

  

	[image: ]


  




		

		 
[image: ]




		



  

	[image: ]


  




		

			© NAU Editora


			Rua Nova Jerusalém, 320


			CEP. 21042-235 Rio de Janeiro RJ


			Fone [55 21] 3546 2838


			contato@naueditora.com.br


			www.naueditora.com.br


			Coordenação editorial
Rosado Torres Produções Culturais / Simone Rodrigues


			Produção
Isabella Schmidt 


			Projeto gráfico e editoração
Verbo Arte Design  / Fernando Leite
Viviane Giaquinta / Estúdio Arteônica


			preparação de texto
Maria Helena Torres e Maria Moreira 


			Revisão de texto
Amanda Peres, André Cláudio Oliveira, Frederico Gomes e Ana Paula Meirelles


            Conversão para ePub
SCALT Soluções Editoriais


			Conselho editorial NAU Editora
Alessandro Bandeira Duarte (UFRRJ); Claudia Saldanha (Paço Imperial); Eduardo Ponte Brandão (UCAM);


			Francisco Portugal (UFRJ); Ivana Stolze Lima (Casa de Rui Barbosa); Maria Cristina Louro Berbara (UERJ);


			Pedro Hussak (UFRRJ); Rita Marisa Ribes Pereira (UERJ); Roberta Barros (UCAM); Vladimir Menezes Vieira (UFF).


			A primeira edição deste livro, em formato impresso, foi contemplada no Edital de Fomento à Cultura Carioca 2013 (SMC – Rio de Janeiro).


			 


			Dados Internacionais de Catalogação na Publicação (CIP)


		  Tuxped Serviços Editoriais (São Paulo, SP)
 Ficha catalográfica elaborada pelo bibliotecário Pedro Anizio Gomes - CRB-8 8846


			


            

            

            

            	

			S161a       


			

            	

            Salcedo del Castillo, Sonia.


			          	Arte de Expor: Curadoria como Expoesis / Sonia Salcedo del Castillo. - 2. ed. - Rio de Janeiro : NAU Editora, 2021. 


			E-Book: 33 Mb, ePub.


			Inclui bibliografia.


			ISBN 978-65-87079-36-3.


			

			1. Arquitetura de Exposições. 2. Arquitetura Museal. 3. Cenografia de Exposições. 4. Curadoria. 5. Expografia. 6. Exposições de Arte. 7. História e Crítica da Arte. 8. Museografia. 9. Poesia Expandida. 10. Poética Teatral. I. Título. II. Assunto. III. Salcedo del Castillo, Sonia.    


			CDD 708


			CDU 727.7


            

            


            

            


            


			REFERÊNCIA BIBLIOGRÁFICA


			SALCEDO DEL CASTILLO, Sonia. Arte de Expor: Curadoria como Expoesis. 2. ed. Rio de Janeiro: NAU Editora, 2021. E-Book (ePub; 33 Mb). ISBN 978-65-87079-36-3.


			


			Todos os direitos reservados. Nenhuma parte desta obra pode ser reproduzida ou transmitida por quaisquer meios (eletrônico ou mecânico, incluindo fotocópia e gravação) sem permissão escrita da Editora.


			 


			2a edição: 2021


		


		



		

			Para Neno, 
Azul, Preta, Branca e Cinza.


		




		

			Metalinguagem, sintaxe... figurabilidade...


			[prefácio à 2a edição]


			Marília Panitz1


			Há uma questão que se tornou central quando se trata de discussões relativas à produção artística nas últimas décadas: como se define e qual o lugar da CURADORIA, no que reconhecemos como circuito de produção, fruição e contextualização da obra de arte. Se, por um lado, a obra é fato social que se constitui efetivamente com o olhar do outro sobre ela e se, por outro, o trabalho do artista contemporâneo produz resistência à sua leitura, os debates sobre mediações colocam-se na ordem do dia.


			E assim temos visto surgir, nas três últimas décadas, uma bibliografia que tenta estabelecer certo contorno aos papéis desempenhados pelos vários agentes. Dentre eles, certamente o mais complexo é o do curador. É interessante observar que boa parte dos primeiros livros produzidos em torno do assunto surge com o formato de entrevistas, ou de organização de artigos de vários autores, debruçando-se sobre estudos de casos, isto é, de mostras exemplares que foram constituindo um pensamento que se afastava das funções dos antigos conservadores de museus e de exposições que desejavam portar certa (impossível) neutralidade. Lembro da alegria, nos anos noventa do século passado, com a publicação de Thinking about exhibitions,2 por exemplo. Organizado como coletânea de autores diversos, os textos dos curadores, críticos, filósofos e teóricos da arte iam conduzindo o leitor à definição de certos parâmetros que vinham sendo experimentados na curadoria de viés mais autoral.3


			Desenha-se, dessa forma, um percurso que discute a autoria do curador, e que tipo de autoria vem a ser esta, desde que seu processo é eminentemente metalinguístico. E a característica dessa atividade reclama a espacialização do pensamento (na construção da mostra), o que traz a expografia como outro ponto a ser pensado, a sintaxe que se constitui no espaço, esta ainda menos discutida.


			Arte de expor: curadoria como expoesis, escrito por uma arquiteta, abre espaço para a sintaxe de algumas mostras que ela escolhe como portadoras de certas características que determinam a mudança, lançando mão de estudos de projetos expositivos com suas plantas de distribuição de obras, a partir de conceitos definidos que orientam a sentença curatorial. Ela se remete, em certo ponto do livro, à experiencia de Carlos Vergara no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, sua EX-POSIÇÃO, em 1972 – e é interessante chamar a atenção para o fato de que ela acontece no mesmo ano da DOCUMENTA 5, curada por Harald Szeemann4, que mudou os parâmetros para grandes mostras, a partir dela – onde o organizador não se reconhecia como curador (Szeemann também passava a se declarar um “organizador de exposições”5). Sonia redesenha a planta de distribuição, de forma a dar a ver o que é a gramática do espaço, permitindo-nos visualizar o pensamento por trás da sua concepção, o que torna o entendimento do percurso da criação do espaço expositivo muito mais evidente.6


			A revisão de proposições leva ao que a autora chama De Pedra a Vidraça, onde apresenta quatro exposições das quais fez a curadoria, como estudos de casos. São: Projetos [In]Provados, Poética Expositiva, Construção e Desconstrução e Asas e Raízes. Aqui, somos apresentados ao conceito de cada mostra – que vem acompanhado de um belo esquema, onde as relações que estabelece entre os artistas são transformadas em linhas e setas que unem e orientam o itinerário dos nomes e cuja correspondência espacial vai se revelar na proposta de expografia, todos desenhados a mão, criando uma iconografia única, que antecede ao projeto de cada artista e à farta documentação fotográfica posterior. Tal organização dá ao livro um caráter revelador do processo de criação do curador e do expógrafo (duas funções que a arquiteta que ela é assume). Destaca um caráter didático e lhe atribui a possibilidade de se apresentar como material de estudo para curadores em formação, algo da maior importância.


			Mas é na segunda parte do livro (já preparada na primeira, onde Sonia convoca uma série de vozes para corroborar – e discordar da – sua proposição) que ela levanta sua postulação mais polêmica. No início do texto, nos é trazida a conhecida provocação de Hélio Oiticica que apresenta o espaço da arte (o museu) como o mundo. Sonia nos pergunta, a partir dela: a ocupação do mundo seria então uma exposição? E seguindo adiante, seu “texto em discussão” traz o advento das instalações em uma equivalência com a montagem expositiva. Ou seja, seriam ambas obras poéticas? Claro que este debate é tributário de outro: o do curador como autor; mas o radicaliza ao tensionar o caráter apropriativo da obra de arte contemporânea, propondo o exercício metalinguístico como forma poética em si.


			Claro que há uma série de gradações da polêmica que a autora apresenta, que se estabelece a partir da ideia de uma aferição do valor independente da obra, quando está em estado de contaminação nas aproximações com as outras, dentro da sentença curatorial. Esse é um dos pilares da proposição de toda linguística moderna e mais drasticamente, da filosofia pós-moderna: o contexto altera a leitura7. A convocação à abordagem do conjunto da obra, a partir de um pressuposto conceitual – um entre outros, já que essa fruição contaminada é estabelecida pela sintaxe expositiva – será sempre uma entre outras, visto que a organização e a vizinhança (além do título da mesma e o texto curatorial, entre outros sinais) alteram a percepção da obra. Assim, Sonia nos propõe “a exposição como projeto artístico”. Mas ela também nos fala de uma postura dialógica do curador: sua relação com os artistas seria, então, contaminante, polifônica, constituindo uma obra coletiva?8


			Há uma seção cujo título é Curador X Crítico X Historiador X Poeta seguida por outra, Curador Artista X Artista Curador. Nelas, somos expostos a um debate que atravessa o tempo e cruza também os espaços de ação de vários agentes do sistema estético/artístico. Críticos que não são curadores, curadores que são críticos, artistas que também são curadores e artistas que produzem mostras “a-curatoriais”9, em uma produção poética. 


			Ao final do livro nos é apresentada a proposta do conceito EXPOESIS no âmbito da criação de mostras e que dá título ao livro. E para corroborá-lo, traz o conceito de figurabilidade10, em Lyotard, em conjunto (e contraposto) ao figurativo. Ou seja, enquanto este afirma o que é abordado, contextualizado e carregado de nossos parâmetros culturais comuns, de sua simbologia, o figural afirmaria que “a figura difere da linguagem”, portanto, resiste à leitura. Sonia parece apontar para a conservação do caráter vivencial da mostra, de resistência às conjecturas. Isso colocaria a expoesis em um espaço ENTRE obra e exposição como na equação:


			 mundo => artista => OBRA \ EXPOESIS \ EXPOSIÇÃO <= curador <= mundo


			Assim, o final deste livro abre uma nova discussão sobre o lugar da curadoria. E isso é confirmado por seu último anexo: uma série de entrevistas com curadores atuantes no Brasil – todos formados na prática da montagem de mostras, antes da instalação das disciplinas e cursos de curadoria no âmbito das instituições, importante destacar! – que provocam novamente o debate, partindo de perguntas feitas pela autora, tais como: O que o levou a fazer curadorias?; Como você encara o processo curatorial no que se refere à sua verve artística? Ou: Você acredita que sua maneira de fazer distingue-se, ou não, da forma curatorial genérica (digamos assim)? Por quê?


			Enfim, este é um texto (repleto de imagens) que nos convida a pensar a prática e a rever conceitos com os quais trabalhamos. Um texto que expõe a prática da autora como convite à discussão de seus pressupostos e de proposição de outros olhares sobre ofícios que (ainda) se delineiam (ou se questionam, revendo-se frente a um mundo em transformação). 


			Voltamos aos anos sessenta do século passado e encontramos Giulio Carlo Argan11 lançando a grande questão sobre as relações entre arte e crítica: a de que, com as transformações da prática artística que passa a trazer a fala do artista acompanhando a obra (ou a substituindo, em alguns casos) e, por outro lado, a crítica de arte permitindo-se à escritura poética “ao lado da obra”, mais do que “sobre a obra”, corríamos o risco de assistir ao desaparecimento das duas instâncias. Sessenta anos após, vemos uma transformação nos papéis de críticos e artistas, mas as suas práticas permanecem. 


			Esse é o exercício que nos é proposto: rever conceitos, olhar de diferentes pontos de vista, experimentar noções muitas vezes antagônicas, ou simplesmente diferentes... Entrar no espaço expositivo dispostos a ser capturados por ele, e sair de lá com perguntas que desdobram a experiência... uma “conversa infinita” que é esse ato insensato de escrever [e ler]...12


			

		


		



		

			a curadoria como forma de arte


			Paulo Sergio Duarte1


			A curadoria de exposições de arte tomou tal conta do pedaço nas últimas três décadas que o termo se disseminou para todo lado,   curadoria para tudo, deste desfile de modas até banquetes. Era tempo de alguém se deter no assunto mais seriamente aqui no Brasil.


			Este livro de Sonia Salcedo del Castillo – muito bem-vindo à bibliografia de língua portuguesa – apresenta desde o início duas perguntas que tentará responder, entre outras, sobre a curadoria de arte: “Se é possível entender a arte de modo conceitualmente mais abrangente quando isenta de delimitação histórica, poderemos tomar o léxico visual e textual articulador de continente e conteúdo na escritura de uma curadoria como obra? Se uma exposição for um conjunto motivado por uma vontade poética configurando tempo e espaço, então, o curador poderia ser entendido como poeta e/ou artista?” A resposta à primeira pergunta não é simples para leigos, logo o problema é formulado para especialistas, mas essa é uma primeira impressão que o livro supera no seu curso pela quantidade de casos apresentados. Se você não é um expert, não se assuste, existe um vasto material aqui que lhe permite entrar em contato com o modo de fazer uma exposição de arte contemporânea no Brasil.


			Se a resposta à segunda pergunta (“Se uma exposição for um conjunto motivado por uma vontade poética configurando tempo e espaço, então, o curador poderia ser entendido como poeta e/ou artista?”) for afirmativa, está gerada uma boa discussão porque não há absolutamente unanimidade em torno da questão. E a posição da autora é exatamente esta: pode existir um exercício de criação poética e/ou artística na prática da curadoria. O livro não se contenta em expor suas posições pessoais mas se apoia em inúmeras referências daqui e estrangeiras, além de agregar um extenso repertório de documentos, textos, entrevistas e depoimentos. Inúmeras figuras do chamado sistema da arte contemporânea são apresentadas, sendo a mais instigante aquela do artista-curador. Enfim, é um material rico para o debate sobre o que é a curadoria de arte.


			No seu texto “Sobre a curadoria”, o experiente Boris Groys, a meu ver numa contribuição importante para a abordagem atual do assunto, depois de uma longa digressão sobre o papel do curador desde o aparecimento dos museus no século XIX, estende-se no seguinte raciocínio: “Giorgio Agamben escreve que ‘A imagem é um ser que, na sua essência, é aparência, visibilidade, ou similitude.’ [Agamben, Giorgio. Propfanierungem. Frankfurt: Surkamp, 2005, p. 53.] 2 Mas essa definição da essência do trabalho de arte não é suficiente para garantir a visibilidade de uma concreta obra de arte. Um trabalho de arte não pode, de fato, pela virtude de sua própria definição, forçar o espectador à contemplação; falta-lhe a necessária vitalidade, energia e saúde. Obras de arte parecem ser genuinamente doentes e desamparadas – o espectador tem que ser conduzido ao trabalho de arte, como funcionários de um hospital levam uma visita ao enfermo de cama. De fato, não é coincidência que a palavra ‘curador’ está etimologicamente relacionada à ‘cura’. Realizar curadoria é curar. O processo da curadoria cura a impotência da imagem, sua impotência de se apresentar a si mesma. O trabalho de arte necessita de ajuda externa, necessita de uma exposição e de um curador para se tornar visível. A medicina que faz a obra doente parecer saudável – faz literalmente a imagem aparecer, e isto na melhor clareza – é a exposição. A esse respeito, como a iconofilia é dependente da imagem aparecer forte e saudável, a prática curatorial é, num certo grau, a serva da iconofilia.” 3 Sob esse ponto de vista, o curador não é poeta, nem artista, mas uma espécie de médico e/ou enfermeiro que cuida da debilidade de uma obra largada só no mundo. A seguir, Groys vai lembrar que o estatuto da arte se modificou muito, tanto pela sua difusão nos meios de comunicação, como pelo papel do mercado. As obras de arte estariam agora submetidas a outras “exposições” que não são os espaços de exposições tradicionais como museus, centros culturais e galerias. Para Groys, o sucesso, em parte, das feiras de arte diante do público se deve pela ausência de curadoria: o público vê o que quiser e como quiser. Mas Groys vai concordar com Sonia Salcedo. “O curador independente é um artista radicalmente secularizado. Ele é um artista porque faz tudo que um artista faz.” Entretanto, ressalva: “Mas ele é um artista que perdeu a aura do artista, que não tem mais os poderes mágicos transformativos a seu dispor, que não pode dotar objetos de status artístico. Não usa objetos – objetos artísticos incluídos – para o interesse da arte. Faz mais: abusa deles, transforma-os em profanos. Entretanto, é exatamente isso que faz a figura do curador independente tão atrativa e tão essencial para a arte de hoje.” 4


			A referência a Boris Groys nesse prefácio se fez necessária para fazer pulsar mais ainda a tensão já existente neste livro que abre uma discussão muito necessária na arte brasileira contemporânea sobre a curadoria.


			Estamos numa situação adversa quando comparados às curadorias dos países avançados e das grandes corporações. Não vou entrar aqui nos detalhes de um trabalho temporário, de pouco mais de três meses, de um artista individual, gastar 15,5 milhões de dólares, como as cascatas de Olafur Eliasson na ponte do Brooklin em Nova York, em 2008, trabalho que aconteceu simultaneamente a duas grandes exposições do artista no MOMA e no PS1. Nem vou mencionar o reles trabalho da curadoria ao comentar, no site do projeto das cascatas, somente as consequências ecológicas do trabalho para mostrar que era “politicamente correto”, sem uma linha de análise estética.5 Este é o mundo em que vivemos. Um dos patrocinadores do trabalho foi a empresa do então prefeito de Nova York, o bilionário Michael Bloomberg. Isto não consta no site do projeto, descobre-se pesquisando no site do New York Times.6 


			O livro de Sonia Salcedo coleciona situações otimistas diante da nossa imensa adversidade, por isso vale a pena percorrê-lo como percorremos as trilhas do Brasil e de outros países sob as mesmas condições. Ele nos ajuda a compreender como aqui as coisas ocorrem; tão diferentes das condições “profissionais” das autoestradas institucionais dos países avançados. E é nessa condição que o curador vai ter que criar em situações como a do Brasil.


			Quando a autora apresenta o resumo de projetos por ela desenvolvidos, no final do livro, temos não apenas uma indicação das questões que ela suscita, mas também os vetores e direções que um curador pode explorar. Os projetos de exposições não apresentam apenas os conceitos gerais orientadores da curadoria. A autora como arquiteta, apresenta as plantas e croquis do desenvolvimento de cada projeto. A ocupação dos espaços, com obras alheias, foi e sempre será uma questão central da arte da curadoria que, infelizmente, para alguns ignorantes, se reduz à mera seleção das obras. Ao descer aos detalhes, muito bem documentados, de cada obra participante, este livro é uma extensão da memória das exposições e, em certos momentos, bem superior a um simples catálogo, como, sobretudo, um instrumento de iniciação para todo aquele que quer se arriscar nessa atividade.


			O público interessado em arte em geral terá na leitura deste livro uma espécie de radiografia e a visão das engrenagens da máquina que move o trabalho do curador; e o jovem crítico e curador poderá tomá-lo como raro ponto de partida para reduzir os riscos de suas primeiras empreitadas. Ninguém perderá seu tempo na sua leitura.


		


		

		




		

			Se tivesse que ilustrar o trabalho de um curador, 
desenharia um iceberg. 
A exposição seria a parte que se vê acima da água, 
e toda pesquisa e engajamento que se produz 
seria o que está escondido debaixo da superfície.


			Kate Fowle


		




		

			introdução


			Artes: a marca do plural já indica uma dispersão calculada.


			(Hubert Damisch)1


			Essa pesquisa aborda a relação arte/arquitetura/expografia/curadoria com a finalidade de compreender um campo que esta encerra: a poética expositiva da arte. É nosso objetivo, também, continuar pesquisas sobre exposições de arte contemporânea, iniciadas há mais de uma década, desdobrando reflexões contidas em nosso livro Cenário da Arquitetura da Arte (2008).


			Nosso desejo de entendimento sobre este objeto de pesquisa tem origem em nossa prática no âmbito das montagens de exposições. Sim, no exercício desta atividade, é fina a lâmina entre as esferas do conhecimento e, portanto, notória a miscigenação poética. Essa é uma questão recorrente na contemporaneidade; é também de artistas, críticos, historiadores, enfim, de todos que exercem a função de curadoria.


			Em nossa atuação profissional, não raro deparamo-nos com situações que dialogam ora com o processo de espetacularização, ora com a distensão dos limites do campo de pertinência da arte. Meios de arte se expandem como capturas de processos, relacionados aos do mundo, causando-nos a estranha sensação de integrarmos uma obra (quiçá infinita). Um dado que nos envolve em dúvidas, despertando-nos questionamentos. 


			A partir de nossa praxis (metodologia ou ética curatorial), interessa-nos discutir até que ponto certa irreversibilidade na relação artista-curador/curador-artista conduz a tensões. Mesmo que não encontremos respostas, privilegiamos indagações, lançando-nos sem medo e/ou pretensão de fundamentar métodos.


			Se é possível entender a arte de modo conceitualmente mais abrangente quando isenta de delimitação histórica, poderemos tomar o léxico visual e textual articulador de continente e conteúdo na escritura de uma curadoria como obra? Se uma exposição for conjunto motivado por uma vontade poética configurando tempo e espaço, então o curador poderia ser entendido como poeta e/ou artista? 


			Ao desenvolvimento de nossas hipóteses, interessa-nos um determinado segmento deflagrado com a pós-modernidade: exposições como projetos artísticos. Melhor: curadorias que, articulando arte, arquitetura, expografia, transitem pela órbita da poesia. Especificamente, mostras em que o tempo é núcleo de processos e a noção de lugar um termo entre o real e o imaginário. 


			Os multidesdobramentos ocorridos nas artes no século XX, em cuja proliferação de “ismos” localiza-se a crise dos movimentos artísticos tais como eram entendidos, reforçaram a reciprocidade entre as transformações da produção artística e o surgimento de novas concepções expositivas. Apesar de terem dissolvido a ideia de espaço expositivo ideal, a partir do minimalismo – graças a um novo estatuto de presença que precipitou o colapso moderno e lançou as bases híbridas da arte dos dias de hoje –, um leque de novos termos e linguagens dotou as concepções expositivas de certo caráter lúdico. Paralelamente, a crítica tornou-se uma reflexão concomitante àquela exercida pelo objeto sobre o qual ela incide; as exposições, por sua vez, tornaram-se um exercício análogo ao fazer artístico, na medida em que, junto à ampliação de seu vocabulário, o espaço passa a ser definido em relação ao tempo da experiência; o sentido da obra se explicita através de procedimento característico da performance; o corpo é envolvido no processo de significação da obra e esta, por seu turno, mais do que objeto, é desenvolvida como um contexto para vivência.


			Em resposta ao fim dos “ismos”, as exposições tornaram-se lugar onde se estreitam distâncias entre arquitetura e arte, vida e cultura, cena e visualidade, forma e imagem, política e poesia... 


			Esse desencadear de reflexões tece nossa pesquisa, cujo fio condutor parte do princípio de que a poética expositiva da arte pode ser entendida mediante a relação arquitetura/expografia/curadoria, sendo esta considerada uma resposta ao estar no mundo.


			Se no sentido originário de poesis a poesia na forma ampliada é a matriz de poéticas e a noção de expansão é aglutinadora de esferas, podemos comparar a expografia da arte dos dias de hoje à poesia expandida? É possível relacionar a poética expositiva à artística? É lícito compreender o campo expositivo como um exercício distinto da criação do designer ou do arquiteto de exposições, mas pertencente ao âmbito do ato criativo de curadorias cujas realizações espelham uma prática poético-estética? 


			Diferentemente de abordagens sobre o contexto expositivo contemporâneo, a partir da pós-modernidade, nossa pesquisa analisa experiências indicadoras de uma expansão de fazeres artísticos dialógicos ao campo expositivo, em busca de respostas fundamentais à comprovação de nossa hipótese. O que torna uma exposição uma obra? Quais elementos a distinguem de outras mostras?


			A rede de subjetivações criada a partir do experimentalismo artístico é o que nos move nesse trabalho que deseja comprovar a poética expositiva da arte contemporânea entendida como forma de poesia expandida. Hipótese que não foi aventada, ainda, e tampouco estudada da maneira pretendida, qual seja: tomando a relação arquitetura/expografia/curadoria como veículo à poética expositiva contemporânea da arte. 


			No desenvolvimento dessa pesquisa observamos poucos ensaios críticos ou registros organizados sob a ótica expográfica. As abordagens, em geral, retiram a potência do assunto no âmbito das exposições de arte, dando a falsa impressão de suas etapas serem fatos isolados. Em contrapartida, nossa proposta sugere a existência de pontos de contato de caráter liminar. Trata-se de uma liminaridade2 poética motivadora da arte em todas as suas instâncias: quer sejam objetuais, quer sejam conceituais, processuais ou expositivas.


			São fundamentais a esta tese os estudos acerca dos legados críticos e teóricos da pós-modernidade, realizados por autores contemporâneos que de alguma forma envolvem-se em questões que tangenciam a curadoria, o espaço de exposição e a expografia, como, por exemplo: Hans Belting (2005), Arthur Danto (1984), Douglas Crimp (2005), Jean-Louis Déotte (1998), Juan Carlo Rico (1994). Há escritos importantes tendendo à compreensão da expografia como meio de pesquisa, tanto artística quanto histórica, da arte, como os realizados pelo crítico Yves-Alain Bois (2000). Ou sobre as exposições enquanto projeto artístico, como é o caso de textos assinados por Hubert Damish (1998). Mas, sobremaneira, não podemos deixar de citar publicações acerca da arquitetura contemporânea, como as de Richard Sennett (2001), Hanno Hauterberg (2008), ou de Paola Jacques (2003), que articulam arte e arquitetura e, ainda, recentes abordagens curatoriais organizadas por Alexandre Ramos (2011) ou Hans Ulrich Obrist (2011). Nosso respaldo estético fundamenta-se nas reflexões de Martin Heidegger (2001) acerca da questão do lugar, e de Nelson Goodman (1998) sobre o fazer e a função estética, e ainda na conceituação de figural por Jean-François Lyotard (1971). 


			Tendo em mente o viés da poesia expandida, pesquisamos a atuação de diversos curadores no intuito de estruturar nosso raciocínio. Citamos pioneiros dos anos 60 e 70, como Harald Szeemann, Walter Hopps, Johannes Cladders, Walter Zanini, bem como Frederico Morais, Nelson Brissac, entre outros. Além de autores fundamentais, reunimos entrevistas, depoimentos, documentos e iconografia sobre o entendimento de nosso objeto de pesquisa.


			Na sequência, estudamos concepções curatoriais e exposições exemplares. Primeiramente, tomando-as como laboratórios poéticos, cujo léxico provém do confronto imagem × escritura, mediante analogias que convergem em configuração, quando da fruição do espectador, como resposta a certos pares aqui sugeridos: transmissão e recepção, espaço e lugar, entre-espaço e espaço-entre, percepção e experienciação, recepção estética e estética da recepção, forma e imagem.


			Depois, passando de pedra a vidraça, concentramo-nos em três estudos de casos extraídos de nossa experiência prática: Projeto [in]Provados (CAIXA Cultural-RJ, 2009/10), Poética Expositiva (Cavalariças, Escola de Artes Visuais do Parque Lage-RJ, 2011), Construção e Desconstrução (Museu BOZAR, Bruxelas, Bélgica, 2011/2012) e Asas a Raízes (CAIXA Cultural-RJ, 2015).


			Dirigimos nosso interesse ao espectador, notando sua distinção da ideia de público e sua afinidade com a poesia. E assim, pelo viés poético, observamos binômios essenciais a nossa tese, em cada um dos casos escolhidos, respectivamente: continente/conteúdo (espaço/objeto), projeto/processo (sujeito/espaço) e conceito/poética (sujeito-objeto/tempo-espaço), conceito/poética (sujeito-objeto/tempo-espaço), contexto/poiésis (sujeito/espaço-imagem>sujeito/espaço-objeto).


			Justificamos o porquê da escolha dessas exposições não necessariamente por serem as melhores, ou apenas por levarem nossa assinatura, mas por possuírem elementos que convergem ao nosso objetivo, como hipóteses comprovadas na realidade sobre um processo histórico que subjaz à dissolução dos limites em arte, no qual obra e lugar tornam-se indissociáveis e as linguagens artísticas convergem em poéticas miscigenadas ou formas de poesia expandida. 


			Considerando as fronteiras das artes fluidas, sendo, pois, sem sentido pensá-las separadamente, aventamos: a poética expositiva contemporânea pertence à ordem do ato criativo, como um objeto estético resultante do exercício curatorial à maneira da poesia. Nossa hipótese diz: há uma poética expositiva que se constitui obra.


		


		



		

			arte de exposições de arte         I


		


		

			Curadoria se aprende fazendo e vendo.


			  Eu mesmo nunca fiz um curso.


			  Mas pude ver muitas exposições.


	      (Jochen Volz)1


			dos ismos às curadorias


			Neste capítulo trataremos das origens do que hoje entendemos ser a arte de expor.


			À medida que as exposições deixam de ser manifestação lateral da arte, tornam-se parte integrante de suas experiências e transformações no meio através do qual ela é conhecida, evidencia-se a profissionalização progressiva do curador. 


			Este é um fato relacionado à passagem do modernismo à contemporaneidade, ligando-se, pois, ao fim dos ismos em arte ou à sucessão de estilos que cingiram parte de sua história. Mediante análises expo-historiográficas que visam fundamentos teóricos, verificaremos a ideia de espaço enquanto lugar e a noção de tempo como núcleo de processo que deflagraram as proposições multidimensionais dos dias de hoje.


			Modernismo refratário: breve histórico 


			Do interior da cultura moderna a partir do século XIX, verifica-se uma reciprocidade entre as transformações artísticas e as mudanças expositivas. Assim, igualmente às grandes coleções, ou melhor, à formação de importantes acervos, as exposições tornam-se fonte de estudos históricos da arte.2


			Com a aceleração dos “ismos”, em meados do século XX, a crítica vê-se cada vez mais desconfortável em sua função de acompanhar as investigações artísticas. Gradativamente, profissionais relacionados à arte – de diretores de museus ou centro culturais, passando por negociantes e críticos – assumiam uma atividade profissional, cujo exercício, deslocado da conservação museal para dar lugar à experimentação e pesquisa histórica, fundamentaria o papel do curador como hoje conhecemos. 


			Se a respeito da crítica moderna os ensaios de Diderot e Baudelaire3 foram, respectivamente, paradigmáticos nos séculos XVIII e XIX, sobre as curadorias uma metodologia ou legado permanece indefinida. A história da arte como história das exposições denota limites fluidos à atividade curatorial, porém, indica-a nitidamente relacionada à velocidade dos “ismos” históricos. 


			Segundo Frederico Morais (2004), a partir da década de 1950, os ismos se multiplicaram por todo o mundo, mediante exposições: Pop Art, Nova Figuração, Nouveau Réalisme, Land Art, Minimal Art, Estruturas-Primárias, Hard-Edge, Suporte/Surface, Hiperrealismo... Conforme Morais, no circuito brasileiro dos anos 60, eles foram velozmente deglutidos, adaptados, importados: 


			Supermercado de conceitos: arte ambiental, arte plurissensorial, arte permutacional, arte processual [...] objetos, instalações, environments, super-8, audiovisual, etc. [...] Arte essencialmente urbana: Pop, popcreto, parangolé [...] Tropicália, marginália, Brasília [...], tudo à revelia do bom gosto da história (MORAIS, 2004, p. 100-101).


			Velocidade de ideias, geradoras de mudanças, define o autor. Como veremos adiante, dicotomias no âmbito do ver e exibir arte respondem a um amplo vocabulário de termos e linguagens, que emerge com aquela produção artística. 


			Arte como arte, sobre arte [...]. O crítico como leão de chácara da obra de arte. Pede-se não tocar. Pede-se não sentir. Pede-se reflexão [...]. Textos, textos, textos, livros de artista, discos de artistas, filmes de artistas, vídeos de artistas, art by mail, art by telephone, art by computer, art by art, art by business, bye, bye art (MORAIS, 2004, p. 101).


			Embora possamos localizar o papel da curadoria no exibir – como um movimento natural frente à arte que, por vezes, é só pensamento – , enquanto instrumento necessário a um novo perfil estético, o entendimento das relações entre artistas, curadores e instituições são matéria en abyme. Talvez não tenhamos ainda o distanciamento histórico necessário a uma fundamentação teórica. Note-se: enquanto as mostras curadas na modernidade compõem um conjunto destinado a uma determinada época e ponto, no experimentalismo artístico adjetiva-se o curador como criador. Quando as atitudes se tornam forma4, assinada por Szeemann, é um exemplo disso. Logo, pelo viés da história da arte, as pesquisas sobre o campo expositivo, despertadas há mais de uma década, balizam a necessidade de aprofundamento sobre o papel do curador em nosso objeto de pesquisa – o entendimento da exposição como obra, nos dias de hoje.


			Na medida em que as realizações artísticas tornaram-se mais e mais associadas a suas exposições, documentá-las e, principalmente, relacioná-las são formas de entendimento sobre a arte do nosso tempo.5 Explorar os laços que apresentações interligadas estabelecem entre prática e teoria é descortinar uma perspectiva ética sobre o assunto. 


			A arte dos dias de hoje, valendo-se de poéticas diversas, é capaz de coordenar ambivalências em temporalidades atípicas, quer por estranhamento ou por familiaridade, como forma/imagem, perene/transitório, visível/legível. Permanecendo ambígua entre o sensível e o inteligível, ora como experimentação perceptiva ora como conscientização da experiência, ela confundiu-se com a vida, rompendo limites espaço-temporais, tanto relativos ao âmbito institucional quanto à ordem social. 


			Os ‘deslimites’ entre arte e espaço de vivência agregam conquistas estéticas e éticas ao processo artístico histórico. O desejo de unir arte e vida revivificado desde os anos de 1960 (pelo emprego de estratégias de construção e desconstrução estética que remetiam ao que era exterior à arte) precipitou miscigenações poéticas, sobretudo, por segmentos artísticos nos quais o tempo torna-se núcleo de experiências, e a noção de lugar, um termo entre o real e o imaginário. Tais deslimites, a partir da década de 1990 passam a caracterizar a transmissão e recepção da arte – seria  este processo um legado romântico em oposição espectral a um modernismo refratário?


			Considerando as diferenças entre clássico e romântico, base para o entendimento da cultura moderna, na qual residem fundamentos teóricos para a indagação acima, Giulio Carlo Argan afirma: 


			À estrutura binária da mimesis segue-se a estrutura monista da poiesis, isto é, do fazer artístico e, portanto, a oposição entre a certeza teórica do clássico e a intencionalidade romântica (poética). (ARGAN, 1992, p. 10)


			Na modernidade, a exemplo do pensamento construtivista, racionalista, enfim, prevaleceu o fazer artístico que perseguiu uma arte criada mediante o intelecto e não por meio da emoção, como fizeram os expressionistas e, antes deles, os românticos. Porém, poetas como Mallarmé (HAUSER, 1972, p. 1012-1047), postulam que a compreensão racional não é atitude mental para abordar a poesia, cuja função é o incomensurável, por vezes, o incompreensível. 


			Com base nesta reflexão, lançamos hipóteses e questionamentos à nossa abordagem. Se todo artista é poeta, aquele que escreve por imagens, se todo objeto da arte é elemento constitutivo de sua história, se a exposição é espaço de experimentação e pesquisa estética, e se este – organizado pelo curador mediante articulação de fragmentos e/ou objetos, segundo tensão e embate com a obra –, é tanto lugar histórico quanto estético, então, o lugar expositivo seria igualmente poético?


			Para aprofundarmos nossas hipóteses, cabe investigarmos a relação entre intelecto e emoção no exercício poético da criação artística, a partir de noções teóricas acerca da obtenção e designação da obra desde a modernidade.


			Junção de fragmentos  


			Um intento cultural ou poético conceitua a curadoria como arte de expor. Desenvolvida mediante junção de fragmentos históricos e/ou estéticos, seu discurso implica e se expressa na expografia, dialogicamente à tensão entre obra, lugar e conceito. 


			Como a história das exposições está relacionada às transformações da produção artística, do ponto de vista de hoje as mostras se inserem em princípios resultantes dos empreendimentos traçados por antecessores, principalmente pelas vanguardas modernas. 


			Se às exposições oficiais do passado, sempre ligadas ao mito do progresso, correspondia um conjunto de artistas engajados no gosto público burguês e perpetuado num colecionismo consequente da prosperidade industrial, ao surgimento de dissidências expositivas – as contra-exposições organizadas por novas gerações de artistas, como foram, por exemplo, as exposições impressionistas (França) e as mostras secessionistas (Viena) – correspondiam um enfrentamento consciente do sistema e suas políticas socioeconômicas, no sentido de estratégias de resistência artística.


			Boa parte do entendimento histórico da arte do século XX relaciona-se a uma espécie de formalismo que, de alguma maneira, permanece confrontado ao desejo social por imagem, dado expresso em certas concepções e feições expositivas ainda nos dias de hoje. A ideia de que uma pintura, antes de representar algo, não é mais do que manchas pode resumir superficialmente tal entendimento histórico, cujo ápice está na arte abstrata como origem de uma narrativa calçada na reflexão sobre os meios artísticos. Assim, a despeito de alternâncias morfológicas, a pintura é bidimensional, o volume é da ordem da escultura... 


			A fonte das teorias formais encontra-se no binário crítico do século XIX ao entendimento da experiência da arte: mergulho na sensação (Baudelaire) × pretensão científica (Zola). Grosso modo, isso alicerçou um relacionamento com a arte liberto do sofrimento romântico. Passava-se da subjetividade individual à socialização da objetividade naturalista. Como aborda Guilherme Bueno (CAMPOS et al., 2011, p. 53-61), daí desenvolve-se o formalismo e sua teoria abstrata e, mediante ambos, a estratégia discursiva moderna rumo à cultura internacionalista (melhor, descentralizada). Entretanto, o desejo de ultrapassar fronteiras foi compartilhado por projetos vários, além do formalista: o dadaísmo, o funcionalismo, o surrealismo, que exercendo racionalidade oposta, também conferiam primazia à forma. Não à forma em si, mas à maneira de como obtê-la ou de determinar sua qualidade.


			No modelo formalista encontramos uma ambiguidade no tocante à recepção dos objetos em razão de seu compromisso com a matéria (a forma lhe é relacionada). Sua presença é interpretativa do espaço e, ao mesmo tempo, apenas ao olho cabe sua percepção.6 Aqui deparamo-nos com possibilidades de espaço real.


			Como paradoxo, a forma acaba por depender progressivamente da imagem. E por intermédio dela, seu discurso de pureza tende a sucumbir. Contribuem para isso a arte deflagrada nos anos 1960: quer seja por sua relação com a dita ‘baixa cultura’, quer por suas releituras do readymade, ou pela indústria cultural. A arte dos anos 1960, diz Bueno, deixa-nos como legado a desconfiança sobre o visível da arte, como preconizado pela teoria do formalismo: aqui, o último dos ismos.


			Nos dias atuais, a possibilidade de uma arte formalista (e, portanto, estilística), mostra-se remota. Uma constatação que não implica na extinção da forma na cena contemporânea, mas no fato de ela não mais fundamentar-se na matéria. Aquela estrutura formal foi assumida por processos conceituais, simbólicos, metafóricos, enfim: poéticas que lidam com o transitório e o efêmero da vida podem, inclusive, resultar formais. 


			Se antes a arte suscitava neutralidade espacial em favor da percepção, agora, relacionada à experimentação, sua relação com o espaço de vivência é de reciprocidade. A arte acontece nele, com ele ou por meio dele. E graças a táticas multidisciplinares, ela é aquilo que o artista afirma que ela é 7.


			Considerando-se o fim dos “ismos”, à medida que os artistas constroem estilos próprios (ou linguagens), cabe ao curador a conjugação dos fragmentos subjetivos e objetivos (ou nuanças, digamos, estilísticas) de cada produção artística, visando harmonizar um conjunto de alteridades. Essa operação léxica é uma espécie de reinvenção poética. Trata-se de um exercício semelhante ao do artista, no qual conteúdo e continente são um aberto multidisciplinar: se, para as obras, aspectos espaciais, naturais, sociais e políticos de um lugar são suas partes integrantes, expor tornou-se uma questão que se coloca do mesmo jeito tanto para o artista quanto para o curador: uma reflexão sobre o espaço (de vivência).


			Desbravando o espaço


			Dentre as múltiplas camadas de esferas do conhecimento que foram integradas à arte no limiar da pós-modernidade, supermodernidade ou contemporaneidade (como preferir o leitor), cujo marco zero reside nos anos 1960, as relacionadas ao espaço de vivência implicaram em fórmulas curatoriais variáveis de certa equação articuladora de fragmentos.


			Enquanto a modernidade afirmou um novo espaço a partir da superfície pictórica, na contemporaneidade esse espaço tornar-se-ia inseparável do tempo. Para além de sua percepção, gradativamente, a arte incorporaria o tempo de experimentação, retomando seu diálogo com a arquitetura por viés filosófico, na medida em que a experiência fenomenal contém a dimensão estética do estar no mundo. Mas não só.


			Ante uma realidade racional moderna, “a vontade de reinstauração da subjetividade na arte” (CARTAXO, 2009, p. 2-3) emerge com a arte americana do segundo pós-guerra. Contudo a característica autocrítica daquela pintura externava um distanciamento do mundo que a arte dos anos 1960 viria a corrigir, graças a uma geração de artistas cuja produção se aproximaria do mundo real, transgredindo conceitos de limites em arte.


			Trabalhos de caráter citadino exemplares daquela produção levariam a arte a aproximar-se mais da arquitetura, graças ao modo de conceber o espaço e entender o seu uso. As criações em site-specific, as intervenções, apropriações, enfim... Ainda hoje, as instalações de caráter permanente indicam o interesse pela determinação da experiência do sujeito por meio da natureza do lugar. São poéticas políticas do espaço, estabelecendo limites tênues entre arte e arquitetura.


			Se o espaço para a arte passa a ser todo e qualquer espaço, então, o espaço da arte (como almejou Hélio Oiticica) torna-se o mundo enquanto urbes, livros, filmes, vídeos, correspondências. Essa adoção da vida cotidiana no seio da obra, da qual é paradigmática a posição da Pop, é indicadora do desejo de reaproximação entre o eu e o mundo. Um desejo romântico que, vale lembrar, vem sendo trabalhado desde a modernidade, principalmente pelas vanguardas artísticas do entre-guerras.


			Daniel Buren, Marcel Broodthaers, dentre outros, mediante sua produção puseram em cheque os modelos dos espaços institucionais. Tomaram galerias, museus, etc., como barreiras entre o espaço da arte e do mundo exterior. Para essa geração de artistas, toda obra exposta é contaminada pelo lugar: existindo portanto “a partir da consideração dos seus limites formais e culturais” (Cartaxo, 2006, p. 85). 


			Adicionando a esse raciocínio, Gerbard Bott proclama nos anos 1970 em seu livro sobre o futuro do museu: “A arte faz parte da vida e a vida está exposta a mudanças e a novas orientações, que devem ser visíveis e efetivas em todo lugar” (Bott apud SCHULZ-DORNBURG, 2002, p. 9). Não é sem motivo que ao ruir o projeto moderno, a partir dos anos 1960, a ideia de espaço expositivo ideal para arte (o “cubo branco”) desmorona conceitualmente, e uma urgência de reformulações expográficas, análogas às transformações da produção artística deste momento da história, incentivou uma nova cultura do ver e exibir.


			Cultura das exposições


			A pós-modernidade estimulou políticas aceleradoras do ver e exibir. O leque de termos e linguagens que se abre na produção artística, somado ao fortalecimento do mercado de arte e à formação de empresas culturais, ampliaram os limites expositivos. Inerente ao contexto contemporâneo da arte e suas diretrizes, a cultura das exposições relaciona-se com a história da arte desde os anos 1950, sobretudo a partir da assimilação de uma cultura capitalista de consumo, que reformulou o corolário do discurso vanguardista histórico sobre a diminuição da distância entre arte e vida.


			A cultura das exposições seria dirigida da mesma forma com que se administrava a economia. Como consequência de tais procedimentos [...] surgiriam novas concepções expositivas, que se propagariam por todo o mundo.


			Dessas novas concepções expositivas lançadas no mercado institucional, destacamos a criação de um comércio de arte denominado por Juan Carlo Rico Museu-Negócio: conciliando a noção de mercado de arte ao consumo cultural de massa, precipitava um interesse crescente sobre as exposições temporárias e itinerantes, e em breve tempo, ganhando espaço das mostras permanentes, as exposições tornavam-se propensas a se transformarem em espaço de lazer, diversão e espetáculo. Para tanto, recorria em suas montagens à ambientação, a recursos e efeitos cenográficos, bem como à veiculação na mídia, obtendo, assim, fartos lucros para as corporações empresariais que desde os anos 1950 e 60 começaram a investir na ‘cultura das exposições’ (CASTILLO, 2008, p.*114). 


			A partir dos anos 1980, “o papel do museu conservador e propagador de uma narrativa histórica deu lugar ao de museu hospedeiro e propagador de pacotes expositivos”. Não se limitando a apresentar e representar discursos culturais, a cultura das exposições sugeria transformações da museologia tanto em razão de seu conteúdo e continente, quanto, sobretudo, do seu público.


			É fato que as mostras temporárias se multiplicam à medida que melhor se popularizam, mediante seus veículos de propaganda e reprodução (catálogos, revistas, jornais, rádio, televisão ou internet). Oferecendo um cardápio de programação cada vez mais diverso e ininterrupto, a velocidade entre o ver e o exibir tornou-se comparável à lógica de oferta e procura inerente aos produtos de consumo, como os de supermercados. 
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          Pavilhão de Adriana Varejão,

Inhotim


Foto: acervo da autora.


            

		  Aliando-se a esses fatos e em reciprocidade às experimentações artísticas dos anos 1960 – responsáveis por atenuar as fronteiras entre a baixa e alta cultura, como foi o caso da Pop ao germinar a hipótese do fim da história da arte –, “o espaço museal deixa de ser um local que abriga uma arte morta para se tornar um lugar aberto a novas leituras da arte”, qual nos indica Arthur Danto (1997, p. 5).


			Transformações expográfica e museal


			As novas estratégias museográficas dos anos 1960, contudo, tão somente vulnerabilizariam o purismo e a flexibilidade dos espaços paradigmáticos do movimento internacional8 assimilados pela esfera expositiva, e principalmente transformariam a maioria das ações institucionais expositoras em meio de comunicação social. Assim, as distâncias entre arte e público, exposição e evento eram anuladas progressivamente, confundindo referências essenciais à história da cultura, multifacetando a noção de patrimônio. Propõe-nos Andreas Huyssen (1994, p. 35-55) que, em resposta a tal processo pertinente à indústria cultural, as exposições transformar-se-iam em fórmulas ora compensadoras das perdas de estabilidade e identidade dos sujeitos contemporâneos, ora simuladoras da memória coletiva, ora estratégicas na representação de contestação e negociação cultural: 


			Se, no passado, as exposições tradicionais dos museus foram desprezadas pelas vanguardas e comparadas a cemitérios, mausoléus ou caixões fúnebres pintados, como fizeram Marinetti e Lissitzsky, ou, ainda, se, mais recentemente, Hélio Oiticica e Robert Smithson, cujas propostas – o museu corresponde à cidade ou ao próprio mundo – foram como um golpe fatal para o conceito de museu, de galeria de arte e da própria exposição, hoje não só os museus, como também todo o circuito expositivo, são sinônimos da efervescência pretendida pelas vanguardas do início do século (CASTILLO, 2008, p. 232). 			


			Quanto à reformulação dos museus, é paradigmática a criação do Centro Georges Pompidou, cuja proposta museal embute a tese de valorização do público, conforme Pontus Hulten, o primeiro diretor da instituição, que assim o define: “um museu aberto, instrumento de difusão e comunicação permanentes, cuja eficácia depende, antes de tudo, da estrutura arquitetônica em ligação com a vida urbana.”9 


			Os novos museus surgidos a partir dos anos 70 tornaram-se espécie de símbolo de status urbano. “Verdadeiros monumentos” desempenhando importante papel no imaginário social, assim como as megaexposições, “onde a cultualização tem, igualmente, a marca do excesso,” conclui Hulten.10 
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Cildo Meireles

Inmensa (1982-2002)

Inhotim


Foto: acervo da autora.


            

            

            

            De maneira análoga aos desejos dos primeiros modernos, que almejaram manipular as massas e, assim, ganhá-las pela popularização, a monumentalidade arquitetônica museal dos dias atuais tem sensibilizado a sociedade. Os “edifícios da arte” nos últimos 50 anos comprovam isso. Numa certa medida, tanto o espiralado fim em si mesmo projetado por Frank Loyd Wright, quanto a “criatura prateada” de Frank Gehry espelham reminiscências dos anos 1920 no que diz respeito a mudanças culturais.
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