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RESUMO: Comeco assumindo que optarei por um tom mais pessoal — em fungao
de se tratar de uma préatica em que fui me envolvendo paralela e complementar-
mente a minha atividade na universidade. Depois de tratar da relacdo entre critica
e curadoria, abordarei a genealogia do que viria a se denominar virada curatorial da
arte contemporanea. Ao fim, tratarei brevemente do Reina Sofia que me parece o
melhor exemplo de um museu que soube incorporar a dimensao critica ao partido
curatorial assumido pela instituicao, terminando com duas exposicoes no MAM-
Rio durante o periodo de minha gestao como curador que me parecem ajudar no
esclarecimento dos desafios inerentes a referida virada.
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ABSTRACT: | start by assuming that | will give a more personal tone in the writing
of this article. My practice as curator developed in parallel to my activity at the
university. | will discuss the relationship between criticism and curatorial practice
before advancing in what is considered to be the curatorial turn in contemporary
art. | will briefly consider the case of Reina Sofia for its capacity to equate institu-
tionality and criticism and will end with two exhibitions held at MAM while | was
the curator there.
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Parece-me importante comecar discutindo as relacoes entre critica e curadoria. O modo como
enxergo a funcdo da critica tem muito a ver com o que penso ser importante na atividade
curatorial. Vejo a critica mais como um didlogo junto as obras do que um veredito sobre
elas. Esta caracterizagao talvez retire da critica uma pegada atritiva e polémica, muitas vezes
importante. Entretanto ndo se trata de uma escolha, mas de uma forma de ser convocado
pela arte e pelo texto: forma essa que leva a um exercicio reflexivo e hesitante. Seguindo
de certa maneira o ensinamento benjaminiano, em que escrever sobre uma obra j& é ajuizar
sobre sua pertinéncia e qualidade, a escrita j& fica de saida afetada pela experiéncia das obras,
buscando traduzir sensagdes em sentidos. Em alguma medida, é possivel afirmar que a critica
enquanto desdobramento de um afeto é o exercicio de deslocamento da subjetividade no
contato com o desconhecido da experiéncia estética e/ou artistica. Deslocamento esse que
faz a subjetividade sentir-se a si mesma sentindo algo que nao sabe como sentir, ou seja, a
faz sentir alguma coisa que nao Ihe é prdpria, a0 mesmo tempo em que assume esse sentir
improéprio como podendo ser de qualquer um. Isso € o que Kant denomina de “universalidade
subjetiva” do juizo estético que nada mais é do que a pretensdo de compartilhamento do que
se sente sem saber exatamente o que se esta sentindo. Ha simultaneamente intensidade
— nao se trata de um sentir qualquer — e disponibilidade relacional — um sentir que vai se
constituindo junto aos outros.

A critica é tanto uma atividade profissional como uma resposta ativa ao modo de sentir ines-
pecifico diante das obras que nos mobilizam. O que interessa nesta reflexao sobre a critica é
apontar um tipo de compromisso na lida com a arte que se desdobra no modo como enxergo
a curadoria. Sendo bem sucinto: fazer da critica e da curadoria uma forma de “pensar junto” as
obras e nédo sobre elas. Para muitos, este “pensar junto” da critica retiraria dela a sua dimen-
sao genuina de combate e de ajuizamento. Restariam condescendéncia e docilidade, impon-
do ao texto critico (e consequentemente a curadoria em seguida) uma submissao acritica ao
mundo da arte — e mais perigosamente ainda ao mercado. Nao nego que riscos existem, mas
0 ponto principal é requalificar a relacdo entre critica e juizo e o estatuto do juizo no desdo-
bramento de sentido da arte, no modo pelo qual as obras vao se legitimando historicamente
e produzindo novas formas de sentir e novos dispositivos judicativos. O que quero enfatizar
€ gue ajuizar nao implica uma deliberacao hierarquica, devendo ser visto como um “pdér em
relacédo” que sublinha diferencas.



Facamos um rapido desvio para explicar melhor este ponto que quero apresentar em relacéo
ao juizo. O filésofo francés Jacques Ranciere, em seu livro O mestre ignorante, tratando do
educador Joseph Jacotot na Bélgica do comeco do século XIX, propde caminhos para pensar-
mos nao sé a emancipacao pela requalificagcado dos processos de aprendizado, mas também,
indiretamente, a emancipacao do espectador e, consequentemente, da atividade judicativa’.
Para Jacotot, o processo pedagoégico constitui-se a partir do abandono da tradicional perspec-
tiva de uma transmisséao vertical do saber — onde se ensinaria apenas aquilo que ja é sabido
para aqueles que nada sabem — para se tornar um tipo de saber horizontal e relacional. Para
além da viabilidade operacional desse novo processo, o que sobressai é a redefinicdo de
novos modelos de aprendizagem, mais participativos e focados nas experiéncias adquiridas
de modo a trabalhar partilhas e diferencas entre sujeitos e grupos sociais. Desdobrando em
seguida essa discussao na repotencializacdo do lugar (ativo) do espectador na experiéncia
estética, Jacques Ranciére, a meu ver, pode nos ajudar a entender os caminhos percorridos
pelo juizo reflexionante kantiano, tdo importante para o que veio a ser entendido como exer-
cicio critico?. Segundo ele, o caminho da emancipacao intelectual do aluno e do espectador
(ou do juizo como quero entendé-lo) “é simplesmente o caminho que vai daquilo que ele ja
sabe aquilo que ele ignora, mas pode aprender como aprendeu o resto, que pode aprender
nao para ocupar a posicao do intelectual, mas para praticar melhor a arte de traduzir, de por
suas experiéncias em palavras e suas palavras a prova, de traduzir suas aventuras intelectu-
ais para uso dos outros e de contratraduzir as traducdes que eles lhe apresentam de suas
préprias aventuras” (RANCIERE, 2014, p. 19). Este jogo entre saber e ndo-saber, entre sentir
e procurar traducdes, entre traduzir e inventar, abre uma nova perspectiva para 0 processo
judicativo. O juizo ai ndo é algo que procura determinar o sentido de algo percebido (uma obra
OuU uma paisagem), mas que vai procurando conferir a uma experiéncia singular um sentido
que vai se constituindo em ato e que se desdobra na procura de compartilhamento com ou-
tros espectadores. Nesta troca com outros espectadores e modos de ajuizamento vamos nos
confrontando continuamente com o fenémeno que de inicio disparou em nds a experiéncia e
0 juizo e ambos vao se refazendo continuamente em um processo potencialmente infinito. O
juizo compreendido nesta perspectiva ndo quer normatizar, ditar a lei, mas, na auséncia desta,
buscar formas de experienciar, ou melhor, de traduzir experiéncias produzidas no embate com
a arte que desloguem a subjetividade de seu dominio assentado no si-mesmo para o0 espaco
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de uma experiéncia em comum, de um sentido que ndo é sé meu, que se mostra conflituoso
neste contato com os outros, com quem ele negocia e atrita.

O importante nesta tentativa de requalificar a dimenséo judicativa da critica ndo é estabelecer
qualquer principio de autoridade. Mas antes perceber que é na dimensao do pensar junto as
obras que a critica se assume enquanto juizo e criagao de sentido. Nao ha oposicdo na ativi-
dade critica entre o que seria uma dimensao judicativa e outra criativa. H4 complementarie-
dade entre os termos, desdobramento de uma fungao na outra. Nesta dialética, sem sintese,
entre juizo e criaco, a critica foi acompanhando os movimentos artisticos e se reinventando
a partir de uma tradicdo mais experimental do modernismo — aponto aqui para a relagao
de Leiris com os surrealistas, Picasso e Bacon; de Duchamp com os dadaistas e surrealis-
tas; de Ferreira Gullar com os neoconcretos, de Ronaldo Brito com a geracdo conceitual dos
anos 1970 e, mais recentemente, de Nicolas Bourriaud com os artistas da estética relacional.
Independentemente de gostarmos mais de uns que de outros, de percebermos uma maior ou
menor articulagcdo entre uma critica de arte e uma arte critica, o que cabe ressaltar & o quanto
esta combinacgao foi gerando solos de germinacéo para formas artisticas contra-hegemonicas
que, em grande parte, se legitimaram, se tornaram viaveis e exemplares por terem tido sus-
tentacdo discursiva e balizamento histérico. Neste aspecto, a arte conceitual foi decisiva,
enfatizando materialidades poéticas que se desdobraram na apropriagao e no atravessamento
institucional, na recuperacado de arquivos, na articulacao da arte e da ndo-arte, do documento e
do monumento. Cabe ressaltar, entre parénteses, a relacao existente entre esta préatica critica
que se aproxima das obras e opera junto a elas, e a necessidade complementar dos préprios
artistas, que comecam a produzir seus proprios textos e a desdobrar suas praticas criativas
em invengao conceitual e proliferagao textual.

Ao mesmo tempo em que a critica se aproximava das obras e desdobrava seu sentido a partir
de uma interlocugao/disseminacao criativa, as obras iam assumindo novos processos de ma-
terializagao, problematizando mais e mais os meios expressivos tradicionais. Na verdade, para
além da negacgao da pintura ou da escultura, o que é sempre algo improdutivo e cansativo, o
gue vimos acontecer na melhor arte influenciada por Duchamp foi a multiplicacdo de possibili-
dades de arte, misturando géneros e linguagens, redimensionando o fendmeno artistico e seus
modos de recepcao e validacdo — para além do estético, o que nao significa que a arte se torne
antiestética. Da teoria do nao-objeto a anti-forma, da poética conceitual a estética relacional, os



modos de ser da arte foram se deslocando e, consequentemente, vimos transformarem-se as
formas de pensar a exposicdo e as colecdoes museoldgicas. No interior deste contexto vimos
surgir o0 que normalmente se denomina como uma virada curatorial, que se mistura a duas
outras: a virada educacional (Irit Rogoff) e a virada experiencial (Dorothea van Hantelmann).

Nao cabe aqui descrever cada uma dessas viradas, mas focar no modo como a curadoria
ganha forga a partir do final dos anos 1960, como esse fato respondia a transformagdes ndo
s6 da arte, mas da economia e sociedade contemporéneas, € 0 quanto isso implicava novas
politicas institucionais, incluindo ai uma interessante incorporacéo institucional da critica e
uma atuagao mais radical e propositiva da dimensédo educativa nas praticas curatoriais. De
certo modo, o que interessa discutir a partir daqui € o que mudou quando 0s museus incorpo-
raram em suas colecdes obras (ou anti-obras) das vanguardas histéricas e da neo-vanguarda e
0 quanto isso os forgou a rever seus programas expositivos, suas estratégias museograficas
e sua relacdo com a sociedade. O museu deixa de se configurar a partir de uma narrativa
histérica hegemonica e teleoldgica, cuja aquisicao seria parte da formacéo estética e politica
do sujeito moderno ocidental, para se tornar um espaco catalisador de trocas experienciais e
de tradugdes culturais, constituindo suas colecoes e exposicdes dentro de um mundo globa-
lizado que “ndo pode mais ser estruturado apenas em termos de centro e periferia” e onde
“coexistem inUmeros centros interessantes, que se relacionam entre si ndo obstante suas
diferencas” (HALL, 2001, p. 21).

Essa redefinicdo da préatica curatorial, sua insercao efetiva enquanto modo de se pensar o
pdr-se em obra das exposicdes, vem junto com o surgimento das instalagdes, com a dissemi-
nacao do acontecimento artistico no préprio espaco expositivo. Como enfatizou a historiadora
Claire Bishop "a histéria das instalagcbes e das curadorias estdo claramente cruzadas (...) as
instalacoes trazem consigo uma alteragcao no papel das curadorias, com um consequente
deslocamento da interpretacao curatorial para o proprio ambiente expositivo e seus dispo-
sitivos” (BISHOP 2007 p. 1). Um exemplo importante trabalhado pela historiadora britanica
para explicitar a virada curatorial e o paralelo com a entrada em cena das instalagoes foi a
DOCUMENTA 5 de 1972, curada por Harald Szeemann. Este talvez tenha sido o primeiro
acontecimento curatorial em grande escala da histéria da arte e das exposicoes. Tendo em vis-
ta a relacdo desta entrada em cena da autoria curatorial com a disseminagéo das instalacoes,
além da sua sincronia com as viradas educacional e experiencial, devemos lembrar a presenca
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nesta Documenta de obras e aspectos relevantes para percebermos tais convergéncias.
Duas propostas parecem-me exemplares. Primeiramente, a obra-performance-instalacdo de
Beuys “Organization for Direct Democracy by Referendum” realizado ao longo dos 100 dias
da Documenta, assim como o “Musée dArt Moderne, Département des Aigles, Section des
Figures’ de Marcel Broodthaers. Na primeira vemos o artista-educador provocando o debate e
deslocando o problema e funcao da arte que deixava de lado a obra e sua objectualidade para
assumir sua processualidade dialdgica e participativa. Na segunda, o artista enquanto curador
assume o fazer da exposicao enquanto funcao poética e politica, cuja preocupacao é inserir a
discursividade institucional da arte na sua dindmica critica e criativa. Duas caracteristicas da
Documenta 5 vém a tona nestas propostas — e que serao determinantes para o préprio futuro
da virada curatorial — a saber: 1- a hibridagdo constante e a penetracao significante da arte com
a nado-arte; 2- a afirmacao da exposicdo como obra de arte, assumindo para si uma espécie de
estado de arte sem arte*.

Joseph Beuys

Organization for Direct Democracy by
Referendum, 1972

Projeto desenvolvido para Documenta 5
Museum Fridericianum, Kassel
Curadoria: Harald Szeemann

Registro: documenta Archiv Stadt Kassel



Sem me estender em cada uma destas caracteristicas, diria que a primeira interessa pela di-
mensao pedagdgica, pela ampliacao das formas significantes postas em obra pela exposicéo.
Isso se d4 a medida que a curadoria traz para o embate poético com as obras, elementos ce-
nogréaficos, textos, objetos, documentos que nao se pretendem arte, mas cuja presenca pro-
duz novas e outras leituras potencializadoras da experiéncia e do(s) partido(s) conceitual(ais)
proposto(s) pela exposicdo. O segundo ponto, que diz respeito a assumir a dimensao artistica
da propria exposicao, apontaria para a virada experiencial. Neste aspecto, tentando explicitar
melhor os termos desta questao experiencial posta em cena pela “mao forte” da curadoria,
lembraria outra exposicao, desta vez curada pelo filésofo francés Jean-Francois Lyotard, intitu-
lada “Les Imateriaux” e realizada no Centro Georges Pompidou de Paris em 1985.

Registro fotografico de Les Immatériaux, MNAM, Centre Pompidou, 1985
Curadoria: Jean-Francois Lyotard
Registro: Jean-Claude Planchet
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Trago este exemplo por se tratar de uma exposicdo que procurava desdobrar aspectos da
discussao tedrica iniciada pelo filésofo francés no final dos anos 1970 sobre a condigao pdés-
-moderna, que teria sido desencadeada pelo atravessamento da tecnologia nos processos de
conhecimento cientifico e na prépria vida cotidiana. “Parece-me que essas tecnologias sdo in-
teressantes e ao mesmo tempo perturbadoras, na medida em que nos forcam a reconsiderar
a posicao do ser humano em relacdo ao universo, em relacéo a si mesmo e a seus propositos
tradicionais, suas habilidades reconhecidas, enfim, sua identidade” (LYOTARD, 1985, p. 33).
Para Lyotard, a realizacao da exposicao implicava também um pdr em questao o modo pelo
qual nossa identidade como sujeitos fragmentados pela perda das grandes narrativas unifi-
cadoras, transformava-se pela penetracéo radical da tecnologia. Pensar essa nova identidade
"destotalizada” e em contato dindmico com a realidade exterior, implicava pensar de forma
espacializada, exteriorizada, nossa relacado com as coisas, misturando obras e tecnologias,
processos criativos multidisciplinares conectados em redes. Enfim, tratava-se de pensar es-
pacialmente, atuar no espaco expositivo, fazer deste um dispositivo filoséfico.

Em vez de paredes tinhamos um sistema de teias (redes) que se estendiam do teto ao chéao,
cuja iluminacdo permitia produzir distancias que os olhos atingiriam e modular as indicagdes a
serem seguidas. (...) As gravacdes a que 0s visitantes teriam acesso através de walkman que
eles podiam usar cobririam vérios ambientes e me permitiam criar uma trilha sonora que néo
seriam exatamente comentdrios, com os textos incluidos na exposi¢cdo tendo uma presenca
mais efetiva que de costume (...) Estou particularmente interessado em fazer da exposicdo
uma obra de arte (...) apesar de nao estar preocupado em me perguntar se tenho o direito de
me declarar artista. Simplesmente sinto que ha coisas que podem ser feitas a partir da arti-
culagéo fisica de uma exposicédo e, por isso, resolvemos tentar. Outra coisa, é que deve haver
compatibilidade entre as obras e os elementos expositivos com os quais elas se relacionam.
(LYOTARD, 1985, p. 35)

A exposicao deve ser tomada como uma experiéncia, a0 mesmo tempo intelectual, sensorial,
tecnoldgica e assumida como um conjunto expositivo. Sobressai ai uma visdo afirmativa da
“mao forte” da curadoria, que contrasta com qualquer acusacao de sufocamento das obras
que, em uma leitura negativa, estariam submetidas e a servico de arbitrariedades conceituais
e da manipulacdo cenogréfica e experiencial. Ndo que nao haja riscos deste tipo nesta virada
curatorial, que excessos nao sejam recorrentes nivelando sensorialmente toda e qualquer



proposicao artistica. Uma primeira visada critica a este estado de coisas foi elaborada por
Rosalind Krauss (1990) em um texto j& candnico intitulado "A ldgica cultural do museu no
capitalismo tardio” Para a historiadora americana, contrariamente a visao de Lyotard, o que
surgia nesta expanséao experiencial das curadorias — que ela relaciona com a espetacularizacao
dos museus em detrimento da experiéncia da arte — era um esvaziamento da vinculagao
histérica da arte, que retiraria dela qualquer tipo de resisténcia a dindmica alienante do capital
e do consumo. Segundo Krauss, nestas exposicoes marcadas pelo apelo instalativo da
museografia, a expansao fenomenoldgica proposta pelo minimalismo, que esta na genealogia
das instalagbes e no consequente deslocamento da percepcdo do objeto para o espaco
(arquitetonico e institucional), desdobrar-se-ia, sem oferecer qualquer resisténcia, a partir do
final dos anos 1980, em uma experiéncia museoldgica ampliada e aderida ao status quo do
capitalismo pods-industrial. As exposicdes buscariam, através desta dilatacdo cenogréfica,
constituir uma experiéncia “nao a partir do que se denominaria arte, mas no meio de um
espaco estranhamente vazio e grandiloquente, no qual o préprio museu — enquanto edificio — &
de algum modo o objeto” (KRAUSS, 1990, p. 4). Prosseguindo sua analise das transformacoes
advindas desta logica espetacularizante dos museus, Krauss aponta ainda para a mudanca
de uma dimensao diacronica das narrativas expositivas para uma outra sincronica. “O museu
enciclopédico buscava narrar uma histéria apresentando aos visitantes uma versao particular da
histéria da arte. O museu sincrénico — se pudermos chamé-lo assim — abriria mao da histéria em
nome da intensificacdo da experiéncia, com um apelo estético que deixaria de ser constituido
temporalmente (histérico) para se fazer radicalmente no espaco (...)" (KRAUSS, 1990, p. 7).

O que interessa pensar entdo é esta oposicdo apresentada por Krauss entre o que seria uma
virada experiencial da arte — contemporanea da virada curatorial — € 0 esvaziamento da sua
dimensao histérica com a espetacularizacao das exposi¢cdes. Em outros termos, cabe pergun-
tar em que medida a opcédo das curadorias por exposicoes enquanto um efetivo poér-em-obra
implicaria um atropelo das obras de arte individuais. Por outro lado, caberia também interro-
gar até que ponto podemos associar uma exposicdo curatorialmente forte a afetacdo esteti-
cista/consumista/espetacular. Serd que a opcao seria apenas, como parece apontar Krauss,
entre uma diacronia teleolégica moderna e uma sincronia espetacularizada pés-moderna? A
tedrica Dorothea Van Hantelmann, discutindo a virada experiencial, em um artigo com esse
titulo, tenta responder a estas indagacoes, perguntando-se como “uma experiéncia poderia
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Registros fotograficos de Genealogias do Contemporaneo, MAM-Rio, desde 2009
Colecéo Gilberto Chateaubriand e Colecdo MAM

Curadoria: Luiz Camillo Osorio

Registro: Artsy



ser atravessada por significado, sentido, conteldo (...) e como ela pode manter o vinculo com
suas origens historicas, contextuais e epistemolégicas” (VON HANTELMANN, 2014, p. 12).

Buscando justamente ir além dessas disjuntivas redutoras entre as perspectivas modernis-
tas e pés-modernistas, ao discutir novas concepgoes criticas para 0s museus e o papel das
curadorias na reconfiguracdo dos programas publicos e das narrativas histéricas através das
colecoes, Claire Bishop dara destaque ao Reina Sofia de Madri e sua capacidade de incorpo-
rar uma institucionalidade critica. Segundo a historiadora britanica, “para o museu moderno,
cujo modelo € o MoMA, a narrativa mestra baseia-se em uma concepgao linear do tempo
histérico, que avanca em direcdo ao futuro cujo horizonte é ocidental; seu dispositivo é o cubo
branco, destinado a nogdo moderna de publico. No museu pdés-moderno, exemplificados pela
Tate Modern e pelo Pompidou, o apparatus é o multiculturalismo, equacionando contempora-
neidade com diversidade global; sua estrutura de mediacdo é o marketing enderecado a uma
audiéncia economicamente quantificdvel e demograficamente multipla” (BISHOR 2013, p.
43). Contra esses dois modelos, Bishop propde uma nogdo de museu contemporaneo, cuja
especificidade nao é tratar apenas da arte do presente, mas de aborda-la a partir de uma re-
configuracao institucional que multiplica as abordagens temporais, mistura obras e documen-
tos, requalifica a participacao do espectador, problematizando os parametros de legitimacéao
sem abrir méo da construcao discursiva, critica e judicativa prépria a sua fungao. Tratando mais
diretamente do Reina Sofia e suas estratégias na remontagem da exposicdo permanente,
Bishop descreve o que seria a sua contemporaneidade radical tendo em vista a releitura de
uma narrativa linear da modernidade. “O ponto de partida para esse museu é a assimilacdo de
multiplas modernidades: uma histéria da arte ndo mais concebida em termos de vanguardas
originais e periferias derivativas, uma vez que ha nessa concepcdo uma valorizagdo do centro
europeu e uma desatencao para 0 modo como poéticas ‘atrasadas’ interessam a partir de
contextos proprios.” Seguindo na argumentacéo sobre a singularidade da montagem da expo-
sicao permanente do Reina Sofia, enfatizando a forma de enderegcamento publico pretendida,
ela acrescenta que “o0 museu nao se destina as audiéncias multiplas de uma demografia
marqueteira, mas assume uma perspectiva radical de educacao. A obra de arte deixa de ser
tomada como um tesouro armazenado e passa a ser mobilizada enquanto objeto relacional
(para usar o termo de Lygia Clark) com o intuito de prover ao participante liberdade psicolégica,
fisica, social e politica” (BISHOP 2013, p. 43)°.
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O que vemos nessa opcgao pela exposicao do Reina Sofia é o modo como uma curadoria pode
combinar, na apresentacao de sua colegado permanente, poténcia critica, interesse em novas
praticas educacionais e arrojo expografico, oferecendo ao publico uma articulagéo entre histo-
ricidade e experiéncia, diacronia e sincronia. Guardadas as proporgdes e os limites institucio-
nais, foi algo dessa natureza que propus na montagem da exposicdo permanente com as cole-
¢oes do MAM - intitulada Genealogias do Contempordneo. O primeiro ponto assumido nesta
curadoria foi quebrar o eixo cronolégico com gue normalmente se trata nos museus de arte
moderna a histéria da arte brasileira do modernismo dos anos 20 até a arte contemporéanea.
Esta opcéo partia de uma visdo da modernidade brasileira na qual culturas e temporalidades
distintas embaralhavam-se na constituicdo de nossa sociabilidade. Em vez da visada linear, as
obras articulavam-se a partir de quatro segdes tematicas que permitem relacionar o momento
moderno e o contemporaneo, além de ressaltar elementos especificos de nossa formacao
cultural. A abordagem do que seria nossa identidade cultural miscigenada e mutante, os con-
flitos intrinsecos a sociabilidade brasileira, o lugar politico do corpo e a heranca de nossa von-
tade construtiva constituiam os quatro nlcleos tematicos. Em meu entender a arte brasileira
problematiza a tensao entre moderno e poés-moderno, combinando em seus momentos mais
significativos a preocupacao plastica inerente a constituicao critica e diacrénica da forma com
a contaminacao sincroénica de uma materialidade cultural. Os processos de formalizacéo, para
além de dialogarem com linguagens internacionais — aspecto absolutamente relevante —, fo-
ram também assumindo um compromisso, mesmo que nao intencional, com a singularidade

de uma cultura local.

O que se pretendeu com a curadoria da exposi¢cdo Genealogias do Contemporaneo no MAM-
Rio foi sugerir outras narrativas histoéricas que problematizem a passagem linear do modernis-
mo para a contemporaneidade, usando como eixo o desenvolvimento singular da arte brasilei-
ra dos anos 1920 até a virada da década de 1970 (momento constitutivo do contemporaneo).
E evidente que ao optar por essa atitude curatorial para lidar com a arte brasileira, acaba-se
produzindo algumas exclusdes indesejadas — o caso mais evidente foi o de Iberé Camargo — o
que s6 evidencia que toda escolha traz consigo problemas e insuficiéncias, a serem minimiza-
dos pela realizacado de exposicoes temporarias®.



Para terminar, gostaria de mencionar uma exposicao que a meu ver equacionou aspectos da
virada curatorial com a perspectiva experiencial € o0 agenciamento critico e histérico, passan-
do ao largo do que se poderia associar a uma afetacdo espetacular. Trata-se da exposicao da
artista francesa Dominique Gonzalez-Foerster. Intitulada Temporama, foi realizada entre junho
€ agosto de 2015 também no MAM-Rio, com curadoria de Pablo Leon de la Barra. Em estrei-
to didlogo com a artista, a curadoria pensou a exposicao combinando aspectos da histéria
do museu, da trajetéria da artista, referéncias da cultura brasileira e do universo de citagoes
que alimentam sua poética — assumindo deliberadamente o aspecto instalativo do conjunto.
O elemento essencial foi a articulacdo entre a construcdo, a paisagem e a cidade realizada
através de filtros vermelhos e azuis aplicados aos vidros do museu que se estendiam pelas
duas laterais da sala. Este dispositivo ampliava a relacao entre as obras e produzia um agen-
ciamento Unico com o exterior. Um exterior, entretanto, ficcionalizado pelas cores dos filtros,
reverberando na superficie reflexiva do piso escuro da sala expositiva e da grande piscina de
tecido instalada no centro. Aliada a esta apropriacao da arquitetura, houve também uma ope-
racao apropriativa em relagdo ao cinema (Marilyn, Herzog, Antonioni), a literatura (através da
ficcao cientifica, de Vila Matas, dos objetos-livros) e evidentemente as artes visuais através de
suas proprias obras de inicio de carreira nos anos 1980 além de outros artistas e movimentos
contemporaneos da artista. Todo o conjunto obrigava-nos a deslocar o olhar dos objetos para
0 espaco e do espaco para seu contorno, urbano e natural. A poténcia da obra estava fundada
nas relacdes que ela produzia e no modo como convocava o espectador para dentro dessa
teia relacional. Estratégia similar ao que caracteriza o “p6r em obra” da exposicédo que nasceu
com a virada curatorial. S6 que neste caso, a experiéncia produzida pela instalagdo nao carre-
gava qualquer afeto espetacular. Muito pelo contrario. Toda uma experiéncia descentralizada,
relacionada a multiplicacdo de temporalidades convivendo no presente, aparecia como sinal
de uma época destituida de narrativas mestras que se constitui na construcdo de micronarra-
tivas em conflito e em transito.

Nesta perspectiva, as exposi¢cdes contemporaneas marcadas curatorialmente — como esta de
Dominique que me parece um caso exemplar — quando realizadas a contento assumem-se
mais abertas, experimentais, especulativas ou, como diria Manuel Borja-Villel, mais ensaisti-
cas. "Uma exposicao-ensaio serd composta por obras dissimilares em aparéncia, que adqui-
rem sentido quando percebidas em conjunto. Seu significado nunca se esgota e implica uma
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Registro fotografico de Temporama, individual de Dominique Gonzalez-Foerster, MAM-Rio, 2015
Curadoria: Pablo Leon de la Barra
Registro: Pat Kilgore



possibilidade de inimeras escolhas posto que as relagcdes entre os objetos que compdem a
exposicdo podem multiplicar-se indefinidamente” (BORJA-VILLEL, 2015, p. 290). O pbér em
obra da exposicao é sempre um exercicio relacional que se volta para o0 conjunto € para o
embate aberto com o espectador. Cada exposicdo se pretende apenas um relato provisério
e inacabado. A virada curatorial remete, portanto, & experimentalidade inerente a quebra das
grandes narrativas progressistas ou enciclopédicas, € a procura constante por outras narra-
tivas heterogéneas que ampliem nossas possibilidades de, através de exposicdes-ensaios,
com a “mao forte mas néo arbitraria da curadoria, imaginar outros passados esquecidos e
inventar futuros inimaginaveis no presente. No minimo, essa virada curatorial visa provocar
experiéncias que resistam as expectativas impostas pelos afetos e discursos hegemonicos.

Notas

1 Este livro de Ranciére investiga a pratica pedagogica revolucionéria deste professor que transformava o aprendizado em um proces-

so de troca, adaptacdes e apropriacdes em que o aluno era convidado a pensar e aprender junto com quem lhes ensinava.

2 No artigo e depois no livro O Espectador Emancipado (2014), Ranciére aponta de forma original este desdobramento da discussao
presente na avaliagdo do processo pedagégico de Jacotot para os dominios da arte (mais especificamente do teatro) e do papel do

espectador na produgao de sentido e na disseminacao politica de poténcias transformadoras.

3 Todas as traducdes, quando ndo ha versdo em portugués publicada, foram feitas por mim e apresentadas as paginas dos textos
originais.

4 Aproprio-me aqui livremente desta expressao de Lygia Clark — “estado de arte sem arte” — referindo-se ao desdobramento participa-
tivo e posteriormente terapéutico de sua poética em que haveria um estado indeterminado de arte sem a presenca da obra enquanto
substrato desse estado. Da mesma forma, a expansao curatorial vai na mesma direcdo com o gesto criativo-relacional do curador
assumindo uma condigéo artistica sem com isso reivindicar o status de artista ou de obra para a exposicdo. Abaixo esta discussao é

mais bem tematizada por Lyotard.

5 Ao falar de uma demografia marqueteira, Bishop faz uma critica a penetragdo de uma perspectiva multiculturalista nos departamen-
tos de marketing dos museus pés-modernos criando exposicoes a partir de identidades minoritérias tendo em vista seduzir publicos

especificos. Como se estes publicos sé se interessassem por questdes de afirmacao identitaria.

6 Felizmente pude realizar uma retrospectiva de lberé Camargo em 2015 que espero evidencie que sua auséncia da exposi¢do perma-
nente — assim como de outros artistas — ndo tem nada a ver com o apreco que tenho por sua obra e da certeza de seu lugar determi-
nante na historia da arte brasileira do século XX. Ficando claro, que a curadoria da exposigao permanente quis focar em certo recorte
da arte brasileira que singularize o nosso processo de formacao cultural. Al dentro, as escolhas tentam ser criteriosas e subjetivas,

optando pelo que considero as melhores obras e artistas da colegéo.
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