Rio de Janeiro, onde passam umas cem mil pessoas

por dia. E a tela voltou limpinha, branca, o que me parecia muito estranho, ndo

era possivel que aquilo pudesse acontecer. Entdo comprei trés telas menores e

coloquei em trés mictorios publicos. A primeira, na Gloria, que antes da Lapa

ser restaurada era uma area de contravencdo. Outra, no bairro da Tijuca, uma

area de classe média mais ou menos alta, uma area de conservadores, digamos

assim. E uma terceira eu coloquei num bar famoso do Rio, um local de encontro

de intelectuais, em Ipanema. O que aconteceu: na Tijuca, que era esse lugar con-
servador, quebraram, amassaram, rasgaram a tela. O dono do bar por sorte teve

a delicadeza de guardar os vestigios desse objeto. No bar da Gléria, roubaram a

tela. Em Ipanema, ndo so pintaram toda a tela, como pintaram todo o mictério

com frases do tipo “Médici é veado”, essas coisas. Entdo na exposicdo-resposta

da Teresa, eu coloquei essa tela com desenhos pornograficos, com xingatorios

de Médici, etc e tal. E ainda teve a do Guilherme, na qual ele botou um docu-
mento e eu coloquei um contra-documento. Mas os dois momentos mais fortes

foram esses do Cildo e da Teresa.

E muito bacana te ouvir contando essas histérias, no deixa de ser uma
tentativa da critica de enfrentar o mesmo problema do artista, que é esse es-
paco da criagdo. E se valendo da linguagem do artista.

O Roland Barthes propés a Nouvelle Critique e depois respondeu a si mesmo,
criticando muito essa sua teoria. Em Ultima analise, para o Barthes, o papel do
critico ndo é um papel de juiz, mas sim, o de ampliar as metaforas da obra de
arte. Quando eu saio da critica jornalistica, do texto, do caderno de cultura, é
com esse sentido. A minha ideia é multiplicar os varios significados do trabalho
e de modo palpavel, ndo é s um texto, s6 uma dissertacdo. Eu monto uma ex-
posicdo para criticar uma exposicdo. Claro que era impossivel fazerisso o tempo
todo, porque tem um custo, mas aponta para outras formas possiveis da critica.
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E possivel acessar este material? Estes audiovisuais estdo disponiveis em al-
guma biblioteca ou universidade?

N&o, o material estd comigo, alguns bastante deteriorados. Mas tem varias
pessoas interessadas nisso, inclusive nos Estados Unidos uma universidade
quer restaurar esses audiovisuais. Dentro dessa idéia de Nova Critica, cheguei
a realizar uns 30 audiovisuais. Todos sdo leituras de artistas, de obras, sempre
com essa postura de confronto de imagens. Ao mesmo tempo, esses audiovi-
suais, gue comecam como uma forma de critica de arte, de algum modo s&o os
poemas que eu ndo cometi, passaram a ser uma espécie de poesia visual. Gosto

da expressao “Diapoema”, poemas com diapositivos.

No livro Do transe ao transitorio, vocé faz referéncia a varios autores de diver-
sos campos, socidlogos, historiadores, criticos, que discutem a idéia de arte
latino-americana. Ao que parece, em todos eles, talvez pelo seu enfoque, é
possivel identificar uma certa utopia em relacdo a arte enquanto um meio de
transformac¢ao do mundo. Isso ainda é uma ideia viavel?

Durante muito tempo eu fiquei fascinado com a América Latina. Conheco todos
0s paises da América do Sul. Do Caribe, conheco Cuba, onde fui muitas vezes.
Inclusive esse livro foi traduzido em Cuba. E da parte norte, conheco o México,
onde fui convidado para dar aula. Ainda sou muito fascinado pela América Lati-
na e acho que, apesar de ter me interessado por essa discussao um pouquinho
depois da Aracy Amaral, consegui ir mais longe do que ela em algumas questoes,
formulando algumas “teorias” sobre a arte latino-americana. Dentre as quais,
talvez a mais conhecida seja “a vontade construtiva da arte latino-americana”.
O fato é que ha uma certa birra com a idéia de arte latino-americana, e isso vem
de uma parte da critica, mas sobretudo de uma parte dos artistas. Por exemplo,
o Cildo tem dificuldade de aceitar o rotulo de ser um artista latino-americano, ou
ele é brasileiro ou é um artista de qualquer lugar. Na minha opinido, essa birra
vem de uma leitura preconceituosa do realismo fantastico, do realismo magico,
que se desenvolvia principalmente na literatura. Esses escritores mostravam um

mundo permeado pelo sonho, pelo delirio, mas que acabou sendo lido, sendo
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visto apenas superficialmente. Porque, na verdade, esse realismo fantastico tem
um componente politico muito forte e foi muito importante para definir atitudes
politicas. Alguns dos melhores destes escritores tiveram uma atuacdo politica
muito importante, em Cuba, na Colémbia e em outros paises também. Entao,
acho que arte latino-americana ndo é um assunto esgotado. E curioso, me pa-
rece que alguns artistas reagem a essa nocao justamente porque ndo aceitam
a ideia de uma articulacdo claramente politica, no sentido de ser algo capaz de
cumprir uma determinada funcdo num momento de crise. Seria o equivalente a
um “Fora Temer”, por exemplo. Mas acho que mesmo essa leitura politica é uma
leitura superficial da nocdo de arte latino-americana. A questdo é mais profunda.
Ha que se prestar atencdo na maneira como a arte pensou e pensa esse con-
tinente, inclusive tentando manter certas tradi¢des indigenas, negras, etc. Ou
seja, ndo € um assunto esgotado, ainda tem muita coisa para ser pesquisada.
Talvez outro ponto que pode ter contribuido para essa birra é o fato da questdo
ter ficado muito presa a discussao sobre identidade, ali pelos anos 1980. No
entanto, num certo momento, mesmo a Europa também esteve envolvida num
nacionalismo, aconteceram grandes exposicdes abordando identidade italiana,
francesa, finlandesa, etc. Foi uma época na qual se recuperou muito de uma
producdo mais do leste europeu. Paises que ndo entravam tanto no circuito,
como Finlandia, Noruega, comecaram a aparecer. Essas coisas tém momentos
de auge e de decadéncia, vocé ndo pode simplesmente descartar uma questao.
Os movimentos no campo da arte tém uma dindmica muito grande. H& uma sé-
rie de questdes que os proprios artistas ndo resolvem. Por isso, o papel do artista
é fundamental. J& dei muitas entrevistas dizendo que vocé ndo pode imaginar
um pais, uma ideia de nacdo, sem que inclua nessa ideia a arte como parte es-
sencial. O papel do artista é fundamental para se compreender uma sociedade.
E o artista que cria as imagens, cria os signos que atendem as necessidades do
pais. Com isso, o artista acaba levantando uma série de questdes que irdo pro-
blematizar uma sociedade. Esses signos ampliam o repertério imagético do pais,

e essas imagens, num certo momento, criam condi¢Ges para agdes politicas.
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Afinal, o que é curadoria?

Marilia Panitz

A afirmacdo de que nem todo critico é curador procede, uma vez que a funcdo ma-
xima do critico é escrever, e ele pode passar a vida sem a obrigacdo de responder
por uma exposicdo ou um acervo de obras. Inversamente, a sentenca nem todo
curador é um critico € suspeita, porque toda exposicdo exige um teor propositivo
ou de contestacdo.

Ora, sem intenc¢do ao lancar os dados, a exposicdo desliza para o regime do aleatdrio.
Sendo assim, autoritdria é a exposicdio que ndo tem objetivo nem justificativa, pois a
esses pardmetros ainda é possivel retrucar. Caso a exposicéo ndo tenha uma hipdtese —

ou uma utopia —, ela se encerra em si mesma.

Lisette Lagnado

Antes de buscarmos tal definicdo, que parece teimar em certa fluidez, penso
que seria interessante refletirmos sobre dois dos maiores eventos mundiais das
artes visuais contemporaneas que recentemente abriram suas portas, respec-
tivamente, em abril e maio deste ano: a documenta 14, em Atenas e Kassel, e
a 572 Bienal de Veneza. Buscando as afirmacoes dos dois curadores gerais das
mostras, em suas entrevistas e em seus textos, temos um bom material para
pensar qual seria o papel do curador, nos dias de hoje.

A francesa Christine Macel, curadora da Bienal — cuja edi¢cdo é nomeada de
VIVA ARTE VIVA —, afirma que:
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VIVA ARTE VIVA é uma exclamacdo, um clamor de paixdo pela arte e pela figura do
artista. VIVA ARTE VIVA é uma Bienal desenhada com os artistas, pelos artistas e
para os artistas, sobre as formas que eles propdem, as questdes que eles lancam, as

praticas que desenvolvem e os percursos de vida que escolhem.

Mais do que um tema condutor do percurso, VIVA ARTE VIVA oferece um caminho
que plasma os trabalhos dos artistas e um contexto que favorece o acesso e a com-

preensdo, gerando conexdes, ressonancias e pensamentos.?

Ha claramente a proposicdo de uma determinada organizacdo das obras que
nao interfira de forma mais “forte” em sua leitura. E isso pode ser observa-
do no encadeamento da mostra em pavilhdes ou, como ela os nomeia, trans-
pavilhdes (em alusdo ao cardter transnacional dos mesmos, em paralelo as re-
presentacdes nacionais) com nomes que ndo apontam para uma raiz tematica
mais definida (& maneira do titulo geral). Sobre suas razdes de optar por uma

abordagem mais aberta, ela ainda coloca:

Hoje, em um mundo cheio de conflitos e choques, a arte da testemunho da parte
mais preciosa daquilo que nos faz humanos. Arte produz o mais alto grau de reflexao,
de expressdo individual, de liberdade e de questionamentos fundamentais. Arte é
o dominio, por exceléncia, dos sonhos e das utopias, catalisa as conexdes humanas,
enraiza-nos na natureza e no cosmos, eleva-nos a dimensao espiritual. (...) Apresenta-
-se como alternativa inequivoca ao individualismo e a indiferenca. Ela nos constrdi e
dignifica. Em tempos de desordem global, a arte abraca a vida, mesmo que a duvida
inevitavelmente se instale. O papel do artista, sua responsabilidade e sua voz sdo

cruciais como nunca, dentro dos debates contemporéneos3

Parece claro que a curadora busca se distanciar de um discurso diretamente
politico, o que chama atenc¢do, em tempos como os de agora. Tal posicdo pode
ser identificada como caracteristica de muitas versdes das Bienais de Veneza,
de certa forma fazendo contraposicdo as mostras da documenta de Kassel
(e isso se torna mais claro nos anos em que as duas mostras acontecem simul-
taneamente).* Macel defende sua posicdo como humanista e deixa transparecer
que os espacos curados por ela (no Arsenale e no Giardino dei Vergini, além
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do pavilhdo central dos Giardini) propdem um percurso pelas ideias plasma-
das pelos artistas. E interessante também observar que esta clara posicao de
distanciamento do discurso de militdncia sociopolitica, presente na maior parte
dos grandes eventos mundiais de arte dos ultimos anos, revela-se® na fala do
diretor geral da Bienal, Paolo Baratta.® Curiosamente, nesta edi¢do, a entrega
dos prémios para as melhores representa¢des nacionais contemplou Alemanha
(ledo de ouro), com a mostra de Anne Imhof e curadoria de Susanne Pfeffer, e
Brasil (mencdo honrosa), com a obra de Cinthia Marcelle e curadoria de Jochen
Volz. Ambos os pavilhGes trazem trabalhos com forte apelo politico. Tratam da
auséncia de liberdade, de estruturas econémicas e sociais falidas. No pavilhdo
alem3o, hd uma videoinstalacdo com performance chamada “Fausto Jr” que
nos transporta a uma espécie de presidio “Uma sala, uma casa, um pavilhao,
uma instituicao, um Estado. Paredes de vidro e tetos de vidro, fluidos e cristali-
nos, permeiam a sala como se ela fosse um daqueles centros do poder financei-
ro. As bordas da sala desvelam tudo que se passa ali, tornando-a a um sé tempo
visivel e sujeita ao controle”” — assim o espaco ¢ apresentado pela curadora. Ja
na instalagdo brasileira, “Chdo de caga”, segundo a descricao do presidente de
juri, no momento da premiacdo, somos expostos a estruturas “enigmaticas e
instaveis, que ndo nos deixam sentir seguranca, um comentario sobre a situacao
complexa da sociedade brasileira contemporanea”?®

O diretor artistico da documenta 14, Adam Szymczyk, propde, em conjun-
to com o time de curadores adjuntos, o tema Aprender com Atenas (e o slogan
O Sul como estado mental), uma alus&o direta a bancarrota do Estado Grego
sob as regras da Unido Europeia e ao papel desempenhado pelo pais (nada
menos que o berco da cultura ocidental) de porta de entrada aos refugiados
das guerras dos seus vizinhos, do outro lado do Mediterraneo. Pela primeira
vez na histoéria da mostra, Szymczyk desloca o centro das acoes de Kassel para
Atenas. Aqui, a politica é a questdo maior. Atenas serve como epitome dos
problemas que a Europa vem sofrendo. De um lado, a crise econémica® - e
aqui ndo é possivel deixar de lembrar uma das fotos de divulgacdo da festa

de abertura da mostra, na qual a argentina Marta Minujin aparece a frente
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de sua piscina de azeitonas chamada “Payment of Greek Debt to Germany
with Olives and Art”, na companhia de uma encantada Angela Merkel, em sua
funcdo de abertura dos trabalhos. De outro, a questdo dos refugiados sirios,
magrebinos, somalis e tantos outros — e a imagem também repetidamente
utilizada é de uma obra em marmore implantada em uma colina com vista
para aquela outra, das ruinas do Parthenon. A peca esculpida é uma barraca
idéntica aquelas distribuidas nos campos de refugiados; a obra de Rebecca
Belmore tem o nome de “From inside”.

Nos discursos curatoriais, trata-se de pensar em conjunto, de agir sobre as
questoes de deslocamento, colonialismo, minorias, violéncia... Grécia é o sul da
Europa e esta de frente para a Africa, para o Oriente Médio e para a Asia: é com ela
que se pode aprender. O curador geral afirma que, para abordar a mostra proposta

neste ano, é preciso conhecer essa cidade simbolica por si mesmo, sem guias:

(...) Deixar o pré-concebido e entrar num estado de desconhecimento.™

(...) A grande licdo é que ndo ha uma licdo; nem escola que possa entregar aquilo
que nenhum mestre pode nos dizer sobre como viver e o que fazer. Nos temos que
assumir responsabilidade e agir como sujeitos politicos no lugar de nos retirarmos e

eleger representantes.”

(...) Uma das razdes de trabalhar em Atenas paralelamente a Kassel é precisamente
fazer a exposicdo num lugar onde vocé pode ver o quao problematicas as coisas es-
td0, no momento, e quao pior elas podem logo ficar — assim, é dificil simplesmente

induzir a uma observacdo passiva.'?

Sua ideia é sacudir a politica oficial por meio de atos politicos em arte.

E importante dizer que Szymczyk solicitou a cada artista convidado que
pensasse na producao de diferentes obras para cada uma das cidades. Ou seja,
em Kassel serd outra abordagem? A questdo geografica ai inscrita determinara
as poéticas propostas pelo artista?™

Porém, uma das imagens mais reproduzidas nos jornais, revistas e websi-

tes em torno da abertura da documenta 14, ndo é de uma das obras, e sim
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um grafittiem uma parede das ruas de Atenas, com os seguintes dizeres “Cara
documenta: eu me recuso a me exotizar para engrandecer seu capital cultural”™
Uma jornalista grega afirma que nunca havia presenciado uma mostra de arte

que gerasse tanta polémica.

Essas duas historias nos falam das questdes que se colocam para o curador
contemporaneo. O que parece estar apontado aqui sdo duas situacoes em polos
opostos: de um lado, certo olhar de recuperacao da experiéncia de fruicdo que
propicia, ao visitante, um estado de suspencdo em relacdo a vida cotidiana, com
o foco na subversdo que se constitui o proprio ato de fazer (e absorver) arte. De
outro, a proposta de uma experiéncia de imersao sem guia, na realidade imedia-
ta. Um reconhecimento da arte como campo de conhecimento especifico que
deve se comprometer com a acdo direta sobre a sociedade em seu embate com
o Estado (e com o estado das coisas).

Os dois curadores exercitam aquilo que determinou uma mudanca no papel
social da curadoria, a partir da segunda metade do século XX (embora tenha-
mos que considerar certas experiéncias anteriores avant la lettre — ndo nos es-
quecamos, por exemplo, das de Marcel Duchamp, nos anos 30, quando organiza
as exposicoes surrealistas). A ja consistente bibliografia que se estabeleceu em
torno da atividade de curar exposicoes, aponta a funcdo o curador como de
mediac¢do que engloba a a¢do provocadora de estimular o publico a estabelecer
suas versoes sobre aquilo que esta exposto de determinada maneira, orientado
por um texto de proposicao: o texto curatorial.

Em um livro seminal para estas questdes, publicado ainda nos anos 90,
“Thinking about exhibitions” (Pensando sobre exposicdes), um de seus autores,
a curadora porto-riqguenha Mari Carmen Ramirez (1955-), propde-nos uma defi-

nicao interessante sobre o curador contemporaneo:
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Curadores sao, sobretudo, os experts no mundo da arte reconhecidos institucional-
mente, quer atuem dentro de uma instituicdo ou independentemente. Mais do que
os criticos de arte ou galeristas, eles estabelecem o significado e o status da arte
contemporanea através de sua exibicdo, aquisicdo ou interpretacdo (...) Curadores
sdo os intermediarios sancionados das instituicoes e redes profissionais, por um

lado; e artistas e audiéncias, por outro.

(...) Até recentemente, a funcdo do curador de arte contemporanea consistia em
julgar a qualidade de uma obra em relacdo a outra, ou de um artista versus outro, de
acordo com as convencoes de ruptura e experimentacdo formal estabelecidas pelos

movimentos de vanguarda europeus e norte-americanos.

(...) Com o surgimento internacional de mostras e colecdes baseadas em nocdes
de identidade coletiva ou de grupos, vemos um deslocamento gradual do papel
do curador de arte do lugar de arbitro e sua substituicdo pelo de mediador cultural.
Esse novo papel, para o qual eu usarei o termo “broker” [agente ou corretor], implica
em trocar a autoridade da arbitragem curatorial pelos padrdes supostamente mais

neutros de identidade e da questdo étnica dos grupos.

(...) Essa mudanca da funcdo curatorial, parece ter aberto novos espacos para a

distribuicdo, aceitacdo e apreciacdo da arte anteriormente marginalizada.”

Por que utilizo essa definicdo? Talvez por uma questdo geografica de nossa
inscricdo (americanos do sul, brasileiros). Talvez em funcdo da situacdo apon-
tada em nosso exemplo inicial: o deslocamento da funcao estabelecida his-
toricamente requer um reposicionamento do curador. Mas, certamente, mais
do que por qualquer outra razdo, porque o estabelecimento deste campo de
conhecimento, e o estabelecimento de suas regras, da-se na Europa. O curador
suico Hans Ulrich Obrist publicou, em 2008, um pequeno livro da maior im-
portancia para pensarmos nossa questdo.'® Seu nome é “Uma breve historia da
curadoria”" e sua estrutura gira em torno de entrevistas com grandes curadores
que estabeleceram os padrbes de curadoria, entre os anos 50 e 70 — entre eles
o brasileiro Walter Zanini. Ao longo do livro, informalmente, ele traga o caminho

da constituicao do campo de conhecimento.
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O comeco da histéria, como a contamos:

Em um primeiro momento, o curador é cuidador, conservador — nos museus,
aquele que se encarrega de cuidar do acervo e de dispo-lo nas salas para exibi-
¢do. Essa acepcdo data do século XVIII. J& ai se encontram as primeiras dissi-

déncias (lembremos de Courbet e os impressionistas, e suas contraexposicoes).

O termo englobou o que na lingua francesa costumava estar separado em duas
terminologias: o conservateur de musée ou du patrimoine (conservador de museu
ou do patriménio), aquele que é responsavel pelo inventario, estudo, documentacao,
conservacdo, difusdo das colecdes de um museu (ou do patriménio), assumindo
funcoes administrativas e organizando exposi¢cdes permanentes e temporarias, com
0 objetivo de colocar em evidéncia a colecdo sob sua salvaguarda, seja em relacdo
ao publico em geral ou frente a comunidade cientifica; e 0 commissaire des exposi-
tions (comissario de exposicdes), ademais chamado curateur (em paralelo ao termo
curator, em lingua inglesa), aquele que concebe intelectualmente uma exposicdo
temporaria, ficando responsavel pela deliberacdo do tema ou problematica abor-
dada, escolha das pecas a serem expostas, definicdo da disposicdo das mesmas no
espaco e divulgacdo junto ao publico (projeto educativo, textos, catalogo), podendo
ou ndo estar vinculado a uma instituicao — nesse caso, como um conservateur des

collections (conservador de colecSes).”®

O século XX coloca a importancia das grandes cole¢des como matrizes das
exposicoes e “a arte do fim do século XIX e século XX esta profundamente ligada

a histéria de suas exposicdes”.®

Avirada na funcao:

A partir dos anos 50, hd uma mudanca. Walter Opps (1923-2005) fala da acdo do

curador como a de um “regente que se esforca para estabelecer a harmonia entre

musicos isolados (...) Duchamp ensinou o principio basico da curadoria: na organi-
zacdo da exposicdo, as obras ndo devem ficar no meio do caminho”?°. Mas Opps e

seus companheiros estdo ligados ao museu, muitas vezes confundindo-se com a

figura do diretor (0 que, especialmente no Brasil, conserva-se até hoje).
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Passa-se a estabelecer uma diferenciacdo entre a curadoria em museu, por
exceléncia (a partir do acervo) e a introducdo das mostras temporarias (com a
circulacdo de obras de outras instituicdes e colecdes). E significativo destacar
que ha, atualmente, o reconhecimento da importancia da acdo curatorial den-
tro do espaco institucional como exemplar do exercicio do curador: “O cura-
dor é um profissional que, como o artista, também tem direito a liberdade de
pensamento, de expressdo, mas que deve obrigatoriamente fazer uso publico
da sua reflex30”? Surge a curadoria de colecdes particulares?® — que embora
divida com a do museu a orientacdo para as novas aquisicoes, pauta-se pela
orienta¢do de um determinado colecionador. E com fortes vinculos com essa
Ultima, a curadoria em galerias de arte (e ai “a obra de arte envolve-se no tecido

da mercadoria”®)

. A que talvez configure mais especificamente o estado atual
da pratica é a curadoria independente, quando as mostras sdo organizadas fora
das instituicoes ou, sendo realizadas dentro delas, o curador é convidado a de-
senvolver projetos préprios (este é o caso de mostras em espacos alternativos
e das megaexposicoes como as Bienais, etc., onde o curador é escolhido pela
proposta que submeteu, entre outras tantas).

Aqui é interessante voltar as entrevistas de Obrist e observar curadores como
Harald Szeemann e Jan Hoet (este ndo entrevistado por ele, mas bastante cita-
do) inaugurando um pensamento de ocupacdo de pequenos espacos privados
para exposicdes publicas. O quarto do avé de Szeemann e os Chambres d’amis
(Sala de visitas) de Hoet.?* Esta proposta desdobra-se em muitas outras como
exercicio libertador e autoral de curadoria.?> Em um descolamento de todo apa-
rato institucional, ela é, radicalmente, exercicio de experimentacdo.?®

Intrigantemente intitulada de “Chambres d’Amis” - sala de visitas ou, literalmente,
sala de amigos — a mostra expoe arte em 58 casas pertencentes a moradores da
cidade, retirando o trabalho do universo em separado, da instituicdo, do museu, e
inserindo-o na zona privada da casa, um lugar ndo social na medida em que ele se

retira da esfera publica.?’

O artista é frequentemente interrompido durante seu processo de criacdo: a vida,

que ele comumente evoca, transforma ou representa, como uma abstracdo na
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soliddo quieta de seu atelier, agora penetra efetivamente seu trabalho (...) O artista é
evidentemente um perturbador da paz. Uma obra de arte em um museu serd sem-
pre um objeto de contemplacdo distanciada, enquanto em Chambres d’Amis ela é

profundamente inserida na vida privada de uma familia.?®

Tal experiéncia de deslocamento aponta para as ramifica¢cdes estabelecidas
pela pratica. Ha que se abordar, por exemplo, as questdes tematicas das cura-
dorias, o que torna imprescindivel para o curador um estudo aprofundado do
enfoque que desenvolvera. A outra ponta desta mudanca de funcdo é o con-
tato com os artistas e o acompanhamento de seus processos de criacao. Ne-
cessariamente, esta é uma tarefa que se constitui em grande parte do tempo
de trabalho do curador. Os contatos, muitas vezes, desdobram-se em mostras
montadas com os artistas (eles, as vezes, também curadores). Por outro lado, o
acompanhamento do trabalho dentro do atelié, com frequéncia, transforma- se
em um campo de troca de ideias a ponto de tornar a acao do curador em um
acompanhamento critico da obra, e isso sem duvida influencia o cotidiano do
artista e sua poética. H3, na pratica, um afastamento da funcdo de arbitro (como
ocorre também com o critico). Instala-se uma dupla implicacdo. Nossa epigrafe
refere-se justamente a esta dupla acdo de curadoria e critica. Ainda a respeito
desse duplo papel, o texto “As tarefas do curador”, discorre acerca das razoes
pelas quais “A ‘Bienal da Antropofagia’ demonstrou que o exercicio curatorial

pode se dar como campo pratico da critica”:

O que torna essa curadoria “exemplar”, a ponto de examinarmos suas origens e
estruturas? Em que medida a 242 Bienal pode servir de matriz para quem pretende
atuar como curador? Quais as contribuicdes (polémicas, na maioria dos casos) trazi-
das por Paulo Herkenhoff, que permitem um solo comum e incomum para confron-

tar diferentes tipos de organizacdo espacial de obras heterogéneas entre si?

(...) E complicado pensar em método curatorial sem considerar o descompasso en-
tre os diversos graus de modernidade do Brasil e sua recepcdo critica, recep¢do essa
tradicionalmente refratdria a uma relacdo com as correntes europeias — e justificada

por um passado colonizado.
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(...) Para Herkenhoff, a devoracdo do Outro, compreendido como influéncias euro-

peias, legitima a “apropriacao” como modus operandi.

(...) O display da 242 Bienal foi articulado de modo a ativar o conceito de antropo-

fagia.

E um dos gestos mais recorrentes, inclusive no projeto editorial, consis-
tia em criar areas de “contaminacdo”. No livro do nucleo histérico, o qua-
dro de 1955 de Francis Bacon, “Figura sentada (O Cardeal) aparece junto com um re-

gistro das T. E. (Trouxas ensanguentadas)”, de Artur Barrio (1969).%°

Extremnamente polémica em seu tempo de exposicao, a mostra estabele-
ce novos parametros para se pensar o campo de atuacdo, ancorado em um
principio de apropriacdo cultural reivindicado desde o manifesto antropdfago.
E digno de nota que, em publicacoes de diversas fontes, a proposta curatorial
da Bienal de 1998 encontra-se entre as que estabelecem marcos para a pratica
de curadoria. Ha nela uma proposicdo conceitual que mantém a atividade em
processo de mudanca.

O que nos sugere a outra atividade essencial para o curador como exercicio
de pesquisa: visitar mostras de arte. Tal pratica é criacdo de repertério, é colocar
em perspectiva as proprias ideias. E ver possiblidades diversas de sintaxe para
obras com as quais o curador trabalha.

A outra tarefa que se torna da maior importancia dentro da “virada” na atua-
cdo do curador é a escrita (essa especifica, de cunho autoral); a producao tedrica
e critica em torno da sua proposta e a organizacdo de catdlogos que se cons-
tituem como importantes documentos permanentes e com possibilidades de
alcancar um publico que ndo estd presente nas mostras. Nas entrevistas com
0 sueco Pontus Hultén (1923-2006) e com a americana Lucy Lippard (1937-),
Obrist aborda a producdo dos catalogos, tanto do ponto de vista bibliografico,
quanto no de obra de arte, como muitos foram considerados, a partir dos anos
50. Em alguns casos, nos anos 60, a documentacao adquire um status seme-
lhante ao das obras. Esta questdo terd grandes desdobramentos nas décadas
subsequentes.
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O curador é um autor?
A maior autonomia em relacdo as instituicdes possibilita um exercicio que traz
a ideia do curador como autor. Ha, neste quadro, questdes importantes a se
levantar. Em um artigo relativamente recente, a critica e historiadora da arte
Claire Bishop®*® coloca a ascensdo de tal figura entre os anos de 1968 e 1972, e
cita alguns tedricos que a associam ao surgimento das instalacdes como lin-
guagem artistica: estaria o artista portando-se como um curador ao instalar sua
obra? E o que faziam aqueles curadores independentes, com autonomia para
montar suas exposicoes, ndo poderia ser encarado como instalagao? Essas figu-
ras, entdo, se aproximariam de tal forma a ponto de um certo apagamento de
fronteiras? E claro que em tempos como os de hoje, a propria acepcao do termo
autoria é questionado, em meio a tanta circulacdo de informacoes, apropriacdes
e praticas colaborativas. Assim, nesse caso: “O papel do curador ajusta-se de
acordo com a ascensdo desse tipo de trabalho. O artista de instalacdo instala ele
a propria obra, relegando o papel curatorial ao de facilitar a sua producao, inter-
pretacdo e promoc¢do”® Ou seja, hd uma espécie de deslizamento da func&o. Ali
onde seria possivel identificar o seu fim, ela reafirma o seu papel interpretativo,
como sempre foi. Ao curador, a partir dai, € demandada a posicdo de estabele-
cimento metalinguistico de discurso em torno da(s) obra(s) e suas inter-relacdes
e o risco de proposicdo (autoral) de sintaxe, agora como orientacdo de percurso.
Em entrevista recente a revista Select, o curador da proxima Bienal de
S&o Paulo, o espanhol Gabriel Pérez Barreiro, afirma o fim da era do curador-
autor.® Mas a questdo parece insistir em retornar (frequentemente como critica)
sempre que se fala de uma mostra na qual a marca do curador é mais forte,
identificavel (o caso das mostras tematicas, por exemplo, 0 que mais uma vez
nos leva a lembrar a diferenca entre as proposicoes das duas mostras de nosso
exemplo inicial). E paradigmatico o trabalho do suico Harald Szeemann. Seu
ato de rebeldia, ao desligar-se da Kunsthalle de Berna, ainda em 1969, e pas-
sar a trabalhar como curador independente ou, “um organizador de exposicoes”
como ele preferia se autodenominar, tem rela¢do direta com os projetos que al-

mejava desenvolver sem a interferéncia de outras instancias (dentro do possivel,
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para uma atribuicdo de carater social, ¢ claro). Algumas de suas exposicdes s80
consideradas “inaugurais”, no sentido mesmo de expandir as possibilidades de
constituicdo de versdo para um conjunto de obras. O campo deve, a sua atuacdo,
a expansdo de suas atividades, embora o resultado de suas proposicoes tenha
sido altamente criticado na época de sua realizacdo. Szeemann coloca a prépria
auséncia da cole¢do como uma vantagem. Pode-se dizer que introduz a ideia da
exposi¢do tematica. Propde a nogdo de “mitologia individual”, conceito que pos-
tulava “uma histéria da arte de inteng¢Ges profundas, que pode assumir diversas
formas: as pessoas criam seus proprios sistemas de signos, que levam tempo
para ser decifrados”*® Aqui ele estabelece uma equivaléncia entre a organiza-
¢do curatorial e a proposicdo de desencadeamento de verses possiveis para a
propria historia, em um nivel de radicalidade polissémica que parece aniquila-la.

When Attitudes become form, 1969 (Quando as atitudes se tornam forma)
e a documenta 5 (1972) sdo dois grandes exemplos de sua acdo autoral. Essa
edi¢do da documenta foi a primeira na qual um grande numero de instalacoes
e performances foi apresentado. Ela também inaugura um tipo de relacdo en-
tre artistas e curador em que a tensdo se estabelece e é absorvida pela mos-
tra: como nos casos de Daniel Buren, Robert Smithson, Robert Morris e Joseph
Beuys (todos artistas centrais na histdria da arte, o que dd uma ideia da visdo
de Szeemann). Morris escreve uma carta em que se retira da mostra, afirmando
negar-se a ilustrar os principios, como o das mitologias individuais, postulados
pelo curador. Smithson, por outro lado, produz o Ensaio Cultural Confinement
em torno da questdo. Buren foi convidado pela documenta, mesmo que Szee-
mann soubesse que sua obra contestaria a curadoria Beuys participou com sua
Organiza¢do para a Democracia Direta— sentava-se nos corredores da docu-
menta e discutia arte e politica com os visitantes.

Ele transforma a estrutura do evento. E, no universo da arte contemporanea,
inaugura a convivéncia entre as obras com um “campo mais amplo da cultu-
ra visual: obras de doentes mentais, imagens de ficcdo cientifica, propaganda
politica, titulos de bancos suicos e ‘realismo trivial’ (objetos kitsch, incluindo

suvenires do Papa, insignias militares, posteres de Che Guevara e Jimi Hendrix,
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broches, gnomos de jardim)”.3* Coloca em jogo — o que depois foi muito mais

explorado — o contato estreito entre arte e cultura visual de um modo mais am-
plo. Realizada trés anos antes, a mostra “Quando as atitudes se tornam forma”
¢ hoje considerada uma referéncia — tanto que, durante a 552 Bienal de Veneza
de 2013, o curador italiano Germano Celant organizou, para a Fundag¢do Prada, a
reedicdo dessa mostra, com um andar todo dedicado as documentacdes diver-
sas e com espacos vazios demarcados, onde ndo foi possivel recuperar a obra.
Naquela, inaugural, em Berna, o curador propunha uma inter-relacao entre as
obras de artistas europeus e norte-americanos ligados a arte conceitual e pro-
cessual, antiforma e arte povera. Assim, a galeria se confundia com o atelier e o
espaco mudava constantemente, o que era profundamente perturbador para o
conceito que se tinha de exposicdo até ent3o.

Dentro dessa perspectiva, desenvolve-se também a discussdo em torno da
atuacdo do brasileiro Paulo Herkenhoff, especialmente em rela¢do a sua cura-
doria geral da 242 Bienal de Sdo Paulo (1998), ja referida, neste texto. Estabe-
leceu-se enorme dissenso provocado por ela, no Brasil e internacionalmente,
mas sem duvida pode-se apontar importantes contribuicoes de sua proposta
na mudanca do meio: em primeiro lugar, a propria nocdo, que ele faz circular,
de Antropofagia, e que discute aquilo que Adriano Pedrosa, curador assistente
nessa edicao, aponta: “Para o intelectual brasileiro moderno e contemporaneo,
antropofagia torna-se uma ferramenta epistemolodgica produtiva e libertadora
para nossas origens mesticas”

E orientado por esse principio que Herkenhoff fala da ndo existéncia de um
tema e sim de um conceito a ser investigado, tomando a proposi¢ao de Oswald
de Andrade pelo viés da emancipacdo cultural. O foco era o Brasil. As relacoes
entre as obras se estabeleceram como forma de provocar a abordagem critica
das mesmas a partir de referéncias sem o apoio de um contexto histérico, es-
tilistico e geografico. O que ele inaugura em 1998, parece se realizar de forma
mais radical em sua gestdo no MAR— Museu de Arte do Rio, passando pelo
seu trabalho com colecdes (destaco aquele realizado com a Fadel, que produziu

um dos mais interessantes textos sobre o0 modernismo brasileiro;*® e sua longa
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experiéncia com o Arte Pard). Seu compromisso passa necessariamente por tra-
zera margem para o centro. Talvez essa seja uma das razdes pelas quais a Bienal
da Antropofagia figure entre as mostras consideradas referenciais no mundo.

Cabe-nos destacar, porém, que dentro da discussdo em torno do método
curatorial e de sua intervencao na obra dos artistas — considerando-se que a
curadoria implica necessariamente uma premissa a ser explorada — a conceitu-
acdo de parametros para determinada sintaxe expositiva é condicdo para que
haja uma leitura de conjunto. Assim, o trabalho do curador, necessariamente,
terd um conteudo autoral.

Ajuda a estabelecer o contexto dessa pratica, evidenciar o fato de que a colo-
cacdo de ideias autorais em circulacdo, a partir da organizacdo sintatica de obras
selecionadas, trouxe pensadores de outros campos para o exercicio curatorial.
Podemos pensar na exposicao seminal organizada por Jean-Francois Lyotard,
Les Imaterieux (Os Imateriais). Ou em Jacques Derrida e Peter Greenaway apre-
sentando, a partir do acervo do Louvre, 0s seus Memdires d’Auvegles (Memorias
de Cegos) e Le bruit des nuages (O rumor das nuvens). Mais recentemente, Ge-
orges Didi-Huberman organiza a sua mostra Atlas: como carregar o mundo nas
costas? em torno de seu didlogo com Aby Warburg e que em paralelo rendeu um
belo livro de filosofia e teoria da arte: Atlas ou a Gaia ciéncia inquieta.™

Em torno da mediac¢do, da parceria e do acompanhamento critico

Esse modelo que tem se imposto no mundo inteiro, de ter um curador mais autor,
surgiu nos anos 1980 e 1990. Antigamente n&o tinha isso. Tem uns 20 ou 30 anos,
essa coisa de pegar um tema e fazer uma bienal tematica, com muitos artistas, um
espetaculo grande. Eu pessoalmente ndo gosto dessa forma de se aproximar da arte.
Acho que ela potencialmente limita a leitura que se pode ter. Estou fazendo uma ex-
posicdo sobre o Mario Pedrosa no Reina Sofia, com Michelle Sommer. Uma coisa que
impressiona no Mario Pedrosa € o exercicio basico, tedrico que ele propde. Na visdo
dele, as obras de arte é que devem nos gerar o aparelho de compreensao. E muito do
que ele falava da relagdo afetiva com a obra de arte. Acho que esse modelo curatorial
tematico vai um pouco contra isso, porque vocé comeca com um assunto e af sai a

procura. Gabriel Pérez Barreiro — curador da 332 Bienal Internacional de S&o Paulo?®
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Mario Pedrosa, ¢é sabido, colocava a questdo da relacdo afetiva com a obra
em termos de Gestalt (e, diga-se de passagem, ja em 1949, quando os estudos e
publicacdes da teoria associada a producdo e a fruicdo do objeto de arte apare-
cem apenas em meados dos anos cinquenta).*®* Um desdobramento na pesqui-
sa sobre o0 embate estético com a forma proposta por ele, e o que isso resultaria
em termos de ac¢do critica e curatorial, parece ser o centro da fala do curador da
préxima Bienal. E da maior importancia, pensar na relacio (real) de Mario com
os artistas, a proximidade, a teoria alimentada pelo ouvido dos artistas... Na
sala de sua casa, Palatnik, Carvao, Serpa, as duas Lygias e Hélio Qiticica, entre
tantos outros. Seu interesse pela arte dos loucos, guiado por Almir Mavignier e
pela doutora Nise da Silveira. E claro que essa intimidade se torna impossivel,
no caso das grandes exposicoes, como a Bienal de S3o Paulo, cuja edi¢cdo de
1962 foi curada por ele (a Bienal da abstracdo). Trata-se aqui de uma atitude em
relacdo a obra, seu contexto de criacdo e os possiveis didlogos a serem estabe-
lecidos, no exercicio de contaminacdo que necessariamente se estabelece em
uma grande mostra: em aberto. Dentro desta perspectiva, a questdao nado seria
prioritariamente a do tema (no caso de Pedrosa, sua escolha — temdatica — do
recorte curatorial da mostra de 62, foi extremamente polemizado), mas a de sua
flexibilidade em relagdo as propostas poéticas. Em um curta metragem simples
e sensivel, produzido na UFRJ, em uma das entrevistas sobre Mario, Cildo Mei-
reles afirma que “A passagem do Mario pelo universo das artes plasticas foi um
dos aspectos da totalidade dele, fundadora da chamada arte contemporanea...
Eu o vejo sobretudo como um ser politico”*° O ser politico talvez determinasse
a pratica congregadora, comunitaria, polifonica, no exercicio da curadoria.

Nas muitas entrevistas publicadas com curadores internacionais — e essa
talvez seja a forma mais eficaz de se tracar um panorama sobre curadoria con-
temporanea — pode-se depreender a afirmacao, presente na fala de Gabriel Pé-
rez Barreiro: curadoria é basicamente parceria (com artistas, com as instituicdes
e com os tantos parceiros de empreitada). Ao responder a uma quest3o a este

respeito, a americana Jessica Morgan afirma:
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A realidade é que toda exposicdo € a culminancia de uma multiplicidade de autores.
Quer isso seja expressamente manifestado, como nas recentes megaexposicoes (...)
quer nos coletivos (tanto curatoriais quanto artisticos) que fazem dessa colaboracdo
um padrdo de sua pratica, ou ainda, quando é manifestado pelo trabalho que acon-

tece no dia-a-dia de todo grande museu com sua estrutura complexa.*'

Porém, nessa linha de coletivizacdo do trabalho autoral, talvez valha a pena
perguntar-se: qual € a autoria que se mantém no trabalho do curador? Em um
artigo chamado Uma certa tendéncia da curadoria, o curador porto-rique-
nho Jens Hoffmann lanca mao das postulacdes dos filésofos pos-estrutura-
listas — especialmente Roland Barthes e Michel Foucault — em torno do autor,
para propor uma abordagem interessante do problema. Contra sua definicao
como “unicidade” e “fonte criativa solo”, ele lanca m&o da ideia da pratica au-
toral em Foucault como “um certo principio funcional através do qual, na nossa

cultura, limitamos, excluimos e escolhemos”. Assim, ele conclui que:

O resultado desse processo de selecdo é o que se pode chamar de uma criacdo Unica
e inovadora, sendo o ato criativo a transformacao do caos em ordem ou, em outras
palavras, o ato de selecdo entre um numero infinito de possibilidades que constitui,
em Ultima instancia, a descricdo do que é um curador: alguém que limita, exclui, cria
sentido com signos, codigos e materiais existentes. Isto significa que, dentro do pro-
cesso de montar uma exposi¢do, o curador se posiciona como um efeito descentra-

do, somente parte de uma estrutura maior, uma posicdo do sujeito e n3o o nucleo.*?

Em uma acepcdo ja distante dos pioneiros curadores-autores, mas tomando
certos principios ja experimentados por eles, contemporaneamente, poder-se-ia
estabelecer um campo autoral na metodologia estabelecida, na constru¢ao da
exposicdo (sempre discursivo, metalinguistico).

Parece haver certa parceria ou coautoria que nasce na relagdo com os artistas,
praticavel em exposicOes menores, em que é possivel desencadear um transito

de func¢des que ndo transforma o curador em artista e vice-versa, mas produz
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um acompanhamento critico na producdo das obras especificas para a mostra e,
por outro lado, uma construcao conjunta da sintaxe expositiva. Trata-se de um
trabalho em colaboracdo (e contaminacdo) entre artistas e curador. A questdo
que se coloca é dos limites dessa parceria e qual o tipo de conversa é possivel
estabelecer entre a producdo de poéticas e a acdo (metalinguistica) de producéo
de textos (em paralelo & obra) e de organizacdo (sintatica) do espaco expositivo.

Tal trabalho exige uma relacao mais duradoura entre curador e artistas e tal-
vez demande a atua¢do mais permanente do curador em determinado espaco
ou circuito. Para tecer esse tecido a muitas maos € preciso conhecimento prévio
das posicoes de cada sujeito do processo. Esse curador talvez tenha uma acao
inversa ao do mais conhecido perfil de curadores contemporaneos que sdo os
chamados curadores transnacionais, estes que tém atuado em grandes mos-
tras e que organizam seu trabalho de forma a tensionar a regra do pensamento
eurocéntrico em relacdo ao mundo globalizado (e mesmo assim, vemos o re-
sultado controvertido de uma documenta que se transfere para o lugar deste
Outro — ndo nos exotizem!).** Essa acdo mais local em curadorias planejadas
para circularem por outros espacos, tem produzido, no Brasil, uma troca inte-
ressante, por exemplo, entre centros excéntricos (fora do eixo Rio-Sdo Paulo). E
tem provocado a projecdo de artistas brasileiros das mais diversas regides em
circuitos cada vez mais alargados.

A nocdo, ainda controvertida, que incide sobre os papéis da critica e da cura-
doria é justamente a que nos reporta a nossa epigrafe. O papel do critico tem-se
transformado radicalmente (e isso data de mais de 50 anos).** Assim como o
curador, ele deixa a atividade do julgamento em favor de outra, que desencadeia
versGes em torno da obra de arte — e esta introduz um terceiro e imprescindivel
discurso: o do publico — s6 assim a exposicdo (e a acdo da curadoria) cumprem

sua funcdo social:

(...) porque ha no préprio discurso museoldgico [expositivo] uma colagem de di-
versos discursos uns sobre os outros. Uma sala de museu, uma exposi¢do, torna

realmente visivel e presente bem mais do que o siléncio das obras que apresenta. A
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ele vem se sobrepor o discurso do curador, que sera considerado aqui um discurso
critico. (...) Nesse plano, o conflito é inevitavel porque o curador-critico ndo pode es-
capar a historia da arte, que é o superego da critica, a0 mesmo tempo que sabe que
o principio mesmo desta histdria da arte é contrario ao seu trabalho como curador-
critico, que ndo pode sendo afirmar a sua historicidade e fundamentar, sobre essa

historicidade partilhada, a relacdo com o publico que visitara a exposicao.

(...) O que chamo de exposicdo se apresenta, assim, como um museu esfacelado,
um antimuseu (como se dizia antipsiquiatria). Ela se torna o lugar privilegiado dessa
atividade critica de despertar, parcial, contemporanea, ativa e poética que Baudelai-

re reivindicava e que &, ainda hoje, a nobre tarefa da critica.*®

Curadoria como mediacao, no sentido de proposicao problematizadora do
estabelecido, para que se gere na arena de a¢do, que € 0 espaco expositivo, um
movimento de aproximaco (e apropriacdo) a producdo em arte. Nesse trabalho,
ela tem multiplos parceiros presenciais, a distdncia ou na memadria do publico.

Assim, algo ai se operara... sé depois.

Brasilia, maio de 2017.
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NOTAS

1 As tarefas do curador. In, Revista Marcelina, Mestrado em Artes Visuais da Faculdade Santa Marcelina, n®1
2008, p.18.

2 VIVAARTE VIVAis an exclamation, a passionate outcry for art and the state of the artist. VIVA ARTE VIVA
is a Biennale designed with artists, by artists and for artists, about the forms they propose, the questions

they ask, the practices they develop and the ways of life they choose.

Rather than broaching a single theme, VIVA ARTE VIVA offers a route that moulds the artists” works and a
context that favours access and understanding, generating connections, resonances and thoughts. Retirado

do site da 572 Bienal de Veneza: http://www.Iabiennaleorg/en/art/exhibition/ (traduco livre para o portugués).

3 Today, in a world full of conflicts and shocks, art bears witness to the most precious part of what makes
us human. Art is the ultimate ground for reflection, individual expression, freedom, and for fundamental
questions. Art is the favorite realm for dreams and utopias, a catalyst for human connections that roots us
both to nature and to the cosmos that elevates us to a spiritual dimension. (...) It stands as an unequivocal
alternative to individualism and indifference. It builds us up and edifies us. At a time of global disorder, art
embraces life, even if doubt ensues inevitably. The role, the voice and the responsibility of the artist are more
crucial than ever before within the framework of contemporary debates.

Retirado do site da 572 Bienal de Veneza: http://www.Iabiennale.org/en/art/exhibition/ (traducdo livre para
o0 portugués).

4 Visto que a Bienal ocorre de dois em dois anos, como o préprio nome demonstra, e a documenta é quin-
quenal, esse encontro se da de 10 em 10 anos. 2017 é um desses anos.

5 E selembrarmos da Ultima Bienal, de 2015, sob a curadoria geral de Okui Enwesor e na qual o parti pris era
a 92 tese sobre o conceito da histéria, de Walter Benjamin, ja podemos estabelecer essa diferenciagdo. Enwe-
sor, € bom lembrar, foi o diretor artistico da documenta 11, em 2002, com um aporte politico e um chamado

anticolonialista irrefutdveis.
6 Consultar em: http://www.labiennale.org/en/art/exhibition/baratta/

7 A room, a house, a pavilion, an institution, a state. Glass walls and glass ceilings, fluid and crystalline,
permeate the room, as if it were one of the centers of financial power. The boundaries of the space disclose

everything, making it both visible and subject to control. http://www.deutscher—pavilIonAorg/

8 http://wwwl.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/05/1883837-brasil-vence-mencao-honrosa-por-
seu-pavilhao-na-bienal-de-veneza.shtml.

9 E lembremos o poder da Alemanha no estabelecimento das regras econémicas para a Unido Europeia.
10 http://www.dw.com/pt-br/documenta-14-desaprender-para-reaprender/a-38367816

11 http://theartnewspaper.com/news/politics-and-performance-take-centre-stage-at-documenta-14-in-a-
thens/ The great lesson is that there isn’t one lesson; no school that can dispense it and that no masters that
can tell us how to live and what to do. We must assume responsibility and act as political subjects instead of
simply leaving it to elected representatives (traducdo livre).

43



12 https://www.artforum.com/news/id=67599 One of the reasons to work in Athens in parallel to Kassel
is precisely to make the exhibition in a place where you can see how problematic things are at the moment,
and how much worse they may soon become—though not, naturally, to simply induce passive spectatorship

(traducao livre).

13 No caso da obra de Minujin, ja sabemos que, para Kassel, a artista apresentara seu Parthenon construido com
os muitos livros proibidos pela ditadura argentina, nos anos 60 e 70 do século passado. Parece que as escolhas

de curador e artista, para os dois locais da mostra, é emblematica do partido curatorial desta documenta.
14 www.theguardian.com/artanddesign/2017/may/14/documenta-14-athens-german-art-extravaganza

15 Curators are, above all, the institutionally recognized experts of the art world establishment, whether
they operate inside an institution or independently. More than art critics or gallery dealers, they stablish the
meaning and status of contemporary art through its acquisition, exhibition and interpretation. (...) Curators
are the sanctioned intermediaries of these institutional and professional networks on one hand; artists and
audiences, on the other. (...) Until recently, for instance, the task of contemporary art curators consisted of
judging the quality of one picture against another, or of one artist versus another, according to the conven-
tions of rupture and formal experimentation established by the European and North American avant-garde
movements. (...) With the international surge of exhibitions and collections based on notions of group or
collective identity, however, we have seen the gradual displacement of the art curator’s role of arbiter and
its substitution with that of cultural mediator. This new role, for which | will use the term “broker”, implies ex-
changing the authority of curatorial arbitrage for the purportedly more neutral standard of group ethnicity or
identity.(...)This shift of curatorial function, in turn, seems to have opened up new venues for the distribution,
acceptance , and appreciation of previously marginalized art. RAMIREZ, Mari Carmen. Broken Identities. In
GREENBERG, Reesa; FERGUNSON, Bruce W.; NAIRNE, Sandy (eds.) Thinking about Exhibitions. New York:
Routlege, 1996, pp. 22-23 (traduc&o livre).

16 Em 2014, ele lanca um outro, com um tom mais autobiografico chamado “Ways of curating”, no qual

aponta suas influéncias.
17 OBRIST, Hans Ulrich. Uma Breve Histéria da curadoria. Sdo Paulo: BEI, 2010.

18 REINALDIM, Ivair. Topicos sobre curadoria. Disponivel em: http://www.poiesis.uff.br/p26/p26-3-dossie-
2-ivair-reinaldim.pdf p. 19

19 CHERIX, In, OBRIST, Op. Cit. 2010, p. 16
20 OBRIST, Op. Cit. 2010, p. 20

21 Ver ALVES, Caué, A curadoria como historicidade viva. In RAMOS, Alexandre Dias (org.) Sobre o Oficio de
Curador, Porto Alegre: ZOUK, 2010, p. 45

22 Antes estabelecidas unicamente pelo gosto do colecionador.
23 Ver BRAGA, Paula, O curador e a galeria, [dem, p.65
24 Ver, GREENBERG, Op. Cit. 1996, pp. 349-367

25 O proprio Obrist fard a sua “Cozinha”.
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26 Ha uma experiéncia realizada em Brasilia por dois artistas-curadores — Gé Orthof e Karina Dias — em 2009,
Moradas do Intimo, com 10 artistas (incluindo os dois curadores), que revisita a proposta e documenta em
video a possibilidade de embate obra—publico em situagcdes como esta que parece exemplar. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=8rryuGHGIns

27 Pier Luigi Tazzi “Albercht Durer would have come too”, Artforum 09/1986, p 124 (traduc&o livre) “Intriguin-
gly titled ‘Chambres d’Amis’ —-‘guest rooms” or, literally, ‘friends’ rooms’ — the show places art in 58 houses
belonging to everyday townspeople, carrying the work outside the separate universe, the total institution, of
the museum, to bring it within the private zone of the private home, an asocial place insofar as it is removed

from the public arena”.

28 Jan Hoet, “Chambres d’Amis: a museum ventures out”, in Chambres d’Amis, exhibition catalogue, Ghent:
Museum van Hedendaagse Kunst, 1986, (traducdo livre): The artist is frequently interrupted during the crea-
tion process: life, which he usually evokes, transforms or represents as an abstraction in the quiet loneliness
of his studio, now actually keeps penetrating his works. (...) The artist is evidently a disturber of the peace. A
work of art in a museum will always be an object of detached contemplation, whereas in Chambres d’Amis it

is propagated deeply in the private life of a family”.

29 Revista Tropico 22/4/2008, disponivel em http://www.revistatropico.com.br/tropico/html/print/2974.
htm. Este texto, em sua versdo integral, foi publicado na Revista Marcelina, do mestrado em artes visuais da
Faculdade Santa Marcelina, n°1, 2008, dentro do Dossié Antropofagico. Este mestrado foi dos raros no Brasil
a manter a linha de pesquisa em curadoria.

30 BISHOP, Claire O que é um curador? A ascensdo (e queda?) do curador auteur. Revista Concinnitas. Rio
de Janeiro: Uerj, 2015. Disponivel em http://www.e-publicacoes.uerj.br/index.php/concinnitas/article/viewFi-
le/21180/1526

31 Idem, p.271

32 Entrevistado em abril de 2017. Disponivel em http://www.select.art.br/gabriel-perez-barreiro/
33 OBRIST, Op. Cit, 210, p.118

34 BISHOP, Op Cit.p.272

35 For the Brazilian modern and contemporary intellectual, antropofagia becomes a productive and libera-
ting epistemological tool true to our own mestizo origins. Question 9: What is process? By Adriano Pedrosa. In
HOFMANN, Jens, Ten Fundamental Questions of curating. Milan: Mousse Publishing| Fiorucci Art Trust, 2015.
E-book: pag. 1884 (traducao livre)

36 Ver, Arte brasileira na cole¢do Fadel; da inquietacdo do moderno & autonomia da linguagem. Rio de
janeiro: Andrea Jakobsson estudio Ed., 2002, a um sé tempo livro da cole¢do e catdlogo da mostra homénima

realizada no Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro | Sdo Paulo |Brasilia

37 Os principios de Os imateriais foram publicados no texto homénimo, dentro do livro Thinking about exhi-
bitions. Memorias de cegos e o Rumor das nuvens tém belos catalogos publicados pelo Louvre e disponiveis

em grandes livrarias. O de Didi-Huberman ja estd citado no corpo do texto.
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38 Ver Revista Select, abril de 2017. Disponivel em http://www.select.art.br/gabriel-perez-barreiro/

39 Ver, em Pedrosa, Da natureza afetiva da forma na obra de arte. In ARANTES, Otilia (org.). Forma e Per-
cepcdo Estética. Sao Paulo: Edusp, 1996, pp.105-112.

40 GALANTERNIK, Nina. Formas do Afeto — Um filme sobre Mario Pedrosa. 34 min, Rio de Janeiro:
FAPERJ/UFRJ, 2010.

41 The reality is that any exhibition or display is the culmination of a multitude of authors. Whether this is
explicitly manifested as it has been in recent large-scale exhibitions (...) or in the collectives (both curatorial
and artistic) that make this collaboration a standard part of their practice, or indeed at it is made manifest by
the work that takes place every day in any large-scale museum with its complex structure. MORGAN, Jessica
Questionl: What is a curator?. In HOFFMANN, Jens (ed.). Ten fundamental questions of curating. Milan:
Mousse Publishing| Fiorucci Art Trust, 2015. E-book, pag. 193

42 HOFFMAN, Jens. A Certain Tendency of Curating. In O’NEILL (ed.). Curating Subjects. London: Open
Editions, 2007, p.139: “The result of this selection process could be what we might call a unique and novel
creation and, the creative act being the transformation of chaos into order or in the other words the act of
selecting against an infinite number of possibilities which is ultimately how we would describe what a curator

is, someone who limits, excludes, creates meaning with existing signs, codes and materials.” (traduco livre)

43 Destes, 0 mais conhecido, por sua atuagdo como curador e pelos livros que tem publicado talvez seja Hans
Ulrich Obrist, viajando constantemente, conhecendo as diversas versdes de grandes — e pequenas — mostras,
visitando artistas pelo mundo afora; assumindo a direcdo artistica de instituicdes em diferentes paises; orga-

nizando mostras de cardter mais intimista, escrevendo muito e dormindo pouco!

44 Como ndo relembrar de Giulio Carlo Argan se perguntando, ainda no inicio dos anos 60, se os dois cam-
pos — arte e critica — ndo estariam acabando, com essa entrada da critica no campo poético e da arte concei-
tual no campo tedrico? Ver ARGAN, Giulio Carlo. Arte e Critica de Arte. Lisboa: Estampa, 1988

45 LEENHART, Jacques, Critica de arte e cultura no mundo contemporaneo. In MARTINS, Maria Helena
(org.). Rumos da Critica. So Paulo: SENAC Itau Cultural, 2000, pags. 25, 28.
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O saber-do-corpo nas praticas curatoriais

Driblando o inconsciente colonial-capitalistico

Suely Ronik

Dirigimo-nos aos inconscientes que protestam. Procuramos aliados. Precisamos de
aliados. E temos a impress@o de que esses aliados jd existem, de que ndo espera-
ram por nods, de que hd muita gente que estd farta, que pensa, sente e trabalha em
direcbes andlogas: nada a ver com moda, mas com um “ar do tempo” mais pro-
fundo, no qual se fazem investigacées convergentes em dominios muito diversos.
Gilles Deleuze e Félix Guattari, 1972

O dispositivo de exposicdo de obras de arte origina-se na Europa Ociden-
tal no século XVII, expadindo-se a partir do século XIX e, cada vez mais, ao
longo do século XX. A funcdo de conceber e organizar exposicoes surge jun-
to com seu dispositivo. No entanto, a figura do curador — com esse nome
e com as caracteristicas que lhe sdo proprias —, assim como os fendémenos
de sua proliferacdo pelo mundo e sua glamourizacdo, acontecem a partir de
meados dos anos 1970, no contexto da nova dobra do regime colonial-ca-
pitalista, financerizada e neoliberal, quando este adquire um poder mun-
dial. Sabemos que em sua nova versdo, o capitalismo tem na forca vital,
uma de suas principais fontes de energia. Ouso ir mais longe e sugerir que
0 abuso da forca vital — em sua esséncia de poténcia de criacdo e diferen-
ciacdo da qual resultam as formas da realidade — é a propria matriz deste
regime do ponto de vista micropolitico. Tal forca — que no humano pode-
mos chamar de “pulsdo”, tal como a chamou Freud por suas especificidades —
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¢é apropriada pelo regime para canaliza-la a servico de seus designios. Diante
disso, ndo surpreende que tal abuso atinja especialmente o campo das artes
visuais em todas suas instancias. Se as praticas artisticas vem sendo sutilmente
desviadas de seu curso ético — dar corpo ao que pede passagem —, para se
orientarem segundo interesses do mercado, os recentes episodios de ataques
violentos as mesmas agregam a este seu triste destino, uma brutalidade na cha-
ve de forcas conservadoras proprias de eras mais arcaicas do abuso colonial-ca-
pitalista. Entre as instancias da arte atingidas pela nova operacao, interessa-nos
especialmente focar aqui a negocia¢do entre o artista, as instituicoes envolvi-
das neste campo e os investidores e seu mercado em ascensdo (colecionadores,
galeristas, patrocinadores, etc). Caracteriza o novo cendrio, a intensificacdo da
disputa entre os interesses das trés pontas deste triangulo e o poder cada vez
maior que adquirem os investidores nesta negociacdo. Este é um fendomeno im-
pregnado do ar do tempo do novo regime, no qual todas as atividades humanas
tendem a ser financeirizadas, sendo este um elemento essencial da extensado de
seu projeto colonial que hoje alcanca o conjunto do planeta.

Pois bem, a figura do curador nasce como mediadora desta negociacdo. De
seu posicionamento dependerd em grande parte a distribuicao dos lugares nes-
ta disputa, o que define a perspectiva que se plasmara na exposicdo regida por
seu olhar. De um ponto de vista macropolitico, o que basicamente distingue
tais perspectivas é com quais interesses o curador tende a se aliar, o que do
ponto de vista micropolitico corresponde a com que ponta deste triangulo ele
identifica-se prioritariamente. E isto o que definird em que lugar da cartografia
macropolitica ele estabelece a fronteira entre o negociavel e o inegocidvel, o que
evidentemente incidird em todas as dimensdes daquilo que serd produzido. Em
funcdo disso definem-se os critérios de escolha das obras que comporao o pro-
jeto curatorial e 0 modo como serdo relacionadas e apresentadas. Disto decorre
os possiveis efeitos que promoverdo na subjetividade de seus publicos — ndo s6
no préprio terreno da arte mas também, no ambiente sécio-politico-cultural no
qual se inscreve a acao curatorial.

Nosso foco aqui serdo duas figuras ficcionais de curador que ocupariam 0s
dois extremos limites do vasto, diverso e complexo espectro de perspectivas
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de acdo neste campo. O que as define e diferencia é a politica de desejo que
orienta cada uma delas em suas a¢des: das que mais se submetem ao abuso da
pulsdo criadora as que mais buscam sua reapropriacdo — lembrando que desta
reapropriacdo depende a propria existéncia da pratica artistica. E evidente que
tais figuras ndo existem em estado puro: seu uso aqui é um artificio que nos
permitird colocar em imagem os diversos vetores de forca em jogo no campo
das praticas curatoriais.

Para construir e evidenciar tais figuras-limite e o que basicamente as dife-
renciaria, terei antes que fazer um desvio um tanto longo do tema da curadoria,
mas com a ajuda de uma artista: é Lygia Clark quem nos conduzira neste desvio.
Se recorro a ela é porgue inventou uma profusdo de proposicées que favorecem,
naqueles que se dispdem a experimenta-las, 0 acesso a sua propria poténcia de
criacdo e a eventual ativacdo do trabalho para dela reapropriar-se, driblando seu
abuso. Privilegiarei apenas Caminhando, sua primeira proposicao deste tipo e
da qual surgiram todas as demais. Esta obra nos fornecera a base para aquilo
que pretendo aqui explorar.

Caminhando com Lygia Clark pela superficie topoldgica
Caminhando data de 1963. Sua criacdo € uma resposta singular a um dos de-
safios que impulsionaram o movimento das praticas artisticas nos anos 1960 e
1970: ativar a poténcia clinico-politica da arte. O impulso que deu origem a este
movimento resultou de um longo processo desencadeado pelas vanguardas do
final do século XIX, cujas invencbes foram se capilarizando pelo corpo social.
Interrompida pela segunda guerra mundial, tal capilarizagdo retomou seu curso
no pos-guerra, ainda mais radical e densamente, desembocando uma década
depois no amplo movimento social que sacudiu os anos 1960-70 por todo o
planeta. Reapropriar-se da pulsdo criadora em praticas experimentais coletivas
foi um dos principais tracos que marcaram este movimento em distintos cam-
pos da atividade humana, ndo s a artistica.

A origem desta proposicao de Clark foi um estudo da artista para uma
obra que posteriormente — e ndo por acaso — ela intitulou O antes é o depois.
Inaugurava-se com este estudo um novo rumo de sua conhecida série Bichos,
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voltado para a exploracdo da fita de Moebius: uma superficie topoldgica na qual
o extremo de um dos lados continua no avesso do outro, o que os torna indis-

cerniveis e faz com que a mesma passe a ser uniface.

A fita de Moebius

Em seu estudo para esta obra, a artista investigava sucessivos cortes longi-
tudinais na superficie de uma fita de Moebius, feita de papel. A medida que a
investigacdo avancgava, chamou a atencao de Lygia, o fato de que uma experién-
cia impar ocorria no instante mesmo do ato de cortar. No esforco de identifica-la
mais precisamente, revela-se para a artista que era nesta acao e na experiéncia
que promovia que a obra propriamente dita se plasmava, e ndo no objeto que
dela resultaria. Tratava-se da abertura de uma outra maneira de ver e de sentir
0 tempo e 0 espaco: um tempo sem antes nem depois; um espaco sem frente
e verso, dentro e fora, em cima e embaixo, esquerda e direita. E mais, um devir
da forma da tira de papel, que ocorria a cada volta do recorte em sua superficie,
trazia a experiéncia de um tempo imanente ao ato de cortar e do qual decor-
ria a transfiguragdo da mesma. Esta outra maneira de ver e de sentir lhe dava,
portanto, acesso a experiéncia de um espaco que ndo precede o ato, mas dele
decorre, e que, sendo assim, tampouco pode ser dissociado do tempo. Em sin-
tese: vivido desta perspectiva, o espaco surgiria dos devires das formas que vao
sendo criadas na superficie topoldgica da tira, produtos das acoes de corta-la.

Faca seu proprio Caminhando
A revelacdo deixou Lygia Clark perplexa e a levou a converter esta experiéncia
numa proposicdo artistica, para a qual ela escolheu o nome Caminhando. Ela
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Faca seu proprio Caminhando

consistia em oferecer ao publico tiras de papel, tesouras e cola, junto com instru-
cOes de uso breves e simples, com uma sé ressalva: a cada vez que se reencon-
trasse um ponto que se escolhera anteriormente para fazer o corte, este deveria
ser evitado para que se continuasse recortando.

Aqueles que se dispusessem a viver esta obra, teriam que apropriar-se dos
objetos que Lygia colocava a sua disposicdo. Com eles montariam sua propria
fita de Moebius, fazendo uma torcdo na tira de papel e colando a superficie de
uma das extremidades ao avesso da outra. Deveriam entdo escolher um ponto
qualquer de sua superficie para, a partir dele, iniciar o corte no sentido longitudi-
nal e seguir cortando até que esta se esgotasse, ndo havendo mais espaco para
novas perfuragdes. Nesse momento, independentemente de terem ou ndo res-
peitado a ressalva da artista, a tira voltava a ter duas faces, readquirindo frente e
verso, dentro e fora, em cima e embaixo, esquerda e direita — ela deixava de ser
uma superficie topologica.

Certamente, ndo € a toa que a artista terd decidido fazer esta ressalva; ao
contrario, de leva-la em consideracdo dependeria a propria possibilidade de ha-
ver obra. E que 0 ato de cortar ndo é neutro: seus efeitos variam segundo o tipo
de recorte que cada um escolhe efetuar em seu “caminhando”.
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Se vocé evita 0s mesmos pontos para seguir recortando

o

Suas ag¢des produzem diferencas

Se seguirmos a ressalva da artista e escolhermos um novo ponto a partir do
qual prosseguir cortando — a cada volta que dermos na superficie e nos depa-
rarmos com um ponto ja perfurado —, uma diferenca se produzira em sua forma
e No espaco que se cria a partir dela. A forma ird se multiplicando numa variacao
continua, que somente se esgota quando ja ndo resta superficie alguma para

Se vocé escolhe sempre 0 mesmo ponto para seguir recortando

Suas ac¢des reproduzem o mesmo
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recortar. A obra se efetua na repeticdo do ato criador de diferenca e nele se
encerra. Em suma, a obra propriamente dita é o acontecimento que se produz
nesta experiéncia.

Ndo obstante, se ndo seguirmos as instrucoes da artista — e insistirmos em
voltar a recortar a partir de um ponto ja perfurado —, o resultado é a reprodu-
¢do infinita de sua forma inicial. Essa ndo cessara de permanecer idéntica a
si mesma, a cada vez que repetirmos a escolha de nossa a¢do, até que ndo
haja mais lugar onde recortar. Nesse tipo de corte o ato é estéril, ele ndo produz
obra: o acontecimento da criacdo de uma diferenca na qual a obra como tal
se plasmaria.

Mas o que tudo isso teria a ver com reapropriar-se da poténcia de criacao?
Mais amplamente, o que tudo isso teria a ver com deslocar-se da politica de
producao de subjetividade dominante, na qual viabiliza-se a expropriacdo des-
ta poténcia? A resposta a estas perguntas depende de examinarmos o tipo de
experiéncia na qual esta proposicao se realiza como obra-acontecimento e, so-
bretudo, a escolha da acdo que a torna possivel e o que a distingue das escolhas
que a impossibilitam.

Com esta intencdo, o convido, leitor, a um exercicio de fabulacdo: projete
uma fita de Moebius sobre a superficie do mundo e o imagine como uma su-
perficie topologica feita de todo tipo de corpos (humanos e ndo-humanos), em
conexoes variadas e varidveis — 0 que nos permitiria qualifica-la de “topologi-
co-relacional”. Imagine também que uma de suas faces corresponda as formas
do mundo, tal como moldado em sua atualidade; enquanto que a outra, cor-
responda as forcas que o agitam em sua condicdo de vivo. Imagine ainda que,
como na fita de Moebius, tais faces sejam indissocidveis, constituindo uma so
e mesma superficie, uniface. De fato, ndo ha forma que ndo seja uma concreti-
zac¢do do fluxo vital e, reciprocamente, ndo ha forca que ndo esteja moldada em
alguma forma, produzindo a sustentagao vital da mesma, como também suas
transfiguracoes e inclusive sua dissolucdo, num processo continuo de diferen-
ciacdo. Com isto em mente, examinemos primeiro como apreendemos, respec-
tivamente, formas e forcas, que tipo de experiéncias tais capacidades promo-
vem, bem como a dinamica da relagdo que se estabelece entre ambas.
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Formas e for¢as: uma relacao paradoxal

Assim como formas e forgas sdo distintas, ndo sdo as mesmas as capacidades
por meio das quais se registram os sinais de cada uma delas. Do exercicio de
tais capacidades resultam duas das multiplas dimensdes da experiéncia com-
plexa que designamos por subjetividade. E assim como formas e forcas embora
distintas sdo inextrincaveis, constituindo uma sé e mesma face da superficie to-
poldgico-relacional de um mundo, tais capacidades operam simultanea e inse-
paravelmente na trama relacional que se tece entre 0os corpos que a constituem
a cada momento. Isto independe de termos ou ndo consciéncia das mesmas e
do grau em que mantemos ativa cada uma delas para guiar nossas escolhas e

as acoes que delas decorrem.

As duas faces da superficie topoldgico-relacional Formas Forcas

de um mundo A experiéncia da subjetividade em A experiéncia da
seu lado sujeito: O familiar subjetividade em seu lado
Pessoal fora-do-sujeito: O estranho
Sensorial Extrapessoal
Sentimental (emocao psicoldgica) Extrassensorial
Cognitiva (conhecimento Extrapsicologica
racional-cultural) Extrassentimental (emocao vital)

Extracognitiva (saber-do-corpo)

Os sinais das formas de um mundo sao captados pela via da percepcao
(a experiéncia sensivel) e do sentimento (a experiéncia da emoc&o psicologica).
Com tais capacidades se compde a experiéncia mais imediata que fazemos de
um mundo, na qual o apreendemos em sua concretude e seus atuais contor-
nos, volumes, cores, odores, sons, etc — aquilo que chamamos de realidade. Sao
modos de existéncia, articulados segundo cédigos socioculturais que delimitam
lugares e sua distribuicdo no campo social, o que é inseparavel da distribuicdo
do acesso aos bens materiais e imateriais, suas hierarquias de poder e suas
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representacoes. Tais cartografias e seus codigos orientam este modo de apre-
ensao de um mundo: quando vemos, escutamos, farejamos ou tocamos algo,
nossa percepcdo e nossos sentimentos ja vem associados aos codigos e repre-
senta¢des de que dispomos e que, projetados sobre este algo, nos permitem
atribuir-lhe um sentido.

Proponho qualificar tal capacidade de pessoal-sensorial-sentimental-cogni-
tiva. Por meio dela se produz a experiéncia da subjetividade enquanto “sujeito”,
intrinseca a nossa condigdo sociocultural e moldada por seu imaginario. Sua
funcdo é a de possibilitar que nos situemos na vida social: decifrar suas formas,
seus codigos e suas dindmicas por meio da percepcdo, da cognicdo e da infor-
macao, estabelecer relagdes com os outros por meio da comunicacado e senti-las
segundo nossa dindmica psicologica. Em resumo, decifrar os sinais das formas
nos permite existir socialmente.

Este modo de apreensdo do mundo nos é familiar por principio, porque mar-
cado pelos habitos culturais que nos conduzem no cotidiano. No entanto, nas
sociedades ocidentais e ocidentalizadas sob o regime colonial-capitalistico, a fa-
miliaridade com esta capacidade se amplia e se reforca. E que na politica de subje-
tivacdo dominante nestes contextos tendemos a nos restringir a experiéncia en-
quanto sujeitos e a desconhecer que se esta é sem duvida indispensavel — por
viabilizar a gestdo do cotidiano, a sociabilidade e a comunicacdo —, ela ndo é a
Unica a conduzir nossa existéncia; varias outras vias de apreensdo de um mundo
operam simultaneamente. Tal reducdo é precisamente um dos aspectos medu-
lares do modo de subjetivacdo predominante no regime colonial-capitalistico.

Examinemos agora, a via de apreensdo de um mundo que nos permite captar
os sinais das forcas que agitam seu corpo e provocam efeitos em nossos cor-
pos — aqui, ambos em sua condi¢cdo de viventes. Tais efeitos decorrem dos en-
contros que fazemos — com gente, coisas, paisagens, ideias, obras de arte, livros,
situacbes politicas ou outras, etc —, seja presencialmente, seja pelas tecnologias
de comunicacdo a distancia ou por quaisquer outros meios. Resultam destes en-
contros, mudancas no diagrama de vetores de forcas e das relacdes entre eles,
do que decorrem diferentes efeitos. Produzem-se outras maneiras de ver e de
sentir, que podemos remeter a experiéncia que Lygia Clark teve ao recortar sua

55



fita de Moebius e que a levou a criar Caminhando. A estas outras maneiras, Gilles
Deleuze e Félix Guattari deram o nome, respectivamente, de “percepto” e “afeto”.

O percepto é distinto de percepcdo, pois consiste numa atmosfera que excede
as situacdes vividas e suas representacoes. Quanto ao afeto, este ndo deve ser
confundido com afeicdo, carinho, ternura, que correspondem a um dos sentidos
desta palavra nas linguas latinas. E que n3o se trata aqui de uma emoc3o psi-
coldgica, mas sim de uma emocdo vital, a qual pode, no entanto, ser contem-
plada nestas linguas pelo sentido do verbo afetar — sinbnimo de tocar, contami-
nar, perturbar, abalar, atingir —, mas que ndo existe neste sentido em sua forma
substantivada. Perceptos e afetos ndo tem imagem, nem palavra, nem gesto que
Ihes correspondam — enfim, nada que os expresse — e, no entanto, sdo reais, pois
dizem respeito ao vivo em nds mesmos e em nossa relagdo com o mundo como
corpo vivo. Eles compdem uma experiéncia de apreciacdo do entorno mais sutil,
que funciona sob um modo extracognitivo, o qual poderiamos chamar de intui-
¢d0; mas como esta palavra pode gerar equivocos, prefiro chama-lo de “saber-
do-corpo” ou “saber-do-vivo”, ou ainda “saber eco-etologico”. Um saber intensivo,
distinto dos conhecimentos sensivel e racional proprios do sujeito, bem como de
seus fantasmas — filtro produzido em sua dindmica psicoldgica, cujas imagens
projetam-se sobre suas experiéncias, dominando a interpretacao das mesmas.

Tal capacidade, que proponho qualificar de “extrapessoal-extrasensorial-ex-
trapsicologica-extrasentimental-extracognitiva”, produz uma das outras expe-
riéncias do mundo que compdem a subjetividade: sua experiéncia enquanto
“fora-do-sujeito”, imanente a nossa condi¢cdo de corpo vivo — que proponho
chamar de “corpo-vibratil” ou “corpo-pulsante”. Nesta esfera da experiéncia
subjetiva somos constituidos pelos efeitos das forcas e suas relacoes que agi-
tam o fluxo vital de um mundo e que atravessam singularmente todos os cor-
pos que o compdem, fazendo deles um sé corpo, em variacdo continua, que se
tenha ou ndo consciéncia disto.

A funcdo desta capacidade é, portanto, a de nos possibilitar existir neste
plano, imanente a todos os viventes, entre os quais se estabelecem relacdes
varidveis que compdem o universo — ou melhor, o pluriverso — em processo

permanente de transmutacdo. O meio de relacdo com o outro neste plano é
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distinto da comunicacdo, caracteristica do sujeito: podemos por ora chama-lo
de empatia, sintonia, ressonancia ou reverbera¢do, na falta de uma palavra que
o designe mais precisamente. Aqui ndo ha distincdo entre sujeito cognoscente
e objeto exterior: 0 outro, humano ou ndo-humano, ndo se reduz a uma mera
representacdo de algo que lhe é exterior como o é na experiéncia do sujeito;
o mundo vive efetivamente em nosso corpo e nele produz germes de outros
mundos em estado virtual.

A pulsacdo destes mundos larvares em nosso corpo nos lanca num estado
de estranhamento. Este se intensifica nas sociedades ocidentais e ocidentalizadas
gue, como ja assinalado, abrangem hoje o conjunto do planeta. E que na politi-
ca de subjetivacao que nelas prevalece tendemos a estar dissociados de nossa
condicdo de viventes, o que nos separa dos afetos e perceptos e nos destitui do
saber-do-vivo. Com a obstru¢do do acesso aos efeitos das forcas do mundo em
nosso corpo, embora 0s mundos virtuais que estes engendram nos perturbem,
somos impedidos de apreendé-los, o que torna sua pulsacao ainda mais estranha
e desconfortdvel. Este é um segundo aspecto essencial do modo de subjetiva-
¢do predominante no regime colonial-capitalistico, inseparavel do primeiro.

O paradoxo disparador do desejo
As experiéncias de cada uma das faces da superficie topologico-relacional do
mundo funcionam segundo logicas, escalas e velocidades inteiramente dispares.
Sendo elas simultaneas e indissocidveis, e, a0 mesmo tempo, irredutiveis uma a
outra, a dindmica da relacdo que se estabelece entre ambas ndo é de uma oposi-
¢do, mas sim de um paradoxo. Tal dindmica nunca desemboca em sintese alguma
(nem sequer dialética), tampouco na dominacdo ou na anulacdo de uma pela ou-
tra. Mais precisamente, tal relacdo ndo desemboca em qualquer tipo de harmonia,
estabilidade ou permanéncia; ao contrario, por ser paradoxal, ela €, por principio,
incontornavel, produzindo uma tensdo constante, que varia apenas em grau.
Sendo assim, os mundos virtuais engendrados na experiéncia das for-
¢as produzem uma friccdo com a experiéncia das formas moldadas segundo
as cartografias socioculturais vigentes. A razdo é simples: o fato de tais car-
tografias serem a materializacdo de arranjos de forcas distintas, anteriores ao
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atual — resultantes de outros corpos e com outras conexdes entre eles —, impe-
de a expressdo dos mundos virtuais gerados por um novo arranjo de forgas. A
subjetividade se vé lancada na experiéncia de um estado concomitantemente
estranho e familiar, o que desestabiliza as imagens que ela tem de si mesma e
do mundo, provocando-lhe um mal-estar. Gera-se com isso uma tensao entre,
de um lado, o movimento que pressiona a subjetividade na direcao da con-
servacao das formas em que a vida se encontra materializada e, de outro, o
movimento que a pressiona na direcao da conservacao da vida em sua poténcia
de germinacdo. Este Ultimo s6 se completa quando os embrides tomam con-
sisténcia em outras formas de subjetividade e de mundo, o que coloca em risco
suas formas vigentes. Tensionada entre esses dois movimentos, a subjetividade
converte-se num grande ponto de interrogacdo, para o qual terd que encontrar
uma resposta.

Podemos chamar este ponto de interrogacao tensionante de “inconsciente
pulsional”? Ele é o motor dos processos de subjetivacdo: a pulsacdo do novo
problema dispara um sinal de alarme que convoca o desejo a agir, de modo a
recobrar um equilibrio vital, existencial e emocional. O desejo é entdo impelido
a fazer cortes na superficie topoldgico-relacional do mundo que devolva a sub-

jetividade um contorno, uma direcao e seu sentido.

Experiéncia Experiéncia
das forcas das formas

O estranho-familiar coloca uma interrogacdo A pulsacdo desta interrogacdo convoca o desejo a agir
para a subjetividade

E exatamente no momento em que o desejo é convocado a agir que se
definirdo suas politicas e aquilo que as distingue, as quais correspondem a di-
ferentes regimes do inconsciente pulsional. Para descrevé-las, sugiro que vol-
temos ao Caminhando que nos propde Lygia Clark, lembrando agora dos dois
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tipos de corte na superficie da fita de Moebius que esta proposicdo nos permitiu
acompanhar.

Aqui o convido, leitor, a retomar seu exercicio de fabulacdo. Primeiro projete
na superficie topoldgico-relacional do mundo a agdo de recortar. Em seguida,
considerando que o desejo é o que age em nds, imagine aqueles dois tipos
de corte como correspondendo a duas politicas das acdes do desejo frente a
interrogacdo que o colocou em movimento. Pelo que vimos em Caminhando,
ja sabemos que a escolha de onde e como cortar a superficie ndo é neutra;
imagine entdo que as duas politicas do desejo em questdo ocupariam os extre-
mos opostos no vasto e complexo espectro de micropoliticas que orientam suas
acoes, de cujo embate resultam as formacdes do inconsciente no campo social.
No contexto do regime dominante tais extremos corresponderiam, de um lado,
a posicao do desejo mais submissa a este sistema, no qual se daria uma entrega
a expropriacdo da forca de criacdo, e do outro a posicdo mais desviante, na qual
se daria sua reapropriacao. Proponho dar o nome de “inconsciente colonial-ca-
pitalistico” ao regime do inconsciente pulsional que corresponde a posicdo de-
sejante mais submissa ao sistema em curso, o qual atravessa toda sua historia,
variando apenas suas modalidades junto com suas transmutac¢des e suas for-
mas de abuso da pulsdo criadora. Neste sentido, podemos também designa-lo

“inconsciente colonial-cafetinistico”, para dar-lhe um nome mais preciso, ja que
0 abuso da pulsdo criadora, matriz micropolitica do sistema colonial-capitalista,
remete a dindmica das relacoes de cafetinagem.

Evidentemente, estas posi¢des diametralmente opostas sdo casos de figura
ficticios, ja que oscilamos entre varias micropoliticas ou posicoes mais ou me-
nos proximas de uma ética da existéncia que, em maior ou menor grau, variam
em cada momento de nossas vidas e ao longo de seu transcurso. Se valer-se
deste artificio pode nos ser Util, é apenas porque nos permitird distinguir com
mais nitidez as caracteristicas essenciais das micropoliticas com poder potencial
de escapar do dominio do inconsciente colonial-cafetinistico, daquelas que, ao
contrario, nos levam a nos submeter a ele e reproduzi-lo ao infinito. Nos permi-
tird igualmente explorar o tipo de formacoes do inconsciente no campo social
que resulta de cada uma destas micropoliticas.
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Micropolitica a(r)tiva Micropolitica reativa

Politicas do desejo em suas aces pensantes

Micropolitica ativa e sua bussola ética
Peco que se lembre primeiro do tipo de a¢do do desejo que evita fazer cortes em
pontos anteriormente escolhidos, tal como em Caminhando, quando se leva a
sério a ressalva de Lygia Clark. Imagine agora este tipo de corte sendo feito na
superficie topoldgico-relacional do mundo, na qual se operam as acdes do desejo.

Pois bem, esta politica do desejo € propria de uma subjetividade que habita
o paradoxo entre suas duas experiéncias simultaneas, como sujeito e fora-do-
sujeito. Uma subjetividade que consegue se sustentar na tensdo entre as forcas
que delas emanam, as quais desencadeiam os dois movimentos paradoxais
que constituem o inconsciente pulsional. Ela logra igualmente manter-se alerta
aos efeitos dos novos diagramas de forcas, gerados em novos encontros inten-
sivos e tolera as turbuléncias que tais encontros provocam em sua experiéncia
como sujeito — precisamente aquelas que a lancam no estado estranho-familiar.
Ou seja, trata-se aqui de uma subjetividade que estd apta a sustentar-se no
limite da lingua que a estrutura e da inquietagdo que este estado Ihe provoca,
suportando a tensdo desestabilizadora e 0 tempo necessario para a germinacao
de um mundo e seus sentidos. E que ela sabe (extracognitivamente) sem saber
(cognitivamente) que cortar a superficie nos mesmos pontos ndo Ihe devolveria
o equilibrio, pois a manteria confinada na forma que perdeu seu sentido, a fa-
Iéncia responsavel por sua desestabilizacdo.

O que impulsionarad o desejo em seus cortes, neste caso, é a busca de uma
resposta ao ponto de interrogacdo que se colocou para a subjetividade ao se ver
destituida de seus pardmetros habituais. Em suas acdes, ele se conectard com
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pontos inabituais da superficie para fazer seu corte, buscando vias de passagem
para a germinacao do referido embrido de mundo. A atualiza¢do deste mundo
em estado virtual se efetuard por meio da invencdo de algo — uma ideia, uma
imagem, um gesto, uma obra de arte; mas também um novo modo de existén-
cia, uma nova maneira de relacionar-se com o outro, com a sexualidade, com
a alimentagdo, com o trabalho, com o Estado ou com qualquer outro elemento
do entorno. Seja qual for este algo, o que conta é que ele carregue consigo a
pulsacdo dos novos modos de ver e de sentir — que se produziram na teia de re-
lagdes entre os corpos e que habitam cada um deles singularmente —, de modo
a torna-los sensiveis, promovendo desvios na superficie do mundo.

Vida nobre, prolifera vida, vida singular, uma vida /
Assim é uma vida que busca driblar o
Inconsciente Colonial-Capitalistico

Como em Caminhando, imagine que neste tipo de cortes a forma inicial da
superficie topoldgico-relacional do mundo va se multiplicando e se diferencian-
do, num processo continuo de composicdo e recomposicao. Nesta micropolitica,
as acoes do desejo consistem assim em atos de criacdo que se inscrevem nos
territdrios existenciais estabelecidos e suas respectivas cartografias, rompendo
a cena supostamente pacata do instituido.
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Neste caso de figura, o motor do desejo em suas a¢des pensantes é a vonta-
de de conservacdo ndo das formas vigentes, mas da prdpria vida em sua essén-
cia, o que depende de negociar com as formas vigentes na superficie do mundo,
de modo a encontrar os pontos onde perfurd-la para neles inscrever os cortes
da forca instituinte. Uma bussola ética o guia: sua agulha aponta para as de-
mandas da vida em sua insisténcia em persistir e manter-se fecunda, a cada vez
que se vé impedida de fluir na cartografia do presente. Tal bussola orienta suas
acoes no sentido da criacdo de uma diferenca: uma resposta que seja capaz de
produzir efetivamente um novo equilibrio para a pulsacdo vital, o que depende
de seu poder de atualizad-la em novas formas. Esta é a natureza do que se pode
chamar de um “acontecimento”, o qual é produzido por este tipo de politica do
desejo: um devir da subjetividade e, indissociavelmente, do tecido relacional
no qual gerou-se sua turbuléncia e seu impeto de agir. E a este acontecimento
que Lygia Clark teve acesso ao recortar a superficie da fita de Moebius e que a
fez considerar que é nele que se realiza a obra da arte, a levando a fazer desta
experiéncia uma proposicdo artistica.

Regido por esta micropolitica, o desejo cumpre sua funcdo ético-estético-
clinico-politica de agente ativo da criacdo de mundos, proprio de uma
subjetividade que busca colocar-se a altura do que lhe acontece. E se amplia-
mos o horizonte de nosso olhar para abranger a superficie do mundo tal como
ela se configura na atualidade, constataremos que neste polo estamos diante
da micropolitica de uma vida, individual ou coletiva, que logra apropriar-se de
sua poténcia e, com ela, driblar o poder do inconsciente colonial-cafetinistico.
Em suma, uma vida que logra orientar-se por uma ética do desejo. Vida nobre,
prolifera vida, vida singular, uma vida.

Micropolitica reativa e sua bussola moral

Peco que imagine agora, leitor, o tipo de acdo na superficie topologico-relacional
do mundo de um desejo que insiste em escolher pontos ja conhecidos para
fazer seus cortes — como em Caminhando, quando ndo se leva em conta a res-
salva de Lygia Clark. Este tipo de corte corresponderia ao outro caso de figura
ficticio, situado no extremo oposto do amplo leque de micropoliticas possiveis:
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a da posicdo mais submissa ao inconsciente colonial-capitalistico. Como € esta
justamente a micropolitica que viabiliza a expropria¢do da forca de criacdo, es-
miucemos mais detidamente sua dinamica.

Diferentemente do modo de subjetivacdo que acabamos de vislumbrar, esta
politica do desejo é propria de uma subjetividade reduzida a sua experiéncia como
sujeito, na qual comeca e termina seu horizonte. Por estar bloqueada em sua ex-
periéncia fora-do-sujeito, ela se torna surda aos efeitos das forcas que agitam um
mundo em sua condicdo de vivente, ignorando aquilo que o saber-do-corpo lhe
indica. O germe de mundo que a habita € por ela vivido como um corpo a tal pon-
to estranho e impossivel de absorver que se torna aterrorizador, razdo pela qual
devera ser anestesiado a qualquer custo e o mais rapidamente possivel.

Este tipo de subjetividade vive o universo como um objeto que lhe é exterior
e passa a decifra-lo apenas da perspectiva de sua experiéncia como sujeito. A
imagem de si que resulta desta reducdo é a de um individuo — um todo indivisivel,
como a prépria palavra indica. E a imagem de uma suposta unidade cristalizada
separada das demais supostas unidades que constituiriam um mundo, o qual
¢ indissociavelmente concebido aqui como uma suposta totalidade, organizada
segundo uma reparticdo estavel de lugares fixos, habitados por figuras estaveis.

E evidente o teor alucinatério desta imagem de uma conservacdo eterna do
status quo de si e do mundo, pois se tal conservacao de fato ocorresse, isto im-
plicaria no estancamento dos fluxos vitais que animam a existéncia de ambos,
0 que no limite significaria sua morte. O que, no entanto, leva a subjetividade
a crenca nesta miragem € o medo de que a dissolucdo do mundo estabelecido
carregue consigo sua propria desagregacdo. E que sendo o sujeito estruturado
na cartografia cultural que Ihe da forma e nela se espelha como se fosse o Unico
mundo possivel, da perspectiva de uma subjetividade reduzida ao sujeito e que
com ele se confunde, o desmoronamento de “um” mundo € interpretado como
sinal do fim “do” mundo e de seu suposto “si mesmo”. Se a tensdo entre estra-
nho e familiar Ihe traz este perigo imaginario é porque, assim limitada ao sujeito,
a subjetividade desconhece o processo que leva a constante transmutacdo de
si e do mundo, por ndo ter como nele sustentar-se. Impossibilitada de imaginar
um outro mundo e de se re-imaginar distinta do que considera ser si mesma,
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ela se protege acreditando que “este” mundo, o seu, pode durar tal e qual para
sempre. Tomada pelo medo que provoca este perigo imaginario de desfaleci-
mento, ela é invadida por fantasmas que a assombram e o mal-estar da deses-
tabilizacdo que esta experiéncia paradoxal lhe provoca, converte-se, entao, em
angustia do sujeito.

Vida genérica, vida minima, vida estéril, misera vida /
Assim € uma vida submetida ao poder do
Inconsciente Colonial-Capitalistico

Diferentemente da micropolitica correspondente ao polo oposto que descre-
vemos anteriormente, trata-se aqui de uma subjetividade que ndo consegue
sustentar-se na tensao do paradoxo entre suas experiéncias como sujeito e
fora-do-sujeito, tampouco entre os movimentos paradoxais que sua friccdo
desencadeia, dos quais se constitui o inconsciente pulsional. O que orientara
os cortes do desejo, neste caso, serd pois o evitamento do ponto de interroga-
¢ao pulsional que a vibracdo do germe de mundo coloca para a subjetividade.
O desejo é convocado a recobrar um equilibrio apressadamente e o faz orien-
tado por uma bussola moral, cuja agulha aponta para a cartografia na qual a
vida encontra-se materializada na superficie topoldgico-relacional do mundo. O
desejo é por ela conduzido na direcdo do rastreamento de modos de existir e
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representacoes — ambos resultantes de cortes anteriores —, para encontrar um
ponto onde apoiar seu corte, de maneira que a subjetividade possa refazer-se ra-
pidamente um contorno reconhecivel e livrar-se de sua angustia. Uma perspectiva
antropo-etno-falo-ego-logocéntrica rege o desejo nesta politica de subjetivacao.

Visto desta perspectiva, o mundo converte-se num vasto e variado mercado,
no qual a subjetividade tem a seu dispor uma infinidade de imagens para identi-
ficar-se e com as quais estabelecerd uma relacdo de consumo que lhe permitira
recobrar o alivio fugaz de um quimérico equilibrio. A escolha do desejo de onde
fazer o corte neste opulento mercado depende do repertério de cada subjetivi-
dade e do modo como essa interpreta a razao de seu desconforto.

Reduzida ao sujeito, a subjetividade s6 dispoe de duas opcdes para interpre-
tar a causa de seu estado instavel, ambas fantasmaticas: seja introjeta-la como
uma suposta deficiéncia de si mesma, o que converte o mal-estar em sentimen-
tos de culpa, inferioridade e vergonha; seja projeta-la na suposta maldade que
lhe estaria sendo enderecada de fora, o que converte seu mal-estar em édio e
ressentimento. S&o tais interpretacdes que conduzem as acoes do desejo e tudo
permanece no mesmo lugar.

O veneno da micropolitica imanente a cultura moderna ocidental colonial-
capitalistica reside nesta separacdo da subjetividade de sua forca pulsional de
germinacdo. Assim dissociada, a subjetividade esta pronta para deixar que esta
poténcia seja cafetinada pelo capital impulsionada pelo proprio desejo. Regido
por esta micropolitica, o desejo passa a funcionar como agente reativo que in-
terrompe o processo de criacao de mundos. Como os germes de mundo que ha-
bitam os corpos engendram-se no encontro entre eles, formando o campo que
os atravessa a todos e faz deles um sé corpo, a interrupcdo de sua germinagao
na vida de um individuo, é também e indissociavelmente um ponto de necrose
da vida de seu entorno. Em outras palavras, cada vida que ndo se coloca a altura
do que Ihe acontece, prejudica a vida de toda sua teia relacional: produz-se um
veneno que, como uma peste, se propaga por seus fluxos e os intoxica, estan-
cancando seu processo continuo de diferenciacdo. Estes sdo os efeitos de uma
vida sujeitada ao poder perverso do inconsciente colonial-cafetinistico. Uma
vida genérica, vida minima, vida estéril, misera vida.
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Quando o abuso perverso se refina

No contexto do capitalismo globalitario financeirizado, o abuso perverso da for-
ca vital de criacdo — esséncia da micropolitica colonial-capitalistica — transmu-
ta-se, refina-se e se intensifica. J& estamos distantes do regime identitario que
estruturava a subjetividade no fordismo e Ihe atribuia a forma de sua forca de
trabalho e de cooperacdo. Produz-se aqui uma subjetividade flexivel, gestora
de sua propria poténcia de criacdo, o que em principio pareceria favorecer a li-
berdade de Ihe imprimir um destino de expansao vital. No entanto, pelo fato da
subjetividade estar reduzida ao sujeito, o desejo tende a desviar tal poténcia de
seu destino ético, na esperanca de Ihe garantir sua suposta estabilidade e sua
sensacao de pertencimento. Com isso, 0 que se gera neste processo sao formas
de existéncia das quais se extrai livremente capital econémico, politico e cultural.
E, portanto, por meio das acdes do proprio desejo que a subjetividade alimen-
tard a acumulacdo de capital e de seu poder oferecendo-se gozosamente ao
abuso — como a prostituta que se oferece ao cafetdo na esperanca de que esse
Ihe garanta o direito a existir. O que parece liberdade ¢, na verdade, um cativeiro
no qual a subjetividade permanece por “livre” e espontanea vontade, no qual o
regime a expropria “livremente” de sua pulsdo vital.

Mas o que, afinal, teria a arte a ver com tudo isso?
Nas sociedades ocidentais e ocidentalizadas, nas quais se origina a instituicdo
da arte ha alguns séculos, essa constituia até recentemente o Unico campo de
atividade humana no qual se afirmava uma perspectiva ético-estético-clini-
co-politica na contramao da perspectiva antropo-etno-falo-ego-logocéntrica
dominante em nossa cultura; o Unico campo em que a poténcia de criacdo
estava autorizada a exercer-se na direcao da germinacdo de mundos. E ain-
da que a atualizacdo destes mundos estivesse, no caso, restrita a obras de
arte — fossem elas pinturas, esculturas, videos, instalacoes, performances ou
outras —, estas tinham o poder potencial de contaminacao dos ambientes nos
quais circulavam, abrindo espacos de transfiguracdo na vida social.

Porém como apontado no inicio deste ensaio, sob a nova versdo do regi-
me colonial-capitalistico, a arte tornou-se um campo especialmente cobicado

66



como fonte privilegiada de apropriacdo da pulsdo criadora pelo capital, o que
leva a sua instrumentalizacdo que a neutraliza e a converte em criatividade.
S&o inumeros os sintomas desta instrumentalizacdo, mas sendo hoje facil-
mente reconheciveis, seria perda de tempo descrevé-los aqui. Vale a pena, no
entanto, assinalar que exatamente pelo fato de que tem se tornado cada vez
mais dificil assumir uma perspectiva ético-estético-clinico-politica também
nas acoes no campo da arte, muitos artistas tem se dedicado a praticas que
fazem da problematizacdo deste estado de coisas a matéria prima de sua
obra. Tais praticas tendem a transbordar as fronteiras do campo da arte para
habitar uma transterritorialidade em que se encontram e desencontram com
praticas ativistas de toda espécie que buscam driblar a cafetinagem da pulsdo
em suas diferentes manifestacdes — machismo, homofobia, transfobia, racis-
mo, xenofobia, acoes produtoras de desastres ecoldgicos, de gentrificacdo, de
psiquiatrizacdo, entre outros. Nestes encontros e desencontros entre praticas
distintas, produzem-se devires singulares de cada uma delas na direcdo da
construgdo de um corpo coletivo comum no qual cria-se uma sinergia que
favorece a reapropriacdo coletiva da pulsdo criadora. E aqui nos coloco uma
pergunta, caro leitor: ndo residiria precisamente no acontecimento destes de-
vires a poténcia de resisténcia micropolitica prépria daquilo que chamamos
de arte? Refiro-me a praticas muito distintas daquilo que se costuma designar
por “arte politica”, que converte seus produtos em panfletos, veiculos ma-
cropoliticos de conscientiza¢do, denuncia e transmissdo ideoldgica. Trata-se
aqui, diferentemente, de uma poténcia micropolitica que vem se afirmando
nos campos da arte em ciclos sucessivos e que, desde meados dos anos 1990,
vem sendo cada vez mais assumida igualmente por praticas sociais e ativistas
fora deste campo.

Aqui podemos encerrar nosso longo desvio e voltar a figura do curador.
Como referido antes de inicia-lo, tal desvio nos era necessario para nos for-
necer uma lente que nos servisse de auxilio na observacdo das praticas cura-
toriais. Mas, o que tem tudo isso a ver com curadoria e como nos permite

distinguir diferentes posi¢Ges nesta pratica?
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Micropoliticas curatoriais

A figura do curador tem diretamente a ver com tudo isso, ja que, como mencionei

no inicio, ela surge no contexto do poder mundial do capitalismo finaceirizado.
Lembremos que na internacionalizacdo desta nova versdo do regime, refina-se e

intensifica-se a mobilizacdo de uma micropolitica reativa propria do inconscien-
te colonial-capitalistico — aquela que desvia o desejo de seu destino criador, sua

ética que responde as demandas pulsionais para estar a altura da vida. E evidente

que assim como isto incide diretamente no campo da arte, permeia igualmente

a nova figura do organizador de exposicoes, a qual, como mencionado no inicio,
passa a incluir entre suas funcoes a de mediar a negociacdo entre os interesses do
capital, da arte e das instituicoes a ela destinadas. Isto torna a pratica curatorial um

campo de batalha entre distintas micropoliticas, das mais ativas as mais reativas.

Agora temos condi¢des de descrever as duas figuras ficcionais de curador,
anunciadas no inicio deste ensaio como seu principal foco, lembrando que elas
ocupariam os extremos opostos do vasto e variado leque de perspectivas en-
volvidas neste campo. Chamarei de “curador-que-cria” a figura situada no polo
ativo e de “curador-criativo”, a que se situa no polo reativo. Tais figuras ndo
existem na realidade em estado puro; assim como nenhuma micropolitica é
estdvel e exclusiva ao longo de uma existéncia, tampouco poderia ser estavel na
atividade curatorial. Elas personificam vetores de forca em jogo nas praticas de
curadoria e serdo aqui utilizadas como ferramentas para problematizar o atual
estado de coisas neste terreno.

Numa primeira descricdo, o que distingue tais extremos € a posicdo que o
curador assume nesta negociacdo, como apontado no inicio. Em seu vetor ativo, o
do curador-que-cria, prevalece a tendéncia de avaliar o que é negociavel e o que
¢ inegociavel, tendo como critério a persisténcia da forca poética das obras e seu
poder de contaminacdo. J& em seu vetor reativo, o do curador-criativo, prevalece
a tendéncia de ser o menager da instrumentalizacao da arte pelo e para o capital.

Mas que forcas estdo em jogo e em cada uma destas figuras do curador?
Quais sdo as consequéncias de cada uma delas nos produtos que resultam de
suas respectivas praticas? E as consequéncias destes produtos em seus publi-

COs, OU Seja, no terreno sociocultural em que se inscrevem?
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O curador-que-cria

O que move o curador-que-cria depende de um constante trabalho consigo
mesmo, o qual consiste em resistir ao poder do inconsciente colonial-capitalis-
tico em sua prépria subjetividade, o que engloba seu campo relacional. Isto ndo
se alcanca por meio de um aprendizado tedrico ou ideoldgico, tampouco pela
conscientizacdo dos embates macropoliticos ou pela mera boa vontade. Trata-
se de um trabalho sutil e complexo que implica em manter seu préprio corpo
vulneravel as forcas ambientes e em estar a escuta dos afetos que delas resul-
tam em sua experiéncia fora-do-sujeito. Implica também sua prépria capacida-
de poética de recriar a si mesmo, orientado por esta escuta em seu didlogo silen-
cioso com tais forcas. A pratica curatorial € o que Ihe permitira tornar sensiveis
0s mundos virtuais que o habitam e que ele acessa por meio de seu saber-do-
corpo, o qual ele busca manter ativado. Para isso, ele criard um dispositivo que
agencia diferentes elementos — ndo necessaria ou exclusivamente artisticos —,
ou mesmo varios dispositivos que operam simultaneamente ou em tempos di-
feridos, dependendo daquilo que o impulsionou a criar seu projeto.

Como ele escolhe as proposicdes que agenciard em seu projeto curatorial,
ou seja os pontos que escolherd no mundo da arte (e no s6 nele) para realizar
seus recortes na superficie do mundo? Dois cenarios sdo os mais frequentes. No
primeiro, seu ponto de partida € um embrido de mundo que habita seu proprio
corpo, o qual mobiliza o desejo de conceber um projeto curatorial para viabilizar
sua germinacdo; neste caso, o que Ihe servird de critério para rastrear proposi-
¢Oes artisticas ou de outra ordem sdo ressonancias com o mundo larvar que o
habita. No segundo cenario, o que vem primeiro é seu encontro com uma ou
varias proposicoes artisticas ou de outra ordem que o levam a conectar-se com
um embrido de mundo em seu proprio corpo, provocando-lhe o desejo de fa-
bular um projeto curatorial que participe de sua germinacao, contribuindo para
que ela se complete. Os dois movimentos podem acontecer simultaneamente,
ja que mesmo partindo de seu encontro com uma ou varias proposicoes, ndo é
raro que ele busque outras, artisticas ou ndo, nas quais também encontre resso-
nancias que ampliem seu acesso ao embridao de mundo que pulsa em seu corpo,
acesso que lhe havia sido aberto pelas proposicdes disparadoras de seu projeto.
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O desafio do curador-que-cria estara em inventar dispositivos para a apre-
sentacdo e a articulagdo das obras escolhidas, nos quais possam tomar corpo
determinadas forcas que pressionam a cartografia em curso e que o levaram a
conceber seu projeto curatorial. Sejam estas obras recentes ou de um passado
proximo ou remoto, tais dispositivos deverdo permitir que o que havia tomado
corpo naquelas obras, volte a germinar desencadeando outros devires. Em ou-
tras palavras, seus dispositivos terdo que criar condicoes para fazé-las obrar no
presente de modo a constituir um mundo.

E importante frisar que a posicio do curador, em seu polo ativo, ndo implica
em ignorar a importancia que tem para a arte tanto a instituicdo quanto o inves-
timento financeiro — tal ignorancia é cativa da nostalgia do estatuto marginal do
artista e do intelectual, suas figuras romanticas idealizadas que perduraram até
os anos 1970. Ao contrario, em sua posicdo ativa, o curador assume plenamente
sua responsabilidade nesta negociacdo, ja que a materializacdo dos mundos
virtuais que ele visa com suas acoes se da no territorio em que estd operando
e é nele que produzirdo ou ndo uma diferenca, e este territorio é atravessado
por todas estas for¢as. Para isso, o curador-que-cria tem que negociar com a
instituicdo em que seu trabalho se realizara, bem como com os investidores
envolvidos no projeto, mas sabendo discriminar o que é negociavel — e que ele
podera aceitar, readaptando seu projeto para contempla-lo —, do que é inego-
cidvel, porque implicaria em abrir mao daquilo que é essencial nas proposicoes
artisticas que ele reuniu: sua forca poética portadora do poder de produzir um
acontecimento gerador de contagio.

O curador-criativo

Ja o curador-criativo é aquele que, submetido ao inconsciente colonial-capita-
listico, introjeta o imaginario da hierarquia social no qual se definem as formas
dominantes da cultura, seu quadro de funcoes, lugares, meios e fins. Conduzido
por esta introjecdo, e sendo frequentemente oriundo das classes médias, ele
idealiza as elites de cujos saldes ¢ excluido, o que o leva a habitar acriticamente
o lugar de humilhac3o que decorre de sua desqualificacdo social. E esta intro-
jecdo e a angustia que lhe provoca que o leva a desempenhar seu papel de
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mediador submetendo aos interesses do capital e das institui¢des, aquilo que
seria inegocidvel nas praticas artisticas: o poder disruptivo de suas poéticas.
Agindo assim, o curador-criativo encontra nesta funcdo uma inesperada pos-
sibilidade de ascens3o social, que é tudo o que ele almeja para livrar-se de sua
angustiante sensacdo de inferioridade.

Esta oportunidade surge da emergéncia de uma nova configura¢do da cena
das elites no contexto do capitalismo mundial integrado. Além da arte permitir
uma das mais rapidas e extraordinarias multiplicacdes do capital investido com
base em pura especulacdo, o que nos interessa salientar aqui é que para ser
admitido na cena das elites internacionais é de bom tom possuir uma colegdo
de arte contemporanea, participar dos conselhos dos grandes museus europeus
e norte-americanos e fazer turismo nas exposicoes e feiras internacionais. Fre-
quenta-las assiduamente lhe permite ndo soé ali exibir-se garantindo seu reco-
nhecimento continuo entre as elites financeiras multinacionais, mas também
estar em dia com as “Ultimas tendéncias” do mercado da arte, ndo soé por seu
interesse econdbmico — saber em que artistas deve investir para sua colecdo —,
mas também por seu interesse subjetivo de editar uma imagem social presti-
giada, agregando a seu repertorio nomes de artistas e curadores em alta, e meia
duzia de conceitos tedricos que a midia especializada veicula e transforma em
fetiches esvaziados de sua forca pensante. Este estilo cult ¢ um dos aspectos
que as elites dos paises mais “provincianos” idealizam em seus congéneres glo-
bais, fazendo de tudo para imita-los (na América Latina, isto tende a produzir
caricaturas grotescas). Se o yuppie ¢ a figura da subjetividade que ganha corpo
junto com o novo regime e sua economia criativa, o curador-criativo é sua ver-
s30 no campo da arte. E neste cenario que surge a figura caricatural do curador
glamurizado, bobo da corte indispensavel no saldo das novas elites do capitalis-
mo financeirizado transnacional.

A razdo de se prestar a este papel é simples: reduzida ao sujeito, a subje-
tividade deste tipo de curador sequer tem acesso ao poder transformador da
arte. Mais do que isso, tal reducao faz com que fortaleca sua dissociacao com
0 saber-do-corpo para ndo sentir os efeitos desestabilizadores deste poder,
0s quais sdo por ele vividos como ameaca a sua integridade, o que o leva a
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combaté-los a qualquer custo. Assim sendo, o0 que 0 move em suas tomadas de
posi¢do sdo os interesses exclusivamente narcisicos de seu ego em sua ansia de
reconhecimento e ascensdo social. Sendo essa micropolitica reativa a que define
o inconsciente colonial-cafetinistico, o curador-criativo contribui para perpetuar
seu poder na subjetividade dos publicos de suas exposicdes. O que tais exposi-
¢Oes tenderdo a mobilizar é a mesma surdez aos afetos e perceptos, a mesma
obstrucao do saber-do-corpo que orientaram sua construcdao. E mesmo que,
pOr Mero acaso, as praticas artisticas que ele escolhe para compor sua curadoria
sejam portadoras de uma poténcia poética com poder de propagacdo, esta cer-
tamente tendera a ser neutralizada.

As micropoliticas em jogo nas acoes destas duas figuras de curador se distin-
guem pela bussola que as guia. As a¢des de um curador-que-cria sdo orientadas
por uma bussola ética. Marcadas por uma micropolitica ativa, de suas acoes
resultam acontecimentos que reconfiguram as cartografias culturais em curso,
pois sdo elas mesmas portadoras da poténcia poética da arte. O que este tipo
de curadoria tende a mobilizar em seus publicos € a possibilidade de reconexdo
com o saber-do-corpo e de escuta dos afetos e perceptos — a mesma micropo-
litica que orientou a concepcdo de seu projeto. Em outras palavras, o encontro
com este tipo de curadoria oferece a seus publicos condicdes para um potencial
desvio do inconsciente colonial-capitalistico em suas subjetividades.

J& o que orienta o curador-criativo ¢ uma bussola moral. E que pelo fato de
sua subjetividade encontrar-se dissociada de sua condicdo de vivente, ele sé
consegue atuar produzindo réplicas do repertdrio existente, a partir dos pon-
tos que escolhera no mundo das artes e seu entorno para fazer seus recortes.
Ele optara por obras portadoras de reconhecimento garantido: aquelas de ar-
tistas consagrados no mercado e prestigiadas pela midia, assim como aquelas
que os investidores e as instituicdes tem interesse em promover — alids, tudo
isso costuma andar junto. Na melhor das hipoteses, de suas praticas resultardo
reacomodacoes criativas do repertério dominante no campo das artes, o que
promete fazer dele um personagem renomado no cenario da economia criati-
va, ao custo de reforcar em seus publicos a submissao acritica ao inconsciente
colonial-capitalistico.
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Quando o inconsciente do curador protesta

Se o inconsciente colonial-cafetinistico estd na base da cultura moderna oci-
dental, desentorpecer os afetos e seu poder de avaliacao, reapropriando-se do
destino da pulsdo vital, é condicdo incontornavel para nos deslocarmos efeti-
vamente do atual estados de coisas. O artista digno deste nome dispde de um
know-how privilegiado para cumprir esta tarefa: cabe ao curador inventar dispo-
sitivos que mantenham ativa sua poténcia transformadora, conduzido por uma
bussola ética que coloque sua pratica a servico da vida. Mostrando o mundo
desta perspectiva, os dispositivos por ele concebidos terdao chances de nos con-
taminar: o saber-do-corpo tendera a ativar-se em nossa prépria subjetividade, o
que contribuird para deslocarmos a direcdo de nossas acoes. Se o vetor curador-
criativo é o yuppie das artes que sucumbiu ao inconsciente colonial-cafetinistico,
e cujas praticas contribuem para reforcar esta politica do inconsciente em seus
publicos, poderiamos dizer que o vetor curador-que-cria insere-se entre os in-
conscientes que protestam? Se isto faz sentido, suas praticas tendem a expandir
o0 campo deste protesto no terreno da arte e em seus publicos.

Como em todas as atividades humanas, a pratica curatorial oscila neces-
sariamente entre varios graus de atividade e reatividade. O que importa é estar
consciente desta oscilacdo, atento a seus movimentos e aquilo que os desen-
cadeia; e, mais fundamental ainda, manter constante o empenho em quebrar
o feitico do inconsciente colonial-capitalistico, o qual ndo para de capturar o
desejo, o desviando de sua funcdo ética que consiste em inscrever as demandas
da vida no ambito da realidade, fornecendo-lhes consisténcia existencial.

Infelizmente, no atual estado de coisas no terreno da arte, a figura do cura-
dor-criativo tende a predominar. Mas se a partir da instalacdo da nova versao do
regime colonial-capitalista, a arte tornou-se um campo privilegiado de captura
da poténcia vital de criacdo, esta situacdo também mobilizou movimentos de
resisténcia por parte ndo sé dos artistas como de todos os agentes deste cam-
po, inclusive curadores. Visando a reapropriacdo desta poténcia, tais agentes
rompem os enquadres dominantes do proprio terreno de suas acoes para que
a mesma volte a pulsar. No Brasil, no entanto, comparativamente a outros pai-

ses — inclusive de nosso continente —, tal movimento é muito timido; prevalece
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uma identificacdo acritica com o sistema da arte e um fascinio pela possibili-
dade de ascensao social que nele se vislumbra. Os curadores tendem a estar
especialmente capturados nesta cilada.

Encerro este ensaio, oferecendo dez sugestdes para aqueles que buscam
descolonizar o inconsciente em suas existencias (0 que implica necessariamente
o terreno de suas relacdes), condicdo para que esta busca opere igualmente nas
praticas curatoriais, quando este for o terreno de sua atuacdo. Sdo meras pis-
tas — a serem revistas, reajustadas, ampliadas, transformadas, multiplicadas ou
até abandonados em favor de outras, mais precisas e mais fecundas —, ja que
a descolonizacdo no terreno micropolitico é um trabalho sem fim e depende

incontornavelmente de um esforco coletivo.

Dez sugestoes para descolonizar o inconsciente
(inclusive no terreno curatorial)

1 Desanestesiar a vulnerabilidade as forcas em seus diagramas varidveis, po-

téncia da subjetividade em sua experiéncia fora-do-sujeito;

2 Ativar o saber-do-corpo: a experiéncia do mundo em sua condi¢do de vivo,

cujas forcas produzem efeitos em nossa condicao de viventes;
3 Desobstruir o acesso a paradoxal e tensa experiéncia do estranho-familiar;

4 Nao denegar a fragilidade resultante da desterritorializacdo desestabilizado-

ra que o estado estranho-familiar promove inevitavelmente;

5 Na&o interpretar a fragilidade e seu desconforto como “coisa ruim”, nem pro-
jetar sobre ela leituras fantasmaticas, oriundas da submissao ao imaginario cul-
tural (ejaculacbes precoces do ego, provocadas por seu medo de desamparo
e faléncia e suas consequéncias no imagindrio social: o repudio, a rejeicdo, a
exclusdo, a humilhacao);

6 N&o cederavontade de conservacdo das formas e a pressdo que esta exerce
contra a vontade de poténcia da vida em seu impulso de producdo de diferen-

¢a. Ao contrario, buscar sustentar-se no fio tenso deste estado instavel até que
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a imaginacao criadora construa um lugar de corpo-e-fala que, por ser portador
da pulsacdo do estranho-familiar, seja capaz de atualizar o mundo virtual que
esta experiéncia anuncia, permitindo assim que as formas agonizantes acabem

de morrer;

7 N3&o atropelar o tempo proprio da imaginacdo criadora, para evitar o risco
de interromper a germina¢do de um mundo e, com isso, tornar a imaginagao
vulneravel a deixar-se desviar para sua expropriacdo pelo regime colonial-cafe-
tinistico. Nesta captura, ela submete-se ao imaginario que tal regime nos impde
sedutoramente e se esteriliza;

8 N&o abrir mdo do desejo em sua ética de afirmacdo da vida, o que impli-
ca em manté-la fecunda, fluindo em seu proceso ilimitado de transfiguracdo e

transvaloracao;

9 Nao negociar o inegociavel: tudo aquilo que impediria a afirmacdo da vida,
em sua esséncia de poténcia de criacdo. Aprender a distingui-lo do negociavel:
tudo aquilo que se poderia reajustar porque ndo obstaculiza a forca vital insti-
tuinte mas, ao contrario, gera as condicOes objetivas para que ela se realize em
seu destino de producdo de acontecimento;

10 Praticar o pensamento em sua plena funcdo: indissociavelmente ética, esté-
tica, politica, critica e clinica. Isto é, reimaginar o mundo em cada gesto, palavra,
relacdo, modo de existir — toda vez que a vida assim o exigir.

Este ensaio é dedicado a todos os curadores que, com suas praticas de ima-
ginacdo criadora, orientadas pela ética do desejo, tentam driblar, reverter, per-
verter, subverter, desprogramar, desinstalar, desinstaurar, desestabelecer, des-
fazer, desconfigurar, desmontar, desarmar, desativar, esvaziar, desfetichizar ou,
simplesmente, abandonar o Inconsciente Colonial-Capitalistico.

A todos gestos curatoriais que instauram territdrios relacionais em que os
inconscientes encontram ressonancias para sua insurreicao: redes para aninhar
os germes de futuros.

S3o Paulo, maio de 2017
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NOTAS

1 Gilles Deleuze e Félix Guattari, Sur Capitalisme et Schizophrénie, entrevista a Backés-Clément, Catherine,
publicada na revista L"Arc, n. 49, marco de 1972, Paris; pp.47-55. Incluida com o titulo Entretien sur | Anti-Oe-
dipe (avec Félix Guattari) In Gilles Deleuze, Pourparlers 1972-1990, Paris: Minuit, 1990; p.36. Edicdo brasileira:
Entrevista sobre o Anti-Edipo (com Félix Guattari) In Conversacdes. 1972-1990. S&o Paulo: Editora 34, 1992;
p.34.

2 Anocdo de “inconsciente pulsional” vem sendo especialmente trabalhada pelo psicanalista brasileiro, Jodo
Perci Schiavon, tendo sido tema de sua tese de doutorado defendida no Nucleo de Estudos e Pesquisas da
Subjetividade do Programa de Estudos Pés-Graduados em Psicologia Clinica da Pontificia Universidade Ca-
tolica de Sao0 Paulo. Imagem da tese disponivel em: https://sapientia.pucsp.br/bitstream/handle/15099/1/
Joao%20Perci%20Schiavon.Imagem. Ver, igualmente, Pragmatismo pulsional, In Cadernos de Subjetividade,
Revista do Nucleo de Estudos e Pesquisas da Subjetividade, pags. 124-131, Sdo Paulo, 2010. ISSN: 0104-1231.
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A expansao continua?

Marta Mestre

Ao longo do tempo, as sociedades tém-se dedicado a pensar as suas institui-
¢Oes. Nao sé descrito as ldgicas de funcionamento, normas e interdicdes, como
também refletido sobre as condicdes e os contextos que as instituem. Por se-
rem herdeiras do mesmo processo que faz nascer a ideia de sujeito e de espaco
publico, de modernidade e critica, vemo-las hoje em constante mutacdo e con-
flito, e sujeitas ao embate continuo na esfera publica.

Um aspecto fundamental que instaura a instituicdo é a imaginacdo. Quem
o disse foi o fildsofo francés Cornelius Castoriadis referindo que o imaginario se
antecipa as formas legislativas, e por isso mesmo, nunca as possuimos, antes
as disputamos, num exercicio coletivo préprio a democracia. Imaginar uma ins-
tituicdo &, portanto, construir novos usos e funcbes para além daqueles que lhes
foram definidos, o que tanto pode ser algo conceitualmente complexo, como
Mario Pedrosa imaginando o Museu das Origens, quanto aparentemente sim-
ples, como os pequenos movimentos andnimos dos publicos que vdo fundando
bases para mudangas significativas na cultura do nosso tempo.

Pensar e imaginar as instituicdes ¢, também, base da nossa condi¢do con-
temporanea e pdés-moderna. De Hans Haacke a Maria Eichhorn, de Andrea Fra-
ser a Ricardo Basbaum ou Manuel Borja-Villel, varios artistas e escritores tém
adensado o debate sobre espaco publico e critica institucional, sobre a necessi-
dade de disputar as mais diversas subjetividades, géneros e presencas face aos
vazios do campo cultural. E sem duvida, hoje, no cenario Trump e num Brasil
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Temer, vale retomar algumas das suas reflexdes-chave de forma a cortar atalho e
entender de uma sé vez que o sucateamento de projetos culturais e educativos
a que se assiste hoje é um fator correlato a tentativa de desmonte da nossa
imaginacdo. O vazio democratico em que vivemos assim o proporciona.

Uma das reflexdes-chave que alguns destes autores abordam diz respeito ao
modo como se instaura a instituicdo (“grosso modo”, 0s museus, os centros, 0s
parques tematicos, os coletivos, as escolas de arte, feiras, etc.), e aquilo que seria
a diferenca entre forma institucional e forma instituinte. Enquanto no primeiro
caso a sociedade e os seus instrumentos politicos e econdmicos operam para
produzir uma realidade “harmoniosa”, sendo que as instituicdes convergem e
expressam a vida de modo pacifico, no segundo caso, as instituicoes devem ser
capazes de se abrir as dinamicas conflitivas da sociedade civil e seus diversos
capitais simbdlicos. Dando um exemplo concreto, que muitos lembrardo, em
201 o Instituto Oi Futuro/Rio de Janeiro, pertencente & empresa de comunica-
¢6es homonima, descartou uma exposicdo previamente confirmada, da fotdogra-
fa norte-americana Nan Goldin, por alegado conflito das imagens de contetdo
sexual com o seu projeto educativo. Na sequéncia, o MAM-Rio recebeu a mostra
vendo nela uma oportunidade ndo sé de expor o trabalho da artista, como tam-
bém de promover um forum publico de discussdo multidisciplinar sobre o cariz
sexual das imagens. Entre forma “institucional” e forma “instituinte”, aquilo que
as distingue é, em grande medida, a disputa pelo direito do “museu” (em senti-
do ampliado) em exercer cidadania, algo que surge ameacado no atual contexto.

No caso do Brasil, varios sinais denotam um enfraquecimento do “instituin-
te” que, por razdes histoéricas, sempre foi fragil e descontinuo. Sem querer es-
gotar a sintomatologia, um desses sinais tem a ver com uma nova configuracao
dos cargos e funcdes nas instituicoes, e com a crescente atuacdo de grupos de
principio econdmico especulativo. Desta forma, lugares que tradicionalmente
eram ocupados por curadores, artistas e criticos passam a ter a frente gestores,
colecionadores privados ou art advisers, e o business plan prevalece face ao
projeto artistico, o que reduz a vida critica da instituicdo. Nao se confunda esta

ultima afirmacdo com posicoes radicais que defendem o descarte da presenca

78



de profissionais de gestdo, ou até mesmo a idilica “autonomia” total do artistico
nas instituicoes, pois ndo se trata disso. Aquilo que me refiro é a disputa por
quem fala no niumero do “ventriloquo”, e a falta de estabilidade politica minima
para que as instituicdes culturais possam manter um didlogo democratico com
os poderes econdmicos privados. E isso, ndo raras as vezes, resvala em formas
de subserviéncia, aqui e ali.

Recentemente pude ler Museums: Managers of Consciousness (1986), de
Hans Haacke, texto sensivel e premonitério, no qual o artista alem&o analisa a
estrutura dos conselhos dos museus publicos e privados dos E.U.A., “organiza-
¢Oes sociais” que seguem “modelos industriais”, vendo a época mudancas pro-
fundas com a adesdo aos mercados neoliberais. O texto de Haacke tem o mérito
de anunciar o aparecimento de formas avancadas do capitalismo na cultura,
como também o desaparecimento galopante da funcdo civica dos museus. Sem
que o refira explicitamente, o artista reforca a importancia dos anos 80 para
aquilo que virad a ser o imaginario atual: a consolidacdo dos modelos corporati-
vos e dos consensos neoliberais. Fabricando vontades e consumidores para as
mesmas, as empresas passam a operar diretamente nas narrativas que devem
ou ndo devem compor a sociedade e as suas formas de expressao cultural. Um
reflexo disso no Brasil é a tdo propalada leitura da arte dos anos 80 a luz do con-
senso da pintura. Ainda hoje, certa historiografia da arte e certo mercado juram
a pés juntos que o “forte” de toda uma década foi a pintura. As razoes desta
leitura ndo estdo somente com aqueles que a seguem, mas devem-se muito
mais ao vazio critico de curadores, pesquisadores e principalmente das institui-
¢Oes brasileiras sobre esses anos. Ao invés de produzir realidades “instituintes”,
dinamicas e dissensos, alimentou-se a “ideologia do consenso”, o mercado livre
e especulativo das ideias, submetido a lei da oferta e da procura. Sé isso explica
que apenas em 2008, na representacao brasileira da feira Arco Madrid, o artista
Paulo Bruscky tenha feito a sua primeira participagdo numa galeria comercial.
Dai para diante, a releitura critica da obra de Bruscky tem possibilitado ndo s6 a
inclusdo da sua poética marginalizada, mas principalmente a reconsideracao do

canone historiografico a luz daquele que o mesmo canone havia sido esquecido.
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Resgates deste tipo, sustentados plenamente por instituicoes e analise critica,
sdo muito diferentes da busca por “artistas esquecidos” enquanto novos nichos
de mercado que podem vir a mobilizar novos lucros a serem obtidos. Neste
sentido 0s museus, e ndo o mercado, ainda ocupam um papel importante na
legitimac¢ao e na valida¢do dos artistas.

Mas o grande divisor de dguas para as instituicdes culturais publicas e priva-
das no Brasil é o surgimento das leis de incentivo fiscal, a Lei Sarney (de 1986) e
depois a Lei Rouanet (de 1991). Refiro-me a estas como um “campo-de-forcas”,
pois jogou-se ai (e ainda se joga) um duplo movimento que tanto avancou na
profissionalizacdo das instituicdes e na diversificacdo da cadeia produtiva das
artes, como também privatizou e moldou a cultura as empresas, contribuindo
para logicas culturais baseadas no consumo e entretenimento.

Dentre os pontos negativos das leis de incentivo no Brasil, dois me parecem
importantes destacar. Em primeiro lugar, a “financeiriza¢cdo” da arte e das ins-
tituicdes, ou seja, a relacdo consolidada de artistas, museus, feiras, curadores,
galerias, bienais, etc., por via dos atuais modelos de incentivo fiscal, com um
sistema econémico formado pelo capitalismo avancado, aqueles que deter-
minam, de forma estratégica, a expansdo da riqueza e do avanco tecnoldgico
(grandes empresas, bancos e instituicdes financeiras...). O ponto critico, julgo,
estd no fraco poder regulatério do Estado Brasileiro nas relacdes entre as ins-
tituicoes culturais e os grupos empresariais, gerando trocas diretas e auténo-
mas entre estes dois. As consequéncias sdo diversas, mas desde logo visiveis na
crescente presenca e participacdo de modelos empresariais nos conselhos e na
governanga das instituicoes culturais, passando a nortear a vida da institui¢do
um pacote de metas semelhante ao de um departamento de marketing. Mu-
danca que é também comportamental, no modo como muitos de nos, artistas,
curadores, colecionadores, etc., passamos a mimetizar o sistema econémico e
a atuar como “marcas”.

O segundo efeito negativo para o qual as atuais leis de incentivo fiscal con-
tribuiram e contribuem é a acumulacdo de riqueza. A afirmacdo que pode soar

estranha ja que as mesmas leis também diversificaram o esquema de producdo
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das artes, contudo, também tém incentivado colecoes de arte privadas, feiras de
arte, ou mesmo galerias comerciais. Sobre o aspecto da acumulacdo da riqueza,
importa dizer que o uso de dinheiro publico tem de engendrar formas amplas de
participacdo social, especialmente num pais de profundas assimetrias como o
Brasil. As mais recentes instru¢cdes normativas da lei ndo alteram o ponto central,
a necessidade de o Estado organizar critérios publicos e maior controle social na
distribuicdo dos recursos, de modo a reduzir, a longo prazo, o percentual de di-
nheiro publico envolvido no montante da Rouanet, que ja chega a cerca de 95%,
e que tem contribuindo para acentuar as assimetrias nacionais privilegiando em
80% a regido Sudeste.

Desta forma, é louvavel que colecionadores privados disponham as suas co-
leces nos museus para usufruto do publico. O patrimonio artistico brasileiro
¢ vasto e disperso e so assim se podera ter acesso a nucleos expressivos que
nos ajudam a entender a historia. Mas também devera ser legitimo querer saber
sobre os destinos dessas colecbes, volvidas décadas de conservacdo, estudo e
valorizacdo comercial, financiadas por leis de incentivo fiscal e recursos publicos.
Da mesma forma, ndo nos diz respeito se um colecionador privado trabalha
com art advisers ligado a grandes leiloeiras internacionais, porém se o seu pro-
jeto adquire um fim publico ndo tenho duvida que a governanca deva ser mais
representativa, de forma a evitar modelos de crescimento que comprometem o
futuro. Sobre isto veja-se a reflexdo que Beatrix Ruf, diretora do Stedelijk Mu-
seum, Amsterdam, promoveu recentemente no Verbier Art Summit 2017, na Su-
ica, intitulado precisamente “Size Matters!” (“O tamanho importal”).

A vida das instituicdes culturais nos ultimos anos tem sido de crise e reno-
vacdo constantes e sabemos que esse quadro permanecerd por mais tempo.
E precisamente neste contexto que importa pensar a capacidade “instituinte”
das instituicdes e como conseguiremos juntos imagina-las daqui para diante.
N&o é uma equacdo simples, sem duvida, mas talvez seja a partir de um duplo
movimento que abre e resguarda, abrindo as instituicdes a diferentes espacos,
niveis e mecanismos de participacdo, alguns deles conflitivos. Assim se pode

realizar um processo coletivo a ser feito no contexto dos antagonismos e das
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crises atuais, e em didlogo com os poderes econémicos privados. E resguardan-
do as instituicbes, ou seja, criando as condicdes para que elas possam operar,
independentemente das flutuacoes dos mercados, das megalomanias de co-
lecionadores privados, ou dos interesses politicos. Parafraseando Hans Haacke:
“Nunca foi facil para os museus preservar ou recuperar um grau de conducdo e
integridade intelectual. E preciso ponderacdo, inteligéncia, determinacéo e al-

guma sorte. Mas uma sociedade democratica ndo exige nada menos que isso”.
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Na construcao de um pensamento
para o desenho de exposicdes de arte

Ceres Storchi

No século XIX, mudancas no contexto sociocultural impulsionaram a criacdo
de tecnologias e novas formas, em detrimento de preocupacoes programaticas
que até entdo eram prioritdrias na arquitetura. Estas mudancas repudiavam o
protagonismo de técnicas cientificas baseadas na analise estrutural e espacial,
que promoviam uma desconexao entre a forma proposta e o conteudo tematico
a que respondia. No panorama da arquitetura de exposicoes, estas mudancas
aconteceram no inicio do século XX, no sentido de perceber e responder as ne-
cessidades de politicas culturais de inclusdo de museus e institui¢des afins, que
se viram comprometidas com esta agenda.'

As exposicoes constituiam espacos visivos onde prevalecia 0 momento ex-
positivo de objetos e obras de arte. Independente do objeto a ser exposto o ob-
jetivo era comunicar visivelmente seu contetdo. Hoje temos a busca pela total
flexibilidade destes espacos, para assim acolher a abrigar além de objetos e ima-
gens, ideias, reflex0es e sensacdes. Desta maneira, pensar a exposicdo é conceber
uma forma de relacdo entre estes elementos. O arquiteto/museégrafo trabalha
para este didlogo na conformacdo do espaco expositivo, em resposta as solicita-
¢Oes museoldgicas e curatoriais que lhe sdo colocadas. Este exercicio configurador
de um espaco para as experiéncias a serem vividas na visita ao museu tem na
proposta de desenho do espaco a condicdo desta experimentacdo. E o espaco
que viabiliza a apresentacdo do acervo e tem suas caracteristicas atreladas as

opcoes curatoriais e respectivas opgoes projetuais na sua configuracao.
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E dificil atribuir a um Unico momento ou lugar o inicio desta linguagem con-
temporanea de expor, mas esta na Bauhaus um diversificado e multidisciplinar
laboratoério de ideias desta vanguarda. Espacos expositivos, seus elementos e
objetos expostos, possibilitavam experiéncias novas e diretas para observado-
res que nelas circulavam e interagiam. Nas exposicoes era possivel a construcdo
autébnoma, independente, e uma grande liberdade de criacdo. Na Bauhaus, es-
pecialmente as exposicdes, tornaram possivel que a arquitetura se desenvol-
vesse com maior liberdade e produzisse resultados mais originais. O préprio
aspecto efémero das exposicdes liberta o autor do compromisso com a perma-
néncia e durabilidade do objeto arquitetonico. No caso das exposicdes, é onde
este aspecto pode ser mais intensamente exercido, pois o universo documental
contribui para a sua permanéncia, sem que se atribua a esta arquitetura uma
dependéncia da sua condicdo tectdnica, de durabilidade e do uso doméstico do
seu espaco.

Sucessivas rupturas epistemoldgicas acompanham a evolucdo do pensa-
mento arquiteténico ocidental, mas nenhuma acontece de maneira tdo estrutu-
ral quanto a vanguarda moderna dos anos 20 e 30. O pensamento moderno em
arquitetura compartilhava um universo de ideologias e formas com a musica, a
literatura e a arte. No moderno da Bauhaus, hd uma aproximacdo e interacdo
entre as diferentes artes. Projetos em varias areas do conhecimento contem-
plam e exercitam interatividade e narratividade associativa, o que coloca o tra-
balho e a trajetdria historica do movimento como seminal das manifestacdes
contemporaneas na area da performance, cenografia, design e arquitetura.

Contemporaneamente, aspectos dessa interdisciplinaridade estdo filosofi-
camente pensados na fenomenologia, na problematizacdo da interacao corpo
humano-ambiente. Todas as sensacoes operando como parte visceral na ar-
quitetura, iluminando essa percep¢do numa dimensdo metafisica, retomando
atributos do simbdlico, da consciéncia do Ser, e retirando do ato de perceber, o
protagonismo do visivel.

Herbert Beyer, Frederick Kiesler, Laszld Moholy-Nagy, Lilly Reich, El Lissitzky,?

estdo entre os varios arquitetos, artistas e designers que tinham no desenho de
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exposicoes parte essencial do seu trabalho. As propostas aconteciam com pro-
cessos conceituais nos moldes do que entendemos hoje como projeto curatorial.
Eram arquitetos e artistas curadores.

A contemporaneidade do discurso de Kiesler estd na maneira como fazia uso
da palavra como instrumento e construcao da informacdo. Seus artigos para
revistas, o discurso dissertativo de trabalhos seus e de outros compdem um
panorama de pensamento e praxis da arte e da arquitetura como exercida em
toda a primeira metade do século XX. Em Note on designing the gallery afirma
a importancia da condicdo de unidade da consciéncia criativa do homem e o
meio no qual esta inserido e de como este é para ele um principio para a apre-
senta¢do de pinturas, esculturas, displays e configuracao espacial. O homem na
galeria deve reconhecer e perceber o ato de ver como participativo da condicao
criativa do artista. Via como fun¢do do desenho da exposicdo o rompimento
e dissolucao de barreiras para que o observador percebesse as imagens como
uma possivel realidade. Kiesler via nos métodos e técnicas deste oficio, instru-
mentos de viabilizacdo da unidade e entendimento dos aspectos da vida e de
seu lugar na arte. Fazer na fruicdo a transcendéncia do carater de objeto a de
experiéncia vivencial, era a intencao das suas propostas

Marcel Duchamp desenhou e concebeu muitas exposicdes. Principios cura-
toriais de suas propostas foram fundamentais ndo apenas na transformagao
do seu proprio pensamento e trabalho como artista, mas do panorama critico
na abordagem da constituicdo do trabalho de arte, da exposicdo como espago
de interrogacdo e debate sobre a propria obra de arte e as instituicoes que a
abrigavam/exibiam.?

Hoje, a pratica curatorial configura parte da critica e opera sobre questoes
de mercado ndo apenas no mundo da arte. Estabelece tendéncias em diversos
campos do conhecimento. Nossa vida cultural é curada em todos os seus as-
pectos. Ou seja, hd uma multiplicidade de situa¢bes curdveis no nosso cotidiano.
No entanto, é nas exposicoes em museu e galerias, que essas acoes se inten-
sificam, por priorizarem a relacdo com o publico para propor reflexdes, promo-

ver debates, enfim, para fazer pensar. Hoje podemos dizer que, considerando
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escolhas, projetos curatoriais promovem e organizam nao apenas exposicoes,
mas também seminarios, congressos, projetos de pesquisa, desfiles de moda,
bancas de editais e concursos, etcVoltando a tratar do desenho do espaco e de
estratégia projetual na sua proposicdo, é interessante ter presente o exercicio
de litigio numa condicdo que requer na proposta simplicidade e protagonismo.
Precisamos conhecer, perceber e valorizar o objeto ou o tema sobre o qual tra-
balhamos e coloca-lo de forma Unica e especial, tornando-o contemporaneo,
ressignificando-o. No &mbito do projeto, Louis Kahn* afirmava que precisamos
entender o que aquela coisa quer ser.

Kahn se referia aos aspectos circunstanciais do desenho, como uma ac¢do
posterior ao exercicio interpretativo. O exercicio de descoberta prospectiva do
que uma coisa quer ser, ato de perceber e avaliar, trafegar pela diversidade de vi-
sOes antes de decidir como expressa-las graficamente. Neste exercicio, via uma
relacdo estreita entre pensamento e sentimento. Apresentava o ato de perceber
como uma derivacdo da transcendéncia de nosso pensamento a consciéncia de
nds Mesmos como seres pensantes e a existéncia do sentimento propriamente
dito. Atribuia a decisdo projetual um carater de transcendéncia, uma experiéncia
filosofica. Considerava que formalizar é situar e impor limites a diversidade de
interpretagdes, como num exercicio de expansao e retracdo. Um movimento de
espera e analise como instrumento importante de reconhecimento e conscién-
cia da singularidade das situa¢des e dos espacos para elas propostos, para que
se obtenha a necessaria sintonia da propria arquitetura com as necessidades
dos espacos que cria.®

Fazer arquitetura ¢ um complexo exercicio de escolha, onde as estratégias
de projeto também sdo decorrentes de processos de interpretacdo e mediacao.
Indagar-se sobre o fazer é uma atividade com origem na duvida e na diversidade
de opcoes. Num contemporaneo permeado de transformacoes, este fazer vem
atrelado a um exercicio de investigacdo e busca que acontece intelectualmente
no pensar que antecede o fazer, o configurar. A leitura do contemporaneo com o
qual este fazer interage, é interpretativa, logo neste anteceder é subjetiva e pes-

soal. A investigacdo inicia no conhecimento das caracteristicas e da abrangéncia
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da atividade do arquiteto como designer, como este articula num contexto mul-
tidisciplinar, a direcdo e relagdo do tema estabelecida pela proposta curatorial e
0 espac¢o da mostra.

As opcoes desenvolvidas em projeto alternam continuidade e descontinui-
dade de discurso. Selecionar e combinar, substituir e contextualizar, similaridade
e contiguidade, sdo expressoes da teoria linguistica, que expressam estratégias
aplicaveis a conceituacdo e linguagem do desenho da exposi¢cdo. Embora, ndo
necessariamente operando a mesma condicao material da edificacdo arqui-
tetonica, as estratégias propoem ac¢des para adensar, filtrar, articular, conduzir,
descontinuar, etc. Pensar o movimento desta linguagem nado verbal do fazer do
espago expositivo é o exercicio de compreender a continuidade entre o pensa-
mento e a acdo geradora da proposta expositiva. Assim, na pratica aqui referida,
nessa forma de fazer, essa origem, que é também do exercicio da arquitetura.
A arquitetura com a capacidade de fazer sentir, pode protagonizar a percep¢do
pessoal sobre as eventuais explicacdes verbalizadas na midia e até na propria
exposicdo. Caminhos entre o fazer sentir e o explicar. Essa diversidade de cami-
nhos possiveis em projeto também s3do a realidade das possibilidades de erro ou
de acerto do desenho diante da proposta curatorial e artistica. Nas duas condi-
¢Oes, do espaco que contém e do evento contido. Um ndo existe sem o outro.®

O desenho do espaco expositivo ndo tem uma linguagem auténoma, de-
pende das hierarquias internas do lugar sobre o qual se trabalha. A proposta
curatorial para um determinado espaco propde uma insercao de elementos que
sinaliza uma cenografia onde trabalhos de arte, ou outros documentos de um
determinado acervo conformam juntos o espaco da exposicdo, estabelecendo
hierarquias na sua fruicdo. Compatibilizar a proposta curatorial em qualquer
condicdo de desenho, numa realidade multidisciplinar, € uma proposta de co-
municagado, de construcdo da relacdo ideia-espaco-objeto-publico.

O desenho instala e configura espacialmente a exposicdo. Contribui em am-
pla escala para fazer sentido o pensamento curatorial e a proposta do artista.
Cada escolha no desenho (projeto) da exposicdo é uma escolha em relacdo a

apresentacdo do trabalho do artista e a comunicacdo do pensamento curatorial:
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qual o padrao de vizinhanca estabelecido, quanto de parede acima, ao lado e
abaixo, qual distancia entre os trabalhos, que cor de luz deve incidir, de que
forma e onde apresentar textos e legendas, como estabelecer padrdes de simila-
ridade e contraste. Tudo estd composto nesse territorio para fazer sentido, para
comunicar. Como espaco, tem sua propria linguagem, que vai se estabelecendo
aos poucos ao longo do processo de desenho e configuragdo da exposicao, sem-
pre com foco na sua condicdo final: uma mensagem e um observador.

Se considerarmos como uma relacdo narrativa a sequencialidade do percur-
so do observador, podemos nos situar dentro de uma relagdo analoga a narra-
tiva literdria, na qual também se configura, conforma e produz uma experiéncia
que nos transporta a uma situa¢do de antes e depois. Uma relacdo temporal é
também o percurso. E, como numa narrativa literaria, a leitura do trabalho de
arte tem o efeito de reposicionar este individuo em relacdo ao seu mundo e ao
conhecimento adquirido até entdo. Sdo essas relacdes e efeitos, as vezes inco-
modos ou deslocadores da nossa condicdo, que fazem evoluir nossas relacoes
de afeto e indagacdo. Como se o inusitado nos atraisse e transformasse.

Da visita a exposicdo se espera que o observador tenha uma experiéncia
efetiva, que a proposta o faca perceber de fato, questionar o que esta vendo.
Isso é proporcionado pela apresentacdo do trabalho de arte, pelas propostas
de curadoria e desenho para a viabilizagcdo desta intensidade de leitura. Um tra-
balho que requer atencdo e comprometimento. Tal comprometimento esta na
responsabilidade ética do trabalho conjunto das equipes de curadoria, desenho
e producdo, da sua capacidade e cuidado para ndo abusar desta oportunidade
utilizando-a como arena de suas proprias experiéncias e vontades. Convém sa-
lientar que a continuidade do trabalho e a acessibilidade a ele depende também
das politicas institucionais de quem abriga a exposicdo, das acoes educativas
implementadas ao projeto e de outras acoes que fazem a insercdo de cada vi-
sitante.

No campo das intersubjetividades, a proposta é percebida, e 0 espaco é seu
lugar de leitura. Ali enderecamos a mensagem, conscientes da multipla e ampla

ponte além da qual estd o dominio e o alcance do seu lugar de resposta.
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veis componiveis e estrutura de ilumina¢do desvinculada do suporte arquitetéonico tradicional. Também como

as propostas de Kiesler, via como fundamental a acdo interativa e a recepcdo do observador.

31938 -1200 Coal Sacks. Exposition Internationale du Surréalisme, Paris, 1938, solicitada por Andre Breton;

1942 - First Papers of Surrealism, New York, onde mostrou a instala¢do Mile of String.

4 Louis Isadore Kahn, Estéonia, 1901 — Nova lorque, 1974. Autor de varios textos para aulas e conferéncias,
sdo alguns dos seus trabalhos a Assembleia Nacional, em Dacca, Bangladesh, o Instituto de Administragdo
Publica, em Ahmedabad, India, o Kimbell Art Museum, em Fort Worth, Texas e o Yale Center for British Art, em

New Haven, Connecticut.

5 “El saber estd al servicio del pensamento, y este es el satélite del sentimiento”. In Kahn, Louis — Escritos,

conferencias y entrevistas. P. 81.

6 A arquitetura intensifica a experiéncia existencial, a nossa sensacdo de pertencer ao mundo, e essa é
essencialmente uma experiéncia de refor¢o da nossa identidade pessoal. Em vez da mera viséo, ou dos cinco
sentidos cldssicos, a arquitetura envolve diversas esferas da experiéncia sensorial que interagem e fundem
entre si. Juhani Pallasmaa. The Architecture of the Skin — architecture and the senses (2005). Dos seus traba-
Ihos com Steven Holl e Alberto Pérez-Gdmez, resultou ainda o livro Questions of Perception: Phenomenology
of Architecture (2007).
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Sobre o desenho interpretativo
e o desenho de exposi¢oes

Nico Rocha

Como preambulo, gostaria de sublinhar o carater de recorte neste texto, pois ele
trata mais enfaticamente das exposicoes interpretativas, ndo das exposicoes
de arte, fazendo uma distincdo entre o desenho interpretativo e o desenho de
exposicoes. No primeiro caso, preponderantemente encontramos as exposicoes
histéricas (mesmo as histérico-artisticas) e cientificas; no segundo caso, as ex-
posicles artisticas: individuais, coletivas ou de eventos, como bienais, etc.

Dessa forma, nesse momento, avancaremos um pouco mais no desenvolvi-
mento de uma metodologia analitica, que mesmo transitéria e limitada, forneca
uma estrutura basica, um quadro inicial de andlise, a partir do qual desenvolve-
remos algumas ferramentas para estudar o fenomeno. A amplitude de aplicabi-
lidade desta analise e o estudo de sua dindmica nos leva a recuar até um chdo
comum, de onde entdo partird a construcdo do raciocinio.

Com isso também ndo pretendemos estabelecer um esquema rigido e fixo
de abordagem. Apenas entendemos que reconhecer as limitacoes da aborda-
gem e das ferramentas desenvolvidas é a chave para a relativizacdo, para recur-
sivamente refinar e aprofundar este estudo.

Segundo minha formacao de arquiteto nos anos 70, a origem do pensa-
mento de criacdo acontecia coletivamente, em era pré-digital, com o desenvol-
vimento de ideias e conceitos sendo elaborados em equipe, “interativamente”,
com papel manteiga e lapis e ao redor de uma mesa.

Mais do que desenhar ideias, simulando vistas ou volumes, o embate se
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dava, em certos momentos, entre diferentes esquemas e diagramas, mais codi-
ficando e enfeixando diferentes niveis de compreensdo do problema, com seus
elementos e relacoes, do que atalhando apressadamente em direcdo a uma
definicdo prematura da forma fisica do objeto planejado.

Dai a busca por um processo que utilize a combina¢do do pensamento diagra-
matico com o raciocinio visual, dois elementos essenciais para recolher e analisar
0 que muitas vezes é uma grande massa de dados que precisam ser avaliados,
compreendidos e articulados para a geracdo de um ponto de vista curatorial.

O grafico ou diagrama ou esquema ndo busca conter toda a realidade, ele
apenas trata de seus elementos constituintes e de sua articulacdo. Sdo estru-
turas temporarias que aqui sdo utilizadas para a analise e estudo do fenémeno
das exposi¢des buscando obter alguma indicacdo de operacionalidades como
maneira de contribuir para a discussdo da dinamica de criacdo na exposicao.
Lembro que esse trabalho ndo pretende ser exaustivo nem normativo.

Para tal processo analitico é essencial uma correta identificacdo de como se-
parar, como decompor esta totalidade, as exposicoes, em partes constitutivas, em
classes ou em nos. A identificacdo dos nos que compdem esta totalidade exposi-
tiva é fundamental, pois cada um desses nds vai abranger um determinado nivel
de existéncia da exposicdo sem, contudo, serindependente, pois estao vinculados
a identificacdo da dependéncia organica que esses polos tém um ao outro, consti-
tuindo ent&o esse circulo de relacdo. E esse registro simultaneo de dependéncia e
de autonomia que pode indicar que o polo foi corretamente identificado.

Estes esquemas vém sendo desenvolvidos a partir de minha pratica reflexi-
va. Nesse caso a exposicdo é entendida como um evento que tem uma fisicida-
de, uma finalidade e é localizado, dai poderiamos dizer que é alguma coisa, para
alguém em algum lugar.

Lucar Cada um destes polos pode conter varios niveis de
significacdo e existéncia, configurando entdo um ele-
mento importante para o raciocinio grafico-diagramatico.
Outra caracteristica destes polos é que contém especu-
laridades, aninhando duas visdes diversas em um mes-

Acervo FRUDOR ) B
mo polo (fruidor/autor, acervo/colecdo, espaco/lugar).
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O acervo, definido como sendo um conjunto de objetos reunidos com fi-
nalidade expressiva, interpretativa, documental ou discursiva, em oposicdo a
uma colecao na qual essa reunido teria um sentido mais localizado e mesmo
individualizado. A cole¢éo seria um acervo determinado por afinidade eletiva.O
fruidor é a finalidade da exposicdo, porém, ndo é uma entidade passiva, ele é
um destinatario que busca e interpreta. Sua especularidade é a do autor, com o
mesmo potencial de criacdo na interpretacdo e mesmo interagdo propositiva do
fruidor, dependendo do tipo de evento.
O polo restante, o do espaco, contém as fisicidades: propriedades fisicas,
formais, de atmosfera e ambiéncia, mas é um espaco indeterminado. Este polo
contém também a sua especularidade, o lugar, que é um espaco determinado,
constituido por carater e histoéria.
A criacdo museografica constitui-se de narrativas, tramas ou tessituras que
sdo compostas por elementos diversos e construidos com nexo e sentidos mais
g ou menos explicitos. Talvez quanto mais implicito, mais
se aproximaria da exposicdo artistica (em que ha a he-
gemonia do objeto e sua presenca sobre a interpretacao
curatorial) e, quanto mais explicito, mais se aproximaria

Acervo Fruidor de uma explanacao pedagdgica das exposicoes historico-
cientificas.

Desmembrando o triangulo, qual a perspectiva que
se tem quando se assume a posicdo de um dos vértices observando o par opos-
to do triangulo a partir deste vértice? E possivel estabelecer uma série de rela-

¢des entre um par e o elemento oposto no diagrama.
Lugar Sob o ponto de vista do fruidor, esse observa um

o
P
&

acervo distribuido em um espaco, e se pergunta, ha

uma intencionalidade nessa distribuicdo que joga com
@ as caracteristicas do espacgo? Essa resposta é a inter-
Acervo & . . . ,
pretacdo do fruidor. Do ponto de vista do autor, € um
conceito que articula acervo e espaco.
Se assim fizermos, sucessivamente, com cada um dos polos restantes, es-
paco e acervo, temos um grafico como vemos na proxima pagina.
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Do ponto de vista do acervo, o que articula um

Z
Z
G . , L .
N fruidor em um lugar € uma narrativa. E na narrativa a
Z
Z,

potencialidade do acervo quando ele olha o paroposto,
ACERVO rupor  €Spaco e fruidor, e busca uma articulagao.
. Caso nos coloquemos de modo a observar o par
oposto seguinte, acervo e fruidor, olhando esse par a
partir do né lugar veremos que a resposta desse lugar ao que é proposto pelo
acervo para um fruidor é um percurso.

Portanto, a resposta do acervo é uma narrativa, do fruidor uma interpretacdo
e do lugar um percurso. Cada um responde com o que é de sua natureza: o es-
paco pelo percurso, o acervo por uma narrativa e o fruidor por sua interpretacao.

Cada polo se constitui por uma ordem, cada ordem tem sua gramatica, seu
Iéxico e sintaxe pois qualguer um deles é composto por um sistema de simbolos,
sinais ou objetos instituidos como signos, com sua estrutura.

O acervo é regulado a partir de operacoes de selecdo, hierarquizacdo, agru-
pamento e ordenamento. Sdo as operacdes de curadoria.

O espaco é regulado pelas relacdes e por estruturas formais, tais como re-
lagdes topoldgicas ou geométricas. As primeiras por proximidade, justaposicao,
interseccdo e inclusdo. As relages espaciais geométricas: ponto, linha e grid.
Mas o espaco é estrutura, é relacdo com entorno e configuracao.

O Fruidor é regulado pela interpretacdo, o autor pelo conceito norteador, mas
ambos se aninham nesse polo construidos na prépria discursividade, entendida
como processo de raciocinio, e ancorados na linguagem, mas que, com isso, ndo
se limita as zonas do consciente, avancando para dentro das intuicdes, senti-
mentos e afeccoes.

O percurso se torna percurso, porque estabelece uma hierarquia, a qual respon-
de ao espaco destinado para a exposi¢cdo através de uma narrativa e uma interpre-
tacdo. A narrativa se define a partir de operacdes de sentido em que articula su-
cessao, dependéncia, subordinacao e coordenacao entre os elementos escolhidos
para exposicdo. Ela também sé existe a partir de uma interpretacdo dos dados, do

que seja relevante, da sua representacdao em termos de um contexto mais geral.
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A narrativa se torna narrativa, porque reiine o0s
elementos de acervo que vao se encontrar interpreta-
dos dentro de um determinado percurso. Altere-se a

forma do percurso ou a interpretacdo que nasce des-

—— ta distribuicdo de acervo, e teremos uma outra forma
narrativa para o mesmo acervo.

A interpretacdo, sendo particular, torna-se au-
toral — um ponto de vista pessoal que se coloca para discussao, apreensao e
aprecia¢do do visitante pela definicdo de uma narrativa que é firmemente enrai-
zada em um percurso. A interpretacdo é o que é colocado em jogo, permitindo
abordagens diversas do visitante, mas talvez ndo contraditoriamente. Isso talvez
dependa das capacidades do criador e do fruidor.

Cada polo se constitui a partir de um campo especifico, o lugar trata da
ordem das formas, pois a espacialidade se manifesta nas formas, e no espaco
que as define, e sdo operaveis a partir das estruturas formais, topologicas ou
geométricas. Essas ultimas se agrupam a partir das combinag¢des entre estru-
turas ordenadas a partir de um ponto (centralizadas), de uma reta (lineares) ou
de um grid ou grelha. As estruturas topoldgicas se estruturam por proximidade,
sobreposicao ou interseccao, etc.

O acervo é do campo do contetdo e do conhecimento, pois cada item do
acervo, material ou imaterial, corresponde uma ideia por uma determinada cul-
tura. Os acervos sdo operados a partir de relacoes de selecdo, hierarquia, agru-
pamento e ordenacado, operacoes tipicas de uma ac¢do curatorial.

Cada fruidor/autor esta dentro de uma discursividade, na interpretacdo feita
pelo fruidor ou no conceito articulado pelo autor, operando a partir de interpre-
tacOes, intuicbes, baseados na identificacdo de padrdes, na memodria, etc., na
bagagem do fruidor/autor.

Para o inicio do processo de concepcdo, partimos também da dindmica do
triangulo com seus polos. Olha-se para um par oposto a partir de um polo de
escolha. Mas a hierarquia processual demanda um inicio pela abordagem ao

acervo, pois é deste ponto que se olha para o par oposto Iugar/autor. Porque
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sdo fixos, autor e espaco. O autor é um dado de projeto, é o ente que pensa a
exposicdo (no processo parte-se de uma consciéncia) e de um espaco. O lugar é
também um outro dado de partida, fixo, pois um processo de concepcdo muse-
ografica deveria sempre ser pensado como uma proposicado site-specific, dai que
o ordenamento defina o inicio da abordagem a partir do acervo.

Assim andlise dos dados (acervo, conexdes, formulacdes, etc.) deve preceder
toda a tentativa de sintese formal evitando a rigidez prematura que a formaliza-
¢30 apressada traz. O processo de criacdo que tratamos aqui é “grounded” (Bar-
ney Glaser e Anselm Corbin), baseado em dados e ndo em uma ideia de forma,
assim a formula¢do de uma teoria serd contextual e especifica a partir dos dados
levantados e n3o uma ideia a priori. E no trato com os elementos identificados
como essenciais da construcdo interpretativa que se da o processo de geracdo
formal e conceitual.

Conhecida como Teoria Fundamentada em Dados, é uma metodologia que
permite o desenvolvimento de hipdteses, que sdo extraidas pelo contato com es-
ses dados (grounded = baseada), e que vao se transformando pela acumulacdo
de dados, pois novos dados sdo sistematicamente coletados e analisados, e com
isso a teoria vai sendo transformada e ampliada.

Ao contrario dos métodos que preconcebem o mundo, partindo de hipdteses
predefinidas, na Grounded Theory, a principal preocupacdo é com os significados,
as definicoes e as interpretacoes provenientes do objeto de estudo — em nosso
caso, 0 acervo que venha a ser trabalhado. As operacdes nesta teoria sdo pensa-
das para ajudar os pesquisadores a fazer a transicdo da observacdo empirica a
composicdo das categorias conceituais e até o delineamento das formas pelas
quais as categorias se relacionam umas com as outras.

No exercicio da Grounded Theory, como em outros métodos de pesquisa
qualitativa, pode-se utilizar qualquer tipo de informacao, vinda de qualquer fon-
te (entrevistas, observacdo, materiais escritos e relacdes envolvendo todas estas
fontes), o que, neste caso, precisa ser abrangente, e também pertinente.

A sistematica desse processo de pesquisa se desenvolve, em uma primei-
ra etapa, na Codificacdo aberta, em que todo o material coletado é transcrito,
analisado, selecionando as palavras-chave, as categorias e os agrupamentos.
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Em nosso caso, o processo € baseado no raciocinio visual, portanto, depende
da construcdo fisica de um arcabouco iconografico e diagramatico que seja
continuamente apresentado a observacdo e escrutinio do autor que pela sua
transformacdo e articulacdo, através de reacomodacdo sucessiva dentro de um
processo recursivo, vai buscando perceber padroes e, a partir disso, definindo
propostas, procedimentos e interpretacoes.

Depois temos a Codificacdo axial, quando analisamos conceitos seleciona-
dos, fazendo uma reorganizagao, buscando extrair uma ideia central e suas su-
bordinacdes. Finalmente, da-se a fase da Codificacdo seletiva, a mais abstrata,
a etapa de saturacdo teodrica, na qual nenhum novo dado acrescenta nuances ao
processo de andlise e categorizacdo.!

A apresentacdo visual dos dados e os diagramas funcionam como organi-
zacoes iniciais de pensamento, como uma técnica e um método para facilitar,
induzir o aparecimento de ideias novas, a partir das representacoes do acervo,
através do distanciamento e da operacionalidade, fundamentais nesse processo
de formulacdo de sentido provisério. Eles podem vir da organizacdo e distribui-
¢do espacial dos dados reproduzidos, e dependem de como vao ser dispostos e
se apresentam para andlise e a fabulacdo (WILSON, 2002).

As categorias ou classes sao formas de divisdo do acervo por camadas de
sentido, de modo que cada peca pode pertencer a mais de uma categoria,
dependendo do interesse na identificagao de tipologias, baseadas no uso ou fina-
lidade, na tecnologia de producdo, no conteudo simbdlico, nos aspectos formais,
na procedéncia, etc., agora indissocidveis da investigacdo formal dessas relacoes.

Constelar é pensar as formas de reapresentacdo destas familias ou categorias
que podem ser exploradas em diferentes esquemas de estruturas formais, como
grelha, filas, grupos topologicos, etc. Constelar é usar a forma de distribuicdo
como ferramenta de sentido.

N&o ha uma inevitabilidade a partir desses dados. Sempre haverda demanda
por um olhar interpretativo que pode ser agucado pela recursividade, continua-
mente retornando sobre si mesmo e reiniciando o processo, cada vez mais denso
e aproximativo de uma futura solucdo curatorial. Esse procedimento no processo
toma a forma de uma espiral que deve mergulhar em direcdo a uma solucdo.
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Mesmo que surjam ideias-forte inicialmente no processo, elas tém de passar,
e sobreviver, ao ciclo da recursividade como teste de pertinéncia, abrangéncia e
aprofundamento. Dessa maneira evitamos a afeicdo momentanea de determi-
nadas formas ou interpretacoes, pois todo processo se define por uma duracao,
que traz consigo o distanciamento e o equilibrio.
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Arte contemporanea depois da globalizacao

José Augusto Ribeiro

A presenca da arte brasileira no circuito internacional amplia-se em escala no-
tavel de 1985 a 2015. Durante esse periodo, entra em circulacdo no exterior uma
quantidade crescente de exposicoes, livros, pesquisas universitdrias e artigos
de periodicos especializados, se ndo edicdes inteiras, tematicas, com enfoques
panoramico e monografico, sobre a arte feita no Brasil. O fendmeno também
se manifesta no ingresso de obras na cole¢do de alguns dos principais museus
de arte moderna e contemporanea do mundo. Passa pela inclusdo de artistas
brasileiros em grandes exposicoes periddicas de arte contemporanea, das quais
as mais influentes sdo as mostras centrais da Bienal de Veneza, na Itdlia, e a
Documenta de Kassel, na Alemanha. E envolve, entre outras coisas, o registro de
recordes consecutivos de valor na venda de determinadas producoes em feiras e
leildes, nos lotes de arte “latino-americana”, “contemporanea” e do “pds-guerra”™.

O conjunto de dados é historicamente excepcional. De 1930 a 1980, a pro-
jecdo internacional da arte brasileira era pequena, episddica e de repercussdo
esparsa ou localizada. Predominavam iniciativas tomadas em agenda diplo-
matica até 1960, sobretudo de acordo com a estratégia de relacionamento dos
Estados Unidos com a América Latina no &mbito da chamada “politica de boa
vizinhanca”. Em termos quantitativos, ainda, até o principio da década de 1990,
prevaleciam sobre exposicoes de artistas brasileiros (somadas coletivas e indi-
viduais) as mostras e publicacdes dedicadas a arte latino-americana, realizadas
em especial nos Estados Unidos. De resto, houve acbes pontuais aqui e ali, em
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Londres, Paris, Berlim, Nova York, desde o comeco do século XX. Mas era uma
ou outra exposicdo individual, as vezes de brasileiros residentes ou em tempo-
rada no exterior, e foram poucas as coletivas que abarcaram artistas do Brasil
sem a pauta da representacdo nacional, brasileira, continental, latino-americana.
No mais, um nUmero também pequeno desses eventos teve continuidade ou
desencadeou consequéncias duradouras.

As exposicoes de arte brasileira se sucedem em vérias partes do mundo e
em ritmo acelerado a partir de 2000. A grande maioria dessas mostras redne
obras recentes, dispde-se como uma amostra, uma juncao de exemplares, da
arte contemporanea no Brasil, por meio de conjuntos heterogéneos de trabalhos
de artistas diversos. Poucas se detém em movimentos ou periodos anteriores, o
barroco, os concretos, a tropicalia. Duas ou trés organizam painéis bastante am-
plos da arte brasileira, de todo o século XX ou, mais ainda, dos artistas viajantes
do século XVII aos contemporaneos. O que quase todas tém em comum ¢€ a
comunicacao de “descoberta” e “oportunidade”. Reconhecem a efervescéncia, a
dinamica e a singularidade da produ¢do e do meio de arte como um todo, mas
sdo as “herancas culturais diversas” e a “pluralidade” da cultura do pais que
parecem ir ao encontro da questdo multicultural que instituicdes e curadores de
varias partes do mundo defendem programaticamente a partir dai. Sem falar na
conveniéncia de exibir obras “relevantes” ao contexto contemporaneo e ainda
pouco ou nada conhecidas na esfera internacional.

Uma parte significativa dessas mostras coletivas de “arte brasileira” passam
um pouco a impressdo de que expoem o Brasil, ou o brasileiro, como se fosse
uma primeira vez — sempre e de novo uma primeira exposicao da arte feita no
Brasil. A despeito das variacdes de qualidade e rigor entre as exposicoes, 0s
titulos soam repetitivos: Brasil isso, Brasil aquilo, Brasil contemporaneo, Brasil
barroco e Brasil em determinado lugar: Art from Brazil in New York (1995), Brésil
Baroque (Paris, 1995), Lines from Brazil (1997), Brazil in Venice (2000), Brazil
Contemporary (Roterdd, Holanda, 2009), Imagine Brazil (Oslo, Noruega, Lyon,
Franca e Doha, Qatar, 2013). Os conjuntos selecionados para mostras com ti-

tulos assim, por mais criteriosas ou modestas que sejam, tendem a transmitir
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a ideia ou a ser tomadas como representativas de todo um ambiente cultural.
Sao raras as que se detém em questoes de linguagem, por exemplo. Em Ultima
instancia, o tema ali é o Brasil: ou o contexto brasileiro explica os trabalhos, ou
os trabalhos revelam o contexto brasileiro.

Embora o convivio entre agentes dos meios nacional e internacional seja
cada vez mais sistematico, o fato de a arte feita no Pais ser apresentada circuns-
crita, em repetidas ocasides e sempre como uma primeira vez é indicativo de um
pertencimento novo e parcial ao circuito: Brasil, la nueva generacion (Cuenca,
Equador, 1991), Viva Brasil Viva (Estocolmo, Suécia, 1991), Experiment/Experi-
éncia (Oxford, Reino Unido, 2000), Brazil: Body & Soul (Nova York, 2001), Vi-
véncias (Walsall e Norwich, Reino Unido, 2002), Céte a Cote (Bordeaux, Franca,
2002), Ultramodern (Washington, Estados Unidos, 2003), Brazil: Body Nostal-
gia (Téquio, Japdo, 2004), Tropicdlia: A Revolution in Brazilian Culture (Chicago,
Estados Unidos, Londres, Inglaterra, Belém, Portugal, e Nova York, 2005-2007),
When Lives Becomes Form (Téquio, 2008), Das Verlangen Nach Form (Berlim,
2009), Europalia. Brasil (Bruxelas, Bélgica, 2011), Amor e 6dio a Lygia Clark (Var-
sévia, Poldnia, 2013) e Cruzamentos: Contemporary Art in Brazil (Minneapolis,
Estados Unidos, 2014), entre outras.!

Também é desde a passagem para a década de 1990 que instituicoes es-
trangeiras (primeiro, espacos experimentais dedicados & arte contemporanea
e, depois, museus) realizam exposicdes individuais, ou apresentam trabalhos
especificos de dois, trés artistas brasileiros, em paralelo as visadas extensas,
as vezes genéricas, da arte no Brasil. Sdo mostras, enfim, que atentam para
trajetdrias, seja para acompanhar o desenvolvimento de um trabalho em mar-
cha, seja para submeter uma obra completa a exame. Esse interesse dirigido
abre-se aos poucos a um numero inédito de artistas brasileiros, artistas de
geracoes diferentes, com obras de caracteristicas distintas e que, de maneira
geral, comecam de 1950 em diante. As preferéncias se inclinam, mesmo, para
nomes vinculados ao neoconcretismo, para obras que sdo identificadas no ex-
terior como conceituais, ou ligadas ao chamado “conceptualismo latino-ame-

ricano”, e para producoes posteriores que, por varias razoes, até por falta de

101



repertorio, sdo associadas a essas duas vertentes, a neoconcreta e a conceitual.
Bem recentemente, obras produzidas no Brasil dos anos de 1960 e 1970 tém
participado, também, de mostras que reexaminam a arte pop desde pontos de
vista globalizados.

Assim acumulam-se os indicativos da integracao de artistas nascidos ou ra-
dicados no pais a dindmica internacional. Diferente de fazer “aparicdes” apenas,
de expor esporadicamente no exterior, alguns artistas comecam a desenvolver
carreira profissional em circuito estrangeiro na década de 1980 (Cildo Meireles,
Tunga, Jac Leirner). Os que iniciam carreira no meio artistico brasileiro naquele
momento, anos 1980, encontram condicdes de insercdo mais favoraveis a partir
da década seguinte, com a expansdo do formato de mostras bienais pelo mun-
do, com a atuacao disposta de galeristas do Brasil para levar seus artistas ao
cendrio internacional, com galerias no exterior interessadas na representacdo
de artistas do pais etc. Hoje, uma quantidade significativa deles expde mais
no exterior do que no Brasil (Beatriz Milhazes, Ernesto Neto, Adriana Varejdo,
Fernanda Gomes). J& a partir dos anos 2000, s3o comuns os artistas que cons-
troem a sua carreira desde o inicio com atividades no meio internacional, por
meio de residéncias artisticas, da insercdo no circuito de bienais pelo mundo,
da representacdo do proprio trabalho por galerias estrangeiras, da entrada de
obras em cole¢des de museus importantes, etc.

Para uma dimensdo ampla desse fendmeno, de 1992 a 2015, exposicoes
retrospectivas ou com uma antologia da obra de Lygia Clark, Hélio Oiticica, Lygia
Pape, Mira Schendel, Antonio Dias, Anna Maria Maiolino, Waltercio Caldas, Cildo
Meireles, Antonio Manuel, Artur Barrio, Tunga, Saint Clair Cemin, Jac Leirner,
Vik Muniz, Beatriz Milhazes, Ernesto Neto, Fernanda Gomes, Rosangela Rennd,
José Damasceno, Rivane Neuenschwander e outros, compdem a programacao
de alguns dos principais museus e centros culturais de arte moderna e contem-
poranea do mundo: do Museum of Modern Art (MoMA) de Nova York, da Tate
Modern de Londres, do Reina Sofia de Madri, do Jeu de Paume de Paris, da
Whitechapel Gallery de Londres, do Museu Calouste Gulbenkian de Lisboa, da

Fundacio Antoni Tapies de Barcelona, do Walker Art Center de Minneapolis, do
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Museo Tamayo da Cidade do México, do Witte de With de Roterdd, do Museu
Serralves do Porto, do Guggenheim e do Whitney Museum, ambos de Nova York.
Mais recentemente, a partir de 2000, a producdo artistica do Brasil passa a
ser considerada também em histdrias da arte sobre o moderno e o contempo-
raneo elaboradas no exterior. Seja em narrativas que se ordenam segundo cano-
nes do Ocidente, ou que normatizam a avaliacao do trabalho de arte com base
na tradicdo europeia da disciplina, seja em formulacoes que se pretendem anti-
candnicas, por contestar justamente enunciados que se apoiam na producdo ar-
tistica ocidental. Mas sé a ambivaléncia dessas assimilacoes ja é reveladora das
disputas no sistema artistico para instituir outros valores e critérios de interpre-
tacdo. Os discursos se autoproclamam “inclusivos” e “democraticos” ao acolher
producdes negligenciadas até entdo, antes julgadas “primitivas” ou retardatarias
do processo cultural modernista euro-norte-americano. Com isso, de qualquer
modo, artistas, obras, manifestos, movimentos e exposi¢des que tiveram lugar
no ambiente cultural do Brasil desde a metade do século XX constam, agora, de
narrativas de instituicdes e intelectuais prestigiados no contexto internacional.
O neoconcretismo aparece mencionado em livro de referéncia da histéria da
“arte desde 1900”2 em capitulo sobre a difusdo do modernismo para além do
eixo euro-norte-americano depois da Il Guerra Mundial — um pouco como uma
caixa de ressonancia de vertentes europeias do comeco do século XX; trabalhos
de Lygia Clark, Hélio Qiticica, Lygia Pape, Mira Schendel, Willys de Castro, Cildo
Meireles figuram em mostras de longa dura¢do dos acervos do MoMA, da Tate
Modern e do Reina Sofia; duas edicoes da Bienal de Sdo Paulo, a 242, de 1998, e
a 28?2 de 2008, sdo elencadas entre as mostras mais importantes da arte con-
temporanea (embora a primeira contasse com pecas produzidas desde o século
XVI), em livros que se propdem a balizar o estudo da “histéria das exposicoes”;
e obras e textos de artistas brasileiros ocupam lugares significativos em anto-
logias teoricas do século XX* e em mostras e publica¢des organizadas com o
objetivo de rever linguagens e vertentes como o abstracionismo, a arte concreta,
a arte pop, a arte conceitual, a performance, a arte “participativa”, desta vez com

uma perspectiva global, para além das cenas europeia e norte-americana.
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Cabe, entdo, perguntar-se sobre as exigéncias implicadas ao pensamento
sobre arte brasileira pela situacdo recente no circuito internacional de deter-
minadas obras desenvolvidas por autores nascidos ou radicados no Brasil. Por
exemplo, sobre qual é a participacdo de artistas e da rubrica “arte brasileira” em
narrativas recentes da arte desde o século XX. Sobre o que o processo cultural
brasileiro informa a respeito do desenvolvimento e dos impasses da arte mo-
derna e contemporanea. Sobre a pertinéncia de discutir uma producéo artistica
em circunscricdo nacional, ou sobre quais seriam os angulos relevantes para
analises desse tipo, quando boa parte dos debates travados na esfera interna-
cional se orienta por perspectivas globalizantes e, ndo raro, niveladoras. Sobre a
conveniéncia ou intenc¢do critica de afirmar pontos de vista locais, quando uma
das principais caracteristicas atribuidas a arte contemporanea é seu carater trans-
nacional. Ou, enfim, sobre a necessidade de repor no debate publico também
questoes de linguagem, quando tentativas de escrever “outras histérias” da arte,
que ndo a “Ocidental”, pretendem-se escolhas equanimes, segundo critérios ge-

ograficos, étnicos e de género, para os quais, afinal, comecam a prestar atencao.
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NOTAS

1 As exposicoes que ndo trazem Brazil ou Brazilian no titulo foram também listadas para dar a medida de

recorréncia aquele expediente.

2 Art Since 1900 é um livro ambicioso de histéria da arte, formado por mais de um centena de ensaios, cada
um dedicado a um evento, um artista, um movimento ou uma obra, que representa um ano especifico do pe-
riodo entre 1900 até 2005. Nas paginas dedicadas ao ano de 1955, 0 neoconcretismo, com atividade no Rio de
Janeiro entre 1959 e 1961, é analisado em par com o grupo de artistas japoneses Gutai, formado em Toquio em
meados dos anos 1950, em texto sobre a disseminacdo e “reinterpretacoes” do modernismo fora da Europa
e dos Estados Unidos. Na parte dedicada ao movimento brasileiro, os comentarios se concentram na obra de
Lygia Clark. O livro é ditado por um grupo de criticos e historiadores proeminentes, em atividade desde 1970,
nos Estados Unidos e na Europa: Rosalind Krauss, Hal Foster, Benjamin Buchloh e Yve-Alain Bois, editores da
revista October, fundada no meio académico norte-americano e bastante influente no mundo todo. Em sua
terceira edicdo, de 2016, o segundo volume de Art Since 1900, que trata do periodo a partir de 1945, reproduz
um “bicho” de Lygia Clark na capa. FOSTER, Hal; KRAUSS, Rosalind; BOIS, Yve-Alain; BUCHLOH, Benjamin.
Art since 1900: modernism, antimodernism, postmodernism. Thames & Hudson: Nova York, 2004, p. 373-378.

3 Artin Theory é uma série de livros composta, até aqui, de trés compilacdes de textos sobre arte e que se
apresenta como “uma antologia de ideias transformadoras”. Cada volume é dedicado a um século de produgdo
tedrica, do XVIII ao XX. Na segunda edicdo deste ultimo volume, o texto de Hélio Oiticica “O aparecimento
do suprassensorial” abre a secdo “Aspectos politicos” de um capitulo intitulado “O individuo e o social”. HAR-
RISON, Charles; WOOD, Paul (eds.). Art in theory, 1900-2000: an anthology of changing ideas. 2 ed. Mal-
den: Blackwell, 2003, p. 913-915.
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Arte, curadoria e crise de representacao

Moacir dos Anjos

O objetivo deste ensaio é responder, ainda que tentativamente, a duas ques-
toes. A primeira, remete aos modos como a organiza¢do de mostras de arte se
vincula ao ambiente social e politico no qual esta inserida ou sobre o qual se
debruca. A segunda — diferente, mas intimamente articulada com a anterior —,
refere-se as maneiras como proposicoes expositivas podem afirmar ou contes-
tar contextos sociais especificos. Ha varias possiveis respostas a essas questoes,
e as esbocadas aqui ndo pretendem ser, por isso, exclusivas ou conclusivas, mas
tdo somente fruto de uma pratica de pesquisa e curadoria dedicada a tais topi-
cos e exercida em contextos diversos ao longo de varios anos. E o tema como
maior poder de mobilizacdo pessoal dessas praticas tem sido, insistentemente,
a chamada crise de representacdo, sendo em confronto e em resposta a ela que
alguns projetos expositivos recentes serdo aqui apresentados.

Antes de introduzir esses projetos, contudo, é necessario esclarecer o que
significa dizer que se esta vivendo uma crise de representacdo.' Crise sobre a
qual se tem falado no mundo inteiro desde o inicio da década e, no Brasil, com
especial énfase a partir de 2013. Crise que é, ndo somente politica, no sentido
estrito do termo, e que ndo diz respeito apenas ao distanciamento cada vez
mais evidente entre os gestos e as falas encontrados na vida comum e os gestos
e as falas achados no parlamento ou nos gabinetes de prefeitos, governado-
res e presidentes. Crise de representacao que tem a ver com o reconhecimento,

cada vez mais difundido, de que as maneiras com que usualmente se traduz o
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mundo em termos de imagens, sons, formas, escritos e gestos ndo sao mais
capazes de compreendé-lo para nele atuar — quer na sua manuten¢do como
estd ou, entdo, para muda-lo. E como exposicoes podem ser entendidas como
conjuntos articulados destas coisas todas — imagens, sons, formas, escritos e
gestos —, é preciso considera-las como um dos lugares privilegiados em que
essa tradugdo sensivel do mundo ¢é feita de modos singulares.

As evidéncias mais proximas dessa crise de representacdo sdo os variados
levantes que ocorreram e ocorrem no pais, tendo como contraparte propositiva
uma énfase difusa em praticas micropoliticas. Parte da midia também parece
atonita com a propria incapacidade de acompanhar o que ocorre, sendo suce-
dida, mais e mais, pela emergéncia de novas formas de gerar e compartilhar
contetdo sem as amarras da imprensa convencional. Nas universidades, como
resultado do novo perfil social e racial que as politicas de cotas proporcionou na
primeira década e meia do século XX, questdes nunca antes postas em relevo
estdo sendo formuladas, forcando cursos e curriculos a se adequarem a algo
que antes ndo Ihes concernia ou a que nao lhes parecia ser importante o bas-
tante para constar do corpus académico.

Algo também parece estar definitivamente acontecendo nas artes visuais no
Brasil. Uma movimentacdo que talvez ndo tenha ainda uma aparéncia definida
ou coesa — e que talvez ndo seja mesmo o caso de ter —, mas que certamen-
te responde, a seu modo — no que Ihe cabe e no que lhe é possivel —, a esse
desmonte das equivaléncias entre vida vivida e formas de representa-la que
por tanto tempo pareceram seguras e adequadas. Diante deste quadro insta-
vel, parece ser necessario explicitar, mesmo que em seus tracos mais basicos, o
que estd em jogo nas producdes recentes de varios artistas que tém buscado
enfrentar, cada um a sua maneira, esta situacdo de descompasso entre a re-
alidade e sua traducdo no campo do sensivel. Em particular, discutir qual é o
sentido Ultimo de a arte representar o mundo de maneiras distintas daquelas
legitimadas; de figurar o lugar em que se deseja viver no futuro, na medida em
que esse lugar projetado seja diferente do mundo existente agora. Mais ainda,
parece ser preciso atentar para a poténcia que a arte embute de ndo somen-
te resistir ao que ai estd e de antecipar o que pode vir, mas de algum modo
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participar da invencdo desse lugar que ainda ndo ha. E, por fim, parece ser ne-
cessario pensar a curadoria como uma estratégia de articular essa produc¢do des-
viante e de participar dessa disputa de versdes do mundo, de atuar em meio a
essa crise de representacao.

Nesse contexto, um ponto importante a lembrar é que qualquer producdo
artistica esta sempre ligada, de modo mais ou menos evidente ou consciente,
aos lugares e aos tempos vividos por seus autores (queiram ou ndo os artistas).
Aquilo que é inventado pelos artistas, ou mediado por suas subjetividades, sem-
pre deixa transparecer, quase como um sintoma da realidade em que vivem, a
situacdo e o contexto especificos que lhe servem de chdo. Sdo criagdes que es-
tabelecem e que reiteram, a cada ambiente e a cada momento, um conjunto de
pistas e de vestigios que desenham maneiras singulares de estar no mundo que
s30 proprias a uma dada comunidade. E nesse sentido que se pode dizer que
essas criacoes sdo equivalentes “sensiveis” de uma determinada realidade e se
configuram, portanto, como praticas de “representacdo”. Equivalentes sensiveis
que podem assumir o formato de um filme, de uma instalacdo, de uma musica,
de uma coreografia, de um poema, de uma fotografia, de um desenho, de uma
performance ou de um romance que, depois de criados, sao oferecidos a qual-
quer um. Sdo praticas artisticas que contribuem para delimitar aquilo que é visto,
dito e plenamente entendido em uma certa conjuntura social, estabelecendo o
que o filésofo Jacques Ranciére chama de uma “partilha do sensivel”? E como
s30 em exposicdes de arte que essas producdes (ou seja, que essas equivalén-
cias sensiveis de uma realidade) sdo dadas a ver, que adquirem sentido social,
a curadoria é uma pratica que também participa, de modo ativo, na construcdo
de uma partilha do sensivel; na delimitacdo do que € visto e dito em um dado
momento e lugar.

E aqui também é importante enfatizar que esse comum representado pela
arte (e pelas exposicdes) ndo abrange tudo e todos que supostamente per-
tenceriam, a cada momento, a um certo agrupamento identitario ou mesmo
geografico. Ndo abrange todas as equivaléncias sensiveis que seriam possi-
veis de serem feitas como representacoes de uma realidade inscrita em tem-
po e lugar determinados. Da mesma forma que aquilo que € representado em
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parlamentos ndo abrange tudo que concerne a cada um dos que vivem sob suas
circunscricoes. De fato, nenhuma representacdo da realidade se confunde com
essa mesma realidade, estando sempre aguém do universo representado. Toda
representacdo € sempre e inescapavelmente um recorte de um universo mais
amplo atravessado por uma irredutivel diversidade; uma abstracdo de um todo
inapreensivel. Inapreensivel por ser, em relevante medida, opaco ao olhar de
qualquer um dentre os muitos que ali coexistem.

Diante dessa irrecorrivel limitacdo, segue-se a necessidade de saber o que
faz com que algo seja ou ndo seja contado nas representacoes que, apesar de
limitadas, se querem fazer passar por muito abrangentes. Necessidade de defi-
nir, portanto, quais imagens, formas, sons, palavras e gestos sdo tomados como
representantes sempre infiéis ou parciais de uma realidade complexa, mas que
sdo, ainda assim, considerados como seus melhores equivalentes sensiveis.
Responder a essas indagacoes implica enfatizar o fato — tdo obvio quanto im-
portante — de que a vida em sociedade, no mundo existente, é fundada em
desigualdades; e ¢ regida por conflitos. E se a representacdo de uma realidade
€ um recorte ou uma abstracdo de um todo mais amplo, em que alguns de
seus aspectos sao considerados e outros ndo, a decisdo de incluir e excluir coi-
sas e gentes é obviamente tomada por quem tem o poder efetivo de, frente
aos demais, inscrever sujeitos, temas e questdes especificos como se fossem
equivalentes sensiveis de um contexto mais abrangente. Nesse sentido, é pos-
sivel afirmar que a representacdo de um certo tempo e lugar de vida que seja
reconhecida e legitimada como tal é tdo somente um recorte hegemonico do
vivido. Recorte que ecoa os interesses e as perspectivas de quem detém o poder
efetivo na vida social e politica. Recorte que, no &mbito da arte, é feito, junto a
poucos outros agentes, por curadores.

Ao definir aquilo que é visivel, audivel e compreensivel para uma determi-
nada comunidade, as praticas reconhecidas de representacdo (entre as quais se
incluem a producao artistica e as curadorias que lhes ddo inscricdo social) defi-
nem ndo apenas o que importa naquele campo do comum (e 0 que esse campo
comporta); definem também o que e quem “ndo” fazem parte desse campo e
que estdo, por isso, excluidos dessas equivaléncias da realidade. S3o praticas
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que expressam quem tem e quem nao tem competéncia, condicdo ou posicao
asseguradas para integrar um espaco partilhado de evidéncias. Os recortes ou
abstracbes da realidade que essas praticas produzem ndo sdo, portanto, neutros
ou naturais. S8o, sim, expressdes conjunturais da relagdo de forcas que existe e
opera no interior de uma dada comunidade. Rela¢do de forcas que a todo mo-
mento acolhe no dominio do sensivel, mas também afasta dele, ideias, assun-
tos e grupos sociais, tomando alguns deles como representantes da realidade e
outros como, no limite, inexistentes.

N&o é por nada que, no Brasil, o campo artistico quase sempre ignorou ou
caricaturou, nas representacdes que fez e faz do mundo, populacdes que sdo in-
visiveis a quem possui o poder de mando local, tais como os povos indigenas, os
loucos, os presidiarios, os sem terra e sem teto, os homossexuais, os transgéneros,
uma significativa parcela da populagao negra, os imigrantes ilegais, os muito po-
bres do pais. Todas essas sdo pessoas ndo contabilizadas no calculo produtivista
que rege e que mede o chamado desenvolvimento no Brasil. Pior ainda, sao
pessoas e grupos cuja despossessdo e consequente invisibilizacdo sdo, muitas
vezes, funcionais e necessarias ao modelo de crescimento adotado no pais.

E mesmo possivel dizer que as artes visuais no Brasil tém produzido (salvo
evidentes excecdes), ao longo de décadas, um tipo de representacdo em que
quase ndo cabem os indicios das excluses e das interdicoes que marcam a
dindmica da sociedade brasileira. Representacdo que ndo €, em principio, inade-
quada para o contexto ao qual ela se refere e no qual ela se insere, pois termina
por produzir equivalentes sensiveis de um pais que aliena de si mesmo tudo que
lhe parece ser incomodo, que causa atrito, que provoca disputa, que gera ruido
ou que é sujeira. A pouquissima presenca, na representacdo que o campo artis-
tico historicamente fez do Brasil (por meio da producao artistica e da curadoria),
daquilo que é escamoteado ou esquecido na sociedade, faz com que ela, em
sua seletividade, seja perversamente adequada a realidade do pais.

Nada disso, porém, é coisa dada ou coisa acabada. E justamente por se-
rem parciais e limitados — ou seja, por comporem ndo mais que um recorte
entre outros possiveis da realidade — que os modos de representar uma dada
situacdo estdo sujeitos a constantes contestacdes e rearranjos, sendo, portanto,
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iremediavelmente provisdrios. Nesse sentido, as praticas de representacdo (af
incluida ndo somente a producdo artistica, mas também a curadoria) podem
ser entendidas como espacos de disputas abertas no campo da producdo sim-
bdlica e da imaginacdo. Disputas para afirmar aquilo que deveria, do ponto de
vista de quem quer figurar uma dada realidade, traduzir-lhe e dar-lhe sentido
sensivel. E a cada vez que artistas enunciam e narram, por meio de suas pro-
ducoes, fatos, situacoes e grupos sociais que ndo constam nos acordos tacitos
sobre como representar o mundo onde vivem, estdo a promover fissuras nos
consensos que moldam as maneiras de uma comunidade enxergar a si propria.
Fissuras que enfraquecem o conjunto de crencas que guiam o comportamento
dos membros dessa comunidade como se fossem valores imutaveis, quando
apenas expressam visdoes dominantes de mundo. Sdo artistas que desafiam
uma “partilha do sensivel” hegemonica e buscam refazé-la de modo mais inclu-
sivo. E a cada vez que curadores articulam e discutem essa producdao em seus
projetos de exposicdo, também desafiam, em alguma medida, uma “partilha do
sensivel” dominante.

Ao se falar de crise de representacao, esta-se falando, portanto, de uma situ-
acdo em que os danos que uma dada partilha do sensivel provoca ou condensa
sdo finalmente explicitados. Situacdo em que se evidenciam, por varios meios,
as desigualdades que moldam e que definem um certo contexto social, fazen-
do que a alguns seja dado o poder de terem rosto e de terem fala, enquanto a
outros sdo negados o direito a propria imagem e o de narrar suas histérias. E
¢é diante desse entendimento amplo do que é representacdo e de como a arte
potencialmente atua para questionar uma dada configuracdo hegemonica do
que pode ou ndo pode ser figurado em um dado lugar e momento, que se pode
pensar a ideia de uma arte que resiste. E de uma curadoria que resiste. De uma
arte e de uma curadoria que recusam a naturalizacdo da invisibilidade social de
determinadas questdes, grupos sociais e entendimentos sobre o mundo. De
uma arte e de uma curadoria que resistem a ideia de que as representacoes do-
minantes ndo podem ser questionadas e alteradas. Resisténcia que é entendida,
assim, ndo como gesto passivo frente a uma forca que acua, mas, paradoxal-
mente, como postura ativa de transformacao.
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Falar de uma arte e de uma curadoria que resistem ¢é, nesse sentido, falar
de uma arte e de uma curadoria que fazem uma “representacdo das sobras”.
Que engendrem uma representacdo da realidade que seja capaz de nomear
danos impostos a segmentos da populagdo de um dado lugar e tempo. Que
criem equivaléncias sensiveis para aquilo que é representado, paradoxalmente,
somente como auséncia e falta, dando-lhe, ao contrario, a condicdo de parte.
Falar de uma arte e de uma curadoria que resistem significa, no Brasil, falar de
uma representacao da realidade que aponte e individualize os excluidos da di-
namica social, econémica e politica do pais. Representacdo ancorada em praticas
que, como sugere o filésofo Georges Didi-Huberman em outro contexto, por vezes
“expdem” o outro para que este outro figue menos “exposto” a uma situacdo de
vulnerabilidade.®* Para que deixe de estar exposto ao desaparecimento e possa,
eventualmente, expor-se a si proprio, saindo da sombra arriscada da invisibilidade
social. A arte (e, por extensdo, os projetos curatoriais que expdem a arte) tem essa
capacidade de gradualmente encurtar as distancias entre o que é efetivamente
representado em uma comunidade e tudo o mais que ha a ser ali representado
(refazendo uma partilha do sensivel), valendo-se para isso de praticas mais hete-
rogéneas e ruidosas. De praticas mais confusas, divergentes e complicadas; assim
como a vida também é confusa, divergente e complicada. Essa é uma maneira
de a arte, e também a curadoria, resistirem contra a manutencdo do que ai esta.
De resistir ao momento politico presente e de ndo naturaliza-lo.

Diante disso tudo, uma relevante atividade em curadoria de arte contem-
pordnea é mapear e expor quais sdo essas questdes que emergem, com uma
clareza que nunca antes tiveram, no campo artistico brasileiro nos ultimos
anos. E é em torno dessa ambicdo que se moveram e se movem as exposicoes
descritas a seguir. Ndo com o objetivo desmedido de fazer um inventario
completo daquelas questdes, nem tampouco dos trabalhos que os inscrevem
no campo de representacdo sensivel do Brasil. O objetivo, muito mais modes-
to, foi e continua sendo, dar alguns poucos exemplos de producdes recentes
que questionam uma dada partilha do sensivel que por décadas (sendo por
séculos) tem vigéncia no Brasil, e de contribuir, minimamente que seja, para
amplificar esse questionamento.
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Cdes sem plumas. Recife: Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes, 2014.

A exposicdo Cdes sem plumas reuniu artistas visuais que pertencem a geracoes
diversas em torno de uma invencdo de linguagem de Jodo Cabral de Melo Neto.
Nao por terem criado obras marcadas pela escrita angular do poeta, mas por par-
tilharem com ele um desassossego frente ao que testemunham nos lugares onde
transitam ou moram, e que o texto daquele fixa de modo singular. E uma mostra
sobre aqueles que, no Brasil, vivem na iminéncia de perder o que lhes confere
humanidade, embora pudesse ser sobre moradores de outros cantos que subsis-
tem sob condi¢Bes igualmente precarias. Se ha nessa delimitacdo de foco algo de
assumidamente arbitrario, hd também nela a urgéncia de falar de algo que no pais
perdura quando ja deveria ter terminado, e sobre o que com frequéncia se cala.*

A poesia de Jodo Cabral de Melo Neto é magra, ndo cabendo nela abusos
retdricos. E construida por desbaste cuidadoso dos muitos significados possi-
veis que cada palavra carrega, dotando-as de secura que renova a linguagem.
Por subtrair do texto criado tudo que é redundante ou excesso, foi chamada,
apropriadamente, de “poesia do menos”. Tal operacdo de abate ndo retira das
palavras, contudo, seu poder de ressoar, com agudeza e detalhe, ideias e coisas
que fazem o mundo ser como €. Ao contrdrio, a magreza de sua poesia ecoa,
comenta e refaz, em termos proprios, um espaco social marcado por caréncia
e falta.® Talvez em nenhum outro poema de Jodo Cabral de Melo Neto essa
relacdo entre as palavras e a vida nelas contida seja mais precisa e proxima do
que em O Cdo sem Plumas, texto em que o autor descreve, com o pulso in-
ventivo da linguagem que usa, o Recife ribeirinho de 1950, atravessado pelo rio
Capibaribe “como uma rua / é passada por um cachorro”, ou “uma fruta / por
uma espada”. Na visdo critica e concisa do poeta, este era ambiente urbano que
tinha algo “da estagnacao / do hospital, da penitenciaria, dos asilos, / da vida
suja e abafada / (de roupa suja e abafada) / por onde se veio arrastando” o rio.
Ao longo do poema, o curso do Capibaribe e o curso das vidas dos que vivem
préximos as suas aguas e lamas se tornam, no encadeamento de palavras, pro-
gressivamente indistintos, fazendo da descricdo de uma paisagem de penuria
a narracdo simultadnea de ruinas pessoais daqueles que a habitam. O rio e os
moradores de tal lugar seriam ambos “cdes sem plumas”, expressao que parece
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designar, em forma de radical paradoxo, situa¢des de destituicdo absoluta. Um

“cdo sem plumas”, escreve Jodo Cabral de Melo Neto, “é quando uma arvore sem
voz. / E quando de um péssaro / suas raizes no ar. / E quando a alguma coisa /
roem tdo fundo / até o que ndo tem”®

N&o se pretendeu, nesta exposicdo, evocar o ambiente ou a época descri-
tos no poema. Tampouco se desejou ilustrar o texto ou traduzi-lo em imagens.
Mas reclamar o emprego da ideia de um “cdo sem plumas” para identificar, na
producdo de um conjunto de artistas visuais, grupos de pessoas cujas vidas
sdo marcadas, no Brasil, por lacuna e auséncia. Comunidades que sdo exclui-
das — por descaso ou aberta subjugacdo — dos ganhos que as transformacoes
modernizadoras que o pais empreendeu em décadas recentes trouxeram a
muitos — ainda que fugazmente —, seja no campo tecnoldgico, no da gestdo
macroecondémica e até mesmo no da cidadania e da protecdo social. Pessoas
gue vivem a margem de quase tudo o que outros ja alcancaram no Brasil, e para
as quais somente existe interdicdo. Pessoas que estdo do lado de 13 da “linha
abissal” que “separa o dominio do direito do dominio do ndo-direito” e onde
inexiste distincdo entre o ilicito e o legal ou entre o arbitrario e o justo.” Pessoas
que vivem 13 onde a humanidade é subtraida.

S&o “cdes sem plumas”, por exemplo, a maior parte dos povos indigenas
deste pais, acossados por doencas e pela ganancia infinda sobre as terras a que
pertencem. Assim como o sdo os loucos e presidiarios que apodrecem em um
sistema curativo e prisional falido. Ou as criancas e adolescentes que moram
nas ruas e gastam o pouco tempo de vida que ainda vao ter entre esmolas, de-
litos e o inevitavel enlace com a dependéncia quimica. Sdo também “cdes sem
plumas” aqueles que, frente a violéncia desregulada no campo ou a voracidade
especulativa sobre o espaco urbano, sdo retirados a forca de seus lugares de
vida e destituidos dos meios de sobrevivéncia. Ou os muitos de quem o Esta-
do suspende seus direitos mais basicos, tanto no passado de exce¢do quanto
sob um regime democratico: por serem negros, homossexuais ou simplesmente
pobres. Sdo ainda “cdes sem plumas”, nessa lista assumidamente incomple-
ta, os homens e mulheres que, vitimas de uma desassisténcia absoluta, sequer
tém seus nomes identificados depois de mortos, alongando a sua condicdo de
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parias, mesmo quando tudo o mais acaba. Assim como o sdo os estrangeiros
que, atraidos pela expectativa criada de vida melhor para os que aqui moram,
terminam aviltados em suas prerrogativas mais simples. E dessas pessoas, ndo
contabilizadas no calculo produtivista que rege e mede o avan¢o econémico do
Brasil, que esta exposicdo quis dar noticia.

Cdes sem Plumas nao se filiou, entretanto, a um recorrente discurso fundado
apenas em denuincia moralizante, o qual expde as graves fraturas sociais do pais
a0 mesmo tempo em que as apazigua, remetendo suas causas sempre a outros
momentos e lugares, nunca coincidentes com o agora e com o aqui. O que se
buscou com esta exposicao foi inscrever, em narrativa que se sobrepde aquelas
que relatam somente o que é considerado avanco no Brasil, danos de varias
ordens infligidos a parcelas especificas da populacdo do pais, quase sempre
ausentes de sua paisagem simbodlica. Inscricdo feita por meio da aproximacao,
no espaco expositivo, de criagdes singulares que de modo menos ou mais direto
invocam a subtracao de tantas vidas. Esbocou-se, com isso, uma “representa-
¢ao das sobras”, na qual se mostram e se nomeiam grupos alijados da dina-
mica social que envolve, e eventualmente abriga, a maior parte dos habitantes
do Brasil. Representacdo que reclama a condicdo de parte visivel para aqueles
hegemonicamente tomados como restos que ndo se avistam. Mas que ndo se
deixa reduzir, todavia, a mera ilustracdo dos modos como vivem os que estdo
além da “linha abissal”, posto que nela ha tensdo permanente entre visibilidade
e opacidade de danos, e entre entender e ndo compreender 0 que 0S causa.
Opacidade e falta de entendimento que séo indices de respeito frente a diferen-
ca da experiéncia do “outro” que, ao contrario daqueles que o representam, esta
excluido do que € a vida comum de um lugar.® A representacdo das sobras se
ancora, portanto, em uma relacao inconclusa de aproximacdo e confronto com
a alteridade, o que ndo a torna menos urgente e necessaria.

A exposicao foi parte de uma investigacao que toma, como pressupostos, a
persisténcia e a reproducdo, no pais, de um tipo de vida na qual gradualmente
se desmancha o que de humano pode haver nela. E que identifica, na producdo
de varios artistas brasileiros, a vontade de criar equivaléncias da realidade que
sugerem nexos entres gentes, espacos e fatos associados a despossessdo de
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muitos no Brasil. E seguro que ha vérios danos que ndo foram computados na
mostra, assim como é sabido que outros tantos artistas que nela ndo consta-
ram contribuem para conceder visibilidade social aos agravados, aliviando-os
de uma mudez que Ihes é imposta. Antes e longe de exaurir o tema, o que se
pretendeu foi contribuir para avivar assuntos ainda pouco confrontados em es-
pacos de apresentacdo artistica no pais, como se ndo valessem o bastante para
isso ou, no limite, sequer existissem.

Cdes sem Plumas foi uma exposicdo sobre vidas roidas, sobre aqueles que
nao sao contados. E o grau de destituicdo que marca aqueles representados
nela é indice inequivoco de que o pais permanece inaceitavelmente desigual e
excludente. N&o foi por isso, contudo, um projeto conformado com tal estado
de coisas. Em que pese todo o poder regressivo que destitui o outro, Cdes sem
Plumas foi uma aposta na poténcia de emancipacdo contida nos pequenos rui-
dos e gestos de que a arte é tecida.®

A queda do céu. Sao Paulo: Paco das Artes, 2015.

O titulo da exposicdo A queda do céu era uma referéncia explicita ao livro do
xama yanomami Davi Kopenawa, escrito em parceria com o antropdlogo fran-
cés Bruce Albert e publicado originalmente na Franca (La chute du ciel, 2010).
No livro, Davi Kopenawa apresenta a cosmogonia que rege as crengas de seu
povo — fundada em intricada e instavel relacdo entre humanos, floresta e espiri-
tos — e narra as ameacas a estes fundamentos de vida que resultam das acoes
predadoras do “homem branco” ao longo de séculos. Acoes como a mineracao
que, movida pelo lucro desmedido e imediato, danifica e contamina solos e
rios; como o desmatamento incessante que desmancha ecossistemas inteiros;
como a construcdo de barragens que desviam ou secam cursos d’agua; ou ain-
da a introducdo, por vezes intencional, de doencas que devastam populacoes
indigenas sem defesas para males que sequer conheciam. Acdes que atingem
inUmeros outros povos nesse pedaco de mundo que o processo de colonizagdo
passou a chamar de Américas, e que tem traducdo simbdlica no ingresso for-
cado de crencas religiosas pertencentes a tradicOes distantes e distintas. Acoes
brutais que, em Ultima instancia, visaram e visam a apropriacdo patrimonial das
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terras que os povos amerindios habitam, levando-os a uma situagdo de despos-
sessdo absoluta que os priva do territorio fisico e simbdlico ao qual pertencem.
Para além da denudncia, o relato de Davi Kopenawa é também de alerta
para as consequéncia Ultimas das violéncias sofridas pelo povo yanomami e
por tantas outras etnias, as quais atingirdo, mais cedo que tarde, a todos os que
vivem na Terra. Segundo a narrativa exposta no livro, o exterminio continuado das
populacoes indigenas e de seus xamas por epidemias, pela destituicdo de seus
meios de sobrevivéncia ou por mero assassinio impede que estes possam evocar
0s espiritos (xapiris) que os habitam e assim conter a instalacdo do caos em um
ambiente constitutivamente conflituado e entropico. Enfraquecidos e em pouco
numero, 0s xamas sdo cada vez menos capazes de se contrapor as forcas con-
trariadas pela destruicdo progressiva das condi¢des de existéncia no planeta.
Como resultado, ensina a mitologia yanomami, o céu que cobre e abriga to-
dos serd progressivamente fraturado, ao ponto de um dia desabar sobre o chao,
marcando o fim de um tempo e de todas as formas conhecidas de vida. De mo-
dos variados, essa profecia de um término para o que existe aparece nos modos
de entender o mundo de varios outros povos amerindios. A “queda do céu” é
construcdo simbdlica que assinala a fadiga insuportdvel imposta a um ecossis-
tema instavel, que faz com que a propria Terra reaja de maneira desesperada
e por vezes violenta. Ao fim e ao cabo, Gaia cobra de todos a impagavel conta.
A exposicdo ndo teve a desmedida pretensdo de conter as tantas questoes
envoltas na ideia de um céu em queda por ter sido deliberadamente enfraquecido
pelos atos de ganancia e ddio que ancoram os modos hegemonicos de se rela-
cionar com um lugar de vida partilhado por tantos. Ela quis, contudo, aproximar
e articular trabalhos artisticos que prenunciam, evidenciam e combatem a pro-
gressiva despossessao sofrida por populacoes indigenas iniciada em seu contato
involuntario com o colonizador branco: aquele que Ihes quis e ainda quer subtrair
a sua condicdo de humanos, e que ndo suporta o convivio com a diferenca.’® A
mostra apresentou trabalhos oriundos de partes distintas das Américas menos
como inutil tentativa de abarcar um territério imenso e diverso e mais como von-
tade de amolecer fronteiras politicas que nada significam para aqueles que tém
hd mais tempo sofrido com o desabar progressivo do firmamento. Trabalhos que
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asseveram, ademais, que ao lado e ao largo das violéncias que os atingem por sé-
culos, os povos amerindios adotam formas desesperadas de resistir a morte lenta

ou imediata que lhes é imposta. De resistir ao fim de seu mundo, que é também o

mundo de qualquer um. Resisténcias que vao do confronto fisico a reza, em arco

amplo de gestos em que alguns artistas ndo-indigenas (poucos, ainda) se tornam

parceiros solidarios na luta daqueles para que o céu ndo caia um dia."

Adornos do Brasil indigena: resisténcias contemporaneas. Sao Paulo: SESC
Pinheiros, 2016.

Talvez a razdo mais imediata para realizar a exposicdo Adornos do Brasil indige-
na: resisténcias contemporaneas tenha sido tornar possivel o compartilhamen-
to de parte do acervo do Museu de Arqueologia e Etnologia da USP, poucas ve-
zes mostrado ao publico. O que requer uma melhor consideracdo € o fato desta
colecdo de adornos indigenas ter sido acompanhada, nesta mostra, de trabalhos
de artistas visuais brasileiros contemporaneos. Afinal, essa é uma aproximacao
que pode produzir significados controversos, promovendo, no pior dos casos,
um entendimento dos primeiros a partir de critérios de assunto ou de forma
usados para validar os segundos. Em funcdo deste risco reducionista, buscou-se
percorrer outro caminho na exposi¢cao, menos calcado na vontade de avizinhar
a todo custo o que ¢ diferente e mais na identificacdo daquilo que amplia a
poténcia de producdes de naturezas diversas.

Para explicitar a linha mais geral desse percurso, é preciso lembrar que, de
acordo com os dicionarios, adorno € aquilo que enfeita ou embeleza alguém ou
algo, realcando algumas de suas caracteristicas. Nessa acep¢do, adornos nao
seriam da ordem do essencial, mas do suplementar. E dificil, porém, estabelecer
os limites que podem separar, com precisdo, o necessario do acessorio. Limites
que inclusive mudam com o passar do tempo e a depender de quem avalia e
julga tal distincdo. Ou que se tornam menos ou mais rigidos em funcdo dos
contextos especificos em que sdo considerados. Ademais, mesmo se uma dada
categoria de adornos é eventualmente aceita como pertencente a ordem do
essencial, isso ndo implica o reconhecimento repartido de seus significados. H3,
por isso, toda uma extensa e heterogénea producdo de adornos que sequer se
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inscreve, sem a promo¢do de ajustes ou acomodacdes conceituais, no campo
da arte, sendo no mais das vezes tratada como artefato etnografico.

E o caso do lugar paradoxal que adornos indigenas ocupam na disputa
simbdlica e material em torno do que significa ser indio no Brasil. Para os nao-
indigenas que exercem o poder de fato no pais, o uso dessas pinturas e artefatos
desenvolvidos em séculos de vida comunitaria afirma um pertencimento
ancestral somente as expensas de promover um distanciamento voluntario do
que seria o Brasil contemporaneo. Nessa persistente narrativa colonizadora, os
povos nativos destas terras seriam impedidos de ser, ao mesmo tempo, indios
e brasileiros. Mas é justamente por ocupar posicdo de destaque neste discurso
excludente que os adornos podem também sertomados como instrumentos de
resisténcia para pleitear a sustentacdo dos direitos que sdo proprios da ambigua
condicdo identitdria indigena no Brasil. Resisténcia que ndo é somente reativa
frente a danos sofridos, mas de ativa afirmacdo de diferencas em relacdo ao
outro que 0s promoveu e ainda promove.

Nesse contexto de disputa aberta, a exposicdo aproximava 0s usos que sao
feitos do adorno nas culturas nativas do Brasil e a tradicdo do adorno na tradi-
¢do artistica de povos ndo indigenas do pais, promovendo lacos e atritos entre
formas de expressdo e seus significados. Exibia trabalhos ja existentes e outros
inéditos que ndo buscavam meramente traduzir para outros contextos ou me-
ramente descrever o que é feito pelos povos indigenas em seu cotidiano ou em
seus rituais, mas que evocavam, em imagens e gestos criados, a forca simbalica
que adornos podem exercer. Alguns davam a ver o lugar privilegiado do adorno
na afirmacdo de diferencas dos povos indigenas e na reclamacdo de direitos que
Ihe sdo negados, tanto no passado quanto no tempo corrente. Outros, faziam
confluir a tradicdo do adorno na tradicdo artistica de povos ndo indigenas e os
usos que deles sdo feitos nas culturas nativas do Brasil, criando aproximacoes e
atritos entre formas e significados.”

N&o havia nesse avizinhamento, portanto, intencdo de criar hierarquias ou
de propor paralelismos entre expressoes tdo distintas. Tampouco se quis apenas
construir um ambiente de beleza ou de apaziguamento, a despeito do indisputado
encantamento visual que o acervo indigena e trabalhos contemporaneos possam
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inspirar. Buscou-se, em vez disso, sugerir situagdes em que a presenca simultanea

de um e de outros em um mesmo espaco de exposicao desse evidéncias do poder
de resisténcia contido nos adornos do Brasil indigena, bem como da poténcia criti-
ca que a arte brasileira que se aproxima deles pode possuir. Resisténcia que pode

ser espiritual, posto que adornos sao elementos de comunica¢do com as entida-
des que, em cosmogonias nativas, controlam o caos do mundo. Mas que pode ser
fisica, posto que adornos também sdo, quando pintados em corpos ou exibidos

em cabecas, bracos e pernas, lembrancas de que nado existe outra maneira de viver
a vida livre sendo mantendo-se em estado permanente de luta.”

Emergéncia. Rio de Janeiro: Galpao Bela Maré, 2017.

Emergénciafoi a quinta edicao do projeto de exposicoes Travessias, cuja missao

é realizar, anualmente, uma exposicdo de arte contemporanea na favela da Maré,
com a participagdo de alguns dos mais destacados artistas nacionais, além de

debates, oficinas e acoes educativas que tomem a mostra como sua principal

plataforma.' A travessia que o projeto propde ultrapassa, contudo, a dimens3do

geografica que seu titulo e sua localizacdo sugerem, referindo-se também a am-
plitude e a diversidade das interlocucGes que a arte pode travar com a sociedade.

A favela da Maré é um dos maiores conjuntos de territorios populares da cida-
de do Rio Janeiro e do pais. Com 140 mil habitantes residindo em 16 comunidades,
a Maré reune diferentes historias de lutas de afirmacdo de direitos. A sua constru-
¢do como um territdrio de referéncia da invencdo e da fruicdo artistica e cultural
significa afirmar um direito essencial e constitui um exercicio no estabelecimento
de relacOes inovadoras de convivéncia social para a cidade com um todo.

Para seus proponentes, o Travessias deve buscar a supera¢ao dos estigmas
de violéncia e das estereotipias da caréncia que ainda dominam o imaginario
urbano no que concerne as favelas e periferias, fazendo das narrativas estéticas
expressoes da complexidade sociocultural dos territorios populares na cena ur-
bana contemporanea. Nesse contexto, um dos seus maiores desafios €, sem ab-
dicar da posicdo que seus idealizadores firmemente advogam, tornar as exposi-
¢Oes que produz permedveis ao carater paradoxal da paisagem fisica e humana
das grandes cidades brasileiras, onde a grande poténcia de vida que guardam
ainda se cruza e se choca com irreparaveis abusos contra seus habitantes.
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Levando em conta essas premissas, Emergéncia nao teve como objetivo
representar, em um espaco expositivo que pertence ao territério da Maré,
aspectos especificos da complexa vida que ali se desenrola. Fazé-lo sem uma
vivéncia alongada no local seria confirmar a frequente e demasiada pretensao
daquele que vem de “fora” para exibir o “outro”, sendo escolha quase sempre
fadada ao engano e a falha. Mas tampouco quis apenas trazer, para um lugar de
exposicdo na favela, expressoes artisticas celebradas em outras partes por sua
suposta universalidade, aquelas que pretensamente ndo mostram as marcas do
tempo e do lugar em que foram criadas. Fazé-lo seria corroborar certa frivolida-
de que permeia o campo das artes visuais, além de confirmar, através da arte,
expressoes sensiveis ja conhecidas e assentadas.

Evitando tanto o que é especifico somente a um territorio como também o
que se quer passar por universal, o que se pretendeu foi organizar uma exposi-
cdo “na” favela da Maré que reunisse trabalhos de artistas brasileiros alinhados,
de modos diversos, a muito do que “emerge” com “urgéncia” no Brasil de agora.
Trabalhos que sejam antecipacOes ou respostas, feitas em varios suportes ou mi-
dias, a uma dindmica politica que, a partir do inicio do século atual, tém apontado
e combatido as desigualdades extremas que existem entre aqueles que habitam o
pais. Desigualdades de acesso tanto a bens basicos como saude ou casa quanto
aos direitos de ter fala propria e entendimento coletivo do que se narra.

Trabalhos que ndo fossem de denuncia somente; tampouco que pretendam
ser capazes de reverter os danos sociais que apontam. Mas que fossem, sobre-
tudo, tentativas de representar, em formas sensiveis diversas, um Brasil que
estd entre o desmanche de algo antigo e a formacdo daquilo que ainda ndo se
conhece ao certo. Trabalhos que rocam em questdes e temas que, recorrentes
ou novos, estdo no centro de muitos dos embates publicos que se travam no
pais: racismo e afirmacao do orgulho de raca, machismo e feminismos radicais,
golpes e insurreicOes, apagamento e ativacdo da memoria, genocidios étnicos
e sobrevivéncias ancestrais, segregacao urbana e reinvencdo de cidades, pensa-
mentos binarios e o atravessamento de géneros e afetos. Entre outros varios.”

Sem possuir qualquer pretensdo de abranger a complexa diversidade do que
move o palis, Emergéncia buscava reforcar, através dos trabalhos que agrupa,
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imagens e gestos que, surgidos em varios cantos e formas, tém confrontado as
forcas sociais regressivas que teimam em se manter ativas no Brasil. Foi uma
exposicao composta por coro dissonante de vozes que teve menos a pretensao
de ser ouvida como discurso organizado e mais a vontade de fazer ruido que
inquietasse. Inquietacdo que é a medida sempre incerta do que pode a arte
frente a dindmica da vida. Que é a medida do poder que a arte tem de represen-
tar o entorno de modo diverso daquele que é comumente tomado como Unico,
quando é sempre apenas o dominante por um tempo.

Emergéncia se aliava, portanto, a ideia de uma arte que resiste a naturaliza-
¢do da invisibilidade social de determinados sujeitos e de seus entendimentos
sobre o mundo. Que reclama a importancia das praticas de representacdo como
espacos de disputas abertas para imaginar futuros diferentes da desigual situ-
acdo presente. Resisténcia que ndo é ato passivo frente a violéncia que acua e
deprime tantos, mas, paradoxalmente, movimento ativo de transformacdo. Que
é invencdo de meios simbdlicos que desacomodam certezas e criam brechas
para um rearranjo mais inclusivo do mundo.’®

Empatia e desobediéncia

E importante, no contexto das questdes aqui discutidas, fazer a distincio entre,
por um lado, a producdo artistica e as exposicdes que buscam representar popu-
lacOes excluidas ou @ margem da sociedade (ou que buscam representar questoes

que n3o contam nos acordos sociais hegemadnicos em dados lugar e tempo) e, por
outro lado, a producdo simbdlica e a auto-exposicdo feitas pelas proprias popula-
cOes excluidas, aquelas para quem as questdes ndo contadas sdo mais prementes

e sentidas. Sem querer evidentemente minimizar a importancia da auto-repre-
sentacado, as exposicoes aqui descritas tratam, principalmente, do primeiro grupo;

ou seja, daqueles que, ndo sendo eles mesmos excluidos, buscam refazer, a partir
de seu reconhecimento social, a equivaléncia sensivel da realidade brasileira. Essa

€ uma escolha que busca dar realce a uma producdo que é claramente minori-
taria em um meio (0 campo da arte brasileira) de crescente reconhecimento na-
cional e internacional em um pais em que as desigualdades sociais sdo gritantes.
Essa é uma producdo que elabora, desde uma posicdo de relativo mas crescente
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privilégio, uma representacdo daqueles que ndo contam nas representacoes hege-
monicas. Que formula estratégias contra-hegemonicas em um meio em que pou-
co se fala de exclusdo, de desigualdade, de racismo, de homofobia e de genocidio
de populagdes indigenas. Que expde 0S grupos sociais expostos ao desapareci-
mento justamente para que eles escapem a essa condicdo de absoluto desam-
paro. E é fundamental que exista um expressivo corpo de projetos curatoriais que
busquem entender, articular e exibir essa producao.

Mas é também importante deixar claro que a producdo artistica aqui refe-
rida, assim como a voz curatorial que a articula, ndo pretende nem pode falar
em nome ou em lugar dos que sofreram e sofrem as violéncias impostas a eles.
Fazer isso seria apropriar-se da dor alheia e falar pelo outro (subalterno), negan-
do-lhe a possibilidade de enunciar um discurso e de ter esse discurso ouvido.
Seria negar-lhes o poder de exercitar o “direito de narrar” a propria vida e fazer
com que essa narrativa seja escutada. Sdo trabalhos que, ao contrario, tomam
como pressuposto a nocdo de que situacoes vividas pelo “outro” ndo podem
ser apreendidas plenamente nos termos daquele que fala (ou seja, nos termos
do artista que dispde de uma plataforma para falar, o que vale também para
os curadores que lidam com essas questdes). Que tomam como pressuposto o
fato de a vida do outro ser em alguma medida irrevogavelmente opaca. E res-
peitar essa opacidade é ndo somente demonstragdo de respeito, mas também,
talvez, a melhor maneira de representar a vida do outro.

Isso ndo deve ser obstaculo, contudo, a emergéncia de um sentimento de
solidariedade e empatia em relacdo a quem foi despossuido de sua humanida-
de. E sdo esses lacos de solidariedade (que evidentemente comportam conflitos,
disputas e mal-entendidos) que tém sido tecidos entre artistas e vitimas em
processos de resisténcia contra a manutencao de uma relagdo de subordinacao
violenta. Processos de resisténcia que se baseiam, entre outras coisas, na cria-
¢ao de novas formas de representar essas vidas que sobram, tirando-as da som-
bra e ajudando-as, de modos os mais variados, a que readquiram o protagonis-
mo necessario para demandar o que Ihes cabe. Estes processos somente sdo
possiveis, contudo, se, em primeiro lugar, aqueles que ndo sdo contados numa
dada partilha do sensivel se insurgem politicamente contra sua condicdo. Ndo é
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a toa, afinal, que as questoes representadas nos trabalhos artisticos menciona-
dos aqui sdo justamente aquelas que ganharam visibilidade primeiro nas ruas
(nas manifestacdes e nas ocupacdes que aconteceram e acontecem no Brasil
de agora) e nas longas histérias de resisténcia que se fortaleceram nos ultimos

Esta relagdo entre artistas e representados &, talvez, a maneira mais efetiva
de lutar contra o esquecimento do que é singular, aquilo que as forcas regressivas
que habitam o corpo social teimam em suprimir. Sem ceder a mera propagan-
da, as obras destes artistas e as exposicoes que os acolhem e congregam d&o
visibilidade aquilo que antes ndo a possuia, lembrando as fraturas e os danos do
mundo: sdo trabalhos que ativam, alargam e adensam um campo de recep¢ao
para a fala do subalterno ser escutada. E que, ao fazer isso, fazem politica.

Sao trabalhos que podem ser entendidos como integrantes de uma produ-
¢do desobediente. Desobediente porque desobedecer é gesto politico. Aquilo
ou aquele que é desobediente ignora ou subverte regras e normas, bem como
confronta as autoridades que as formulam e defendem. A desobediéncia bus-
ca a fratura ou o desvio do que é considerado consenso em um dado lugar e
momento, querendo refazer esse consenso em bases diferentes e mais inclusi-
vas. A desobediéncia é uma resposta legitima a situa¢cdes de desigualdade que
impoem danos a partes do corpo social, excluindo-as de direitos a que outras
partes tém acesso pleno. A desobediéncia produz crises de representacdo e é
capaz de refazer as equivaléncias sensiveis de uma dada realidade, contrapon-
do novos arranjos de imagens, sons, gestos e textos aos arranjos hegemonicos.
Nesse sentido, a arte que é contemporanea “de fato” de seu tempo e a curadoria
que é contemporanea de fato de seu tempo sdo também desobedientes. Nao
se submetem as convencoes e valores vigentes, desvelando e pondo a prova
sua natureza construida e suscetivel, portanto, a mudancas. Recusam-se a ade-
rir a uma retérica de ensinar algo que ja é sabido por outros meios, oferecendo,
ao contrario, uma pedagogia de desaprender o que se pensava ser ja conheci-
do. Desmancham acordos que se queriam universais, denunciando-os como
somente dominantes. E é justamente por serem indisciplinadas que a arte e
a curadoria desobedientes terminam, paradoxalmente, por educar. Por instituir
uma pedagogia do desaprender.
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