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PREFÁCIO


			Exposições e Curadorias


			A presente publicação traz a pesquisa realizada por Karoline Barreto no Programa de Mestrado em História da Arte na Udesc. Seu esforço está inserido num contexto privilegiado no qual os programas de pós-graduação constituem-se numa plataforma fundamental para estudos sobre exposições e curadoria. Dessa realidade, publicações recentes como Histórias da arte em exposições: modos de ver e exibir no Brasil, entre outras, e artigos temáticos sobre exposições e curadorias em revistas acadêmicas como Arte & Ensaios, Marcelina, Concinnitas, entre outras, constituem materiais significativos de apoio a novas pesquisas. Além disso, programas universitários de especialização em estudos curatoriais também estão presentes.


			Os estudos e pesquisas sobre exposição abrem muitas frentes investigativas. Duas exposições históricas reencenadas e discutidas décadas depois de sua abertura constituem-se em abordagens fundamentais para se discutir curadorias, suas proposições e regimes de visualidade. Trata-se das exposições do Grupo Ruptura mostrada no Museu de Arte Moderna de São Paulo – MASP em 1952 e reapresentada em 2002 no Centro Universitário Maria Antônia, com curadoria e pesquisa de Rejane Cintrão, e a EXPOPROJEÇÃO 73 mostrada na sede do GRIFE – Grupo de Realizadores Independentes de Filmes Experimentais em 1973 com curadoria de Aracy Amaral, e reapresentada no SESC Pinheiros em 2013 com pesquisa da curadora original e de Roberto Moreira dos Santos Cruz. Entre as contribuições ao estudo das curadorias, essas remontagens presentificaram a disposição espacial aproximada nas quais foram exibidas, mostraram uma parte das obras ou propostas artísticas originais e trouxeram uma extraordinária pesquisa de documentação. Além da história das obras e proposições artísticas, elas reencenaram a história de olhares específicos dos anos 1950 e 1970, respectivamente, e foram disponibilizadas ao escrutínio contemporâneo. 


			Outros estatutos críticos da história da arte buscam refletir não unicamente a obra ou proposta artística, mas sua visibilidade pública, seus contextos históricos e sociais e renovadas construções narrativas. Assim, o pesquisador Bruce Ferguson afirmou que os sentidos e significados das obras de arte só são produzidos em contexto e isto é um processo consensual coletivo, negociado, debatido e cambiante de determinação (Thinking about exhitibions). Exemplar disso foi a exposição Encontros com o modernismo, mostrada na Pinacoteca de São Paulo em 2004, na qual o curador Maarten Bertheux, juntamente do curador Ivo Mesquita, tramaram obras exponenciais do modernismo e contemporaneidade presentes no acervo do Stedelijk Museum da Holanda, com obras de artistas brasileiros também presentes no acervo da Pinacoteca de São Paulo. Uma prospecção crítica decolonial da historiografia da arte moderna e contemporânea, mediou a tessitura da curadoria numa construção ou negociação, de outras narrativas possíveis.


			Iniciativas espalhadas pelo país também marcaram a preocupação de estabelecer um estudo mais aprofundado sobre os pressupostos da curadoria na segunda metade dos anos 1990, em diferentes espaços museológicos de arte. Entre seus objetivos, certamente um deles focava uma pesquisa e olhar diferenciados e inquiridores para seus acervos e o compromisso de se estabelecer renovadas leituras para suas coleções. Entre outros, na Divisão de Acervo da Fundação Cultural de Curitiba, formou-se um grupo de estudos sobre exposição e curadoria, focando textos teóricos diversificados, debruçando-se em especial no texto Cartographies de Ivo Mesquita. Dos estudos, resultaram exposições com curadoria coletiva, em especial, Corpo representação (1997) e Itinerários (1998). E no Museu de Arte Moderna de São Paulo, criou-se o Grupo de Estudos de Curadoria em 1997, coordenado por Tadeu Chiarelli, resultando em exposições de caráter ensaístico e reflexivas ao próprio fazer curatorial.


			Políticas culturais de museus de arte que têm seus eixos estruturais ligados a proposições curatoriais representam parte de sua inalienável missão crítica. No caso do Museu Aluísio Magalhães – MAMAM, quando sob a direção de Moacir dos Anjos, houve uma condução dada, entre outras, a partir de diálogos entre a arte brasileira estabelecida no eixo Rio de Janeiro e São Paulo, e aquela estabelecida em alguns estados do Norte e Nordeste. Tramas e novas narrativas contemporâneas foram então propostas. O Museu de Arte de São Paulo – MASP, sob a direção de Adriano Pedrosa, apresenta como eixo estrutural, exposições multidisciplinares com projetos de curadoria coletiva, focando determinadas problemáticas da arte brasileira ainda a serem devidamente repensadas. Entre esses projetos, os seminários e curadoria de Histórias da sexualidade e Histórias afro-atlânticas. O Museu de Arte Moderna de São Paulo, entre outras estratégias expositivas, tem no Panorama da Arte Brasileira uma reflexão central sobre a produção artística contemporânea do país. Nas edições da referida exposição discutem-se olhares, visões, prospecções e construções possíveis de nossa contemporaneidade a partir dos projetos de seus curadores convidados. E é sobre a edição do Panorama da Arte Brasileira de 2009 que a pesquisa de Karoline Barreto apresentará uma discussão de seus pressupostos curatoriais. 


			Paulo Reis


			Professor do Departamento de Artes da UFPR
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CAPÍTULO 1


			INTRODUÇÃO: OS COMUNICADORES DAS EXPOSIÇÕES


			Inúmeros autores vêm se dedicando cada vez mais ao registro e à escrita sobre as diversas exposições de arte, mas efetivamente o que elas comunicam? Seja por meio de catálogos ou livros sobre o assunto, fato é que as exposições têm ganhado espaço como agentes importantes para a construção de pensamento acerca da história da arte. 


			Para elaboração de uma exposição, vários agentes estão envolvidos em um conceito ou operação, que tem como ponto de partida um pensamento curatorial. A partir dele, toda a montagem da exposição gira em torno de um campo de conhecimento chamado curadoria, envolvendo projeto, montagem, catálogo e leitura do público da exposição. 


			Todavia, observei que existem diferenças nos termos que envolvem curadoria em diversas partes do mundo. Na França, por exemplo, há distinção entre quem é conservador de museus, quem é especialista em museografia, ou ainda quem é curador de exposição que é diferente do curador-avaliador, vinculado aos espólios patrimoniais ou leilões de arte.1   


			Katharina Hegewisch2 explorou o meio expositivo investigando conceitos de exposição, curadoria e crítica. Pautada no século XX, a autora afirmou que a arte se tornou um caso público quando começaram a pipocar exposições principalmente graças à Academia. Caso público porque tanto surgiram folhetos, muitas vezes anônimos, de críticas que insinuavam polêmicas muito mais do que se atinavam à exposição em si, e porque o artista procurava no grande público um julgamento positivo de sua obra arrancada do ninho, o ateliê. Segundo a autora,


			A mise en scène, a disposição e a sucessão de objetos expostos sempre procurou influenciar o comportamento receptivo do espectador. A apresentação das obras incentivava as reações explícitas do público, fossem elas de ordem ativa ou passiva, críticas ou simplesmente curiosas – a exposição de arte sempre procurou provocar.3


			A preocupação com a disposição dos objetos e a relação com a receptividade do espectador, já existia muito antes da conceituação da palavra curadoria para este campo, talvez partisse da relação com o público, o interesse crescente no didatismo da exposição, na preocupação organizacional para apresentar as obras, fato é que houve uma preocupação para organizar mostras. 


			Existe estratégia de organização não só visual, mas também de um percurso de pensamento, e eu lembro os gabinetes de curiosidades aos grandes salões acadêmicos, também dos cubos brancos (ápice das exposições modernistas) à cenografia arquitetural do século XXI, onde já se pensa uma expografia com paredes coloridas e falsas dividindo temporariamente os espaços. 


			Dominique Poulot comenta que uma das funções do museu é a comunicação, e a exposição é uma destas formas de comunicar e transferir conhecimentos. As exposições temporárias a partir do final do século XIX oferecem estudos inéditos e a revisão de ideias preconcebidas referente a uma série de assuntos, que são privilegiados por aquele que a organiza. De acordo com o autor, o papel da exposição é ainda maior: 


			A reviravolta de museus enquanto depósitos [dépôts] para museus como expôts leva determinados estabelecimentos [...] a adquirir daí em diante sua notoriedade pelas manifestações temporárias que eles organizam, permitindo-lhes exprimir um ponto de vista, uma originalidade. Outrora, a exposição encontrava suas características no museu que a montava; hoje, a exposição é capaz também de conferir ao museu seu caráter emblemático.4


			Segundo Hegewisch, vive-se a crise do modelo expositivo ideal. O curador encara o dilema das cifras financeiras e numerosas pela qual deve se ater para responder expectativas comerciais e publicitárias, por vezes esquecendo o valor da arte como campo da sensibilidade e da fruição no momento da estruturação da mostra, ou esquecendo o público, que deve ser provocado, tocado pela exposição. Talvez isso demonstre algumas predileções de curadores pelo espetáculo, ao invés do intimismo.  


			Juntamente a diversas maneiras de se arquivar exposições e construir história, o destaque da figura do curador é notável entre os anos 1970 e 1990. Peça importante para a montagem das exposições desde a década de 60, é nesse período que sua história também ganha destaque e publicam-se livros dedicados a importantes curadores e exposições. Porém segundo Olu Oguibe, foi no final do século XX e início do XXI que a formação primordial dos curadores não se resumia mais somente em história da arte ou filosofia, mas sim em “habilidades empresariais.”5. 


			Isso quer dizer que, além de entendido de arte e de relações públicas, o curador deve ser um burocrata, ou seja, saber trabalhar a favor da instituição, em harmonia com o que ele especificamente quer apresentar de arte e o que a instituição deseja em número de visitantes e orçamento, além do público. O mesmo autor também destaca o compromisso “quase clandestino”6 do curador para com a arte diante das especulações institucionais. 


			Existem vários tipos de curadores, sendo possível reconhecê-los atualmente, porém nota-se que há profissionais que englobam todas as categorias. Pode ser um curador burocrata, mas também um conaisseur, curador de uma coleção ou artistas em particular, destinados a promover e colaborar com o artista para sua ascensão. O verbo curar significa antes de tudo zelar, cuidar, remontando às profissões de zelador, cuidador ou enfermeiro. 


			Mais recente, o curador corretor cultural envolve todos os outros, “tem o instinto do galerista, a mobilidade e flexibilidade do empresário e a ousadia do agente publicitário corporativo”7 mantendo uma relação ainda mais estrita com os artistas, porém essa relação deve fazer parte de um jogo previamente acordado entre os interesses mútuos. 


			Mas há motivo para existir esta nova nomenclatura de curador: a emergência deste tipo de curador deve-se ao mercado cultural contemporâneo, emergente e comercial, com validação mercadológica. Essa rotulação de curador como corretor desempenha também o papel de facilitador, possibilitando visibilidade e reconhecimento a si e a exposição que produz, além da mediação do conhecimento, que deveria ser prioridade. 


			Preciso destacar ainda a aproximação do curador com o artista. Olu Oguibe explica que é na relação independente e profícua entre ambos que é possível se desvencilhar do fardo da curadoria, tal seja, a responsabilidade “modesta e envolvente”8 de estabelecer conexões entre o público e os trabalhos dos artistas. 


			Hans Ulrich-Obrist, curador reconhecido pelo diálogo com os artistas, também identifica esse debate acerca da importância da autoria do curador, a ponto de chamá-los de artistas, demonstrando que de fato a competição entre artistas e curadores pode passar a impressão de existir. 


			Recontar, de fato, a história da curadoria e das exposições pode nos ajudar a passar ao largo de uma confusão relacionada: de que o próprio curador ou a própria curadora é um ou uma artista. É verdade que o formato de exposição se tornou mais reconhecível e popular, e que organizadores de exposição passaram a se identificar como criadores individuais de significado. [...] Alguns teóricos argumentam que os curadores hoje são artistas secularizados em tudo, menos no nome, mas acho que isso vai longe demais. Minha crença é que os curadores seguem os artistas, não o contrário.9


			 Jean-Marc Poinsot10 afirma que o museu com obras contemporâneas recebe status relacionado ao lugar público por excelência, como um não-lugar, inadaptado à mostra de trabalhos atuais, principalmente aqueles de manipulação difícil. É o museu, como uma figura institucional e autônoma, dotada de agentes que influenciam seu funcionamento, conduzem o tipo de história que permitem escrever, possui também dimensão histórica e cultural. 


			Afirmar isso é complementar a característica de corretor cultural ou burocrata do curador, apresentada por Olu Oguibe. Diferem-se, porém, na dimensão discursiva dada à exposição. Enquanto Oguibe detém-se na relação do curador enquanto sujeito com os meios em que age e na relação com o artista, Poinsot foca na obra exposta e na exposição em si. O último autor afirma ainda que há sempre algo de transitório e movente quando a obra é exposta. 


			A curadoria é um jogo de relações entre palavras ditas, obras expostas relativizadas e palavras não ditas. Explicarei ao leitor: o caráter de apresentação em maneira expositiva garantido pelos curadores cria significados diferentes e comparativos em relação ao meio onde está inserido, ou seja, o museu como uma instituição, a visão do curador e a leitura do público, são exemplos de fatores que tornam a obra exposta relativizada. As palavras ditas são aquelas afirmadas pelo curador em textos de parede, etiquetas, folhetos e catálogos. As palavras não ditas são as conexões que qualquer um de nós atribui à exposição. Ou seja, a curadoria não se realiza apenas pelo curador. 


			Pretendendo uma relação mais próxima e menos mercadológica entre curadores e artistas a partir da exposição e as obras em si, este livro oferece ao leitor como sugestão, duas publicações recentes sobre curadoria: Biennials and Beyond: Exhibitions that made art history 1962-2002, de Bruce Altshuler e Uma breve história da curadoria, de Hans Ulrich Obrist. Nelas, observo a autonomia do trabalho da curadoria, aliado com a produção dos artistas. Destaco de ambas, o fato de que a curadoria é um campo de conhecimento e saberes único, singular, que compõe a exposição com o auxílio dos artistas, não recusando uma relação mais próxima com eles. Ainda assim, entendendo que são espaços distintos, e que devem ser relacionados. 


			O primeiro livro analisa exposições que, na visão do autor, colaboraram para a construção da história da arte desde 1962 até 2002. Além da análise do autor, o livro reproduz textos dos catálogos, e traz imagens das exposições, algumas inéditas, segundo Altshuler. A segunda publicação, de um dos curadores referência para o meio, apresenta entrevistas realizadas com outras grandes figuras da curadoria. Nota-se, no decorrer das entrevistas, como a profissão de curador é recente também no cenário internacional, pois a grande maioria dos entrevistados tem formações nas áreas de história, sociologia, filosofia, ou mesmo arte, mas a entrada na curadoria aconteceu em grande parte graças ao contato com museologia ou exercendo cargos em departamentos públicos de cultura e administração. 


			 O Brasil está presente nessas duas publicações. No primeiro livro, vê-se uma exposição brasileira selecionada por Bruce Altshuler: a 28ª Bienal de São Paulo (curadoria de Paulo Herkenhoff e Adriano Pedrosa) e no segundo, uma entrevista com Walter Zanini. No nosso país, as publicações que abarcam temas envolvendo curadorias, expografias, curadores, críticos de arte ou exposições, ainda são raras e mais recentes, e, geralmente para fazer análises de exposições, como a que o leitor encontrará neste livro, busca-se informações em textos de catálogos. 


			Apesar de ter circulação reduzida, referente à época em que se escreviam em jornais, os catálogos de exposições mais cuidadosos têm textos que acompanham as obras, estabelecem relações entre elas e apresentam outras referências, buscando criar constelações em torno de um determinado processo curatorial. 


			Além dos catálogos, há poucas publicações que registram a atividade curatorial no Brasil. Entre os motivos para um número baixo de publicações na área, além de ser uma atividade recente, sua profissionalização ainda provém de outras áreas, e poucos pesquisam efetivamente este campo, já que exposições maiores também se constituem em um fenômeno recente (que começou no Brasil com a primeira Bienal de São Paulo, em 1951). Uma das publicações mais atuais é o livro Conversas com curadores e críticos11. Os autores buscam levantar material para compreender a “prática crítica e curatorial”12 buscando na forma de entrevista promover um debate reflexivo e enriquecedor sobre a profissão. Segundo os autores, 


			O crescente aquecimento do circuito da arte contemporânea brasileira, notável desde meados da década de 1990, com o surgimento, por todo o país, [...] de indícios de crise de antigos modelos [...], o surgimento de inúmeras iniciativas públicas e privadas no setor, a perceptível iniciativa de constituição de coletivos de artistas nos primeiros anos do século XXI, o surgimento de novas galerias exclusivas para arte contemporânea [...] novos institutos de ensino e pesquisa, programas de bolsas, patrocínios e mapeamento, plataformas na internet, periódicos especializados, feiras, centros culturais e museus, é um fato facilmente verificável. É nesse contexto que começam a trabalhar os profissionais entrevistados neste livro. Muitos deles rapidamente ocuparam posições de relevância no circuito e têm produzido trabalhos seminais para a compreensão da arte brasileira, contribuindo com novas proposições.13


			Nesse contexto também se encontra Adriano Pedrosa, o curador central nas discussões deste livro. As curadorias propostas por ele fora do país levam artistas brasileiros a novos diálogos, sem cercá-las pela nacionalidade de origem. O mesmo curador apresentou uma proposta inusitada ao elaborar a curadoria do 31º Panorama da Arte Brasileira, apresentando a arte brasileira por meio de obras de artistas estrangeiros, em 2009, no Museu de Arte Moderna de São Paulo. 


			Analisar a curadoria dessa exposição foi central para tentar responder à questão: o que as exposições comunicam? Ao saber que os comunicadores, agentes-autores são fundamentais para as exposições, o leitor também vai conhecer outras curadorias de Adriano Pedrosa, que corroboraram na 31ª edição do Panorama. 


			No capítulo 2, o leitor vai conhecer a cena expositiva onde está inserida a 31ª edição do Panorama da Arte Brasileira. Compõem este cenário expositivo o Museu de Arte Moderna de São Paulo e a exposição Panorama da Arte Brasileira como uma instituição em si, inserida no Museu, para que se investiguem suas edições. Mediante a pontuação de algumas datas, foi possível construir a cena de 2009, a protagonista deste livro. 


			As edições antecedentes do Panorama são abordadas pelos processos curatoriais, e o Museu é abordado como um fenômeno político-social e institucional. São dois subcapítulos, sendo que  o primeiro destaca as mudanças físicas, institucionais e políticas do Museu de Arte Moderna de São Paulo como um fator reminiscente para culminar na criação e desenvolvimento do Panorama, de 1969 a 1995. Já no segundo subcapítulo o conceito de rastro será abordado para justificar a existência de resquícios ou lembranças conceituais entre edições do Panorama a partir de 1995, quando um curador convidado assume a curadoria da mostra, antes de responsabilidade de uma comissão científica. As comparações entre edições distintas é um método de jogo, de onde faz surgir os rastros. 


			Jacques Derrida em duas obras utilizadas nesta pesquisa traz formulações fundamentais para estes entendimentos. Em Gramatologia o autor explora o conceito de rastro e arqui-rastro, operações inconscientes possíveis de serem alcançadas quando se utiliza de uma operação comparativa para tanto. No caso do jogo comparativo entre aquilo que é semelhante e diferente, torna-se possível fazer os rastros saltarem do tempo e espaço da escrita. No capítulo 2 o conceito de rastro é utilizado para encontrá-los no campo investigativo da curadoria, mediante  aproximações entre exposições.  


			Mal de Arquivo, obra do mesmo autor, traz reflexões importantes que vão de encontro à compreensão de arquivo explorada por Jean-Marc Poinsot brevemente descritas nesta introdução. Segundo Poinsot, o museu é o não-lugar de dimensão histórica que se operam arquivos e estabelecem discursos, pois é justamente sobre as operações discursivas de arquivo que trata Derrida nesta segunda obra. O filósofo francês afirma ainda que o arquivo perpassa qualquer continuidade, ou seja, sobrevive a si mesmo e ao lugar em que é abrigado e para isso deve ser esquecido, ser um vir-a-ser-presente. 


			Michel Foucault discute as funções e condições de existência do arquivo em A arqueologia do saber, obra explorada com exemplos de exposições também no capítulo 2. Defende que é colocando em jogo as coisas e relações que formam o lugar e a instância de diferenciação para o arquivo, que se efetivam o campo de emergência para o discurso e para o enunciado, relacionando finalmente que o discurso curatorial pode operar arquivo. 


			No capítulo 3 o leitor encontra uma análise detalhada do 31º Panorama da Arte Brasileira. Por meio das obras distribuídas no espaço expositivo, investiga-se a aproximação da montagem com o discurso curatorial, buscando as obras pelos avizinhamentos entre elas, sendo assim, o que o leitor encontra é uma visita guiada por mim por meio do espaço da exposição. Se o discurso possui rastros, como será afirmado no capítulo 2, o capítulo 3 ilustrará as sobrevivências das imagens que torna praticável posições harmoniosas ou não ao lado de outras obras. 


			É importante que o leitor já saiba que a maioria das obras do Panorama 2009 foram expostas anteriormente em outros contextos, portanto elas adquiriram novos e diferentes significados na situação específica da exposição de 2009, o que é um gesto característico de Adriano Pedrosa, buscando elaborar novos conceitos com a matéria expográfica, ou seja, as obras. 


			Por falar em gesto, no primeiro subcapítulo procura-se afirmar que um curador possui gesto autoral, ou seja, é detentor de seu discurso e consciente de possuir características singulares que fazem delas os gestos do curador. Para construir o conceito de autoria buscou em Lisette Lagnado, curadora, um texto que ela aproxima curadoria e autoria, referenciada por Michel Foucault que, por sua vez, buscou conceituar este campo mais literário que artístico, mostrando que há autoria em diversos campos de saber. 


			A partir de uma indicação contida no texto de Paulo Herkenhoff do catálogo do Panorama 2009, buscou-se aproximar o curador Adriano Pedrosa da escritora Clarice Lispector, na questão do pertencimento como um gesto autoral evidente em ambos os casos. Os subcapítulos precedentes, chamados de trilhas, abordam o percurso da exposição trazendo um ponto de vista dos gestos mais evidentes, mediante cada ilha ou nicho expositivo, separando a sala principal em ‘paredes de leitura’ provisórias, como no período da exposição. Pretende-se assim que o leitor consiga compreender a exposição pelo avizinhamento das obras, provocado por um conceito curatorial pleno de gestos autorais. 


			No quarto capítulo, o gesto curatorial é retomado pela volta aos textos de Lisette Lagnado, Michel Foucault e Giorgio Agamben, explorados de maneira aprofundada, para que o leitor considere que Adriano Pedrosa é um curador-autor. Para exemplificar e convencer o leitor do meu ponto de vista, são apresentadas algumas exposições principais do curador, divididas em subcapítulos com gestos abrangentes, que complementam àqueles específicos do Panorama da Arte Brasileira de 2009.  


			As exibições realizadas pelo curador antes e depois do Panorama são exploradas mediante os  catálogos das mostras, investigando como a eliminação de tempos e fronteiras é fator-chave para que as exibições tenham provocado importantes conceitos para a história da arte, além de compreender que não há somente um gesto curatorial, mas sim vários e diversos os que potencializam sua trajetória. 


			Em tempos de apagamento da memória coletiva por diversos fatores, ofereço aos leitores um novo modo de visitar as exposições: um caminho percorrido por meio  de uma das exposições mais polêmicas já realizadas pelo Museu de Arte Moderna de São Paulo e da trajetória de seu curador, em que o leitor adquire ferramentas para ler exposições de arte. O que pretendo é demonstrar que a exposição não encerra quando termina, ela continua existindo mediante  rastros, pegadas, (re)existências através de novos olhares, novas formas de ver, de comunicar. A arte e o seu lugar de guarda e apresentação, o museu, são capazes de transformar o público, de produzir novos significados e adicionar novos capítulos à história recente das exposições de arte e do trabalho de curadoria.  
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