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RESUMO

O texto investiga como o 31° Panorama da Arte Brasileira 2009, exposicao periddica
do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, foi uma edigéo singular por tragar um
panorama de arte dita brasileira com minoria de artistas nascidos no Brasil. Para
encontrar o ineditismo da 312 edicdo e do seu curador, Adriano Pedrosa, foram
mapeados trés motivos fundamentais que envolvem a exibicdo. Estes motivos dao
titulo a pesquisa: a cena expositiva, a matéria expografica e o gesto curatorial.
Busca-se nestes temas mais gerais responder a questdes sobre a autoria em
exposicao, sobre a organizacdo das obras no espacgo expositivo e encontrar rastros
e devires que cercam a exibicdo. O incentivo académico surgiu da raridade de
publicacdes em lingua portuguesa sobre curadoria e exposi¢des. A dissertacdo, ao
final, pode contribuir no campo investigativo da curadoria como uma analise
detalhada de um processo curatorial e um curador reconhecido com importantes
exposicoes.

Palavras-chave: exposicdo, curadoria, Panorama da Arte Brasileira, Adriano
Pedrosa.



ABSTRACT

The text investigates how the 31 PANORAMA DA ARTE BRASILEIRA held in 2009,
a periodical exposition host by Sdo Paulo Museum of Modern Art was an singular
edition for giving an overview of the so-called Brazilian art, when a minimum number
of the artists were actually born in Brazil. Therefore, to find the uniqueness of the
31 edition and its curator Adriano Pedrosa, three fundamental reasons involving the
exhibition were observed.

Such reasons points to the title of this research: Expositive Scene, Expographic
Matter and Curatorial Gesture. Through these general issues, the main idea is to
answer guestions about the authorship on exposition, on the organization of the art
pieces at the exhibition physical space and find hints and the metamorphoses
surroundings the exhibit. The academic motivation came from the lack of Portuguese
publications about curatorial and exhibitions. The final dissertation in the long run can
contribute to a research on curatorship field with a meticulous analysis of a curatorial
process and a well recognized curator with major exhibitions on his résumé.

Keywords: exhibition, curatorship, Panorama of Brazilian Art, Adriano Pedrosa.
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INTRODUCAO

Na histéria recente das exposicdes observa-se que inUmeros autores vem se
dedicando cada vez mais ao registro e a escrita sobre as diversas exposi¢cdes. Seja
através de catalogos ou livros sobre o assunto, fato € que as exposicfes tém
ganhado espaco como agentes importantes para a constru¢cdo de pensamento
acerca da histéria da arte. Para elaboracdo de uma exposicao, varios agentes estado
envolvidos em um conceito ou operagcdo que tem como ponto de partida um
pensamento curatorial. A partir dele, toda a montagem da exposi¢cao gira em torno
de um campo de conhecimento chamado curadoria, envolvendo projeto, montagem,
catalogo e leitura do publico da exposicdo. Todavia, observa-se que existem
diferencas nos termos que envolvem curadoria em diversas partes do mundo.
Apesar de ndo ser o escopo desta pesquisa, investigar estas diferencas pode

contribuir para o entendimento do quéo diverso e recente é este campo de pesquisa:

Apesar de o termo “keeper” ser sindbnimo de “curator” em inglés, ha uma
diferenciacdo entre as atividades de curador e conservador, no caso
“conservator” ou “conservateur”, em francés. Na Franga as categorias
profissionais sdo bem distintas, ha os conservadores de museus, 0s
especialistas em museografia, os curadores de exposi¢do, nomeados
“commissaire d’exposition”, e o0s curadores-avaliadores, “comissaire-
priseur”, vinculados aos leildes de arte e espélios patrimoniais. O termo em
inglés “curator” curador e “curatorship”, curadoria, acabaram sendo
assimilados internacionalmente, inclusive no Brasil. Na Fran¢a é mais usado
0 “comissaire”, assim como na Espanha, “comisario”, na Italia, “curatore” e
nas linguas germéanicas “Kurator”. (RUPP, 2010, 14 e 15)
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Katharina Hegewisch® explora o meio expositivo investigando conceitos de
exposicdo, curadoria e critica. Pautada no século XX, a autora afirma primeiramente
que a arte tornou-se um caso publico quando comecaram a pipocar exposicoes
principalmente gracas a Academia. Caso publico porque tanto surgiu folhetos,
muitas vezes andnimos, de critica que insinuavam polémicas muito mais do que se
atinavam a exposi¢cdo em si, e porque 0 artista procurava no grande publico um
julgamento positivo de sua obra, arrancada do ninho, o atelié (p.186). Afirma pouco

mais adiante no texto que

A mise en scéne, a disposicdo e a sucessao de objetos expostos sempre
procurou influenciar o comportamento receptivo do espectador. A
apresentagdo das obras incentivava as reagfes explicitas do publico,
fossem elas de ordem ativa ou passiva, criticas ou simplesmente curiosas —
a exposicao de arte sempre procurou provocar. (HEGEWISCH, 2006, 188)

A preocupacao com a disposicdo dos objetos e a relacdo com a receptividade
do espectador ja existia muito antes da conceituacdo da palavra curadoria para o
campo de saberes artisticos. Talvez se partisse da relacdo com o publico o interesse
crescente no didatismo da exposicdo, na preocupacdo organizacional para
apresentar as obras. A estratégia de organizacdo ndo so6 visual, mas organizacao
também de um pensamento, dos gabinetes de curiosidades aos grandes saldes
académicos, aos cubos brancos e a cenografia arquitetural que vivenciamos hoje
onde ja se pensa uma expografia com paredes coloridas e falsas dividindo
temporariamente os espacos.

Segundo Katharina Hegewish, vive-se a crise do modelo expositivo ideal.
Hoje, segundo a autora, o curador encara o dilema das cifras financeiras e
numerosas pela qual deve se ater para responder expectativas comerciais e
publicitarias, esquecendo o valor da arte como campo da sensibilidade e da fruicdo
no momento da estruturacdo da mostra, mas que na exibicdo o publico deve ser
provocado, tocado pela exposicédo. Talvez isso demonstre algumas predilecdes de

curadores pelo show, ao invés do intimismo.

' HEGEWISCH, Katharina. Um meio a procura de sua forma — as exposicbes e suas

determinacdes. Trad. Marisa Fl6rido Cesar. Rio de Janeiro: Revista do Programa de Pds-Graduacao
em Artes Visuais EBA UFRJ, 2006.
13



Entre os anos 70 a 90, nota-se, portanto, junto com diversas maneiras de se
arquivar exposi¢cdes e construir historia, o destaque da figura do curador. Peca
importante para a montagem das exposicoes desde a década de 60, € neste periodo
que sua historia também ganha destaque e publicam-se livios dedicados a
importantes curadores e exposicdes. Porém, segundo Olu Oguibe? é no final do
século XX e inicio do XXI que a formacdo primordial dos curadores ndo é mais
somente em historia da arte ou filosofia, mas sim com “habilidades empresariais” (p.
2). Isso quer dizer que, além de entendido de arte e de rela¢des publicas, o curador
ainda deve ser um burocrata, ou seja, saber trabalhar a favor da instituicdo em
harmonia com o que ele especificamente quer apresentar de arte e 0 que a
instituicdo deseja em numero de visitantes e orcamento, além do publico. O mesmo
autor também destaca o compromisso “quase clandestino” (p. 4) do curador para

com a arte diante das especulacdes institucionais.

Adiante, Oguibe descreve varios tipos de curador que é possivel reconhecer
hoje, porém nota-se que ha profissionais que englobam todas as categorias listadas
pelo autor. Pode ser um curador burocrata, mas também um conaisseur, curador de
uma colecdo ou artistas em particular, destinados a promover e colaborar com o
artista para sua ascensdo. Lembra ainda que o verbo curar significa antes de tudo
zelar, cuidar, remontando a profissées mais modestas como o zelador, cuidador ou

enfermeiro.

Mais recente, o curador corretor cultural envolve todos os outros, “tem o
instinto do galerista, a mobilidade e flexibilidade do empresario e a ousadia do
agente publicitario corporativo” (2004, p.12) mantendo uma relacdo ainda mais
estrita com os artistas, porém essa relagcédo deve fazer parte de um jogo previamente
acordado entre os interesses mutuos. O autor afirma ainda que a emergéncia deste
tipo de curador deve-se ao mercado cultural contemporéaneo, emergente e
comercial, com validacdo mercadoldgica. Esta rotulacdo de curador como corretor
desempenha também o papel de facilitador, possibilitando Vvisibilidade e
reconhecimento a si e a exposi¢ao que produz, além da media¢do do conhecimento,

gue deve ser prioridade.

> OGUIBE, Olu. O fardo da curadoria. Rio de Janeiro: Concinnitas, ano 5, n.6, 2004.
14



Olu Oguibe entdo aproxima o curador com o artista, explicando que € na
relacdo independente e proficua entre ambos que é possivel se desvencilhar do
fardo da curadoria, tal seja, a responsabilidade “modesta e envolvente” de
estabelecer conexdes entre o publico e os trabalhos dos artistas. (2004, p.14)

Afirmando ainda que no jogo cultural que envolvem as partes,

(...) uma vez que os artistas sejam capazes de desafiar as tendéncias
curatoriais predominantes e, 0 mais importante, reafirmar sua
independéncia e seu senso de iniciativa, um novo vigor e exuberancia irdo
emergir na pratica da curadoria e na arte contemporanea como um todo.
(OGUIBE, 2004, p.17)

As afirmagbes de Olu Oguibe demonstram uma visao diferente sobre o
curador, daquela que mais comumente sera notada no texto, pois ele considera a
autonomia do mesmo em produzir um discurso por si, sem o trabalho bem préximo
com os artistas uma tarefa ardilosa, afirmando finalmente que os artistas criaram
uma relacdo de dependéncia com os curadores, e ndo de interdependéncia, que
para o autor seria 0 mais proficuo para a arte contemporanea, além de parecer nas

entrelinhas que artista e curador convivem em universos opostos.

Jean-Marc Poinsot® afirma que o museu com obras contemporaneas recebe
status relacionado ao lugar publico por exceléncia, como um nédo-lugar, inadaptado a
mostra de trabalhos atuais, principalmente aqueles de manipulagéo dificil. E o
museu, como uma figura institucional e autbnoma, dotada de agentes que
influenciam seu funcionamento, conduzem o tipo de histéria 0 qual permitem
escrever, possui também dimenséo historica e cultural. Afirmar isso é complementar
a caracteristica de corretor cultural ou burocrata do curador, apresentada por Olu
Oguibe. Diferem-se porém, na dimensdo discursiva dada a exposi¢cdo. Enquanto
Oguibe detém-se na relacdo do curador enquanto sujeito com 0s meios que age e
na relagcdo com o artista, Poinsot foca na obra exposta e na exposicdao em si. O
altimo autor afirma ainda que h& sempre algo de transitério e movente quando a
obra é exposta. O carater de apresentacdo em maneira expositiva garantido pelos

curadores criam significados diferentes e comparativos em relacdo ao meio onde

> POINSOT, Jean-Marc. A arte exposta: o advento da obra. In.: HUCHET, Stéphane (org.).
Fragmentos de uma teoria da arte. Sdo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2012.
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esta inserido, ou seja, 0 museu como uma instituicdo, a visdo do curador e a leitura

do publico sdo exemplos de fatores que tornam a obra exposta relativizada.

Pretendendo uma relacdo mais proxima e menos mercadologica entre
curadores e artistas, a partir da exposicao e as obras em si, 0 texto dissertativo tem
como referéncia duas publicacdes recentes sobre curadoria: Biennials and Beyond:
Exhibitions that made art history 1962-2002, de Bruce Altshuler e Uma breve historia
da curadoria, de Hans Ulrich Obrist. Nelas observa-se a autonomia do trabalho da
curadoria, aliado com a producgao dos artistas. Destaca-se o fato de que a curadoria
€ um campo de conhecimento e saberes Unico, singular, que compde a exposi¢cao
com o auxilio dos artistas, ndo recusando uma relacdo mais prOxima com oS
mesmos, mas entendendo que sédo espacos distintos, que podem ser relacionados

em uma construcdo de pensamento que é de um autor.

O primeiro livro analisa exposi¢des que, na visdo do autor, colaboraram para
a construcdo da histéria da arte desde 1962 até 2002. Além da analise do autor, o
livro reproduz textos dos catalogos, e traz imagens das exposi¢cdes, algumas
inéditas, segundo Altshuler. A segunda publicacdo, de um dos curadores referéncia
para 0 meio, apresenta entrevistas realizadas com outras grandes figuras da
curadoria. Nota-se, no decorrer das entrevistas, como a profissdo de curador é
recente também no cenario internacional, pois a grande maioria dos entrevistados
tem formacdes nas areas de histéria, sociologia, filosofia, ou mesmo arte, mas a
entrada na curadoria aconteceu grande parte gragas ao contato com museologia ou

exercendo cargos em departamentos publicos de cultura e administragéo.

O Brasil esté presente nessas duas publicagdes. No primeiro livro, vé-se uma
exposicao brasileira selecionada por Bruce Altshuler: a 282 Bienal de Sao Paulo
(curadoria de Paulo Herkenhoff e Adriano Pedrosa) e no segundo, uma entrevista
com Walter Zanini. No nosso pais, as publicacdes que abarcam temas envolvendo
curadorias, expografias, curadores, criticos de arte ou exposi¢des ainda séo raras e
mais recentes, e, geralmente para fazer analises como a pretendida nessa
monografia busca-se informacfes em textos de catalogos. Apesar de ser de
circulacdo reduzida, referente a época em que se escreviam em jornais, 0S
catalogos de exposi¢cbes mais preocupadas com construcdo de pensamento tém
textos que acompanham as obras, estabelecem relacbes entre elas e apresentam
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outras referéncias, buscando criar constelagdbes em torno de um determinado

processo curatorial.

Além dos catdlogos, hd poucas publicacdes que registram a atividade
curatorial no Brasil. Entre os motivos para um numero baixo de publicacdes na area,
além de ser uma atividade recente, sua profissionalizacdo ainda provém de outras
areas, e poucos pesquisam efetivamente este campo, ja que exposi¢cdes maiores
também se constituem em um fenémeno recente (que comegou no Brasil com a
primeira Bienal de Sdo Paulo, em 1951). Uma das publicagBes mais atuais € o livro
Conversas com curadores e criticos®. Os autores buscam levantar material para
compreender a “pratica critica e curatorial” (p.11) buscando na forma de entrevista
promover um debate reflexivo e enriquecedor por conta das trocas de ideias. Sobre
a situacéo da curadoria no pais, Rezende e Bueno indicam na introdug&o deste livro
0 contexto em que curadores e criticos (muitas vezes papéis ocupados pela mesma

pessoa) se posicionam no circuito da arte contemporanea:

O crescente aquecimento do circuito da arte contemporanea brasileira,
notavel desde meados da década de 1990, com o surgimento, por todo o
pais, [...] de indicios de crise de antigos modelos [...], 0 surgimento de
inmeras iniciativas publicas e privadas no setor, a perceptivel iniciativa de
constituicdo de coletivos de artistas nos primeiros anos do século XXI, o
surgimento de novas galerias exclusivas para arte contemporénea [...]
novos institutos de ensino e pesquisa, programas de bolsas, patrocinios e
mapeamento, plataformas na internet, periédicos especializados, feiras,
centros culturais e museus, € um fato faciimente verificavel. E nesse
contexto que comecam a trabalhar os profissionais entrevistados neste livro.
Muitos deles rapidamente ocuparam posi¢Bes de relevancia no circuito e
tém produzido trabalhos seminais para a compreensdo da arte brasileira,
contribuindo com novas proposi¢des. (REZENDE; BUENO, 2013, p. 9)

Neste contexto também se encontra o curador Adriano Pedrosa, cujas
curadorias propostas por ele fora do pais levam artistas brasileiros em exposi¢cdes
gue permitem aos espectadores criarem dialogos entre obras sem cerca-las pela
nacionalidade de origem, sobrepondo a poténcia da obra ao seu lugar de origem e

propondo discursos curatoriais que apresentam questdes instigantes, sem esconder

* BUENO, Guilherme. REZENDE, Renato. Conversas com curadores e criticos. Rio de Janeiro:
Editora Circuito, 2013.
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as obras diante do discurso, porém com fio condutor bem definido. O mesmo
curador apresentou uma proposta inusitada ao elaborar a curadoria do 31°
Panorama da Arte Brasileira, apresentando a arte brasileira através de obras de

artistas estrangeiros, em 2009, no Museu de Arte Moderna de Séao Paulo.

Analisar a curadoria desta exposicdo é o objetivo principal desta pesquisa
considerando também outras curadorias de Adriano Pedrosa que corroboraram na
312 edicdo do Panorama. A metodologia utilizada serd uma abordagem exploratoria
dos catélogos e publicagbes referentes as exposicoes que serdo tratadas no
decorrer da pesquisa, além de teorias filosoficas para os modos de ver e
compreender a arte e sua exibicdo. No primeiro capitulo busca-se compreender a
cena expositiva onde esta inserida a 312 edicdo. Compdem este cenario expositivo o
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo e a exposicdo Panorama da Arte Brasileira
como uma instituicdo em si, inserida no Museu, para que se investiguem suas
edicoes. Através da pontuacdo de algumas datas, foi possivel construir a cena de

2009, onde se aciona a acao principal para esta pesquisa.

Para essa investigacdo, as edicdes antecedentes do Panorama sao
abordadas pelos processos curatoriais, € o0 Museu é abordado como um fenémeno
politico-social e institucional. Com dois subcapitulos, o primeiro destaca as
mudancas fisicas, institucionais e politicas do Museu de Arte Moderna de Séo Paulo
como um fator reminiscente para culminar na criagdo e desenvolvimento do
Panorama, de 1969 a 1995. J4 o segundo subcapitulo o conceito de rastro sera
abordado para justificar a existéncia de resquicios ou lembrancas conceituais entre
edicoes do Panorama a partir de 1995, quando um curador convidado assume a
curadoria da mostra, antes de responsabilidade de uma comissao cientifica. As
comparacdes entre edi¢cbes distintas € um método de pesquisa que opera como um

jogo, de onde faz surgir os rastros.

Jacques Derrida em duas obras utilizadas nesta pesquisa traz formulagdes
fundamentais para estes entendimentos. Em Gramatologia o autor explora o
conceito de rastro e arqui-rastro, operagdes inconscientes que possiveis de serem
alcancadas quando se utilizacdo de uma operacao comparativa para tanto. No caso
do jogo comparativo entre aquilo que é semelhante e diferente torna-se possivel
fazer os rastros saltarem do tempo e espaco da escrita. No capitulo | o conceito de
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rastro é utilizado para encontra-los no campo investigativo da curadoria, através de
aproximacdes entre exposicdes. Mal de Arquivo, obra do mesmo autor traz
reflexdes importantes que vao de encontro a compreensao de arquivo explorada por
Jean-Marc Poinsot brevemente descritas nesta introducdo. Segundo Poinsot, 0
museu € o nao-lugar de dimenséo historica que operam-se arquivos e estabelece
discursos, pois € justamente sobre as operacdes discursivas de arquivo que trata
Derrida nesta segunda obra utilizada no capitulo I. O filosofo francés 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 funcbes e condi¢cdes de existéncia do arquivo em A
arqueologia do saber, obra explorada com exemplos de exposi¢cdes também no
capitulo 1. Defendendo também que € colocando em jogo as coisas e relacbes que
formam o lugar, a instancia de diferenciacdo para o arquivo, que se efetivam o
campo de emergéncia para o discurso e para o enunciado, relacionando finalmente

que o discurso curatorial pode operar arquivo.

No capitulo Il h4 uma analise detalhada do 31° Panorama da Arte Brasileira.
Através das obras distribuidas no espaco expositivo investiga-se a aproximacao da
montagem com o discurso curatorial, buscando as obras pelos avizinhamentos entre
elas. Se o discurso possui rastros, como sera afirmado no capitulo I, o capitulo Il
ilustrara as sobrevivéncias das imagens, ou seja, o que elas possuem que torna
possivel as suas posi¢cdes harmoniosas ou ndo ao lado de outras obras. Nota-se que
a maioria das obras do Panorama 2009 ja foram expostas anteriormente em outros
contextos, portanto elas adquirem novos e diferentes significados na situacéo
especifica da exposicdo de 2009, gesto caracteristico de Adriano Pedrosa,
buscando elaborar novos conceitos com a matéria expografica. Por falar em gesto,
no primeiro subcapitulo procura-se afirmar que um curador possui gesto autoral, ou
seja, é detentor de seu discurso e consciente de possuir caracteristicas singulares
gue 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 literario que artistico, mostrando que ha autoria em diversos campos de

saberes.
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Para a compreenséo de autoria com gesto, buscou-se em Giorgio Agamben,
filésofo italiano que segue algumas ideias de Michel Foucault, o conceito de gesto,
também explorado no terceiro capitulo. A partir de uma indicacdo contida no texto de
Paulo Herkenhoff do catalogo do Panorama 2009, buscou-se aproximar o curador
Adriano Pedrosa da escritora Clarice Lispector na questdo do pertencimento como
um gesto autoral evidente em ambos o0s casos. Os subcapitulos precedentes
abordam o percurso da exposi¢cdo em uma visdo dos gestos mais evidentes, atraves
de cada ilha ou nicho expositivo, separando a sala principal em paredes provisorias,
como no periodo da exposi¢do. Pretende-se assim que o leitor consiga compreender
a exposicdo pelo avizinhamento das obras, provocado por um conceito curatorial

pleno de gestos autorais.

No terceiro capitulo, o gesto curatorial é retomado primeiramente pelo retorno
aos textos de Lisette Lagnado, Michel Foucault e Giorgio Agamben, explorados de
maneira aprofundada, reforca-se a afirmacao de que Adriano Pedrosa é considerado
um curador-autor. Em segundo lugar, para exemplificar a afirmacdo sao
apresentadas algumas exposi¢des principais do curador, divididas em subcapitulos
com gestos abrangentes, que complementam aqueles especificos do Panorama da
Arte Brasileira de 2009. As exibicdes realizadas pelo curador antes e depois do
Panorama sdo exploradas através dos catalogos das mostras investigando como a
eliminacdo de tempos e fronteiras é fator-chave para que as exibicbes tenham
provocado importantes conceitos para a historia da arte, além de compreender que
nao ha somente um gesto curatorial, mas sim varios e diversos os que potencializam

sua trajetoria.

A importancia desta pesquisa para a histéria da arte estd no ambito da
compreensao da curadoria como campo investigativo aliado ao modo expositivo da
arte contemporanea. Dessa maneira, busca-se encontrar novos caminhos para
elaborar pensamentos que possam colaborar para a histéria das exposicoes. Este
texto pretende contribuir também sendo um registro de curadoria, um arquivo para
pesquisa posterior sobre o campo artistico envolvendo relagbes entre as obras no
espaco expositivo, estabelecendo novos questionamentos e conexdes entre as

obras e o discurso curatorial.
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CAPITULO I. Cena expositiva: Inser¢des sobre os Panoramas da Arte Brasileira

Para investigar uma Unica edicdo de exibicbes periddicas, como € o caso do
Panorama da Arte Brasileira, que em 2013 esteve em sua 332 edicao, percebe-se a
necessidade de responder outros questionamentos que foram surgindo ao longo da
pesquisa. Questdes que envolvem os diversos agentes formadores de uma
exposicdo, como a instituicdo em si (museu, galeria ou espaco cultural, por
exemplo), além da acdo educativa, equipe de montagem, espaco expositivo,
iluminacéo, colecionadores, curadores, artistas, acervo, mediacdo e publico. Estes
agentes formadores ilustram aquilo que se denomina nesta pesquisa de cena
expositiva, especificamente a cena na qual se desdobrou a 312 edigdo do Panorama.
O espaco fisico em particular, a atual sede do Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, no Parque Ibirapuera é o palco principal. Diante deste cenario, operam-se
exposicdes que agregam em um so lugar diversos espacos e tempos delineados por
um fio condutor curatorial. Os periodos de tempo do museu e da exposi¢do sao
complexos porque possuem rupturas, continuidades, movimenta-se em um sistema
que envolve politicas institucionais, cidade e publico, convocando diversos
interesses culturais e sociais. Neste contexto, o primeiro subcapitulo, nomeado de O
museu reminiscente questiona a maneira pela qual entra em cena uma exposicao,
pretendida em sua periodicidade e domesticidade, diante de circunstancias politicas,
estruturais e fisicas de um museu em constante reconstrucdo e renovagdo. Diante
da afirmativa de um objeto de pesquisa em especifico, a edicdo do ano de 2009 do

Panorama da Arte Brasileira, com curadoria de Adriano Pedrosa, resta no segundo
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subcapitulo, nomeado Rastros e busca compreender quais sdo 0S pontos que se
pode suspender na histéria dos Panoramas precedentes a 312 edicdo que fazem

dela uma marca.

O Panorama surgiu (1969) em um periodo turbulento para o museu, restando
compreender entdo as condicbes de seu surgimento, guiado pelas seguintes
questdes principais: qual o motivo pelo qual uma Instituicdo que ja havia criado a
Bienal de Sdo Paulo teve necessidade de criar outra exposicao periddica e por que
em sua concepgao ela teve um carater mais doméstico — de afirmar uma localidade,
€ menos prospectivo internacionalmente como a Bienal? Como o Panorama, entéo,
no decorrer do tempo se configura até ganhar autonomia curatorial, em 19957 Qual
o posicionamento do MAM-SP durante o decorrer dos anos acerca das edigOes
bienais do Panorama e o que realmente acrescentava ao meio artistico? Como o
jogo politico que norteou o MAM-SP agiu sobre o Panorama? Na tentativa de
responder tais perguntas dedica-se o primeiro subcapitulo, que busca contextualizar

a criacdo e desenvolvimento do Panorama da Arte Brasileira.

O segundo subcapitulo relaciona as edicbes no periodo de 1995 a 2007,
promovendo analogias entre uma ou outra edicAo e o Panorama de 2009,
pretendendo entdo compreender como o Panorama, depois que designa um curador
para cada edicdo, atuou no cenario brasileiro e internacional com edicbes que
produziram diversos pensamentos criticos acerca do que seria um panorama de arte
brasileira. Tal fenbmeno subverte a ordem e histéria dos Panoramas, negando a
domesticidade que havia sido construida no decorrer do tempo. Para investiga-las e
encontrar insercbes reminiscentes do processo curatorial até 2009 buscou-se em
edicOes anteriores aspectos que a configurem como objeto desta pesquisa por sua
singularidade.

.1 O museu reminiscente

Este subcapitulo dedica-se a contextualizacdo do espaco fisico e politico

onde sado realizadas as edicbes do Panorama da Arte Brasileira, ou seja, a
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instituicdo Museu de Arte Moderna de S&o Paulo — MAM-SP®. Descrever e discutir
estes espacos objetiva situar o leitor no terreno espaco-temporal de uma exibicao
com mais de 40 anos de existéncia, buscando entender como ela foi criada e em
quais condicdes, passando do carater domeéstico e por vezes criticada por ser
demasiadamente paulista, ao passo de inserir-se no cenario internacional.
Contextualizar a instituicAo antes de adentrar nas edigbes do Panorama torna
possivel apresentar e desenvolver a problematica desta pesquisa de maneira mais
completa, que seria, novamente, compreender a edicdo de 2009 (31%) do Panorama
da Arte Brasileira e encontrar rastros e reminiscéncias de outras edi¢cdes, bem como

de outros contextos expositivos do curador, Adriano Pedrosa, e do mam-sp.

A criagcdo do MAM-SP (1948) e ressurgimento (1969) sdo importantes para
gue se compreenda a concepc¢do e a importancia do Panorama da Arte Brasileira.
Marcada de reinvencdes, quedas e ressurgimentos, onde o Panorama contribuiu
decisivamente por ser a principal fonte de doacfes e premiacdes para o acervo do
museu — depois que boa parte de seu acervo inicial foi doada a USP, em 1963 -,
além de ser “responsavel pela caracterizacdo do Museu” como espaco da arte
contemporanea brasileira (CHIARELLI, 2001, p.12). Antes mesmo de ser criado, 0
projeto do museu ameacava nao sair do papel. Em 1946, o entdo prefeito de Sao
Paulo, Abrahdo Ribeiro, se expressava publicamente através do Diario de Séao
Paulo, sobre o projeto, em resposta a Luis Martins®,

Aqui estou para dizer de publico a v. s. que jamais cogitaria em criar um
Museu de Arte Moderna em Sao Paulo ou alhures. Que sentido teria um
Museu de Arte Moderna para 0 municipio de Sao Paulo, quando ja temos
uma Escola de Belas-Artes e uma Pinacoteca Estadual? (Abrahdo Ribeiro,
in. Diario de S. Paulo, 01/05/1946).

Depois de anos da luta de protagonistas como Mario de Andrade, Luis
Martins, Monteiro Lobato e Sérgio Milliet (apesar de entenderem um museu para a

arte moderna de maneiras diferentes), a instituicao foi criada por empenho financeiro

® Toda vez que hé referéncia ao Museu de Arte Moderna de S&o Paulo nesta pesquisa, utilizou-se a
sigla MAM-SP.
® Luis Martins foi um intelectual importante do cenario cultural de Sdo Paulo na década de 40, 50, 60
e 70. Entre outros destaques de seu trabalho, ele lutou para a criacdo do Museu de Arte Moderna de
S&o Paulo, foi membro de diretorias, conselhos e comissfes dessa instituicdo.
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do industrial Francisco Matarazzo Sobrinho (Ciccillo) em 15 de julho de 1948
oficialmente, porém inaugurado no dia 08 de marco de 1949, na rua Sete de Abril,
230, mesmo espaco onde ja funcionava o recém-inaugurado Museu de Arte de S&o
Paulo — MASP. Durante os primeiros anos de funcionamento do museu os diretores
artisticos nomeados por ele foram: Leén Dégand, critico belga defensor do
abstracionismo (até agosto de 1949) e Lourival Gomes Machado, que se demitiu

apos a | Bienal, em 1951.

No cenario artistico dos anos 1950, a questdo da arte nacional como uma
criacao sistematica e necessaria teve uma producdo voltada a um didlogo com as
questdes internacionais, como 0sS movimentos de abstracionismo construtivista ou
informal, que fervia em ambito internacional. O MAM-SP adiantou-se e apresentou
logo na inauguracdo a exposicdo Do figurativismo ao abstracionismo, com artistas
estrangeiros organizada por um estrangeiro, o belga Ledn Dégand, entdo diretor

artistico do museu. A mesma exposicao ja havia sido exibida em Paris.

Importante notar a transicdo de diretores artisticos para que se acentue um
dado interessante: a personalidade de Ciccillo, que, além de Presidente do museu,
interferia nas decisGes das Comissdes e principalmente dos diretores artisticos. Este
dado é relevante porque definiu os primeiros rumos do MAM-SP e deixou rastros
nas atividades e na politica museoldgica da instituicdo até hoje, por conta de

decisbes tomadas pelo presidente na década de 50,

Antes de sua saida e mesmo antes da | Bienal, Lourival encaminharia a
diretoria do MAM um documento expressando suas preocupacdes em
relacdo a continuidade das atividades do Museu. Considerava que haviam
conseguido atingir algumas das finalidades originalmente propostas, como a
formacdo de um pdblico interessado em arte moderna, um expressivo
guadro social, a consolidacdo de renome internacional e o sucesso de um
empreendimento como a Bienal. Eram conquistas significativas, mas a
inexisténcia de uma linha de atuagcdo e uma politica museoldgica
claramente delineadas eram caréncias que reclamavam medidas imediatas.
(MAC-USP, 1990, p.14 e 15).’

" N&o ha no texto que se trata essa citacdo a referéncia ao autor. Faz parte do livio Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao Paulo, onde os seguintes autores escrevem: Ana Mae
Tavares Bastos Barbosa, Camila Duprat, D.T. Chiarelli, Gabriela Susana Wilder, Marcos José Santos
de Moraes, Maria Alice Milliet de Oliveira, Maria lIzabel Branco Ribeiro, Nancy Camara Betts, Regina
Teixeira de Barros e Renato Rodrigues.
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Percebe-se no trecho acima que o entdo diretor artistico do MAM-SP ja havia
percebido a urgéncia de renovagbes na area administrativa e politica do museu.
Este documento que trata o trecho citado foi enviado a diretoria geral da instituicao
em 26 novembro de 1951, logo apOs a estreia da Bienal e antes da demissao de
Lourival. O que foi apontado no documento de Lourival, seu sucessor, Sérgio Milliet
ndo conseguiu resolver, pois dedicava-se a Bienal, principal evento organizado até
1962, e outras atividades museoldgicas ficavam em plano secundario. Por conta
dessa dedicacdo a Bienal que o financeiro e demais recursos fisicos do Museu
ficaram a deriva quando, em 1962, a Bienal concebeu uma Fundacdo autbnoma:
Fundacéo Bienal de S&o Paulo, também idealizada por Ciccillo, e em 1963, o museu
universitario vinculado a Universidade de S&o Paulo. Naquele momento o MAM-SP
ja funcionava em outra sede, no Parque do lbirapuera (Pavilhdo Armando Arruda
Pereira) desde 1959, onde ja se percebia “os sinais de seu arrefecimento” (MAC-
USP, 1990, p. 15). Praticamente sem acervo, em janeiro de 1963 as atividades

foram encerradas e o museu foi fechado.

Os breves fatos relatados até o momento sdo importantes para que se
compreenda a situacao politica, temporal e fisica ao qual foi criado o Panorama da
Arte Brasileira. Os problemas apontados e as solugdes encontradas por Ciccillo,
como a Fundacéo Bienal e a doacao do acervo, bem como a decisao de suspender
as atividades do MAM-SP em 1963 configuram a dificuldade do museu até hoje em
termos de auxilio financeiro, como um espaco legitimador e estavel, construcéo de
exposicdes e insercdo no cenario internacional, motivos que pode-se acrescentar
para as escolhas de obras nos Panoramas até 1995. Tadeu Chiarelli escreveu sobre
a historia do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo e assinalou cinco fases distintas
na formacéo. A segunda fase, segundo o autor, compreende os anos de 1963 até
1967:

A segunda fase, iniciada com a luta de alguns diretores do mam para, de
inicio, reaver as obras doadas a USP e, em seguida, preservar — pelo
menos — 0 nome Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, terminaria em
1967, com a doacdo feita pela familia de Carlo Tamagni de uma expressiva
colecdo de obras que formaria o nudcleo inicial do novo Museu de Arte

Moderna. (CHIARELLI, 2001, p.7).

Com o museu fechado, este periodo foi de luta juridica para manter o nome

da Instituicdo, onde Chiarelli &€ enfatico ao afirmar que, sem essa luta, “hoje 0 mam
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ndo existiria” (2001, p.7). As saidas encontradas foram criar exposicoes
retrospectivas através de empréstimos de obras de colecionadores ou de acervos de
outras instituicdes e uma nova exposicao periodica, a exemplo da Bienal, mas que
se configurasse nacional e promovesse 0s artistas contemporaneos, em parcerias
com empresas privadas. Com essas duas atividades principais a instituicdo
renovada foi se caracterizando na década de 70 e 80 como o 6rgdo que promovia a

arte contem porénea.

Se os “Panoramas” e as demais exposicfes periédicas de arte
contemporanea sempre possuiram as fungdes de mostrar e atrair para o
Acervo do Museu o que de mais contemporaneo se faz em termos de arte
no pais, a recuperagdo do passado recente da arte brasileira também se
caracterizou como um dos pilares da politica artistico-cultural do Museu.
(CHIARELLI, 2001, p.14).

Dedicado a uma linguagem em cada edi¢gédo, o Panorama da Arte Atual
Brasileira como era chamado em seu inicio, realizado anualmente, tinha como
principal objetivo adquirir novas obras de arte contemporéanea para o acervo do
museu. Apesar de, por conta do Panorama, um museu de arte moderna premiar
obras contemporaneas — deixando-o0 com uma caracteristica de galeria, como afirma
Chiarelli® — o Panorama foi o principal alicerce para reestabelecer o MAM-SP como
espaco de atividades artisticas no cenario paulista e como lugar de discussées

sobre o cenario cultural brasileiro e internacional.

O papel da curadoria era desempenhado pelo diretor e pelo conselho técnico,
através de uma Comissao de Arte. Isso em partes foi um problema, pois agendas
visiveis de interesses particulares norteavam as decisfes das Comissbes. O que
garante que haviam esses interesses particulares envolvidos por demasia, em
alguns momentos, € o fato de muitas das obras expostas ou premiadas em
Panorama nunca mais terem sido mostradas, ou os artistas nao terem participado de
outras exposicdes no mesmo periodo, antes ou depois, conferindo que sua
promocdo havia sido precipitada ou tardia. A primeira edicdo foi a Unica que reuniu

vérias linguagens e demonstrou que o0 objetivo de refazer o acervo seria

® Esta caracteristica de galeria é um problema tratado por Tadeu Chiarelli no texto O Novo Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo (2001) que vai além do Panorama da Arte Brasileira. Na verdade,
comeca nas reformas dos espacgos que compdem o museu, dando-lhes caracteristicas fisicas de uma
galeria, e pela desconsideragdo dos arquitetos em reformar a reserva técnica. Porém, para esta
pesquisa, ndo parece relevante tratar mais profundamente desta caracteristica.

26



concretizado, pois houveram 70 obras doadas ao acervo, conforme afirma Rejane
Cintrdo, no trecho a seguir, do texto Do Panorama de Arte Atual Brasileira ao
Panorama de Arte Brasileira, 1969-1997, escrito para o catadlogo do Panorama de

97, primeiro Panorama concebido sem linguagem especifica:

Quer seja por meio de doagbes ou pela porcentagem levantada com as
vendas de trabalhos - que ocorreram até 1993 - o fato é que o acervo do
Museu cresceu consideravelmente apdés a instituicdo dos Panoramas. S6 a
sua primeira edi¢do, que reuniu obras de varias técnicas - pintura, escultura,
objeto, desenho, gravura e tapecaria, contribuiu com setenta obras, que
passaram a integrar a colecdo do Museu. (CINTRAO, 1997, p. 9).

A entéo diretora geral do Museu, Dina Lopes Coelho e responsavel pelo setor
técnico-cientifico até 1982, afirmou que a primeira edicdo também era um
agradecimento ao prefeito da época pela colaboracdo para a reabertura do mam-sp,
fato que afirma o carater comemorativo e promocional que perseguiu o Panorama
em diversas edi¢cbes. Segundo o regulamento criado para a edi¢do de 69 e utilizado,
com poucas alteracbes até o Panorama de 93, a mostra anual viabilizava ao
visitante uma “visdo global de arte brasileira” (p.9). Esse ponto do primeiro
regulamento do Panorama é um rastro imanente para as edi¢cdes posteriores,
principalmente de 2003 e 2009 do Panorama, pois, 0s curadores estiveram de certa
forma respondendo a esta afirmativa propondo curadorias em que arte brasileira ndo
é feita somente por artistas brasileiros, trazendo na edicdo de 2003 um curador

estrangeiro, e em 2009, grande maioria de artistas estrangeiros.

Com uma politica para aquisicbes brevemente instaurada, apesar de
problematica, pois muitas vezes priorizou-se a quantidade em detrimento da
qualidade das obras premiadas e adquiridas, o mam-sp, através dos Panoramas
conseguiu ampliar o seu novo acervo. Uma questdo — referente as escolhas e
premiados - é levantada por Tadeu Chiarelli e antecede a polémica que o Panorama
vai adquirindo nos anos 2000, tratado mais adiante nesta monografia:

No decorrer da histéria dos “Panoramas”, ocorreram edi¢ces que permitiram
o ingresso de pegas bastante representativas de artistas fundamentais da
arte brasileira deste século. Por outro lado, em algumas ocasifes, trabalhos

27



de artistas que rapidamente desapareceram ou que assumiram uma
estatura pequena demais na cena artistica brasileira, passaram a integrar a
Colecao, enquanto obras também participantes das mesmas edicdes — e de
autoria de artistas basilares para a compreensao da arte contemporanea
brasileira, ndo foram integrados ao Acervo. (CHIARELLI, 2001, p.12)

Convém destacar a projecao que essas premiacdes apresentam para iniciar a
tessitura do que vem a ser crucial nesta pesquisa. Quando Chiarelli levantou a
questdo das escolhas a quem premiar, e, consequentemente, quem inserir no
Acervo através dessa premiacdo, ele suscitou uma questdo de escolha: quem a
Comisséo de Arte escolhia para ser premiada e quem excluia. A Comissao era
responsavel também pela expografia dos Panoramas, ou seja, distribuir e montar os
trabalhos expostos nas salas expositivas. Atividades que hoje se assemelham as da
atividade curatorial, porem com a diferenca fundamental que na Ultima ha
conceituacdo e significagcdo sempre tendo em vista um discurso que enriquece 0

debate contemporaneo acerca da arte em ambito nacional e internacional.

A aproximacao mais visivel com a pratica a que se nomeia curadoria durante
0s primeiros anos de Panorama foi em 1984. Um dos criticos de arte que fazia parte
da Comisséo - que ganhou nimero maior um ano antes, porém visivelmente ainda
era em maioria paulista — Alberto Beuttenmiller ensaiou um texto para o catalogo,
ainda preto e branco, considerando posi¢cdes da Comissdo acerca da escolha e dos
locais das obras no espaco expositivo. A acdo educativa e a mediacdo em museus
também sdo termos assim nomeados recentemente. O Panorama dedilhou essa
pratica quando em 1974, dedicado a gravura, a Comissao de Arte organizou, junto
com as obras, painéis didaticos oferecendo ao publico informacfes sobre as
técnicas da gravura, uma iniciativa relevante para a compreensdo do museu como

um espaco de aprendizado e educacao visual e cultural.

Conforme Ricardo Resende, curador de, entre outras, a exposicao Panorama

dos Panoramas, 2008, afirmou no texto do catalogo:

Em 1993, depois de um Panorama com uma producdo problematica, a
direcdo e a diretora técnica na ocasido, a historiadora de arte Maria Alice
Milliet, consideraram que seria 0 momento de uma mudanca radical no seu
formato. Decidiu-se que a exposi¢ao seria bienal, e que 0 ano de 1994, sob
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a direcdo da pesquisadora Cacilda Teixeira da Costa, assinalaria o
momento em que 0 Museu se reorganizaria politicamente. Nesse periodo,
também foi decidido que um curador externo seria convidado para organizar
a exposicao. Uma terceira mudanca decorreu de uma percepcéo tardia de
gue ndo fazia mais sentido a divisdo por linguagens, que foi abolida.
(RESENDE, 2008, p. 7).

Sendo assim, os Panoramas a partir de 1995 teve o nome remodelado,
passando a ser chamado de Panorama da Arte Brasileira, sem especificacdo de
linguagem ou técnica e com um curador responsavel por cada edi¢do, bienal em
anos impares, além da viabilizacdo de capturas financeiras mais concretas para a
execucdo dos Panoramas seguintes. Como exemplo das mudancas positivas
ocorridas, em 1995 houve o patrocinio total da Price Waterhouse via Lei Mendonca,
com subsidios para o transporte, com seguro, catalogo em quatro cores com mais
textos, projeto museografico e itinerancia da mostra para o MAM do Rio de Janeiro
(CINTRAO, 1997, p. 11).

Apesar das tentativas citadas de aproximacdo com curadoria ou acéo
educativa e mediacdo em alguns momentos, de maneira geral as edicbes anuais do
Panorama nao adquiriram importancia internacional, ao passo que a Bienal de Séao
Paulo crescia e ocupava espac¢o nos calendarios internacionais. Longe de comparar
as duas exibicdes, criadas com intuitos diferentes, o Panorama se destacava
quando inseria na edicdo um ‘artista da vez’ que também tivesse participado de
Bienal, a fim de conquistar espaco e espectadores fora do eixo Rio-Sao Paulo, mas
as tentativas eram minimas. O jogo politico que assombrou o0 mam-sp ressurgido
eclodiu em Panoramas que acrescentavam pouco, efetivamente, ao cenario
contemporaneo brasileiro. Considera-se por isso que, apesar de tardia em
comparagdo com outros museus e exposi¢cdes, o0 ano de 1995 foi importante
principalmente pela insercao do curador. Nao que convidar um curador retirasse, por
exemplo, as sombras das decisdes politicas anteriores, ou que apresentasse uma
neutralidade ao Panorama, mas acrescentava visdes criticas e criavam narrativas
discursivas as edicdes, favorecendo o curador a ir aos ateliés, pesquisar e refletir
acerca da contemporaneidade e exibir um recorte, um ponto de vista que
favorecesse ao publico uma parcela enunciada com justificativas tedricas, criticas e

historicas.
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1.2. Rastros

Quais os pontos que sdo possiveis ressaltar dos processos curatoriais de
edicoes anteriores a 2009 que contribuem para afirmar a edicdo daquele ano como
uma marca dos Panoramas da Arte Brasileira? Retomando assim a questao,
formulada de maneira semelhante na introducéo deste capitulo, resta saber, antes
de afirmar um ou outro ponto em edi¢cdes distintas - através de um método
comparativo - o que conceitualmente define-se como rastros e a relagdo com o

trabalho curatorial.

A curadoria, como afirmado na introducdo, € um campo investigativo que se
da em espacos e tempos diversos, praticas exercidas por um sujeito que norteiam a
pesquisa em ateliés, as escolhas dos artistas e obras — ou somente obras quando a
exposicdo é monografica - a construcao de um discurso, a montagem da exposicao,
0 periodo em que a exposicao fica aberta (considerando exposicdes temporarias), a
entrega das obras depois da exposicdo, enfim, sdo varios tempos e espacos que
agem sobre o curador e seu processo de curadoria. Mas ha, além dos aspectos
formais, tateis e presentes da curadoria, uma possibilidade de aborda-la pelo viés do
pensamento que ela produz, e neste subcapitulo a abordagem parte do discurso do
curador, mas analisa a curadoria como algo inapreensivel, deslocada do tempo e

espaco palpavel, em ambito do pensamento.

Levando em conta que ela € inapreensivel quando pensamento, inerte em um
tempo-espaco entre o que foi (Quando da exposi¢céo) e o que restou (a presenca na
memo©ria, aproximada pela existéncia de catalogos) a curadoria é considerada como
um rastro, o qual, segundo Jacques Derrida®, ndo possui uma origem, é inabitavel,
se exige algo, seria um espaco para restitui-la. O objetivo da pesquisa € alcancar em

partes as significacdes dela possivel, quando comparada, levitada no espago-tempo

°® DERRIDA, Jacques. Gramatologia. S&o0 Paulo: Perspectiva, 1973.
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linear para fazer com ela um jogo. Mas, que tipo de jogo é possivel com aquilo que é

tdo abstrato (o rastro) com aquilo que é tao palpavel (a exposi¢do)?

A possibilidade alcangada € um jogo entre 0 que esta presente e ausente em
diversas esferas, mas suspensos no tempo. E um jogo entre o que é semelhante e
diferente, onde o rastro é uma operagdo inconsciente que ndo padroniza as
exposi¢cdes, mas as suspende também do tempo linear para alcancar aproximacdes
anacrbnicas. Seguindo as operagbes que Derrida sugere em Gramatologia,
encontra-se 0s rastros, no caso das curadorias, quando desconstrdi-se o
pensamento, cria-se pontos de tensdo entre fatos marcados no tempo, que ao
entrarem em comparacao sao suspensos deste mesmo tempo. O autor afirma ainda
(1973, p.69) que o método da comparagdo ressalta o rastro como uma operacao
significatoria porque é no encontro com o outro que aparecem as diferencgas, e 0

rastro ndo € possivel de ser pensado sem a diferenca.

Porém, no mesmo texto, o filésofo francés considera (1973, p.76) que o rastro
nao pode ser delimitado por escolhas eletivas - no caso do jogo que aqui sera
proposto — de quais diferengas encontrarem, nem de apresentar ou representar algo,
as escolhas séo inconscientes ao sujeito. O que os rastros encontrados adiante na
pesquisa pressupdem sdo caminhos ao leitor para a infinidade deles. O autor afirma
a importancia da diferenca para o rastro no mesmo livro, porém com a ressalva que
o livro questiona a origem da escritura, onde Derrida compara linguistas para supor

0 gue seria o rastro originario, ou arqui-rastro:

Ora, aqui, o aparecer e o funcionamento da diferenca supdem uma sintese
originaria que nenhuma simplicidade absoluta precede. Tal seria, pois, 0
rastro originario. Sem uma retencdo na unidade minimal da experiéncia
temporal, sem um rastro retendo o outro como outro no mesmo, nenhuma
diferenca faria sua obra e nenhum sentido apareceria. (DERRIDA, p. 76,77.
1973)

A condicdo de existéncia dos rastros, o arqui-rastro, Derrida afirma ser a
diferencia, sendo “a formacdo da forma (...) por outro lado, o0 ser impresso da
impressao” (1973, p.77). Afirma ainda ser esta anterior ao signo, ser uma condi¢ao

sempre ausente, mas a diferencia também € o que permite a articulacdo dos signos
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entre si, permite operar os rastros no campo do pensamento, permite enfim os jogos
comparativos. Os rastros e consequentemente a significagéo, portanto, encontram-
se no jogo de semelhancas e diferencas, operados nesta pesquisa também no jogo

de presencas e auséncias, uma participacdo semantica, no campo dos significados.

Em 2001 os curadores do Panorama da Arte Brasileira questionaram o lugar
da obra e do artista contemporaneo através das vias as quais os artistas eram
inseridos no meio, como também pelas escolhas dos artistas aos suportes para suas
obras e recorréncia desta. Este lugar esta entre o meio de expor, o artista, a obra e o
sistema institucional. E um lugar entre lugares, € uma auséncia, é a suspenséo de
um lugar-comum em que se questionou a curadoria de Paulo Reis, Ricardo Resende
e Ricardo Basbaum. Este questionamento j& havia sido levantado na edicdo de 1995
do Panorama: Ivo Mesquita apresentou um fio condutor para sua curadoria baseado
na pluralidade artistica e cultural dos anos 1990. Pela primeira vez pautada em um
discurso curatorial, a expografia, ou seja, todos os elementos que compdem o
desenho ou a escrita do conceito curatorial no espaco expositivo, privilegiou uma
dispersdo das modalidades artisticas e uma proposital desordem cronoldgica. Esta
edicdo do Panorama é uma marca, um acontecimento suspenso diante da negacéo
por separar em modalidades e por ignorar qualquer ordem cronoldgica, baseando as

escolhas curatorias pela maneira que elas presentificassem realidades,

[...] na presenca das obras como presentificacdo de realidades. A
presentificacdo como estatuto contemporaneo da arte, evidenciando, deste
modo, esta espécie de lugar nenhum, de lugar entre, de indecisao interior
inerente a prépria linguagem artistica. Porque o que esta em jogo,
oferecendo-se para o debate é, antes de tudo, a propria curadoria, o relato
que ela constréi. (MESQUITA, 1995, p. 14).

O que houve seis anos depois também foi presentificagdo de realidades.
Questdes do cotidiano da arte modificadas no decorrer de uma e outra e da
suspensao do lugar comum para a arte com levantamentos diferentes. A diferenca
estd em lugar ausente dos artistas, ou seja, pelos meios aos quais estes chegam as
instituicbes e por elas sdo legitimados ou ndo. Suspensas no espacgo-tempo a
presentificacdo de realidades propostas nos dois casos curatoriais possibilitam

sugerir rastros que acrescentam a marca do Panorama da Arte Brasileira.
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Semelhantes no fato de se abrirem a diferentes modalidades artisticas — ressalta-se
que antes de 1995 haviam Panoramas separados em desenho, pintura, gravura e
escultura - o Panorama 2001 sugeriu que arte brasileira legitimada seria também
aguela efémera, realizada na rua, onde somente o registro € exposto, fosse ao
espacgo expositivo ou somente no catélogo, por exemplo. Abrangendo tanto a arte
contemporanea brasileira produzida e exposta dentro e fora dos espacos oficiais, 0s
curadores da edicdo de 2001 buscaram discutir as dificuldades de divulgacao,
entrada e posicionamento de obras em espacos institucionais questionando também
o valor de mercado das obras, a postura ética e o lugar da linguagem em relagcéo a

imagem.

Uma exibicdo periédica com longos anos de vida respondeu a si mesma
demonstrando que, depois de designar curador para se responsabilizar por cada
edicao (1995), depois de usar o sujeito-artista como parametro para levantar o que
se produz em arte contemporanea (1997) e ainda, partir da problematica do acervo
para elaborar um pensamento acerca das premiagdes de Panoramas anteriores
(1999), o Panorama 2001 trouxe a rua para dentro do museu, buscou a arte
contemporanea produzida para outros meios que néo a Instituicdo e problematizou a
insercdo ndo s6 do Panorama no novo milénio, mas os valores que a arte

contemporanea buscava ou apresentava em nova era.

Todavia, como um rastro se movimenta em um tempo constelar, tomando
carater de marca, resquicio ou repeticdo em tempos distintos, ja que sO € indicado
quando a exposicao ja terminou? Jacques Derrida e Michel Foucault nos indicam
que a forma de um rastro ser identificado e sobreviver mesmo depois do que Ihe fez
surgir (o discurso curatorial e a exposicao que é finita, no caso desta pesquisa) esta
na aproximagdo de um rastro ser também um arquivo ou que a ele também
pertencer, ou que por vezes também se identifica, o que o faz lutar contra sua

pulsdo de morte.

Derrida em Mal de Arquivo considera o arquivo como algo que perpassa a
continuidade, que néo pertence ao tempo linear e consecutivo, que pode sobreviver
e ser o principio, a forma antes da forma. O lugar que ele se insere, ou é abrigado
(2001, p.13 e 14) se conserva dele mesmo, busca ser esquecido: seu lugar de
domiciliacdo € ausente, € vir-a-ser presente. Afirmar isso € considerar que o0 arquivo
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e também o rastro lutam contra a pulsdo de morte, sobrevivem, sdo repetidos,
marcados, resquicios de algo anterior e sem uma origem porgue a ela nao
pertencem. Em outro exemplo comparativo com o Panorama o conceito talvez se

esclareca.

Em 1999, Tadeu Chiarelli, chefiando a curadoria do MAM-SP desde 1996, e
realizado o Panorama de 1997, organizou uma edicdo pautado no Acervo como
Parametro. No ano em que o Panorama comemorou 30 anos de existéncia, o
curador reacendeu antigos questionamentos que envolveram o Panorama nestes
anos, principalmente as obras premiadas que nunca mais haviam sido expostas,
buscando compreender, por exemplo, porque tal obra foi premiada naquele
Panorama que participou, que questionamentos ou importancia tal obra tinha em
relacdo as outras da mesma mostra. Ao responder essas questdes no espaco
expositivo, Chiarelli demonstrou que muitas obras premiadas nos Panoramas de
1969 a 1993 pouco ou nada favoreciam para o debate, ou para a historia da arte
brasileira moderna ou contemporanea. Ao colocar pela primeira vez depois da
premiagdo algumas obras em exposicdo novamente, o curador questionou a
formacédo do acervo como formador de discursos, de interpretacdes, de um jogo de

poderes e saberes.

Michel Foucault’® afirma no capitulo O enunciado e o arquivo que um
enunciado pode estabelecer algo, enunciar algo como verdade ou n&o porque
possui um referencial. Esse referencial é que “forma o lugar, a condicdo, o campo de
emergéncia, a instancia de diferenciacdo dos individuos ou dos objetos, dos estados
de coisas e das relacdes que sédo postas em jogo pelo proprio enunciado.” (2005,
p.103). Formar arquivos ou indicar rastros do Panorama, partindo da edicao
realizada em 2009 é estabelecer um jogo de enunciados que possuem o referencial
no discurso curatorial. A partir desse lugar, da curadoria, analisa-se enunciados que
formam discursos, que possuem um campo de emergéncia que da lugar ao rastro.
Este rastro permite que se observem as diferencas e semelhancas ao longo da
histéria do Panorama.

O lugar do enunciatario, ou seja, o curador, neste jogo de saberes e

7

poderes que € abrigado pelo arquivo, tem papel fundamental pelas escolhas

' FOUCAULT, Michel. A arqueologia do Saber. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2008.
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estabelecidas. Em entrevista cedida ao Projeto Arte na Escola, em 1999, mesmo
ano em que curou o Panorama, Tadeu Chiarelli explica a funcdo do curador-chefe
de um museu, que segundo ele, é de sua responsabilidade, sobretudo o acervo do
museu, as exposi¢cdes que o0 museu organiza a partir de sua colecéo, pela ampliacao
e conservagao desse acervo. Remete-se esta fala do curador diretamente ao
enunciado proposto por ele na curadoria do Panorama 99, onde o acervo foi revisto

e serviu de parametro, problematizando sua funcéo.

O rastro e o arquivo ndo sdo equivalente ao discurso curatorial ou ao
enunciado em si. A condicdo de existirem no espaco e no tempo perpassa 0S
altimos, sendo que é na elevacdo destes no tempo e no espaco atraveés de jogos
comparativos, de encontrar as diferencas é que o rastro e o arquivo sao indicados e
suspensos no pertencimento. Por exemplo, no caso da edicdo de 1999 do
Panorama, brevemente descrita acima, a alteridade (quando o curador usou o
acervo como o outro, aquele que foi questionado) parece ser o rastro inerente ao
lembrar a edicdo de 2007 quando a alteridade reapareceu na relacdo do Panorama
com o outro “de fora”. aqueles que nunca participaram ou tiveram obras premiadas
para o acervo, independentes de terem sido produzidas no pais ou nao, favorecendo
a producao pelo atrito com o outro. O outro para Moacir dos Anjos, curador da
edicdo de 2007, poderia ser o sistema politico interno no Brasil ou outras culturas
inseridas em regides brasileiras, poderia ser outros campos de atuagdo do artista
que influenciam o processo de criacdo, ou ainda outros artistas e tempos da arte,
mas também poderia ser 0 estrangeiro, 0 outro que € aquilo que ndo pertence a uma
definicdo nacionalista. J& em 2009, o rastro deixado por Moacir ecoa em uma
espécie de alteridade maxima ao ponto de ser eliminada a distancia do eu, e o0 outro
ja ndo existe neste sentido. Se em 2007 era diluida, em 2009 foi sucumbida. O outro
ja se confunde com o eu e o resultado no espaco expositivo esteve na presenca

majoritaria de artistas estrangeiros tratando de arte brasileira.

Com um catdlogo impar’', a edicdo de 2007, trigésima, intitulada
Contraditorio buscou no desconstrutivismo a elaboracdo do discurso curatorial que

conduziu a mostra. Depois de um Panorama curado por estrangeiro (2003) e um

1A producdo do catalogo de 2007 traz, além dos artistas e obras, um texto do curador, um conto
inédito de Milton Hatoum A natureza que ri da cultura e um CD com remixes produzidos por DJ
Dolores.
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Panorama que demonstrava preocupacdo com O acervo que possuia (1999), o
Panorama 2007 buscou diluir as fronteiras intrinsecas em afirmacgées do tipo: ‘isso é
arte contemporanea brasileira porque € produzido atualmente e em algum lugar do
Brasil'. Para escolher as obras pertencentes a essa exibicdo, Moacir dos Anjos

considerou que:

Nesse contexto complexo, o que individualiza a arte brasileira ndo é um
conteddo de um repertério estanque de narrativas e gestos, mas as
maneiras pelas quais esse conteldo é afetado, por repertérios de outros
lugares e, sem diluir-se neles, também os afeta. [...] A nocdo de uma arte
contemporénea brasileira contrasta, entdo, com a ideia de uma producéo
artistica que seria apenas ‘feita no Brasil’ segundo um conjunto de cédigos
criados em regibes hegemobnicas. Antes de denotar a expressao
espacializada de uma arte que se autorga a condicdo de ser ‘internacional’,
€ uma nocdo que busca afirmar a alteridade que persiste ou se refaz no
atrito com o outro. (ANJOS, 2007, p.26)

A afirmacao reitera o principio original dos Panoramas, de considerar o que
se produz em arte brasileira em solo brasileiro, porém a discussdo € enriquecida
pelas questdes de alteridade. O curador ndo considerou somente ou para tanto o
conteudo ser abrasileirado, mas sim a maneira que 0 artista experimenta este
conteudo e resolve seu processo artistico partindo do atrito com o outro. Para deixar
a curadoria ainda mais amarrada conceitualmente, Moacir articulou o conceito de
gambiarra para aproximar as obras no espaco expositivo, justificando o uso do
conceito pela pouca definicdo do termo, que é mais falado que escrito, e ser o

escopo daquilo que diferencia arte brasileira de outros lugares, da seguinte maneira:

A gambiarra, portanto, € um termo que pode ser utilizado para caracterizar
producfes culturais e artisticas hibridas que s&o geradas, desde um
determinado lugar, como modos de posicionar-se frente ao processo de
homogeneizacdo simbdlica em curso. Producbes que, por conta da
natureza movente e conflituosa das relacdes que as fundam, ndo promovem
a completa fusdo entre os variados elementos que as compdem,
apresentando, de maneira simultdnea e nao hierarquizada tracos de
formagdes culturais herdadas e de outras que, construidas na esfera
culturas dominante, supostamente as acuam. (ANJOS, 2007, p. 30)

Nota-se, portanto, que a condicdo de significacdo para a gambiarra na
expografia criada por Moacir dos Anjos considerou a maneira pela qual as
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producbes artisticas ecoam simultaneamente as herangcas de outros sistemas,
outras culturas. A gambiarra é a operacgdo instalada pelo artista para fazer pertencer-
se ou negar o pertencimento a um sistema dito de arte brasileira. A marca desse
processo curatorial realizado em 2007 que teve vestigios em 2009 esteve
justamente em partir da premissa do pertencimento, e da diluicdo das fronteiras
geograficas para, no plano simbdlico e conceitual considerar as influéncias herdadas
em outros tempos que consequentemente apareceram nos trabalhos escolhidos, em

ambas as edicbes do Panorama.

Michel Foucault, em A arqueologia do Saber, define na Introducéo do livro
aquilo que se deve procurar fazer com os documentos a fim de problematizar a
histéria ou ainda os enunciados e os discursos. “[...] a histéria mudou sua posi¢ao
acerca do documento: [...] ela o organiza, recorta, distribui, ordena e reparte em
niveis, estabelece séries, distingue o que é pertinente do que nao €, identifica
elementos, define unidades, descreve relacdes.” (2005, p.7). O autor busca nos
arquivos do discurso problematizar os jogos de poderes e saberes que disciplinas
como a histéria, a filosofia, ou mesmo a prépria linguagem exercem sobre os
homens. Indica que através dos anacronismos, ou seja, das aproximacdes de
tempo, de ideias ou de redistribuir em séries fatos histéricos diversos, os discursos

podem reverberar novos sentidos, novas interpretacdes, indicar rastros ou arquivos.

O jogo de diferencas, de presenca e auséncia a qual Jacques Derrida se
refere em Gramatologia (1967) € a descontinuidade considerada por Michel Foucault
em A arqueologia do Saber (1969) para o papel, ou operacao principal do historiador
a fim de encontrar rastros, ativar arquivos. Enquanto o primeiro critica alguns
conceitos de escritura e a considera em um jogo silencioso onde a fonética a
dissimula, onde ha outra historia da escritura que deve ser reescrita revelando sua
desconstrucdo através de rastros encontrados pela diferencia, o segundo, Michel
Foucault, considera que a nova historia utiliza da arqueologia para produzir seus
documentos, ou seja, seus arquivos ou rastros. Sendo assim, o papel do novo
historiador € descontinuar a histéria, sublimar o tempo, considerar que este tempo
nao é linear e consecutivo, considerar que ha rastros. Ao descontinuar a série de

acontecimentos, no caso as edicoes do Panorama, € possivel estabelecer jogos
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daquilo que esta presente e ausente, daquilo que é rastro. Foucault conclui que a
descontinuidade
(...) é enfim, o conceito que o trabalho nao deixa de especificar (em lugar de
negligencia-lo como uma lacuna uniforme e indiferente entre duas figuras
positivas): ela toma uma forma e uma funcéo especifica de acordo com o
dominio e o nivel em que é delimitada: ndo se fala da mesma

descontinuidade quando se descreve um limiar epistemoldgico, a reversao
de uma curva de populagdo, ou a substituicdo de uma técnica por outra.

Paradoxal nocdo de descontinuidade: €, ao mesmo tempo, instrumento e
objeto de pesquisa, delimita o campo de que é o efeito, permite
individualizar os dominios, mas sO0 pode ser estabelecida através da
comparacéo desses dominios. (FOUCAULT, 2008, p. 10)

Produzir descontinuidades na histéria é encontrar rastros que ressaltam
acontecimentos, fatos singulares que desconstroem a historia linear e consecutiva
que se estd habituado, especifica e faz dela ndo mais uma massa amorfa e
indiferente. Na historia dos Panoramas, cada edicdo, principalmente a partir de
1995, é marcada por um discurso curatorial e uma exposi¢cado singular. Quando
compara-se a edicdo de 1997 e de 2005 nota-se que um gesto comum a curadores,
a visita a ateliés, nestes dois casos foi especial porque das visitas derivou-se 0
processo curatorial em ambos os casos. Com o titulo A Experiéncia do Artista como
Parametro (1997) Chiarelli inicia seu texto afirmando que organizar um Panorama
implica estar diante de “questdes muito intricadas” (1997, p.12). E que, a primeira

dela seria sobre:

Onipresenca implicita em uma exposicdo desse tipo: ndo seria um fator de
simples e até patética prepoténcia querer tracar um ‘panorama’ das artes
visuais do pais nos ultimos dois anos, sendo o Brasil, hoje em dia, uma das
nacdes mais proficuas no setor das artes visuais? (CHIARELLI, 1997, p.12)

O curador responde que obviamente essa tarefa € impossivel, e que é
necessario um recorte para que se estabeleca um discurso curatorial contundente,
optando, entdo, por artistas e obras que expressassem “os dilemas que o sujeito
contemporaneo vivencia’ e o que se percebeu, ainda segundo o curador, foi a busca

obsessiva da singularidade do artista enquanto tal.
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J& o0 que o curador da edicdo de 2005 notou foi que a singularidade dos
artistas que visitou em 14 cidades era a busca frequente em justifica-la pela
aproximacdo com algum género classico da pintura académica, tais como:
Paisagem, Costume, Natureza-Morta, Retrato, Alegoria, Emblema, Religiosidade e
Historia temas problematizados no espaco expositivo. Considerar estruturar sua
concepcao curatorial através dos géneros listados apareceu quando, levado por
conversas com oOs artistas, notava a familiaridade deles em esclarecer pelo género
seus processos de criacdo. Ou seja, tanto em 2005 quanto em 1997 os curadores
buscaram nos questionamentos encontrados em ateliés as estratégias curatoriais

para as respectivas exposicoes.

Em 2005 a principal caracteristica expografica foi a divisdo dos espacos
expositivos. As paredes recebiam o nome correspondente do género em questao e
uma frase complementando-o. Felipe Chaimovich estruturou tais categorias
contando com o0 experimentalismo em suas “definicbes classicas,
independentemente de tematizarem um contetudo brasileiro.” (CHAIMOVICH, 2005,
p. 70). Em 1997 a proposta de Chiarelli circulava pela evidéncia da luta contra a
pulsdo de morte — ilustrada no discurso — do proprio Panorama enquanto exibicao
por linguagens durante tantos anos. Ao colocar na exposicdo o artista enquanto
parametro para a arte, cumpre com a nova proposta do MAM-SP e do Panorama de
se inserir na contemporaneidade, mesmo que tardiamente, pois, o artista ja é

parametro desde que o corpo € lugar de mapeamento estético-sinestésico.

Quase nenhum artista, hoje em dia, manifesta-se mais a partir de
linguagens comuns a grupos. Cada um deles tende a criar maneiras de
manifestar suas questdes por meio do emaranhado de fios condutores de
linguagens passadas que, agora totalmente rompidos, tém que ser
rearticulados apenas para servirem de base para a explanacdo de um
conceito que tende a se manifestar na propria constituicdo do trabalho,
deixando revelar — mais que alinhamentos a determinadas linguagens
instituidas — experiéncias vivenciais. (CHIARELLI, 1997, p.13).

Ao tratar da singularidade do artista e comparar com a época que o artista
usava das linguagens para suas poéticas, encontra-se nessa afirmacdo mais um
rastro daquilo que em 2005 Chaimovich retoma a partir de um dado dos préprios

artistas que buscavam se identificar ndo com a linguagem que utilizavam, mas com
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0 género que se identificavam. Ja em 2009, Adriano Pedrosa reverte: escolhendo
nao artistas brasileiros participantes do Panorama como parametro, mas sim,
artistas brasileiros que séo parametros para artistas estrangeiros que pensam arte
brasileira. Esta ai um rastro que é fundamental ao pensarmos o Panorama como um
jogo comparativo: presencas e auséncias; poderes e saberes. Durante toda a
histéria do Panorama, e, inclusive na questdo levantada por Chiarelli (1997) e por
Chaimovich (2005) citadas anteriormente, 0 que o Panorama sempre buscou foi
mapear e apresentar o que se produz em arte no Brasil. Em 2009, o que se
apresentou foi um rastro que, com certeza, péde fazer sobreviver a pulsdo de morte
— a sobrevivéncia de algo que s6 podia morrer, mas ainda ndo estava morto — um
Panorama da Arte Brasileira, esquecido por muitos, polemizado e inserido no

contexto internacional, pois apresentou arte do Brasil, por olhares estrangeiros.

E relevante considerar também a aproximacéo de tempos distintos provocada
na expografia de 2005, pois tendo como fio condutor a divisdo por géneros e a
aproximacéo pelo que as obras experimentam dentro do campo de cada género, 0
curador apresenta um Panorama que responde aos rastros deixados pelas edi¢cdes
anteriores, pois também né&o considerou primordial se as obras selecionadas por ele
tematizassem arte brasileira, mas sim, a maneira pela qual elas dialogaram dentro
de um campo de género que, ai sim, é representado de maneira geral dentro do
territorio brasileiro. Isto foi um contraponto com as definicbes de género datadas
com o surgimento da Academia Real de Pintura e Escultura de Paris (1648), o
Panorama mais uma vez reinventou-se ao anacronizar as divisdes por géneros

estabelecendo relagbes e construindo sentidos com a arte contemporanea.

Discutindo a partir dos géneros a propria hierarquia da arte contemporanea
(existe hierarquia em arte contemporanea? existe divisdo em géneros na arte
contemporanea?), se respondeu ou nao a estes questionamentos, o fato é que
Felipe Chaimovich mostrou a possibilidade de mapear parte da producdo em arte
contemporanea no Brasil com os géneros classicos instituidos por Le Brun na
Franca no século XVII, anacronizando assim a historia da arte, pela aproximacéo de
tempos, visando discutir a insercdo da arte contemporanea nas instituicoes,

incluindo o meio académico:
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A arte contemporanea ganhou novos espagos e recuperou antigos. Tem
sido financiada pelo potencial de formar reflexdo sobre o presente. Com
isso, os artistas mais experimentais, desde os membros da Nova
Objetividade Brasileira até a novissima geracdo, tém ocupado as
instituices museoldgicas. Ora, o sentido pedagdgico da arte € ensinamento
essencial da academia. Abordar a arte contemporanea sob o aspecto
académico implica pensar o impacto nacional recente que tem tido o novo
jogo de financiamento sobre o experimentalismo artistico brasileiro, quando
aliado a instituicdes publicas. (CHAIMOVICH, 2005, p. 66)

O titulo do texto do catadlogo de Chaimovich, ndo por menos, é Academia
Contemporanea e no trecho apresentado constata-se a atualidade dos géneros
classicos ao serem dispostos para experimentacbes em arte contemporanea,
aproximando a Academia (no sentido mais europeu e classicizante possivel), das
Instituicbes de Arte (no mesmo sentido, decorrentes do Museu do Louvre) e a arte
contemporanea brasileira. Aproximacfes que reverberaram sentidos, que indicaram

rastros e reinventaram o arquivo do Panorama.

Certamente a presenca de estrangeiros no Panorama de Arte Brasileira
iniciou-se quando convidaram o cubano Gerardo Mosquera para organizar a edi¢ao
de 2003, que também teve como ponto de partida a visita aos ateliés. O olhar
estrangeiro que ele atribuiu ao recorte da producdo contemporanea brasileira em
sua curadoria se assemelhou ao que Adriano Pedrosa atribuiu em 2009, com a
diferenca de no ultimo ser o olhar de artistas estrangeiros para a arte brasileira.
Além de estrangeirismos, as duas edi¢des se assemelharam na busca da eliminacéo

de fronteiras.

O cubano iniciou a pesquisa para a curadoria do Panorama 2003 pelas
viagens aos ateliés em diversas regifes do pais: uma reminiscéncia da edicdo de
2001 que também inseriu artistas de lugares ditos “marginalizados” no inicio dos
anos 2000, como Belo Horizonte, Curitiba, Brasilia, Porto Alegre e Panama (cidade
da curadora assistente: Adrienne Samos). Em entrevista*? ao jornalista Washington
de Carvalho Neves, Gerardo Mosquera responde a uma pergunta sobre a relacdo de
seu processo curatorial com a tradicdo do Panorama, afirmando que a exibicdo de

2003 rompeu com algumas premissas, pois trouxe pela primeira vez além de um

' Esta entrevista esta transcrita no catdlogo do Panorama da Arte Brasileira: (desarrumado) 19
dessaranjos, produzido pelo Museu de Arte Moderna, 2003, paginas 118 a 123.
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curador estrangeiro, artistas estrangeiros, perguntando finalmente sobre a

interpretacéo do curador para esse fato:
O Panorama é um evento estabelecido. Isto constitui um ganho, mas pode
resultar num peso também. Toda instituicao precisa de sacudidas periddicas
para renovar-se, e o Panorama tem feito isso com anterioridade. A deciséo
de incumbir pela primeira vez a curadoria a um estrangeiro demonstra, de
fato, uma preocupacdo dos organizadores nesse sentido. Por tudo isto,
pensei que ndo me convocariam de tdo longe sé para repetir o que ja havia
sido feito anteriormente, por meus colegas brasileiros, e de um modo muito
melhor do que eu sou capaz. Entdo me fixei em uma curadoria com um
duplo objetivo: trabalhar com a arte e com os artistas, mas também com o
Panorama como instituicdo. Fazer uma exposicdo e, a0 mesmo tempo,

desarrumar o seu marco institucional com vistas a mudancas renovadoras.
(MOSQUERA, 2003, p.120)

A exposicao elaborada por Mosquera apresentou um discurso marcado pela
abertura ao internacionalismo, a insercédo de obras que ultrapassassem as salas do
museu (2003, p.22) e fossem entrelacadas visualmente a partir dos conceitos de
desconstrucdo marcados por artistas sem fronteiras regionais, linguisticas,
imagéticas e culturais. Repetiu-se a afirmativa que o discurso curatorial do
Panorama de 2003 é o que mais se aproxima daquele proferido em 2009 porgque sao
dois “Panoramas anti-panorama” (p,22) ou seja, ambos fugiram de tracar um perfil
geral do que se produz no Brasil, e até de apresentar somente brasileiros buscando
desconstruir e contradizer os preceitos vigentes na instituicdo Panorama, mas sem
negar seus rastros, suas marcas. A seguinte justificativa de Mosquera sobre a
escolha de dois artistas estrangeiros inseridos no Panorama 2003, que nem sequer

pisaram em solo brasileiro até entdo pode elucidar a afirmativa:

[...] foram selecionados porque suas obras encaixam muito adequadamente
no conceito e discurso da mostra, e a enriguecem para outras perspectivas.
Além deste motivo fundamental, a presenca — pela primeira vez — de
convidados no Panorama possui varias implicages. Por um lado, insiste no
sentido “tematico”, anti-panorama, da mostra. Por outro, se esta concepgao
autoral, anti-survey, contradiz o primeiro enunciado do evento “Panorama”,
a inclusdo dos estrangeiros contradiz seu segundo termo (“da Arte
Brasileira”). (MOSQUERA, 2003, p.22)

O Panorama curado por Mosquera foi 0 que provavelmente mais evidenciou o
Panorama como um arquivo, pois ao desconstruir a instituicdo Panorama fez com
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gue ela persistisse e lutasse contra sua pulsdo de morte. Gerardo Mosquera
subverteu a propria tradicdo do evento em tracar um panorama da producdo
nacional a cada dois anos, para construir uma conceituagao curatorial que privilegiou
o desarranjo, a desconstrucdo, em todos os sentidos. Como exemplo, escolheu
artista chinés (Kan Xuan), argentino (Jorge Macchi), espanhola (Sara Ramo) e belga
(Wim Delvoye), entre outros, desconstruindo “ao absurdo o corte nacional e o titulo
do evento” (2003, p.24). Foi também a edicdo do Panorama que teve mais exibicdes
além do MAM-SP: em 2004 foi exposta no Rio de Janeiro e Recife; 2005 em Vigo,

na Espanha; 2006 em Bogota e Santiago.

O gesto foi repetido em 2009 quando Adriano Pedrosa inclui somente dois
brasileiros na mostra. Questionamentos envolvendo politicas geogréficas,
sentimentos nacionalistas e critica ao provincianismo que tanto cercou o Panorama
nos anos 60, 70 sdo levantamentos que se destacaram no processo curatorial de
Adriano Pedrosa na edicdo de 2009, quando o Panorama completou 40 anos de
existéncia. No segundo capitulo desta pesquisa serdo abordados detalhadamente as
obras e artistas escolhidos para esta edicdo, mas cabe neste momento ressaltar a
presenca de estrangeiros e a eliminacdo de fronteiras como gestos curatoriais
importantes. Adriano Pedrosa, de certa forma, radicalizou as pretensées de Gerardo
Mosquera (2003) e Moacir dos Anjos (2007) ao praticamente excluir os brasileiros do
Panorama e tratar somente de arte e cultura brasileira como referéncia ao processo
de criacdo dos artistas. Em alguns momentos a referéncia foi direta e explicita, em
outros, no entanto, foi necessario que o espectador se detesse por algum minuto a
observar o trabalho e ler a ficha explicativa'® para talvez encontrar uma pista, ou

conhecer arte brasileira profundamente em algumas obras.

Diferente de seus antecessores, Adriano Pedrosa selecionou os artistas, na
maioria, ja conhecendo seu processo de trabalho e suas referéncias, mas em outros
casos, de maneira inédita o Panorama de 2009 promoveu residéncias artisticas em
solo brasileiro para alguns artistas estrangeiros. Superado o0 problema das
modalidades artisticas que tanto determinou os Panoramas de 69 a 93, a edicdo de
2009 além de abrigar obras desenvolvidas especialmente para o catalogo (como em

° Fichas em pequeno formato onde constam, geralmente, dados sobre o artista. Faz parte do projeto
educativo do MAM-SP fazer estas fichas e disponibiliza-las ao publico logo abaixo da etiqueta da
obra.
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2001), houve uma acdo na abertura da exposicao, e o que ficou exposto foram os
restos daquela acdo'®, além de obras sonoras, videos, instalacdes, desenhos,

pinturas, esculturas.

Necessario pautar ainda neste capitulo da pesquisa o discurso curatorial
conceituado por Adriano Pedrosa. A escolha desta edicdo do Panorama como objeto
principal da dissertacdo envolveu tanto a polémica que ela causou com a exclusao
proposital de brasileiros quanto a presenca imanente no conceito de vestigios de
edi¢cOes anteriores do Panorama quanto de outras curadorias realizadas por Adriano
Pedrosa dentro e fora do pais. Com o titulo de Mamd&yguara Opa Mamd Pupé, que
em antigo tupi significa Estrangeiros em todo lugar®™, o curador propds que fosse
estabelecido um pensamento acerca do posicionamento do publico brasileiro diante
da estranha contradi¢éo: arte brasileira pelo ponto de vista de artistas estrangeiros;
e, além, ficasse explicito a inexisténcia de fronteiras geogréaficas ou politicas para a
arte, para o Panorama e para o museu, sempre renovando e diversificando sua

exibicao bienal.

O resultado foi uma mostra composta por obras brasileiras feitas por
estrangeiros, nem tanto com elementos exdticos, mas através de uma forte
presenca da abstracdo geométrica na qual a grade é muitas vezes
subvertida por elementos orgénicos, sinalizando um legado do
neoconcretismo. [...] Além de antecedentes editoriais, o 31° Panorama tem
sobreposicdes com projetos anteriores — exposicdes coletivas, bienais,
colecdes particulares e residéncias de artistas. (PEDROSA, 2009, p.30)

Nota-se, nas palavras de Adriano Pedrosa, que a edicdo 2009 teve vestigios
de edi¢cdes anteriores do proprio Panorama, que ele chama de “antecedentes
editoriais”, além da experiéncia e marcas de outras curadorias que ele participou, as
“sobreposi¢des com projetos anteriores” — ora, as sobreposi¢cdes e antecedentes séo
justamente aquilo que marcou, que deixou rastro, que pulsionou para que algo
daquele projeto ou edicdo no passado pudesse sobreviver para reaparecer

posteriormente.

' Refere-se & obra do artista Cerith Wyn Evans — Aqui tudo parece que ainda é construcéo e ja é
ruina (A partir de Fora de Ordem de Caetano Veloso), 2004. A acéo foi realizada na noite do dia 03
de outubro de 2009 e esta registrada nas primeiras paginas do catalogo da exposicao.
'° Refere-se a obra do coletivo francés Claire Fontaine, gue participou do programa de Residéncias
do 31° Panorama da Arte Brasileira.
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CAPITULO Il. Matéria expografica: Reminiscéncias nas obras

Este capitulo dedica-se a montagem das obras no espaco expositivo
refletindo sobre outros aspectos expograficos como os textos de parede e etiquetas
que compdem o desenho escolhido pelo curador e pelo museu para a exibicdo do
31° Panorama da Arte Brasileira, em 2009. A detalhada descricdo da matéria
expogréfica é parte da ilustracdo do processo curatorial singular de Adriano
Pedrosa, sobre a visdo de Brasil conceituada por ele. A reflexdo sobre o
avizinhamento das obras nos nichos das salas do MAM-SP busca investigar que
tipos de aproximagfes conceituas sdo possiveis entre tais obras e artistas como
também provocar novas interlocucdes entre o espectador e a exposicdo. A
colocacdo das obras no espaco expositivo vai além do discurso proferido pelo
curador, pois objetiva-se que o espectador através da exposicao relacione as obras
a sua maneira e faca as ligacbes com artistas e outros trabalhos, ou mesmo que
formule outras hipéteses partindo das obras e do titulo da exposi¢cdo. Qualquer
exposicao indica os sentidos a que o espectador pode se deparar, porém néao
necessariamente espera-se que ele compreenda as conexfes promovidas pelo
curador e nem que entenda somente aquelas colocadas na parede, mas que, a
partir da sua experiéncia, possa reverberar sentidos e acrescentar algo a sua

cultura, assim como as questdes levantadas pelo texto possam ser acrescentadas.

Interlocu¢cbes com as obras sdo atribuidas no decorrer do texto a fim de
indicar reminiscéncias possiveis, de acordo com a organizacdo da exposicao
guando exibida. Questiona-se, primeiramente, como as obras sao ressignificadas no
espaco expositivo quando direcionadas por um pensamento curatorial, ja que muitas

das obras expostas fizeram parte de outras exposi¢oes, inclusive do mesmo
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curador? Por segundo, que Brasil as obras estdo indicando, ou tentando
representar? Que tipo de Brasil que o Adriano Pedrosa buscou tracar um panorama
escolhendo obras de artistas estrangeiros, em sua maioria? Questdes gerais como
as anteriores sdo permeadas por questdes especificas envolvendo a obra exposta e
outros artistas que dialogam, separadas em subcapitulos por aproximacdes

conceituais.

.1 A exposi¢cao como gesto autoral

Lisette Lagnado afirma em Curadoria e autoria que fazer curadoria implica
promover trocas interdisciplinares entre diversas instancias que norteiam o projeto
expositivo, por exemplo, entre o curador e a equipe de iluminacdo para detalhes da
montagem, a orientacdo da acdo educativa ou as direcdes graficas para o catalogo.
A autora explica ainda como conceituar 0 projeto que agrega artistas diversos,
construindo um fio condutor para o entendimento da exposi¢ao, este construir que o
curador se depara, € proferir um discurso, é agir como um autor. Mas, segundo
Foucault®®, que Lagnado remete ao seu texto, este discurso néo lhe é atribuido,
como algo dado por outro individuo, mas sim, operacdo complexa de pensamento,
com exclusdes, escolhas, desconstrucado e construgcdo. O problema em delinear o
gue seria um autor surgiu em Foucault quando diversas questdes lhe foram
colocadas apGs escrever As palavras e as coisas, geralmente questdes sobre as
atribuicdes que o filosofo francés realizou de outros escritores e as aproximacoes
que construiu entre os autores naquela obra. Diante disso, na palestra O que € um
autor?, analisando primeiramente o que € obra, Foucault afirma o parentesco da
escrita com a morte, pois as narrativas perpetuam o autor, fazem passar a ser
imortal diante do apagamento voluntario (2006, p.268,269). Adiante, considera o

seguinte sobre o autor e o discurso proferido:

(...) um nome de autor ndo é simplesmente um elemento em um discurso
(que pode ser sujeito ou complemento, que pode ser substituido por um
pronome etc.); ele exerce um certo papel em relacdo ao discurso: assegura
uma funcéo classificatéria; tal nome permite reagrupar um certo nimero de

'® Conferéncia de Michel Foucault proferida na Sociedade Francesa de Filosofia, em 1969, intitulada,
“O que é um autor?”.
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textos, delimita-los, deles excluir alguns, op6-los a outros. Por outro lado,
ele relaciona os textos entre si. (FOUCAULT, 2006, p. 273).

O que Lisette Lagnado faz em Curadoria e autoria é aproximar as
interlocucbes que Foucault estabelece sobre o autor - que mesmo a ele ndo é
somente o literario ou os que proferem os discursos textuais tedricos, pois também
considera que ha autor na pintura e na masica, por exemplo — para o campo
investigativo da curadoria, trazendo como exemplo exposi¢coes de diversas autorias,
inclusive sua pratica como curadora, afirmando a maxima de que o “o curador-autor
€ aquele que, parafraseando Foucault, ‘estabelece uma possibilidade indefinida de
discursos™ (2001, p.12). O que pretendemos nesta pesquisa € investigar neste
capitulo e no capitulo Il os discursos proferidos pelo curador-autor Adriano Pedrosa,
justificando o que alguns autores, inclusive Foucault, como Giorgio Agamben

sugerem como gesto.

Sabe-se que o0 conceito envolvendo o Panorama parte da questdo geral ja
abordada em edicbes anteriores da mostra: o que podemos afirmar que é arte
brasileira? Ou, como tracar um panorama de arte brasileira, por qual recorte? A
resposta de Adriano € apresentar um recorte de arte contemporanea que tem como
referéncia um Brasil concreto e neoconcreto nos anos 50 a 70 em sua maioria, na
visdo de artistas que nao sao brasileiros. Mas qual o sentido de pertencer? Que
critérios utilizar para afirmar que alguém ou algo pertence a algum lugar? Todos
estes questionamentos, e muitos outros, ajudam a deduzir os discursos proferidos
pelo curador. Para contribuir com a investigacdo a que se pretende busca-se nos

textos do catalogo escritos por Julieta Gonzalez e Paulo Herkenhoff'’.

Aproximando a escritora Clarice Lispector do curador Adriano Pedrosa, Paulo
Herkenhoff afirma que o Panorama em 312 edi¢cdo, quando a mostra completou 40
anos, a arte se debrugou sobre a vontade de pertencer. Pertencer ndo no sentido de
origem, de afirmacéo de territorio ou identidade, mas pertencer sem ambicdo, sem
rotulo, sem forma definida, pertencer somente pela categoria arte, dispersa e sem

passaporte (2010, p.54). A escritora indica em varios de seus contos e romances o

7 Refere-se aos textos gue estao no catalogo do 31° Panorama da Arte Brasileira intitulados,
respectivamente: Extranjeros em todas partes p. 40-53 e Espestranpangeipeirospos empem
topodopo lupugarpar p.54-71.
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estranhamento natural aos quais seus personagens (ou ela mesma?) estdo
habituados. Em A legido estrangeira, por exemplo, o estranhamento causado na
familia quando lhe entregam um pinto um dia antes do Natal ilustra a questdo. A
familia ndo esperava tal presente, e a narradora, a mae, descreve as sensacdes da
familia diante da presenca daquele ser “que era s6 penas” (1999, p.87) e lembra de
Ofélia, a menina de oito anos que lhe fazia visitas, lhe dava conselhos, queria algo
dela que ela ainda ndo sabia o que era, até o dia em que Ofélia abandonou-a pelo
pintinho que a narradora havia comprado na feira igual esse que ganharam depois
em um Natal. Naquele dia Ofélia desnudou-se de si mesma, sofreu em siléncio, e a
curiosidade, o desejo, a inveja, querer pertencer aquela mulher, de lhe roubar tudo,
a tomou:
O que era? Mas, o0 que fosse, ndo estava mais ali. Um pinto faiscara um
segundo em seus olhos e neles submergira para nunca ter existido. E a
sombra se fizera. Uma sombra profunda cobrindo a terra. (...) Uma astucia,
passou-lhe entdo pelo rosto — se eu ndo estivesse ali, por asticia, ela
roubaria qualquer coisa. (...) Olhou-me rapida, e era a inveja, vocé tem

tudo, e a censura, porque nd0 SOMOS a mesma e eu terei um pinto, e a
cobica — ela me queria para ela. (LISPECTOR, 1999, p. 94,95).

A relagdo entre as duas é de estranhamentos reciprocos, a alteridade de uma
troca dolorosa para ambas demonstra a vontade de pertencer como algo em relagcéo
ao amor. Dentre outros contos da autora, este trata da estrangeirice natural do ser
humano em aprender a ter algo, a pertencer a alguém ou a alguma coisa, de
construgdo de um pertencimento, que passa pelo estranhamento, tal qual Ofélia
passou ao ter vontade de ter o pintinho, de ter a vida da sua vizinha, narradora do

conto.

O conto A legido estrangeira reitera a afirmacédo de Herkenhoff: o curador
Adriano Pedrosa organiza um Panorama em que o fato de pertencer ao que se
denomina arte brasileira ndo passa por origem, identidade, rétulo, mas sim pela
vontade de pertencer, ndo sem escolhas. Assim como Ofélia escolheu ir até a
cozinha conferir a existéncia do pinto, para entdo a ele pertencer, Adriano escolhe
0s artistas propositalmente estrangeiros para afirmar que pertencer nao significa
estar em um sentido territorialista, mas sim estar como algo construido pela vontade
de pertencer, pelo estranhamento, por uma escolha, por um desejo, nem que seja o

desejo de estabelecer o discurso.
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Afastando-se do texto de Herkenhoff, que segue um cunho enaltecedor a
exposicdo, afirmando de maneira generalizada que ela n&o é um triunfo do mercado
da arte, nem de promocéo de artistas, mas somente o triunfo de ser outra opcéo,
segundo ele mais acertada e critica, para mostrar 0s interesses que cercam 0
circuito “extra-artistico” (2010, p. 68), deduz-se que, ao operar agendas de interesse
de cole¢Bes internacionais particulares, de mostrar um sé recorte de visdes
estrangeiras brasileiras, pelo viés da forma, talvez o triunfo do Panorama tenha sido
mercadoldgico e atendido aos interesses dos museus e colegcdes. Ser uma
exposicdo questionadora e importante para a histéria dos Panoramas e da
instituicdo, sem duvida foi, mas que talvez o pertencer pretendido pelo Adriano
Pedrosa tenha perpassado a vontade de pertencer ao circuito triunfante da
institucionalizacdo e da operacdo de visdo de um Brasil distante do tecido
social/urbano e intimista que, por exemplo Clarice Lispector se aproxima, ao retratar
o cotidiano daquela vizinha de Ofélia, mae de dois meninos que vai a feira e resolve

trazer o pintinho para seu apartamento.

Em um texto focado na analise das obras e no discurso curatorial, Julieta
Gonzalez reafirma as inten¢des conceituais que a exposi¢cao envolve, acrescentando
0 que, em algumas paredes da exposicao foi possivel concordar, que o Panorama
2009 leva em conta “o legado das associagbes excepcionalmente produtivas entre
artistas, arquitetos, musicos, escritores e intelectuais estrangeiros e brasileiros.”
(2010, p.40). Em tom otimista, a autora afirma a heterogeneidade e o intercambio
sempre produtivo entre as culturas do Brasil e do restante do mundo, apesar de se
ter conhecimento que as trocas nem sempre ocorreram em raz0es de igualdade,

COMO sugere a autora.

Sua colaboracgéo esta nas indicagfes de referéncias com as quais cada artista
participante toma para si, possibilitando ao leitor do catalogo expositivo estabelecer
conexdes para além da exposicdo, apesar dela ter toda razdo ao afirmar que o
contexto dominante da exposicao é o legado do modernismo brasileiro do ponto de
vista formal e tematico (2010, p.42). Nota-se, portanto que para Gonzélez a vontade
de pertencer que estd nas escolhas curatoriais, vé-se a seducdo das formas

modernistas brasileiras se é possivel afirmar que elas existem, obviamente tomando
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de partido aquelas mais comuns: a curva de Niemeyer e a musica e cor tropicalista,
além da poesia concreta.

Na Grande Sala estavam localizadas a maioria das obras durante o
Panorama em 2009. A tendéncia do publico, até pelas indicacdes em frente a sala —
espaco onde acontece o Projeto Parede, criado pelo MAM-SP — era de comecar a
ver a exposic¢ao pela sala maior, assim como o texto de parede estava contido nesta
sala. Logo ao entrar, estava a segunda obra que dava titulo a exposi¢ao, o luminoso
do coletivo Claire Fontaine com os dizeres em portugués: “Estrangeiros em todo
lugar”, traducédo do titulo da mostra, localizado na parte externa, Mamdyguara Opé&
Mam®& Pupé, em tupi antigo. Pelo menos durante a visita a exposi¢cdo na época,
notava-se que os espectadores, depois de sair do museu, retomavam os olhares
para o luminoso externo que fazia parte do convite para a mostra, percebendo entao

gue se tratava de uma obra participante da exposicéo.

s EM TODO LUGAR

.

ARA

Figura 1. Claire Fontaine. Foreigners everywhere (Portuguese), 2009. Vidro e neon.
3x270x12cm. Colecédo dos artistas. Fonte: Catalogo da exposicao.
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Figura 2. Claire Fontaine. Foreigners everywhere (Old Tupi), 2009. Vidro e neon.

3x270x12cm. Colegédo dos artistas. Fonte: Catalogo da exposigéao.

Segundo o coletivo Claire Fontaine — formado em 2004 por uma italiana e um
irlandés, baseados em Paris — a série de letreiros surgiu de um coletivo anarquista
chamado Stranieri ovunque, atuantes em Turim, onde combatem o racismo. Em
diferentes linguas, a proposta € afirmar que todos podem se sentir estrangeiros em
qualquer lugar, assim como discutir os significados das traduc¢des das linguas, nas
palavras do coletivo, “a violéncia implicita de toda traducdo” (CLAIRE FONTAINE,
2010, p.98). Sobretudo o conteudo dos letreiros € politico, pois questiona
pertencimentos, imigragdo e emigracao, atribuem significados de estranhamento

diante do territério ou da linguagem.

De maneira proposital, Adriano emprestou a frase do antigo tupi como titulo
da exposicéo, questionando o fato da lingua ser nacional e ndo ser compreendida
pela populacdo, causando o estranhamento politico-linguistico-territorial afirmado
pelo coletivo: “O estranhamento que sentimos ao nos depararmos com um mundo
inteiramente fabricado e governado por uma logica sem sentido une nativos e
imigrantes de nosso tempo e faz do exilio uma condicdo generalizada.” (CLAIRE
FONTAINE, 2010, p. 98).

Se o0 exilio € condicdo generalizada, ha que se pensar, assim como o fez
Clarice Lispector em momentos de sua vida®® que o exilio também é a fuga de si
mesmo, Ndo somente 0s estranhamentos com territorios politicos, ou em relacdo a
lingua, mas estranha-se a si, cuja busca de pertencer novamente em algum lugar ou
a alguém pela arte faz sentido, por exemplo, no autorretrato de Franz Ackermann

(figura 7).

Para além dessa vontade de pertencer, evidentemente simbdlica e voltada a
cultura e visualidade de um momento das artes que é diagnosticado como brasileiro,
h& ainda outra questédo de pertencimento envolvendo territérios que também se pode
notar na organizacdo da mostra. Adriano Pedrosa elimina qualquer fronteira

geografica, cultural, linguistica, histérica quando avalia algumas relacdes entre as

'8 Basta ler uma ou outra carta que Clarice Lispector escrevia aos amigos mais intimos e as irmas,
para se perceber os momentos de estranhamento e exilio que sentia de si mesma. Em
Correspondéncias/Clarice Lispector. Org. Teresa Montero. Rio de Janeiro: Rocco, 2002.
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obras no espaco expositivo. Mas a questdo do estrangeiro atravessa também a
vontade de pertencer (do Panorama e do MAM-SP) ao cenario “internacional” ou ao
que chamam de globalizacdo, e por conta disso, talvez a fronteira temporal e a
fronteira simbdlica do “exibir-se ao outro” — ou seja, uma fronteira gestual - néo
tenha sido eliminada pelo curador. Questdo complexa, que Moacir dos Anjos talvez
possa ajudar a esclarecer. Com o livro Local/Global: arte em transito o autor traz a
alteridade no jogo do que € nacional e internacional. Além de trazer exemplos
elucidativos no capitulo Exposicdo de diferencas, o capitulo seguinte, Ideias de
Nordeste e de Brasil evidencia a relacéo entre regides distantes de um mesmo pais
na construcéo e reconstrucao de culturas diversas, e a discusséo sobre aquelas que
representam o pais como um todo e aquelas marginalizadas como regionalistas. O
primeiro capitulo, Local e global redefinidos, ilustra o rumo da discussdo, onde
identidade cultural — como a pretendida pela curadoria de Adriano Pedrosa para o
Panorama 2009 pelo olhar do outro — é resultado da globalizacdo, que consiste em
uma operacao de carater desmistificador e critico, permitindo que o pertencimento

seja em outras vias que nao territorialistas.

(...) identidades culturais ndo sédo construcbes atemporais dotadas de um
nucleo imutavel de crencas e valores que singularizariam, desde e para
sempre, um local entre outros quaisquer; (...) A interconex&o progressiva
entre localidades diversas provoca, contudo, a corrosdo gradual das
fronteiras simbdlicas que as aparta e, consequentemente, as limitam,
forcando cada comunidade a refazer, continua e criticamente, seus lagos
imaginados de pertencimento. (ANJOS, 2005, p. 12, 13)

Com a globalizacdo, segundo o autor, as fronteiras se flexibilizam permitindo
assim que os “locais vividos” (2005, p.13) pelas comunidades estejam sempre em
desterritorializacdo e estranhamento, procurando novas maneiras de pertencer.
Assim como Ofélia, personagem de oito anos de Clarice Lispector que procurou
pertencer a algo diferente ao seu mundo quando, ao entrar em contato com o
universo da sua vizinha, a quem ela sempre dava conselhos - por achar que
educava mal seus filhos, por exemplo - se deparou com a diferenca, a curiosidade, o
desejo. ldentidade cultural, segundo Moacir dos Anjos é constante (re)invencao e
relacbes com o outro, em trocas mutuas na rede global e local. Termos estes que

nao descrevem territorios limitrofes e nem estao distantes de maneira polarizada,
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mas tecem entre eles uma rede gradual e sempre movente de identidades culturais
incentivadas pela vontade de pertencer ao outro, ou seja, pelo desejo de alteridade,

talvez tdo apaixonante quanto a Ofélia pela vizinha.

A consideracdo do pesquisador sobre a hierarquia do movimento de
transculturacdo (ou seja, os movimentos de troca mutua entre identidades culturais)
talvez possa justificar a preferéncia de Adriano Pedrosa em mostrar a identidade
cultural dos modernos e concretos. O autor afirma que é muito mais volumoso o
fluxo de informacdo dos centros hegeménicos para os considerados ‘periféricos’ o
que sO aumenta a hegemonia, por serem mais difundidas que culturas locais. O
entrelacamento dessas redes de comunicacdo que sao assimeétricas permitem que
as leituras das diferencas entre grupos sejam interconexdes ampliadas que talvez o
estranhamento se processa também de dentro para fora, permitindo que
estrangeirices estejam mesmo em todas as partes, o que resulta a escolha por ter
sido difundida, nos paises centrais, uma ideia de Brasil pautada no modernismo e no
concretismo muito além de uma ideia de Brasil, pautada, por exemplo, no tecido

social realista de artistas periféricos que ndo estdo no espaco institucionalizado.

Buscar a legitimagéo da exposicao Panorama da Arte Brasileira em contexto
internacional, através da exibicdo de um Brasil sempre difundido na rede de
comunicacdo globalizada, foi uma estratégia institucional também explicada por
Moacir dos Anjos, com outros exemplos e concordada em partes. Se por um lado o
autor cita exposi¢cdes que, a partir dos anos 1980 buscavam dar conta e atentar de
maneira mais aprofundada para a producdo da América Latina, Africa e Asia, de
formas por vezes generalizantes e errbneas, focando em roétulos como ‘exaética’,
‘primitiva’ ou ‘fantéstica’, por outro lado ha que se considerar a importancia dessas
exposicbes, mesmo que elas tenham sido problematicas e igualmente nao
apresentavam a diversidade devida para tais paises, foram relevantes para quebrar
muros simbdlicos que nem a transculturacdo haviam quebrado: os muros

institucionais.

Porém, existe ainda outra afirmacédo de Moacir dos Anjos que demonstra a
importancia de um discurso curatorial para com a representacao de uma identidade,

seja ela sem quaisquer tipos de fronteiras:
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Enunciar um discurso (um texto critico, a curadoria de uma exposi¢ao)
sobre a arte daquelas regifes implica, contudo, negociar com as
expectativas existentes sobre as fronteiras simbélicas que singularizariam,
nesse campo de criacdo, aquilo que é produzido nos muitos paises que as
formam. (ANJOS, 2005, p. 31).

Ha que se pensar, finalmente, se Adriano Pedrosa negociou com as
expectativas existentes, e que expectativas eram essas, de quem? Ou ainda de que
maneira ele lidou ou ndo com a diversidade de arte dita brasileira, mesmo no recorte
conceitual que o projeto expositivo do Panorama se limitou. O avizinhamento das
obras no espaco expositivo pode lancar luz a estes e outros questionamentos sobre
pertencimento, autoria, identidade cultural, globalizacdo e internacionalismo, termos

que envolveram a exposicéo, os textos do catalogo e a reflexdo acerca do assunto.

.2 A curadoria em jogo

Na sala menor do MAM-SP estava instalada a Maquina Curatorial, de Nicolas
Guagnini. Como uma espécie de meta-exposi¢do, a obra que por vezes parecia ser
instalacdo, escultura ou aparato expositivo, apresentava a possibilidade de se
refazer a organizacdo dos painéis de trabalhos de Carla Zaccagnini & Nicolas
Robbio, Pablo Siquier e Vardirlei Dias Nunes da maneira que o espectador achasse
mais conveniente. A ideia de criar painéis méveis com obras adesivadas em vinil dos
respectivos artistas estabeleceu nesta sala a interlocucdo direta do discurso
curatorial com a pratica expositiva. Ou seja, quando o espectador p6de mover as
obras na exposicdo, avizinha-las como acharia ser mais conveniente, ele estava
modificando a narrativa daquela sala, provocando um jogo envolvendo curadoria, ou

melhor, participando do jogo proposto por Guagnini.

Esta metafora apresentada pelo artista evidencia o jogo comparativo através
da reflexdo da propria acdo curatorial. Tanto Maquina Curatorial quanto MAM (Rio-
Sao Paulo), Retratos Enredados, 1972-2009 e Visita guiada Iran do Espirito Santo

sado obras que, de maneiras diferentes, metaforizam o fazer curatorial e estdo
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apresentadas na exposicdo como agenciadoras do publico para, ndo somente
estabelecer relacdes de significagcdo entre as obras, mas em relagdo ao processo

curatorial.

Figura 3. Nicolas Guagnini. Maquina Curatorial, 2009. Técnica Mista 700x700x280cm Colecdo MAM-
SP, doacdo do artista. Fonte: Catalogo do Panorama 2009. Com: Carla Zacagnini, Nicolas Robbio,
Pablo Siquier, Valdirlei Dias Nunes (vinis recortados sobre painéis, dimensdes variaveis).

As escolhas dos artistas também ndo foram aleatorias, pois fazia parte da
proposta do curador montar um grupo de artistas “cuja obra trata do Brasil como
ideia, como construcdo formal, como estética, como modo de fazer arte”
(GONZALEZ, p.40). Nicolas Guagnini repetiu esta proposta de Adriano Pedrosa ao
escolher os artistas da Maquina Curatorial, aqueles que dialogassem com o
neoconcretismo e construtivismo praticado no Brasil, buscando na reorganizacao

dos painéis multiplicarem os significados adquiridos pelas obras.

Julieta Gonzéles explica que “a genealogia conceitual e formal” da instalacéo
estd nos Nucleos de Hélio Oiticica, referéncia confirmada também pelo texto do

artista publicado no catalogo da exposi¢ao.

La Maquina Curatorial tiene raiz neoconcreta. Cumple con los requisitos que
Ferreira Gullar postulara para el no-objeto. Se le agrega a su dimensién
antidisciplinar la cuestion autoral entre artista, curador, y espectador: la
ruptura de la divisién entre sujeto y objeto tiene ahora una dimension de
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sujeto institucional, un transito de quiebre de autoria a quiebre de autoridad.
(GUAGNINI, 2010, p. 180).*

Nota-se que, além de corresponder diretamente com o projeto do curador da
exposi¢cdo, Adriano Pedrosa, e, além de estar baseados nos Nucleos de Oiticica, a
proposicdo de Guagnini se relaciona com a teoria do néo-objeto que Gullar havia
formulado nos anos 1960. Nao somente significou uma meta-exposicdo do
Panorama, como também jogou com as func¢des simbolicas de quem € artista, quem
€ o0 curador e quem é publico, invertendo fungdes, questionando a institucionalidade

e 0 sistema da arte como um todo.

A exposicdo tem como referéncia majoritaria 0 concretismo e neoconcretismo
brasileiro, além da arquitetura brasileira moderna e contemporédnea. A obra de
Guagnini esta baseada, como afirmado anteriormente, na teoria do nao-objeto de
Ferreira Gullar. O artista afirmou na citacdo anterior que a obra Maquina Curatorial
cumpre com os requisitos de Gullar. Tais requisitos foram publicados em 1959 no
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, carioca, 0 mesmo suplemento que
publicou o Manifesto Neoconcreto. Dentre outras afirmacdes est4 a premissa de que
aguele dispensa intermediarios na relacdo com o sujeito, ou seja, a obra tem uma
relacdo direta com o0 espectador e traz a presentificacdo como elemento
fundamental para estar como arte, 0 ndo-objeto ndo representa, e sim, apresenta a

forma em primeiro lugar.

Porém, percebe-se em uma analise mais detalhada da exposi¢cdo que as
formulacbes de Guagnini, principalmente sobre sua obra estar relacionada a isso
nao sao alcancadas durante a exibicdo e na relacdo posterior com o catalogo por
varios motivos: quando da visita durante a exposicdo, os painéis ndo podiam ser
movidos, tal qual Guagnini indica no texto citado, o que, de certa forma impede a
relacdo direta do espectador com a obra. De fato, a obra representava, e nao
apresentava, uma organizacao dos painéis, e nao uma forma em si, como desejado
pelo artista, e a Unica possibilidade para o espectador era girar em torno deles e
enxergé-los por diversos angulos, o que cria uma relacdo semelhante aquela

provocada diante de uma escultura. Relacdo diferente, porém que néo faz a obra

¥ Em traducéo livre: A Maquina Curatorial tem raiz neoconcreta. Cumpre com 0s requisitos que
Ferreira Gullar postulara para o ndo-objeto. Agrega a sua questéo interdisciplinar a questao autoral
entre artista, curador e publico: a ruptura da divisdo entre sujeito e objeto adquire aqui uma dimenséo
de sujeito institucional, uma transicao entre quebra de autoria para quebra de autoridade.
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perder todo o sentido, pois as formas em cruzes dos painéis, e as imagens
decalcadas nos painéis remetiam a um jogo entre o que estava visivel e invisivel e
denotava claramente que eram escolhas de outro artista, e ndo do curador da
exposicao, provocando o jogo de quebra de autoridade pretendido por Guagnini, em

partes.

Doados pelo artista depois da exposicéo, os painéis foram expostos outras
vezes como, por exemplo, na exposi¢cao curada por Felipe Chaimovich e Fernando
Oliva Colecdo Tamagni: Até as Estrelas por Caminhos Dificeis, em 2012. Na
ocasido, a proposta de girar os painéis para reorganizar as obras, criando outros
avizinhamentos funcionou, porém como parte da estratégia da curadoria,
ressignificando a obra, adquirindo a ela outro conceito. Os painéis foram ocupados
por obras da colecdo Tamagni (doada ao MAM-SP em 1968 e responséavel pelo seu
ressurgimento) e através dos painéis o que se realizou foi uma troca entre publico e
curadores, excluindo o artista, ja que a estratégia partia dos responsaveis pela
exposicao, e ndo do Nicolas Guagnini, além das obras alocadas se diferirem e néo
serem mais, necessariamente, referéncias ao concretismo, como aquelas

adesivadas para o Panorama de 2009.

Figura 4. Vista parcial da exposi¢do. 31° Panorama da Arte Brasileira, 2009. Esquerda: detalhes das
obras de Juan Araujo, Reflejos en fotoforma, 2009, éleo sobre madeira. 28,5x38,5cm e 21,5x28,5cm.
Colecédo Galeria Luisa Strina, Sao Paulo. Tove Storch Sem titulo (objeto metalico) 15, 2009, seda e
madeira. Dimensdes varidveis. Cole¢cdo da artista. Alessandro Balteo Yasbeck com Eugenio
Espinoza, MAM (Rio — Sao Paulo) Entangled portraits, 1972-2009 (da série Cultural diplomacy: Na

57



art we neglect), 2009, técnica mista. Dimensbes variaveis. Colegcdo MAM-SP, doacao do artista. Fonte
da imagem: a autora; fonte das informagdes: catadlogo da exposicao.

Em uma sala mais ao fundo da mostra estava montada a obra realizada em
2009 de Alessandro Balteo Yasbeck com Eugenio Espinoza, MAM (Rio - S&o Paulo),
Retratos Enredados, 1972-2009, a obra apresenta um texto adesivado com a
CRONOLOGIA, cruzando a vida e atuagéo dos dois artistas e respectivas atuacoes
no MAM Rio de Janeiro e Sao Paulo, além de citar as possibilidades de imigracéo
para o Brasil. No final destas citacoes de datas tem dados sobre uma obra dada
como perdida, doada por Espinoza em 1981 para o MAM Rio.

Com o aceite da curadoria, Espinoza reconstruiu a obra em duas versoes
para serem expostas no Panorama e doadas aos respectivos museus. Brincando
com autoria e curadoria, de forma semelhante ao que Nicolas Guagnini ideologiza
com a Maquina Curatorial, o processo de Yasbeck transita entre os rastros do
modernismo, das instituicdes e jogos politicos. No que foi exposto no Panorama, o
artista questiona ndo s6 os valores das instituicbes, mas também das exposi¢cdes
como um todo, visando até que ponto “expor as exposi¢des” é valido, na troca com

outro artista.
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Figura 5. Sandra Gamarra, Visita guiada, Iran do Espirito Santo, 2006, 12 desenhos, 6leo sobre
papel, 28x23,5cm cada. Colecdo Galeria Leme. Fonte: http://galerialeme.com/expo/aquisicoes-
brasileiras/?section=photos.

Trabalhar com o que outros artistas fizeram é também questdo de Sandra
Gamarra, na obra Visita guiada, Iran do Espirito Santo, onde ela também prop&e
“expor uma exposi¢do”, real ou ficcticia reproduzindo os trabalhos do artista
brasileiro, em um jogo também autoral e com curadoria. Os 12 desenhos, em 0leo
sobre papel buscam tracgar, a partir de objetos e materiais, a poética do artista. Da
mesma maneira que Alessandro Balteo Yasbeck faz com Espinoza, pode-se notar
nos desenhos de Gamarra o cruzamento de sua poética com o artista Iran do
Espirito Santo.

O jogo do descobrimento da obra e té-la como referéncia € mais misteriosa,
porém existente também no trabalho que Tove Sotrch realizou para o Panorama

durante sua Residéncia. Todos os artistas desta sala parecem jogar entre
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referéncias a outros artistas e relacdo estrita entre original e releitura, entre autoria e
reproducdo e metaforas. Ao lado da obra reconstruida em duas versdes de Espinoza
estavam outras pinturas que encerraram a colaboracdo de obras do artista Juan
Araujo para o Panorama 2009. Com a série Reflejos en Fotoforma o artista repete a
mesma forma em angulos obliquos, cores contrastantes onde o titulo remete ao
cruzamento do trabalho de Juan Araujo com as fotoformas do fotdgrafo Geraldo de

Barros.

A obra de Tove Sotrch, que participou do Programa de Residéncias do
Panorama, esta instalada no centro da sala, em seda e madeira, a instalagdo sem
titulo (objeto metalico)15 chama a atencdo pela seda que parece escorrer da
estrutura em madeira para o ch&o da sala, conforme figura 4. Se atribuir significados
a obra a partir do trabalho proposto por Alessandro Balteo, em que a obra perdida é
0 ponto de partida, pode-se pensar que as esculturas de Tove Storch sdo uma
espécie de obra velada. A artista dinamarquesa tem trabalhos minimalistas, onde
joga com a rigidez e a leveza, formas frias e estruturadas com materiais delicados,

sensuais e frageis, como o caso da seda.

1.3 Sobre (des)construgdes da forma

Em frente ao letreiro do coletivo Claire Fontaine (figura 1) havia uma parede
com obras e ao lado, no acesso ao proximo nicho da sala, o texto do curador e as
informacdes sobre a mostra. A parede deste primeiro nicho, em frente ao luminoso
que dava titulo a mostra, continham as obras, da esquerda para a direita, de Franz
Ackermann, Juan Araujo, Juan Pérez Agirregoikoa, Cerith Wyn Evans, Luisa Lambri
e outra obra de Juan Araujo.
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Figura 6. Vista parcial da exposicdo. Obras de Franz Ackermann, Cosmic dancer ending
north, 2005, técnica mista, 175x140cm. Colecdo Particular. Juan Araujo, RC GANS3, 6leo
sobre madeira, 21x25cm. Coleg&o Galeria Luisa Strina. Juan Pérez Agirregoikoa, MASP en
llamas. Aquarela sobre papel. Cerith Wyn Evans, “Museu de Arte de S&o Paulo” by Lina Bo
Bardi.(1957-1968), 2006. Candelabro, monitor de tela plana, unidade de cédigo morse e
computador, dimensdes variaveis. Colecdo Shayne Akeroyd, Londres. 31° Panorama da Arte
Brasileira, 2009. Fonte: a autora.

Interessante notar na figura 6 que ha o reflexo de parte do letreiro em neon na
imagem da obra de Ackermann (a primeira, da esquerda para a direita). Ao espelhar
0 luminoso do coletivo Claire Fontaine, a imagem adquire significados que sé&o
posteriores e além do espaco expositivo. Adiciona-se ao retrato montado de
Ackermann o letreiro em neon azul, assim como o artista foi tomado por imagens da
arquitetura paulista ou do modernismo brasileiro mostrando suas referéncias, visdes
e caminhos, ele estranha a si mesmo ao exibir um autorretrato em partes tapado por
uma mistura de referéncias, como se nao pudesse enxergar a si mesmo. Na mesma
figura 6, além da arquitetura paulista, ap6s a montagem da exposicdo, o retrato foi
tomado também pela “estrangeirice que esta em todos os lugares”, adicionada pelo
reflexo da imagem de partes do neon, complementando o significado geral da
exposicao e do autorretrato peculiar.
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Figura 7. Franz Ackermann. Cosmic dancer ending north, 2005. Técnica mista. 175x140cm. Colecgao
particular, Sdo Paulo. Fonte: Catalogo da exposicgao.

A obra com recortes de espacos arquitetonicos da cidade de Sao Paulo, como
o Edificio Copan, foi realizada em 2005. Pelas dimensdes consideraveis e pelas
cores utilizadas remetidas a Tropicalia, a obra péde causar incbmodo e confusédo na
primeira observacao, significando uma provavel aproximacao do artista com aqueles
lugares visionados em meio ao seu rosto, a maneira como ele se conecta com a
cidade pela arquitetura. Os lugares que essas referéncias a cidade estdo
posicionadas em seu retrato remetem a algo que esta na mente do artista, como
mapas mentais (nome de outras obras do artista que também participaram da
exposicao) ou pelo fato de tapar os olhos do artista, com caminhos que levam de um
lugar ao outro, tracados na testa do mesmo. Este sentido € reforcado pelas obras
que foram colocadas ao lado, como RC GAN3 de Juan Araujo e MASP en llamas, de
Agirregoikoa, que também fizeram referéncias a arquitetura e ao colapso do espaco

publico.
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Percebe-se que um dos significados possiveis para este espaco primeiro da
exposicdo é uma referéncia a cidade de Sao Paulo e principalmente, a maneira
como a arquitetura influenciou os artistas, entre uma visdo pessimista e turbulenta
da cidade ao elogio a arquitetura, possiveis de serem notadas tanto na distribuicéo
das obras neste primeiro espaco quanto ao discurso oficial proferido pelo curador,
por exemplo, a relacdo da instalacdo de Cerith Wyn Evans, em cédigo morse
representando o projeto da arquiteta Lina Bo Bardi para o MASP — Museu de Arte de
S&o Paulo e a aquarela MASP en llamas de Juan Agirrecoikoa. Para Adriano
Pedrosa este nicho da exposicdo foi pensado a partir da exposicdo ocorrida
anteriormente na Galeria Luisa Strina: “o0 tema paulistano, que surge na primeira
sala do Panorama, foi desenvolvido através de obras de arte e de textos na

exposicao e na publicagcédo ‘Fragmentos e souvenirs paulistanos™ (2010, p. 32).

Talvez regionalista demais, usando o termo conforme Moacir dos Anjos, 0
primeiro espaco da exposicdo realmente localiza o espectador em um espaco
especifico: Sdo Paulo, seja pela arquitetura que serviu de referéncia aos artistas,
seja pela impressdo da cidade, com visdes pessimistas e otimistas. Na exposi¢céo
acabou delimitando, por mais invisivel e ténue que fosse, um limite regional. Iniciar
uma exposicao cujo objetivo é tracar um panorama da arte brasileira (fosse para
afirmar o que ja € histéria dos panoramas, ou subverté-lo questionando-o, como é o
caso de Adriano Pedrosa) pela cidade de Sao Paulo é afirmar nas entrelinhas que a
cidade é o ponto de encontro, de vista, de saida e entrada de artistas, enfim, é
afirmar que o Brasil todo passa por Sado Paulo. Ndo € uma afirmativa falsa, mas,
abrir uma exposicdo com todas as obras da primeira parede conectadas a forma
“paulista” de ver o pais pode afirmar o localismo ao qual Moacir dos Anjos afirma em
Local/Global. S&o Paulo é hegemonicamente o centro cultural do pais, onde o fluxo
de informagcdes que chegam de outros locais € mais volumoso que a saida de
identidades culturais de S&do Paulo para o restante do pais e para os artistas
estrangeiros. De certa forma, é isso que a primeira parede do Panorama nos
ofereceu, uma impressdo que o Panorama remeteu-se a 1969 privilegiando somente

a cidade de Séo Paulo, mesmo que nao tenha havido nenhum artista paulista.
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Figuras 8; 9. Luisa Lambri. Sem titulo (Palacio da IndUstria), 2003. Impressdo Laserchrome.
105x92cm. Colec¢do Inhotim, Brumadinho. Juan Araujo. Biblioteca Bardi, 2008-09. Oleo sobre
madeira. 28,5x38,5cm. Colegdo Galeria Luisa Strina, Sao Paulo. Fonte: Catalogo da exposigéao.

Sentido potencializado pelas outras duas obras desta parede: uma fotografia
do Paléacio da Industria, projeto de Bo Bardi, fotografado por Luisa Lambri em seus
detalhes, e uma ilustracdo em 6leo sobre madeira representando uma biblioteca em
ruinas (ou ainda em construcao?), Biblioteca Bardi, de Juan Araujo. A obra do artista
“destaca alguns dos aspectos programaticos da arquitetura de Bo Bardi: a
integracdo da construcdo com a natureza e a paisagem e o0 uso de materiais locais e
de elementos retirados da arquitetura vernacular.” (GONZALEZ, 2010, p. 50). O
mesmo sentido que Gonzalez prop6s ao trabalho de Araujo pode ser revelado com
as fotografias de Luisa Lambri, contrastado pelas obras de Agirregoikoa e
Ackermann, onde, ao invés de destacar a integracdo com a natureza, os dois ultimos
enfatizam a arquitetura pelo viés do cadtico e pela desconstrucdo. Mas uma obra
gue fica transitando entre a homenagem demasiada a arquitetura e uma critica ao
estruturalismo pés-moderno é a instalacdo de Cerith Wyn Evans, intitulada “Museu
de Arte de S&o Paulo” by Lina Bo Bardi. (1957-1968). Possui um candelabro
piscando na ordem do codigo morse transmitido e traduzido na tela de um

computador.

Por outro lado, na mesma parede onde foi adesivado o texto e as informacdes
da exposicédo, com uma distancia de intervalo, estava a obra Folhas mortas de Jorge
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Macchi, a esquerda dessa uma obra de Gabriel Sierra — Sem titulo (suporte para
licdo de matematica, branca), seguida de Mddulo de construccién con tortillas, de
Damian Ortega. As trés obras continuaram o percurso do espectador, mas a
referéncia ndo é mais S&o Paulo, e sim a forma concreta e neoconcreta

especificamente.

Figura 10; 11; 12. Obras de Damian Ortega, Mddulo de construccion con tortillas, 1998. 52 tortillas
de milho. 40x30x40cm. Colecdo kurimanzutto, México. Gabriel Sierra, Sem titulo (suporte para licdo
de matematica, branca), 2007. Seis réguas. 32x32x19cm. Colecdo particular, Sdo Paulo. Jorge
Macchi, As folhas mortas (Two empty Folha de S. Paulo) I, 2004. Papel jornal. 80x176cm. Colecdo
Galeria Fortes Vilaca, S&o Paulo. 31° Panorama da Arte Brasileira, 2009. Fonte: Catilogo da
exposigao.

Segundo Julieta Gonzalez, a obra de Damian Ortega tem como legado a
escultura de Franz Weissmann e Lygia Clark, afirmando ainda que o trabalho € “uma
escultura modernista feita com tortilhas de milho, € um comentario espirituoso sobre
iconografias e simbolos nacionais” (2010, p.46). Se a montagem das trés obras no
espaco expositivo afirmaram referéncias da escultura brasileira, a segunda, de
Gabriel Sierra referencia além da escultura, a flora brasileira, a Tropicalia e a
literatura de poesia regrada exaltando a terra, como 0 romantismo brasileiro de
Goncalves Dias. Se a obra de Sierra exalta a paisagem local, a obra de Jorge
Macchi As folhas mortas nos demonstra o contraponto, a fuga, a auséncia, a
escultura vazada quase efémera e fragil, mostra, ou deixa de mostrar o Brasil pelo
ponto de vista da falta, da auséncia, do recorte, da morte (ou evidéncia?) do
formalismo.

As trés obras convidam o individuo a estabelecer uma relacéo critica com as

obras e entre elas, onde uma das possibilidades é pensar: que simbolo nacional é
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representavel? A efemeridade é apresentada pela viséo critica dos trés artistas e do
curador, ao colocéa-los lado a lado. Materiais efémeros e frageis estruturam algo que,
diante da organicidade disposta contrastam com a estrutura rigida a que a régua, o
papel de jornal, ou a estrutura predial (Damian Ortega) podem indicar. Por fim, o
espectador se depara com o contraste da vida acelerada e passageira dos grandes
centros urbanos, onde a noticia torna-se fugaz no tempo, tempo que amadurece
tudo ao redor do cotidiano, a identidade cultural de um povo é transformada no
decorrer do tempo, onde cada individuo resgatado por Macchi se reinventa no vazio

de sua forma, adquirindo novas atribui¢cées culturais diante do que lhe identifica.

Na lateral posterior da sala foi colocada em outra parede uma segunda obra
de Jorge Macchi, - ao todo teve cinco obras expostas - e um obra em vidro e vinil de
José Davila. Além da clara obviedade do avizinhamento das duas obras pelas cores
e formas, o0 jogo de semelhancas e diferencas atribuiu significados importantes para
o entendimento de toda a exposi¢cdo. Nota-se que em ambos 0s casos as obras
fazem referéncia a artistas como Franz Weissmann e Hélio Oiticica, ja citados e

muito presentes na mostra.

Figuras 13; 14. José Davila. Sem titulo, 2009. Vinil recortado e vidro. Dimensdes variaveis. Cole¢ao
do artista. Jorge Macchi. Ouro Preto, 2009. Papel jornal. 35x56cm. Colecéo Galeria Luisa Strina,
Séo Paulo. Fonte: Catalogo da exposicao.

Ha significados sutis atribuidos ao deslocamento, a um estado de movéncia.
E possivel notar quando colocadas lado a lado que as obras demonstraram que
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questdes politicas movem os trabalhos em relacdo ao estado de deslocamento
populacional, financeiro e arquitetbnico no pais. Ao colocar um mapa de Jorge
Macchi onde o artista mantém somente um nome da cidade, uma folha
detalhadamente cortada, fragil, esguia, onde o conteudo foi retirado em detrimento
do sentido ou da forma, ao lado de uma obra de Davila onde o vidro é reclinado e
sobreposto ao recorte fino de vinil, estabeleceu também uma relacdo de sentidos,
em ambas, no ambito da fragilidade do sistema brasileiro, do sistema da arte, como
um significado possivel para o avizinhamento das obras, um deslocamento

intrinseco.

A conexdo das duas obras pode seguir outro caminho se observadas com as
obras da parede anterior (figuras 10, 11, 12). E possivel compreender que hé nesta
relacdo um jogo entre 0 que esta ausente e presente, além do jogo entre o que é
movente e inerte. S&o duas paredes que foram relacionadas com a fragilidade, no
mesmo sentido do transitério, passageiro e efémero se pensarmos a relacdo com as
cidades brasileiras mais conhecidas, em que os sistemas culturais, financeiros e
governamentais sao tao frageis quanto. Mas em ambos os casos também notou-se
gue a escultura neoconcreta, legado de Franz Weissmann, € claramente a influéncia
principal. Instaladas frente a frente, a movéncia é um estado permanente de

desconstrugao e reconstrugéo de formas.

.4 Espacos fronteiricos, herancas neoconcretas

Em outro espaco, proximo ao anterior, adentramos em um universo de cores
vibrantes, atordoantes formas curvilineas e situacdes inusitadas em obras. As sete
aguarelas sobre papel de Juan Pérez Agirrecoikoa contrastam a suavidade da tinta
aquarelavel com a forca da figuracdo realista e do conteudo banal, cotidiano ou
ficcional em alguns momentos com criticas a diversos acontecimentos verdadeiros
ou ndo, brasileiros. A primeira delas, ja citada, trata-se da obra da primeira sala,
MASP en llamas provocando uma situacdo ficticia ao espaco publico brasileiro,
chamando a atencdo do espectador para a arquitetura brasileira. Em uma das seis
aguarelas desta sala, nota-se que as torcidas de futebol foram referéncia ao artista.

O publico mais atento visitante da mostra notou que as faixas dos torcedores traziam
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nomes como Etanol, Reforma Agraria e a frase “A pureza € um mito”, de Hélio
Oiticica, no lugar dos nomes dos times, reforgcando a critica instituida pelo artista em
busca de representar o Brasil em seus angulos falhos, por exemplo, o que realmente

deveria mover o povo brasileiro? Pelo qué o povo deveria lutar, gritar, exaltar?

Ja a obra de Ackermann segue a referéncia a arquitetura, e na estrutura
giratéria localizada no centro desta sala, além de espacgos publicos, o caos do
espaco urbano pode conter a informacéo sensacionalista, os padroes de beleza e
estilo de vida pré-estabelecidos, revistas de viagens e hotéis compuseram o cenario,
além de roupas abarrotadas e os mapas mentais criados pelo artista, a fim de
ambientar a vertigem tipica da mobilidade urbana demografica, econdmica, social e
financeira. Com o titulo de No direction home, 2007, a obra perpassa a mente do
artista e traz concretamente um bangaldé mental, um caos em construcao daquilo
que direciona (ou nado) o artista ao pensar a realidade brasileira. No fundo da
estrutura, para complementar, sdo formas geomeétricas assimétricas pintadas em

cores vibrantes e angulos obliquos.

Franz Ackermann comecgou a explorar as cores vibrantes e a mistura de
elementos que ja tivessem algum significado, assim como inserir objetos do
cotidiano quando passava uma temporada em Hong Kong. Visto isso, ou ainda
visitar alguma outra exposi¢cdo com trabalhos do artista notar-se-a que a poética do
artista se assemelha independente do lugar que estad conhecendo, ou viajando no
momento. As cores Sdo as mesmas, os tipos de referéncia, como por exemplo, 0
fato de ser corrido o tempo em grandes cidades a ponto de ser vertiginoso, se
repete, o que leva a concluir que nao é efetivamente o que a cidade traz para o
artista, ou a ele serve de referéncia, tdo somente. E também, e talvez mais, o que o
artista modifica de sua realidade quando em contato com certo lugar. E uma troca,
onde o resultado artistico tende a repeticao, porque as impressdes do artista sdo as
mesmas, em alguns casos. Os trabalhos que mais evidenciam isso sdo 0s mapas
mentais. Géraldine Sélin?® considera-os como “planos geomorfolégicos de uma
cidade” e afirma que por vezes o espectador diante da obra de Ackermann é
projetado para fora da realidade que ali € norteada pelos mapas. Este jogo que a

obra cria com o espectador, de por vezes chama-lo, por vezes expulsa-lo pelas

**SELIN, Géraldine. Franz Ackermann, manipulateur d’espaces. Disponivel em:
http://www.exporevue.com/magazine/frlackermann.html. Acesso em: 06/02/2014. Traducéo livre.
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cores ou pelos objetos inseridos € 0 mesmo jogo provocado por Agirrecoikoa em
suas aquarelas na mesma sala. Ao inserir figuras populares, mas em situacdes

ficticias, o artista aproxima o espectador no questionamento das cenas expostas.

Figura 15. Vista parcial da exposi¢do. No meio, instalacdo de Franz Ackermann, No direction home,
2007. Estrutura giratéria de madeira pintada e materiais diversos. 101,5x248cm. Cole¢cdo Andréa &
José Olympio Pereira, Sdo Paulo. Nas paredes, aquarelas sobre papel de Juan Pérez Agirrecoikoa,
Sem titulo, 2009. 31° Panorama da Arte Brasileira, 2009. Fonte: Catalogo da exposicao.

Em direcéo ao fundo da sala estavam distribuidas obras de Ackermann, além
de trés grafites sobre papel de Julido Sarmento. O bloco no centro da sala, de Franz
Ackermann complementou o sentido de territorialidade como um jogo de
semelhancas, sentido esse apontado no autorretrato do artista logo na entrada da
exposicao e pelos mapas mentais exibidos na parede montados na mesma sala que

0 bloco.

As figuras 16 e 17 sao algumas das obras de Ackermann, onde as cores e
figuras geométricas sobressaem quando observamos o conjunto da obra, facilitando
o0 entendimento de que mapas sdo figuras abstratas que né&o significam
necessariamente afirmacdo de territorio fisico-politico, ainda mais quando
potencializam significados de antiprovincianismo ao montar parte dessas obras ao
lado de desenhos de Julido Sarmento, uma série realizada pelo artista portugués em
1992 com o titulo Brasil (figura 18). A “sala de mapas” como Adriano Pedrosa definiu

(2010, p.32) é resultado, segundo o curador de uma longa pesquisa em duas
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colecdes de arte contemporanea. Se mapas € a definicdo do curador para a sala,
certamente ndo se refere somente ao sentido cartografico ou topografico desse tipo
de representacdo de territorios. Por exemplo, Julido Sarmento e seus mapas
delineiam sentidos figurados ao que seja a delimitacdo de um espaco fisico,
tornando a ideia muito mais abstrata. Sob este aspecto a relagdo de abstracdo de
Sarmento é inevitavel diante dos mapas mentais de Franz Ackermann, tanto o cubo

guanto as pinturas na parede transitam entre representacdes daquilo que é real e

aquilo que é ficcao.

Figura 16; 17. Franz Ackermann. Untitled: Mental map, 2005. Aquarela e grafite sobre papel
montado sobre aluminio em MDF. 76x75x75cm. Colegcdo Paulo A.W. Vieira, Rio de Janeiro. CSP,
2000. Técnica mista sobre papel, 60x100cm. Colecdo particular, Sdo Paulo Fonte: Catalogo da
exposigéo.

Mas a obra de Julido Sarmento traz muito mais sentidos para a exposi¢ao,
além de mapas. As linhas desenhadas em grafite no fundo chapado indicam o
ocultismo caracteristico no processo de criagcdo do artista portugués. Nao definir
exatamente uma figura pelas linhas do trabalho é tipico dos desenhos dos anos
1990 deste artista. Bruno Marques?* ressalta textos da época em que a ambiguidade
€ presenca em desenhos e séries pictoricas como ferramenta de uma pretensiosa
fuga dos elementos figurativos. O artista prefere evocar as figuracoes e deixa-las na
ambiguidade caracteristica da percepcéo dos individuos. Dessa forma, a leitura a
gue o curador indica, afirmando que a obra de Sarmento estava colocada na “sala

0 pesquisador escreveu uma tese sobre a fortuna critica da obra de Julido Sarmento dos anos
1970 a 2000. Além disso, reuniu praticamente tudo que jA se escreveu sobre o mesmo, textos
organizados no livro Sobre Julido Sarmento, lancado em 2012 pela editora portuguesa Quetzal. A
tese esta disponivel em: http://run.unl.pt/bitstream/10362/6272/1/bruno.pdf
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dos mapas” poderia supor que a ambiguidade estaria resolvida, mas a obra é
potente e seus sentidos necessitam que o espectador estabeleca com a obra uma
relacdo de aproximacao e distanciamento, um jogo de adivinhacdo em que qualquer

resposta, qualquer figura encontrada é correta.

Figura 18. Parte da série Brasil, do artista Julido Sarmento exposta no 31° Panorama da Arte
Brasileira, 2009. Fonte: Catalogo da exposicéao.

No espaco ao lado, a influéncia do neoconcretismo brasileiro é 6bvia na obra
de Carlos Garaicoa, que teve sua escultura montada no mesmo espaco da
instalacdo do artista Runo Lagomarsino potencializando a relacdo dos dois artistas
com algo de nacional: a principal referéncia de arte, cultura e histéria do Brasil
chegam através de obras que diagnosticam a presenca de publicacfes, além da
arquitetura brasileira. No primeiro artista, o neoconcretismo toma forma com blocos
de concreto presentes na obra, intercalados com livros de conteldos sobre a
arquitetura brasileira, construindo assim uma espécie de muro da construcao do
conhecimento sobre Brasil através desta. De outro ponto de vista, Julieta Gonzélez
afirma que na obra de Garaicoa “o discurso da modernidade brasileira se fossiliza de
maneira irrevogavel em seu préprio edificio, maculado pelos buracos de bala da
violéncia urbana no Brasil” (2010, p.48). Para reverberar novos sentidos, o curador
escolheu obras de Lagomarsino para dividir o espaco expositivo. Tratou-se de uma
instalacdo com desenhos, colagem, fotografia e escultura montada como se cada
detalhe da obra fosse um trabalho isolado, possibilitando ao publico a possibilidade
de observar cada parte por si, assim como o todo. A instalacdo remete a aspectos
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formais sutis remetidos ao concretismo e aos valores das palavras, concomitante
com um jogo de significados onde a ambivaléncia que o espectador troca com as
obras é importante para o artista®®, ressignificando a obra seja nos detalhes ou no

conjunto dela.

No mesmo espaco haviam obras de Juan Araujo, que, como aquelas
expostas na primeira sala, sugerem pinturas de caracteristicas singulares da
arquitetura de Lina Bo Bardi, como Casa de Vidro, caracteristicas de Niemeyer como
Casa de Baile, Pampulha, ou ainda reunidas em Brazil unbuilds, de 2009,
interferéncias que o artista produziu em um catélogo de 1943 da exposi¢do Brazil
builds, em The Museu of Modern Art. Se Juan Araujo faz uma homenagem discreta
e intimista a arquitetura, Luisa Lambri faz fotografias maiores, destacando
principalmente a relacdo da arquitetura com a natureza, como é o caso da obra Sem
titulo (Ministério da Educacado e Saude), 2003. Para os quatro artistas, a referéncia a
arquitetura participa do processo criativo como um jogo de semelhancas onde a
realidade € recriada por obras minimalistas e discretas ou fotografias. A forma
arquitetural é o fio condutor do avizinhamento das obras neste caso, pois todos
usam dela para tratar de realidades e referéncias brasileiras. Para Juan Araujo,
Runo Lagomarsino e Carlos Garaicoa parece haver ainda a critica ideologica e
social nivelada. Ja Luisa Lambri parece transitar entre eles pela homenagem a

forma, mas com tom mais otimista, ela detalha a relagéo desta com a natureza.

?2 Ha entrevistas no site do artista gue elucidam a questdo: www.runolagomarsino.com
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Figura 19. Carlos Garaicoa. De como minha biblioteca brasileira se alimenta de uma realidade
concreta, 2008. Livros, balas e concreto, 60x220x50cm. Colecdo Teixeira de Freitas, Lisboa. Fonte:
www.pulpoestudio.com.

Figura 20. Runo Largomarsino. When we walk at night, it's daytime, 2009. (detalhes). Instalag&o:
desenhos, colagem, fotografia, esculturas, dimensfes variaveis. Colegdo do artista. Fonte: Catalogo
da exposicao.

Em direcao ao fundo da sala, no espaco seguinte, o publico péde encontrar
os chapéus mexicanos de Pedro Reyes, a estante de referéncias acerca de Brasil de
Adrian Villar Rojas e pinturas de Sandra Gamarra, compondo a expografia da
mostra, na busca de eliminagdo de fronteiras fisicas, politicas e geograficas. A obra
de Pedro Reyes, Sombrero Colectivo, que, segundo Julieta Gonzélez é “uma
interpretacdo mexicanizada de Divisor (1968) de Lygia Pape.” (2010, p.46) pode ter
outros sentidos: o artista mexicano é engajado com questdes politicas e sociol6gicas
ndo apenas envolvendo o México, mas o mundo todo. Por este viés, sobrepondo a
forma e significado habituais dos Sombreros, a obra levanta questbes sobre a

convivéncia em grupo na sociedade atual. Outras obras do artista confirmam a
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preocupacao social e politica que permeia o processo de Pedro Reyes, como a
recente série Imagine, de 2012-13. Em associacdo com musicos, 0 artista criou
varios instrumentos musicais com armas apreendidas em situacéao ilegal, chamando
a atencao para o calculo entre porte ilegal de armas mais os crimes de assassinato

no mundo todo.

Figura 21. Pedro Reyes. Da série Imagine, 2012. Fonte:
http://www.zupi.com.br/instrumentos-musicais-feitos-de-armas-por-pedro-reyes/

Figura 22. Vistas parciais do espaco expositivo. 31° Panorama da Arte Brasileira, 2009. Esquerda
para direita: Pedro Reyes, Sombrero Colectivo, 2004. Chapéus de fibra dobrados e costurados,
240x240x40cm. Colecao do artista. Sandra Gamarra, Pag. s/n° (da série Aquisi¢des brasileiras),

2006. Oleo sobre tela, 195x195cm. Colecdo Eduardo Leme, S&o Paulo; P4g.179 (da série Aquisicdes
brasileiras), 2006. Oleo sobre tela, 195x162cm. Colecéo Particular, S&o Paulo. Adrian Villar Rojas,

Nunca esquecerei Brasil, 2009. Técnica mista, 300x500cm. Cole¢éo do artista. Fonte: Catalogo da

exposicao.
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Adrian Villar Rojas participou do Programa de Residéncias promovido pelo
31° Panorama e desenvolveu uma série de interferéncias diversas em livros e outras
publicacdes, como por exemplo, na folha de rosto de um livro sobre a Galeria
Nacional, da colecdo Enciclopédia dos Museus, onde o artista interferiu com
desenhos de pichagdes por toda a imagem de um prédio publico, aquelas tipicas
inseridas por vandalos em espacos que deveriam ser conservados, escritos que se
encontram na maioria das cidades brasileiras. Em ambos os casos ha a
preocupacdo com o coletivo, e sdo obras de cunho politico e social. A estante
despretensiosa do artista argentino convida o espectador a entrar no jogo do
encontro entre aquilo que j4 estava na publicacdo e a interferéncia causada por ele,
que pode parecer irreal, mas denunciam situacdes reais de descaso com o coletivo,

assim como, de maneira mais ambigua, trata a obra de Pedro Reyes.
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Figura 23. Adrlan Vlllar ROjaS Nunca esquecerel Brasn 2000. (Detalhe) Fonte:
http://www.galerialuisastrina.com.br

Do outro lado da mesma sala havia dois 6leos sobre tela da Sandra Gamarra.
Como parte do processo da artista, as pinturas expostas investigam questdes de
autoria e imagem, e sdo escolhidas pelo curador aquelas que, no contexto da sala
onde é exposta, podem ser entendidas como a fragmentagdo da arquitetura diante
do tempo, diante da duvida ou ainda diante da efemeridade, onde se discute a
validade da forma e da criacdo, assim como a intervencédo de Pedro Reyes em um

chapéu simbolico para o pais em que nasceu, México, ou ainda a Adrian Villar Rojas
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que interfere, mesmo que em publica¢des, nos espacos culturais e livros importantes

e conhecidos para o publico brasileiro.

Esta acdo de interferir no patrimonio, seja simbolico ou material, e alheio, é
caracteristica de Sandra Gamarra. Como estratégia para a falta de espacos
destinados a arte contemporanea em Lima — Peru, a artista criou um museu ficticio e
virtual: o LiMac: Museo de Arte Contemporaneo de Lima® tem colecao, exposicoes,
politica de aquisicbes, doacdes, projeto arquitetbnico, biblioteca, equipes de
montagem e iluminacao, e tudo no mundo ficcional e virtual. O jogo do que é real e
virtual, do que é presente e ausente, o jogo das semelhancas sdo campos de
operacOes para as obras da artista peruana, inclusive aquelas que foram expostas
no Panorama. Interessante fato de que os dois outros artistas expostos na mesma
sala participaram de alguma maneira do LiMac. Pedro Reyes ja participou de

exposicao e Adrian Villar Rojas doou obras para o acervo do museu.

Ao lado, em direcdo ao centro da Grande Sala havia um espac¢o maior com
obras de Damian Ortega, que também teve exposta Mddulo de Construccién con
tortillas (na entrada da mostra), Luisa Lambri e Juan Araujo. No caso, os trés artistas
ja tinham trabalhos em outras salas, mas entdo o que levou o curador a separar
obras do mesmo artista em salas diferentes? Novas conexdes e significados
diferentes, dado o novo avizinhamento que contribuiu para tornar a exposicéo
inquietante e ndo somente contemplativa, no sentido de esperar do espectador
novas trocas. Se, por exemplo, o Adriano Pedrosa optasse por separar todas as
obras do mesmo artista no mesmo espaco, 0s sentidos seriam outros e ficariam

pequenas exposi¢cdes monograficas em cada nicho de sala.

Sendo assim, além de uma discussdo sobre a forma escultérica basica, o
cubo, as obras deste espaco indicaram um jogo entre espaco e forma, entre interior
e exterior, entre escultura e arquitetura, entre 0 geométrico e o organico, podia-se
guestionar ainda, por exemplo, até que ponto a forma geométrica é pura e destituida
de conteudo realista? Levando a crer, contudo, que ela é completamente adensada

por questdes cotidianas e da natureza.

23 Disponivel em: www.li-mac.org. Acesso em: 20 de fevereiro, 2014.
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Os cubos dourados em aco de Damian Ortega (figura 26) poderiam ser
recolocados como o espectador preferisse, e também fazia referéncia a arquitetura
brasileira. Desenvolvidos em 2004, o bloco movente e transformavel possui
afinidades formais com a escultura neoconcreta brasileira, como os Bichos de Lygia
Clark ou as formas quadriculares de Weissmann. Porém, tal referéncia ainda €&
possivel quando se toma o conhecimento que trata de uma escultura site-specific
para o Museu de Arte da Pampulha, onde o artista reproduz os azulejos do prédio,
as dimensdes e materiais do interior do edificio (2010, p.46). Mesmo sem saber que
a obra é parte do edificio projetado por Niemeyer é possivel reconhecer o significado
com a arquitetura brasileira quando se observa que as obras de Luisa Lambri e Juan
Araujo possuem no titulo e na imagem a Casa das Canoas, local que o arquiteto
projetou e viveu. A afirmacédo pode ser reforcada quando relacionamos com a obra
vizinha: a pintura de Juan Araujo sutilmente delineia a mesma Casa e sua relagao
com a natureza, elogia em desenho as curvas de seus projetos arquitetdnicos,
elogiados em cubos site-especific por Ortega, ou em fotografias da artista italiana,

onde o foco da imagem € a natureza envolta pelo mesmao.

Figura 24. Luisa Lambri. Sem titulo (Casas das Canoas #01), 2003. Impressao Laserchrome. Fonte:
www.thomasdanegallery.com
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Figura 25. Juan Araujo. Canoas 1, 2007. Oleo sobre madeira, 45,5x66¢cm. Coleg&o Inhotim,
Brumadinho. Fonte: www.galerialuisastrina.com.br

Figura 26. Damian Ortega. Ordem, Réplica, Acaso, 2004. Oito cubos de aco inoxidavel colorido.
Dimensdes variaveis, 60x60x60cm cada cubo. Colecao Particular, Sdo Paulo. Fonte: Catalogo da
exposicao.

A obra de Sandra Gamarra reproduzida (figura 27) é aquisicdo do Li-Mac. No
site do museu ficticio ela sugere como remisséo a obra as seguintes palavras-chave:
apropriacao, corpo, interior, pagina, pintura e escultura. As leituras possibilitadas por
estas indicacdes sdo multiplas, mas a obra rodeada pela instalacdo de Garaicoa e
pelas colagens de Tudela sugere que a apropriagéo reverbera sentidos condizentes
com a curadoria da exposicdo. Ao sugerir apropriacdo supde-se que de forma
abrangente trata-se de diversos tipos: releitura/original, autor/obra, fora/dentro,
diferencas/semelhancas, referéncias/contexto, por exemplo. Os trés artistas em
guestdo se apropriam da histéria da arte e da arquitetura como processo de
trabalho. As colagens de Armando Andrade Tudela demonstram formas e contetdos

gue remetem a assimetria das esculturas de Lygia Clark unidas a sugestao de caos,
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violéncia e interferéncia, adquirindo a obra um caréter social e referéncias historicas,
caracterizando o trabalho entre suas caracteristicas e referéncias visuais com
memorias do cotidiano e historias. Significados abstratos relacionados ao tempo
como espera e fuga podem ser atribuidos a obra de Tudela no contexto expositivo,
pois ao lado estava a pintura de Gamarra, o que torna a leitura da passagem do
tempo ainda mais possivel. O projeto por partes utdpico na escultura/modelo de
Garaicoa alude ao inicio de um projeto arquitetdnico brasileiro e as obras de Tudela

e Gamarra sugerem um fim, o que passou, ou seja, o rastro.

by

[

Figura 27. Sandra Gamarra, Sem titulo, 2006. Oleo sobre tela. Fonte: www.li-mac.org.

Figura 28. Carlos Garaicoa, Sem titulo, 2009, Lightbox, C-print sobre Duratrans, placa de corte e
vinil colorido, 80x93,4x63,4cm. Colecao Teixeira de Freitas, Lisboa. Fonte; Catalogo da exposicao.
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Figura 29. Armando Andrade Tudela, Sem titulo, 2009, Colagem sobre papel, 31x24cm cada.
Colecao Carl Freedman Gallery, Londres. 31° Panorama da Arte Brasileira. Fonte: Catalogo da
exposicao.

Se ha “a sala dos mapas”, “sala Sado Paulo”, nas palavras do curador, na sala
ao lado, ha “a sala dos detalhes concretos”, se bem que o curador assim ndo a
nomeou, mas a referéncia a arquitetura e a relagdo com o concretismo, de certa
forma iniciada na sala anterior foi potencializada com a instalagdo de Mateo Lopez
ocupando a maior parte do espaco. Com o titulo, em traducdo livre, Projeto:
Desenhos para MuBE (Museu Brasileiro da Escultura), o artista homenageia o
arquiteto Paulo Mendes da Rocha, brasileiro, da geragao dos arquitetos modernistas
e com destaque na cena contemporanea. Jogando com a questdo da linguagem
artistica, entre desenho e escultura, os detalhes da instalacdo, partes espalhadas no
espaco, ilustram mindcias de um projeto, questionam o mundo das ideias
arquitetbnicas regradas e volta-se ao experimentalismo unindo questdes culturais,

politicas e sociais as formais.
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Figura 30. Mateo L6pez, Proyecto: Dibujos para MuBE (Museu Brasileiro da Escultura), detalhes da
instalacdo, 2009. Instalagdo de objetos e desenhos, dimensdes variaveis. Colecdo do artista. Fonte:
Catalogo da exposigéo.

Em 2010, Mateo Lépez participou da 292 Bienal de Sao Paulo, curada por
Agnaldo Farias e Moacir dos Anjos. Naquele ano ele propds o Palacio del Papel,
instalacdo de uma papelaria de coisas que podem ser copiadas, materiais de
desenho e copias de copias. A ideia é que ela poderia ser o comec¢o de uma utdpica
cidade composta de cubos geométricos iguais ao que partiu a papelaria. Réplicas de
objetos e ferramentas para fazer réplicas compunham a instalagéo. No catalogo da
mostra, um trecho de A cidade e os olhos 2 de italo Calvino remetem & questdo
utdpica, social e politica que a arquitetura estd somada nas obras do artista
colombiano.
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Figura 31. Mateo Ldpez, Palacio del papel. 2010. Materiais diversos, Dimens@es variaveis.
Fonte: www.zonatorridaycritica.blogspot.com; Detalhe: Vivienda Social. Fonte:
www.emnomedosartistas.org.br. Exposta na 292 Bienal de Sao Paulo.

i

Figura 32. Simon Evans. A book about concrete poetry, 2009. Papel, caneta, corretivo e fita.
50x40cm. Cortesia do artista e James Cohan Gallery, Berlim e Nova York. Fonte: Catalogo da
exposicao.
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Figura 33. Simon Evans. A book about concrete poéffy; 20009. Papel, caneta,"éorr.rte't-i:vo e fita.
50x40cm. Cortesia do artista e James Cohan Gallery, Berlim e Nova York. (DETALHE). Fonte:
HTTP:// drawingsandnotes.blogspot.com

Montada no mesmo espac¢o que a instalacdo de Mateo Lépez ha o trabalho
de Simon Evans, aludindo a poesia concreta. O artista cria um jogo entre o
concretismo de referéncia pela poesia e uma escrita ao acaso que transita entre a
introspeccdo e a projecdo do artista nas anotacbes aparentemente aleatorias.
Através do erro e acerto, as colagens tomam o espac¢o do “rascunho”, como ele
chamava seus primeiros trabalhos, e as palavras desordenadamente ordenadas
remetem ao momento da poesia concreta. Jogando com o titulo, a obra ndo remete
a estrutura de um objeto de palavras, como a poesia concreta trata. Mas, a obra
trabalha o concretismo das palavras em si, da forca que cada uma delas ganha no
todo do trabalho, minuciosamente estruturadas com colagens, rasuras, rabiscos,

corretivo, exigindo do espectador que se aproxime.

Je suis heureux lorsque mes travaux interpellent 'observateur, lorsque I'on
ressent I'énergie que j'y ai transférée. La question hésitante de mon péere
‘En quoi cela est-il vraiment utile ?' m’'offre la résistance nécessaire et ne
cesse de constituer pour moi un fil conducteur. Honnétement, mes travaux
sont tous assez intimes, mais ils ne devraient jamais étre trop personnels ou
ésotériques au point de ne plus toucher ceux qui se donnent la peine de les
regarder. (EVANS, 2012, p. 21)**

* Em traducéo livre: Eu fico feliz quando meus trabalhos instigam o espectador, quando sente a
energia que eu os tenho transferido. A pergunta hesitante de meu pai ‘Em que isso é realmente Gtil?’
me oferece a resisténcia necessaria e ndo deixa de constituir para mim um fio condutor.
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O artista inglés possui varios trabalhos que despertam a aproximacdo do
publico por jogar com as palavras e seus significados, onde ha a troca entre o
espectador e a obra. Enquanto Mateo Lopez trabalha a estrutura de figuras
geomeétricas que designem novos apontamentos sobre a utopia das arquiteturas
ideais, Simon Evans parte da estrutura da palavra ocasional para questionar a
linguagem, o significado, a interacdo do publico com a tradugdo. A estrutura
desordenada propositalmente contrasta com a ordem milimétrica dos objetos de

Lopez.

.5 Tessitura social e arquitetura

O espago seguinte conduzia o espectador para onde estdo montadas as
obras de José Davila que cumpriu o Programa de Residéncias para o 31° Panorama,
do coletivo Superflex, que ja teve uma relacdo polémica com a Bienal de Sao Paulo,
e de Marjetica Potr¢, artista eslovena que produziu as obras expostas durante o
Programa de Residéncia no Brasil em 2006, para a 272 Bienal de Sao Paulo. Flat
nucleus, de José Davila sdo um dos Nucleos de Hélio Oiticica projetado
bidimensionalmente em toda a extensdo de duas paredes desta sala. Além da
referéncia no titulo e na forma a obra de Oiticica, a obra pode ter como referéncia
todo o projeto escultural do neoconcretismo, como as obras de Weissmann, neste
contexto expositivo. Assim como o trabalho descrito anteriormente do mesmo artista
(figura 13) este também utiliza a forma geométrica para transitar entre a arquitetura
e forma plastica referenciada ao concretismo e neoconcretismo. Além disso, o fato
de distribuir de maneira bidimensional uma obra tridimensional de outro artista, José
Davila movimenta-se no jogo do tempo e do espaco, entre autoria e referencial,

entre forma e conteudo.

Honestamente, meus trabalhos séo todos suficientemente intimistas, mas ele ndo deveria nunca ser
pessoais ou misticos demais ao ponto de nao tocar aqueles que se dao ao trabalho de lhes observar.
Declaracdo retirada do catdlogo de exposigfes de Junho a Setembro de 2012 no MUDAM
Luxemburgo, onde ocorreu uma exposicdo de Simon Evans com curadoria de Marie-Noélle Farcy.
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Figura 34. José Davila. Flat nucleus, 2009. Vinil recortado, dimensdes variaveis. Colecdo do artista.
Fonte: http://centrefortheaestheticrevolution.blogspot.com.br/2009/12/panorama-of-brazilian-art-
curated-by.html

Em frente, ocupando a quina das paredes estava a obra do coletivo
dinamarqués Superflex. Seguindo o que Gonzalez afirmou sobre a obra de Tamar,
considera-se nesta pesquisa que a obra faz parte do grupo minoritario de
participantes da exposicdo que apresentam “uma imagem de repressao,
marginalidade, excluséo, crises econdmicas, disturbios politicos e sociais” (2010,

p.48), citando novamente a curadora.

Chegou-se a esta ponderagao quando analisado a relagao da forma piramidal

com a imagem aplicada a cada lata, reduplicadas no jogo de espelhos criado com a
estrutura. Com uma imagem do que parece ser um grupo de operarios, a obra
instiga o espectador a pensar na relacao de trabalho e poder, adicionando a isso o
fato de serem latas de aluminio remetendo a um produto fabricado. O coletivo tem
varios projetos em que a arte esta a servico do entendimento sobre valor, autoria,
produto, mercado. Conhecendo o coletivo, a possibilidade torna-se verdadeira, pois
0 grupo age desde 2003 em colaboracdo com uma cooperativa de agricultores de
guarand na regido Amazonica do Brasil, de forma que 80% dos lucros obtidos com a
venda do guarana produzido |4 ficavam anteriormente para as multinacionais que
exploravam a regido e seus trabalhadores. O trabalho faz uma critica a esse fato,
mais ainda, os refrigerantes enlatados séo resultado da acdo do coletivo naquela
cooperativa, que gracas ao apoio do Superflex, o lucro da venda, que ocorre
principalmente na Dinamarca, fica com os cooperados, contribuindo assim com a
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eliminacéo do trabalho semisservil a que eram submetidos. A obra € uma critica a
um sistema de poder, mas também ao sistema da arte, pois a faixa escura tapando
as legendas no rétulo foram colocadas como resposta, quando, para a 272 Bienal de
Séao Paulo em 2006, o presidente da mesma censurou os curadores e o0 coletivo de

incluir a exibicdo do Guarana Power, marca do refrigerante.®

Se o0 avizinhamento com a obra de José Davila parece nebuloso por serem
completamente diferentes em referéncias e conteudos, além da forma, ao observar o
trabalho de Marjetica Potr¢ o distoante contraste entre os trabalhos é acentuado, e
observa-se que a sala criou sentido justamente pelo jogo de diferencas ali
estabelecido entre os trabalhos de artistas que tiveram uma relacdo muito proxima
com o sistema da arte, seja pela censura ou por participar de programas de
residéncia artistica. O Brasil, enfim, foi representado nesta sala como um pais
excludente, com um sistema fragilizado que ainda censura algumas manifestacoes
visuais e estéticas, um sistema econdmico e social em algumas regides ainda
ineficiente. Apesar disso, quis o curador evidenciar o olhar arquitetbnico e

geométrico em harmonia com um conteldo de carater mais critico.

2 Informacdes adicionais no site:
http://www.superflex.net/tools/guarana_power_at_sao_paulo_biennial. Acesso em 02/11/2013.
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Figura 35. SUPERFLEX. Xxxxxxx xxxxx corner, 2006. 215 latas e 7 espelhos. 91,5x91,5x91,5¢cm.
Colecéo Galeria Vermelho, Sao Paulo. Fonte: a autora.

Figura 36. Marjetica Potré. Modernism takes root, 2007. Série de 9 desenhos, tinta sobre papel,
29,7x21cm cada. Colecdo Paulo A. W. Vieira, Rio de Janeiro. Fonte: Catalogo da exposi¢éo.
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Os desenhos de Marjetica Potr¢ sdo uma visdo otimista dos tipos de moradias
e projetos arquitetbnicos no pais. Fernando Oliva afirma em texto disponivel no
Canal Contemporaneo que a questao da artista antes mesmo de fazer a residéncia
no pais era a maneira como as comunidades se comunicavam com o0 mundo
“exterior” e entre si, crendo na “inteligéncia e no poder das comunidades rurais do
interior da Amaz6nia”®®. Desde os projetos de Llcio Costa e Oscar Niemeyer aos
barracos em favela e palafitas nas regides ribeirinhas, passando por projetos
visionarios e utdpicos como as arquiteturas moveis de Yona Friedman, a artista
eslovena ilustra com um olhar de fora, as arquiteturas encontradas nas diversas
regibes do pais que ela visitou. Transitando entre o Acre, Brasilia, Rio de Janeiro e
Sao Paulo durante seu Programa de Residéncia, cada desenho traz consideracdes
escritas em inglés sobre o tipo de arquitetura. Nota-se, no entanto, que a artista nédo
conheceu, pelo menos néo citou, algumas regides do pais, demonstrando que a
visdo apresentada foi excludente, por exemplo, da regido sul. Apesar de limitada a
um campo, o trabalho da artista enriquece o debate sobre a situacdo econdmica,

social e politica do pais, mesmo que aparentemente otimista.

O que move o trabalho do Superflex e de Marjetica Potr¢ é a visao otimista e
admiradora que ambos tem da regido amazoénica, contribuindo para a exploracdo
cultural importante de inser¢cado no cenario nacional, em visées estrangeiras. Afinal, a
regido Amazonica nao é estrangeira dentro de seu proprio pais? Quem explora, no
sentido ruim da palavra, as florestas e riquezas da regido sao profissionais e

empresas brasileiras ou estrangeiras?

Talvez vocé ache isso uma contradi¢cdo, porém as questdes com as quais
0s acreanos estdo lidando, caso da sustentabilidade, estdo, sob muitos
aspectos, mais proximas dos europeus que dos paulistas. Quando eu estive
em S&o Paulo, todos falavam sobre o Acre como um lugar longinquo, um
territorio desconhecido. Contudo, o fato de os paulistas verem a si mesmos
como ocupando o centro, ndo os faz deles pessoas mais avancadas. Ao
longo da maior parte do Acre, por terem que se virar sem muitos produtos
da modernidade como auto-estradas e ferrovias, as diversas comunidades
conseguiram extrair o maximo de seu isolamento, conquistando liberdade
para pensar em caminhos e escolhas mais progressistas que as de Sao
Paulo.( POTRC, 2007)

26 Disponivel em: http://www.canalcontemporaneo.art.br/arteemcirculacao/archives/2007_01.html.
Acesso em: Janeiro/2014.
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A fala da artista ao BIENAL.ETC e reproduzida no Canal Contemporaneo vai
de encontro as questdes levantadas com o Panorama 2009, pois algumas regides
como o Acre, e todas as comunidades amazonicas, sdo estrangeiras em seu proprio
territorio, além do mais, Sao Paulo torna-se em alguns casos, visiveis em nichos da
exposicao, a referéncia principal e generalizada de Brasil. Mais uma vez, pertencer
nao € apenas uma questdo de territdrio e origem espacial, simplesmente. Mas
procura-se nas obras da exposicdo um pertencimento “Lispectoriano”, onde o
estranhamento faz a vontade de pertencer como vivéncia. As obras de Marjetica e

do Superflex traduzem as diferencas ao que o pertencimento pretendido questiona.

Entre as salas estava sendo projetados dois videos que participaram da
exposicao. A primeira, de Mauricio Lupini, Repeat after reading, 2006 — Repita
depois de ler — desafiou o espectador a acompanhar o ritmo entre a escuta e a
leitura que se revezavam, sem haver correspondéncia, em um jogo de linguagem e
traducdo. A série de videos do artista venezuelano se aproxima muito dos
questionamentos dos luminosos do coletivo Claire Fontaine, que abriam a
exposicdo, a respeito de traducdo, incompatibilidades linguisticas e a violéncia das
aproximacodes, no caso do video, onomatopeicas e entre som e fala, ja os luminosos
entre leitura e significado. Mas, para Julieta Gonzalez, seria “a luz da abordagem

particular de Mira Schendel”, e completa:

toma elementos das acrobacias visuais com palavras do Noigrandes, mas
as complexidades da obra vdo além da divida formal com a poesia
concreta. Lupini aborda a linguagem, a enunciagdo e a pronuncia por meio
de uma série de textos dissecados e incompreensiveis, porém identificaveis
(...) e as tensBes entre 0 que € estrangeiro e 0 que € local que surgem
desse processo. (GONZALEZ, 2010, p.44)

As silabas, extraidas de cancfes brasileiras da bossa nova, ainda fazem um
jogo visual e desafiam o espectador a acompanhar/traduzir/soletrar as projecoes e
0s sons. Porém, segundo Herkenhoff, “ninguém é capaz de acompanhar a relacao
entre signo escrito e imagem acustica”, ou seja, a inacessibilidade da obra foi

discutida também em uma sequéncia de silabas jogadas em contraposicdo ao som.
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Figura 37. Mauricio Lupini. Repeat after reading (bim bom), 2006. Video em DVD, 47"”. Repeat after
reading (bada didi), 2006. Video em DVD, 58”. Colecdo MAM-SP, doacéo do artista. Fonte: Catalogo
da exposicao.

O video no espaco seguinte foram projecdes de slides da obra A man called
love, 2008 da artista Tamar Guimaréaes, brasileira que vive na Dinamarca. Em tom
dramatico, a artista revela a censura, revolugao, fé, a davida e o contexto precario
social e financeiro de todo o pais nos anos 60 e 70, a partir da histéria do psicografo
Chico Xavier. Julieta Gonzélez tem razdo quando afirmou no texto que as projecdes
sdo um dos poucos momentos da exposicao que o publico se depara com uma visédo
de Brasil oposta ao restante das obras da mostra: “uma imagem de repressao,
marginalidade, excluséo, crises econdmicas, distlrbios politicos e sociais” (2010,
p.48). A histéria do Chico Xavier é o meio pelo qual a artista acessa um contexto de
repressdo, racismo contrastando com a fé, a fama e a devocdo, misturando
realidades de um mesmo espaco e tempo. Através de fragmentos narrativos,
imagens reais, relatos e montagens a artista criou um ambiente preto-e-branco onde
o espectador mergulha na fluidez em que o contexto e a critica foi delineado, tendo
como meio a biografia de Chico Xavier, e ndo como protagonista. Segundo a artista,
o autor de mais de 400 livros, estd em seus videos como um participante ativo da
histéria, mostrando um lado esquerdista da luta contra a ditadura:

Soon it became clear that even though | could speak about Xavier's desire
for social justice and universal well being, implicating him and the rest of the
Spiritist community in the struggle for social-political reform was not going to

be easy task. The medium was indeed a historian but not a channeller of the
history | had desired. (GUIMARAES, 2010, p. 17)*’

= traducéo livre: Logo ficou claro que mesmo que eu pudesse falar sobre o desejo de Xavier por
justica social e bem-estar universal, implicando ele e o resto da comunidade espirita na luta pela
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Interessante notar ainda que o livro lancado em Londres em 2010, publicag&o
relacionada ao video A man called love esta em inglés, com contetdo sobre Brasil,
de uma artista brasileira que ha mais de 20 anos mora no exterior. Informacgdes Uteis
para pensar que 0 processo da artista faz dela e de seus trabalhos, estrangeiros em
qualquer lugar, sendo também uma visdo de pertencimento através do
estranhamento, da relacdo estabelecida com os fatos, e ndo simplesmente por

territrio e origem.

Nos dois casos, referem-se a obras que questionaram tipos de linguagem, o
primeiro, mais formal, aborda a questao silabica e detém-se em aspectos formais da
poesia concreta, demonstrando a impossibilidade de alcancar o ritmo e a leitura no
jogo proposto nos videos. No segundo caso, a impossibilidade de alcancar a
linguagem avanca para um nivel mais metaforico, e o ponto de partida para
questdes obscuras como exclusdo, censura e redencdes é a vida de Chico Xavier,
personalidade marginalizada por muitos que ndo entendiam ou ndo acreditavam na
maneira como ele se comunicava e psicografava palavras de entes que ja se foram,

ou lugares para além desse mundo.

Figura 38. Tamar Guimaraes. A man called love, 2008. Projecao de slides, dimensdes variaveis.
Colecao da artista. 31° Panorama da Arte Brasileira. Fonte: Catalogo da exposicéo.

reforma politico-social ndo ia ser tarefa facil. O médium era de fato um historiador, mas ndo um
canalizador da historia que eu tivesse pretendido.
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No ultimo espago da Grande Sala, conforme a figura 39, estavam os trabalhos
de Jennifer Allora & Guillermo Calzadilla ocupando todo o centro da sala.
Referenciando Franz Weissmann e Lygia Clark pela forma, cor e mobilidade do
trabalho, a proposicdo da dupla de artistas foi provocar o espectador com obra
participativa em ago, aparentemente imdvel, e homenagear a escultura brasileira dos
anos 1960. O titulo Ruin péde soar obscuro e remeter ao trabalho bem ao fundo da
sala que também possui a palavra ‘ruina’ no titulo. A obra de Cerith Wyn Evans
explodida no dia da abertura da exibicdo é exposta como resquicio, pélvora, ruina do
acontecimento. Homenagem ao Brasil e a Tropicalia, a visdo de modernidade e
vanguarda brasileira para o artista passa pela combustdo, conforme Julieta
Gonzélez: “o fracasso do projeto modernista € transmitido através de operacdes
extremamente materiais — combustéo, petrificacdo, apagamento e ocultamento”,

ficando exposto o “resto chamuscado de sua existéncia anterior.” (2010, p.48).

Figura 39. Vista parcial do ultimo espaco na Grande Sala. Ao fundo, obra de Cerith Wyn Evans,
Aqui tudo parece que é construcdo e ja é ruina (A partir de “Fora de Ordem”, de Caetano Veloso),
2004. Estrutura de madeira, fogos de artificio e fotografia em C-print. 150x450x5cm. Colegéo Inhotim,
Brumadinho. No centro, obra de Jennifer Allora & Guillermo Calzadilla, Ruin, 2006. A¢o inoxidavel
e tinta preta, 423x1153x83cm. Colegéo Teixeira de Freitas, Lisboa. Ao lado: Sean Snyder, Brasilia,
2000. Série de 15 fotografias em cores, 40x60cm; 53x77cm; 60x90cm. Colecdo Teixeira de Freitas,
Lisboa. Fonte: a autora.

Viséo negativa do progresso vanguardista brasileiro através da ruina também
seguiu a série de fotografias de Brasilia realizadas por Sean Snyder em 2000. O
vazio, o abandono do projeto principal de Lucio Costa e Niemeyer, onde a cidade

conviveria com a natureza é visivel em imagens que demonstram a falta de
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manutencdo tanto da natureza quando dos espacos publicos projetados pelos
arquitetos, mostrando quéo utdpicos eram 0s projetos, que por outros artistas da

exposicao foi visto pelo angulo positivo.

Além de evidenciar a passagem do tempo, as obras descritas acima
referenciaram a arquitetura e escultura brasileiras por um olhar atravessado pela
memoéria, pelo esquecimento e pela dissolucdo. A obra de Allora e Calzadillas
transcende a inclinagdo a obra de Clark e, ao ser espalhada pelo chdo da sala
reverbera sentidos de algo que restou, de movimento do tempo e espaco através
daquelas formas geométricas, sentido este evidenciado pelo avizinhamento com a
obra de Cerith Wyn Evans expondo o que restou efetivamente de uma exploséo na
abertura da exposicdo e das fotografias de Snyder que vado muito além de
representar os espacos publicos pelas formas, sdo as representagfes do tempo, e
daquilo que restou. Visbes que perpassam a geometria, a forma e apresentam um

carater de conteudo simbalico dos anos 50, 60, mas perpassados pelo tempo.

Figura 40. Luisa Lambri. Sem titulo (Palacio dos Arcos) #1; #2, #3, respectivamente, 2003.
Impresséo Laserchrome, 51,8x60cm. Colecdo Inhotim, Brumadinho. Fonte: www.inhotim.org.br.

As fotografias de Luisa Lambri se assemelharam em forma e cor as Estantes
interrumpidos de Gabriel Sierra, estruturas colocadas logo ao lado na expografia
escolhida pelo curador. As fotografias seguem a série da artista em que os detalhes
da arquitetura sé@o registrados na relacdo com a natureza. No caso do Palacio dos
Arcos, a entrada da luz delineia as formas adquiridas e a arquitetura modifica-se
também com a passagem do tempo e entrada da luz. Na obra de Gabriel Sierra, ha
alusdo “a natureza participativa da arte brasileira da década de 1960” (GONZALEZ,

2010, p. 44), pois 0os modulos podiam ser rearranjados pela preferéncia do
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espectador. Obras participativas no mesmo espaco, tanto Ruins quanto Estantes
interrumpidos tratam também de, além do tempo de participacdo do espectador,
referéncias explicitas a Ligia Clark, Franz Weissmann e o legado dos anos 50 e 60

que € evidente em toda a exposicao.

Figura 41. Gabriel Sierra. Estantes interrumpidos, #1 e #2. (Detalhes). Madeira, tela, tinta e imas.
90x20x3cm e 104x28x3cm, respectivamente. Cortesia da Galeria Casas Riegner, Bogota. Fonte:
Catéalogo da exposicéo.

Um Panorama de Arte Brasileira com 40 anos de histéria, fez uma edicdo em
que a exclusao de artistas brasileiros € proposital e como afirma Herkenhoff “frustra
expectativas ao embaralhar a origem” e essa sensacao que parece frustrante serve
de ponto de partida para pensar que olhar é esse de Brasil que artistas estrangeiros
estdo se deparando? Que historiografia é essa, que dizem ser nossa, e como ela se
apresenta na contemporaneidade? Julieta Gonzalez afirma que a proposta de
Adriano Pedrosa “serve como uma espécie de interlidio que abre espaco para um
processo de avaliagdo e reflexdo a respeito da producéo artistica brasileira a partir
de um ponto de vista distante e de perspectivas completamente diferentes.” (2010,
p.40) Mas, sera este ponto de vista tdo distante? Ser4 esse um Panorama de
perspectiva realmente diferente do que habituamos enxergar sobre a producéo de
nosso proprio territorio? O legado do concretismo e neoconcretismo, que
evidentemente € o Brasil visto pelos estrangeiros que participaram da mostra, é o

legado dos artistas que nasceram e trabalham no pais também?

Para esta pesquisa foi levado em consideracdo os dois pontos de vista,
compreendendo que a exposicdo foi importante para a historiografia da arte

contemporanea, demonstrando que as obras sdo moventes, sao induzidas no
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espaco e tempo e podem suscitar novos questionamentos, onde o pertencimento €
questao importante tratada por toda a exposicao, do que efetivamente apresentar
“arte brasileira” em qualquer sentido. Pertencer pelo estranhar-se possibilita pensar
que a exposicao reverbera sentidos muito além daqueles pretendidos pelo curador.
Notadamente, as intengdes curatoriais circulavam as questbes conceituais e formais
de um momento distinto e isolado que ocorreu no Brasil, que foi o concretismo e
neoconcretismo, com alguns artistas especificos como Hélio Oiticica, Ligia Clark e
Franz Weissmann, além da arquitetura. Porém, o que se buscou neste capitulo foi
encontrar novos sentidos através dos avizinhamentos escolhidos pelo curador que
extrapolassem essa simples relacdo concretismo-arquitetura, ou forma, e que

investigasse que panorama de Brasil que enfim foi apresentado.

Com poucas obras que citam as situagdes sociais e econdmicas dos anos 50
e 60, destacando muito mais o legado formal da arquitetura e escultura que o Brasil
vivenciou por aqueles anos, o que acaba tendo projecdo internacional, isso nao
significa que ndo pode haver artistas de fora que procuram em Brasil outras
referéncias mais engajadas socialmente e menos preocupadas com a forma e com a
relacdo com a arquitetura. Analisado de forma minuciosa, este capitulo compoés a

matéria expografica do Panorama de 2009 através de reflexdes sobre o

[N

avizinhamento das obras e as questbes que identificam o gesto do curador, que
detalhado no terceiro capitulo.
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CAPITULO lIl. Gesto Curatorial: exposicdes que adquirem significado de
Adriano Pedrosa

“O que importa quem fala, alguém disse, o que importa quem fala.” ®

Este capitulo apresenta outros discursos curatoriais proferidos por Adriano
Pedrosa, por vezes em co-curadoria, procurando encontrar nestas elaboragdes de
pensamentos e palavras um gesto que o identifigue, ou que possa langar luz aquilo
que ele propds no ano de 2009 para o Panorama da Arte Brasileira, questionando se
h&a uma marca autoral e como ela se insere na organizacao das exposi¢coes. Através
de um mapeamento do que Adriano construiu em curadoria, tomando como ponto de
partida as indicagbes que constam como referéncia no texto do catdlogo do
Panorama de 2009 e através do entendimento do que é rastro, marca, gesto e
autoria, aponta-se a funcdo-autor na escrita expografica, e 0 gesto como presenca

no jogo dos signos.

Parte-se da afirmacdo de que gesto curatorial € a operacdo autoral de
Adriano Pedrosa enquanto curador. Ao operar discursos curatoriais ele age na
funcdo autor de acordo com o que Michel Foucault considera na conferéncia O que
€ um autor? proferida em 1969. Para entender como a autoria opera em gesto
Giorgio Agamben, que considera-se continuador de Foucault, contribui para esta
pesquisa com notaveis afirmacgfes. Lisette Lagnado, curadora, professora,
pesquisadora, proferiu em 2001, durante um workshop para o projeto Rumos,
Curadoria e autoria aproximando a funcdo de autor com a fungdo de curador,

elucidando a questdo que esta em paralelo a esta pesquisa.

Em O que é um autor?, Michel Foucault formula o tema da conferéncia
partindo da frase citada, emprestada de Beckett. Antes de cit4-la, porém, o filésofo
francés destaca que sua fala propositalmente ndo analisa historico e socialmente o

personagem do autor e nem o sujeito. Por isso, sua analise naquela conferéncia

?8 Citagcsdo emprestada por Michel Foucault, de Samuel Beckett, com a qual iniciou a conferéncia “O
que é um autor?”, em 1969, na Sociedade Francesa de Filosofia. O relatério da sessao esta transcrito
em portugués no volume lll, da colecao Ditos e Escritos, langcado em 2006 pela Forense Universitéria.
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aborda autoria e escrita contemporanea iniciando pela indiferenca imanente da frase
citada e ponto de partida. Afirma Foucault que a indiferenca € o principio ético
fundamental, que “ndo marca a escrita como resultado, mas a domina como pratica.”
(2006, p.268). Esta pratica da escrita, portanto, principiada pela indiferenca €
exemplificada por Foucault a partir de dois grandes temas, que ele considera ja bem
conhecidos: 1) a libertagdo do tema da expresséo, o que faz dela um jogo de signos,
para além de suas regras, fazendo desaparecer o sujeito que escreve; 2) o
parentesco da escrita com a morte, pois ao escrever algo 0 sujeito que escreve é
imortalizado nos escritos e apagado como sujeito, consumando sua existéncia no

contetudo da escrita.

Se a desaparicdo e a morte do autor sdo consideradas por ele como
conhecidas e debatidas, duas consequéncias importantes “destinadas a substituir o
privilégio do autor, o bloqueiam, de fato, e escamoteiam 0 que deveria ser
destacado.” (2006, p. 269), sdo a nocao de obra e a nocdo de escrita. A primeira,
segundo o filésofo francés, levanta questdes sobre o que é, evidentemente, a obra
de um autor, o que faz que algo seja considerado sua obra, trazendo problematicas
de unidade, “tanto quanto a individualidade do autor”. A segunda, também, “bloqueia
a certeza da desaparicdo do autor” quando, em relacdo a escrita esforcam-se em
pensar a condicdo geral do texto (espaco, tempo) ao invés de dar estatuto a
auséncia do autor, dispensando-o na maneira da escrita. (2006, p.270)

O que parece central para Foucault é analisar as consequéncias que a
desaparicdo e a morte do autor provocam ou fazem surgir, como novas funcdes e
lugares, dispensando assim a palavra “obra” ou a nocdo que a escrita ¢ analise do
texto tdo somente. E quando um discurso € provido de autor? Todos os discursos
tem autor? E o curador? Pode ser autor de seu discurso? As probleméticas, no
entanto, ndo cessam nas noc¢Oes descritas acima. Em autoria a singularidade
paradoxal do nome do autor levanta questdes dificultosas, pois 0 home proprio em
discurso ndo € somente mais um elemento deste, mas sim ativam classificacdes,
agrupamentos, oposi¢cdes, novas relagdes. Por fim Foucault afirma que o nome do
autor caracteriza um modo de ser do discurso. J& a funcdo do autor, alguns

discursos sao dela desprovidos.
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Uma carta particular pode ter um signatario, ela nao tem um autor; um
contrato pode ter um fiador, ele ndo tem autor. Um texto andnimo que se 1é
na rua em uma parede tera um redator, ndo tera um autor. A funcdo autor é,
portanto, caracteristica do modo de existéncia, de circulagdo e de
funcionamento de certos discursos no interior de uma sociedade.
(FOUCAULT, 2006, p.274).

Nos exemplos citados por Foucault nota-se que diferentes discursos nao
necessariamente tém um autor. Podem ter um nome proprio, mas ndo um nome do
autor. Mas, como identificar que um discurso tem um autor e ndo somente um nome
préprio? E, no caso, como identificar que o discurso curatorial tem um autor? O
conferencista explica que os discursos providos da funcdo autor sédo objetos de
apropriacdo, historicamente transgressores, passiveis de penalidades e hoje
adquirem os beneficios da propriedade. A funcédo autor também nédo é universal em
todos os tipos de discursos. Na curadoria, por exemplo, a funcdo autor exercida pelo
curador coloca-se em partes a disposicdo de diversos publicos (passiveis de
penalidades, probatérias).

Grosso modo, para servir de exemplo, as fun¢des do autor-curador podem
modificar-se em até um mesmo discurso: parte do discurso é apresentada a um
grupo de pessoas especificas (da instituicdo, das colecbes que emprestardo as
obras, por exemplo) quando se concebe a exibicdo enquanto um projeto a ser ainda
executado; outra parte, quando da montagem, o autor exerce outra funcdo ao
organizar as obras no espago expositivo, sem necessariamente modificar o discurso,
se dirigindo a outro publico (como assistentes de montagem, iluminadores,
monitores); a terceira parte, no periodo expositivo, a leitura da exposi¢cdo tem dois
motes: as obras “desenhadas” no espacgo expositivo, conforme se delineou no
capitulo anterior desta pesquisa, por exemplo, e o texto de parede e etiquetas que
podem configurar um novo tipo de leitura ou fazer o curador-autor operar de maneira
diferente; a dltima parte do mesmo discurso aproxima o curador do autor descrito
por Foucault: € o editor e escritor do catadlogo da exposi¢cdo, proporcionando ao
publico outra possibilidade de leitura do mesmo discurso.

A citacdo que segue pode justificar os motivos pelos quais se torna
necessario analisar, mesmo que brevemente, outros discursos do Adriano Pedrosa

para considerarmos ele um autor, respondendo brevemente tratar-se da constancia,
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de um gesto, possivel de ser visto quando opera-se 0s rastros, conceito retomado
no decorrer dos subcapitulos. Nao afirma que se devem eliminar as diferencas, mas
sim operar com elas, fazé-las jogar nos limites dos textos, buscando comparacdes
que organizam a coletanea de exposicbes em torno “de uma contradicdo

fundamental ou originaria”, aqui chamada de gesto ou marca.

O autor é ainda o que permite superar as contradicdes que podem se
desencadear em uma série de textos: ali deve haver — em um certo nivel do
seu pensamento ou do seu desejo, de sua consciéncia ou do seu
inconsciente — um ponto a partir do qual as contradicbes se resolvem, 0s
elementos incompativeis se encadeando finalmente uns nos outros ou se
organizando em torno de uma contradicdo fundamental ou originaria.
(FOUCAULT, 2006, p.278)

A funcao autor ndo é atribuicdo gratuita, mas sim, uma operacdo complexa
em que se forma um autor, que depende do status, ou da projecdo a ele designada
OuU &s maneiras como se operam seus textos, como se praticam as aproximacdes ou
oposicdes entre autores. Antes de parecer um material inerte, explica que o texto
(qualquer tipo de texto, como uma pintura, por exemplo, apesar de ser manter em
exemplos da literatura e da ciéncia) esta atribuido por um conjunto de signos que

remetem ao autor e que devem ser reorganizados.

Voltando a citacdo de Beckett “O que importa quem fala, alguém disse, o que
importa quem fala”, conclui-se que a desapari¢do do autor enquanto um sujeito para
operar-se com as funcdes que este exerce no discurso mediante sua auséncia, é o
gesto evidente para que os discursos se perpetuem pela indiferenca ética
fundamental da escrita. Segundo Michel Foucault € no “rumor de uma indiferenca”
(2006, p.288) de quem seja o0 autor ou 0 que ele faz, que outras questdes
importantes podem surgir para perpetuar os discursos enquanto textos operativos
para outros jogos de analises e pensamentos, ou seja, como fonte para outros

estudiosos.

Dessa forma considera-se a curadoria como um campo discursivo que pode
ativar outras andlises e jogos, elaboradora de pensamentos acerca da histéria da
arte, ndo pela figura do curador enquanto um sujeito ou um nome préprio, mas sim

engquanto um autor, quando no seu discurso curatorial desaparece para privilegiar a
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sua auséncia e enaltecer o processo daquela ou desta curadoria, possibilitando
enfim, que posteriormente outros estudiosos tomem acesso a estes discursos
curatoriais para operar com comparacoes, encontrar diferencas e semelhancas, ou

segundo Foucault, atribuir propriedades.

Gesto curatorial, portanto, € uma operacdo densa que No espaco expositivo
evidencia seus jogos conceituais, trocas simbdlicas de significados, para, de
maneira sutil, fazer-se desaparecer o curador-autor e priorizar o jogo estabelecido
na exposicao. Giorgio Agamben em O autor como gesto considera a contradicao
existente na frase citada por Foucault o ponto de acesso dele para a identificacao do

fildsofo francés como um autor.

Porém, a citacdo de Beckett apresenta no seu enunciado uma contradi¢cdo
gue parece lembrar ironicamente o tema secreto da conferéncia (...) Ha, por
conseguinte, alguém que, mesmo continuando andnimo e sem rosto,
proferiu o enunciado, alguém sem o qual a tese, que nega a importancia de
guem fala, ndo teria podido ser formulada. O mesmo gesto que nega
qualquer relevancia a identidade do autor afirma, no entanto, a sua
irredutivel necessidade. (AGAMBEN, 2007, p. 55)

Mas o autor italiano vai além e aprofunda a analise de gesto partindo do texto
de Foucault A vida dos homens infames®, afirmando que o gesto foucaultiano é a
ilegibilidade do sujeito através de uma estratégia de jogo. Trata-se dos registros de
internamentos, lettres de cachet® pesquisados por Michel Foucault, em que, em
poucas linhas e cheios de figuras de linguagem se contavam as infamias destes
homens restritos ao convivio com a sociedade. Indignas de entrar na historia, por
nao serem atos heroicos, s6 foi possivel tomar conhecimento de seus ‘desvios’
porque havia uma relacdo com o poder soberano e monarca, exigindo-se a escrita

para proceder ou autorizar o internamento.

% publicado originalmente em 15 janeiro de 1977, Les cahiers du chemin, n® 29. A publicagédo
brasileira utilizada é da Colecao Ditos e Escritos vol.IV: Estratégia, Poder-Saber, 22 Ed. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2006.
*® Segundo Foucault, o sistema por lettre de cachet durou pouco mais de um século, localizado
apenas na Franca. Eram “ordens de prisdo-internamento” emitidas pelo rei “fora das vias da justica
regular”. (2006, p.214)

100



[...] no mesmo momento em que as deixa marcadas de infamia, arranca da
noite e do siléncio existéncias humanas que, do contrario, ndo teriam
deixado nenhum sinal de si. (...) De que maneira essas vidas estao
presentes nas anotagfes miopes e cursivas que as legaram para sempre ao
arquivo impiedoso da infamia? (...) Como se deve entender o modo dessa
presenca singular, em que uma vida nos aparece unicamente por meio
daquilo que a silencia e distorce com uma careta? (AGAMBEN, 2007, p.
58,59)

Com essas perguntas, Agamben caracteriza o gesto de Foucault, em que as
vidas dos internados foram “postas em jogo”, ao invés de uma relacdo de
representacdo ou simbolizacéo através dos arquivos, segundo o autor, lacénicos. O
jogo, portanto, € considerado por Agamben o gesto autoral de Foucault. Através do
jogo, Foucault trata das auséncias e presencas. “como 0 gesto que, a0 mesmo
tempo, o tornou possivel e lhe excede e anula a inteng¢do.” (2007, p. 60). O verbo
jouer que, na lingua francesa significa tanto jogar quanto colocar em cena, no
sentido teatral, atribui mais sentido ao gesto explicado por Agamben, que o sujeito-
autor fica “intencionalmente nas sombras”, ou seja, € uma presenca ausente. O fato
de nomear de lenda o conjunto dos registros dos internados realizado por ele,
aproxima assim de um jogo entre o real e o ficticio. “Ela é, por sua natureza, sem
tradicdo; rupturas, apagamento, esquecimentos, cancelamentos, reapari¢cdes, €

apenas atraves disso que ela pode nos chegar.” (FOUCAULT, 2006, p. 209).

Se chamarmos de gesto o que continua inexpresso em cada ato de
expressdo, poderiamos afirmar entdo que, exatamente como o infame, o
autor estd presente no texto apenas em um gesto, que possibilita a
expressdo na mesma medida em que nela instala um vazio central.
(AGAMBEN, 2007, p.59)

Sendo 0 gesto uma operacdo em jogo, resta-nos afirmar que os discursos
curatoriais de Adriano Pedrosa operam constantemente em jogo. Na contramao da
tendéncia expositiva contemporanea de vangloriar os nomes dos curadores, busca-

se nesta pesquisa exposi¢des em que o curador desaparece em fungédo do discurso
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curatorial, tracando os rastros que fazem das caracteristicas comparativas utilizadas

pelo curador ser um gesto autoral.

O autor marca o ponto em que uma vida foi jogada na obra. Jogada, ndo
expressa; jogada, nao realizada. Por isso, 0 autor nada pode fazer além de
continuar, na obra, ndo realizado e nado dito. Ele é o ilegivel que torna
possivel a leitura, o vazio lendario de que procedem a escritura e 0
discurso. O gesto do autor é atestado na obra a que também da vida, como

uma presenca incongruente e estranha. (AGAMBEN, 2007, p. 61)

Na busca da presenca incongruente e estranha do autor deram-se
expressdes como titulos dos subcapitulos a fim de ressaltar que um discurso
curatorial efetivo € também o jogo entre as diversas exposicfes do mesmo. Lisette
Lagnado na conferéncia proferida em 2001 procura “restituir o dispositivo critico”
(2001, p.1) do trabalho de curadoria analisando as especificidades que fazem do
curador um autor e a importancia desta atribuicdo para a elaboracdo e pesquisa
deste campo investigativo. Apesar de nao citar diretamente Giorgio Agamben,
guando afirma que o texto procura restituir o dispositivo critico da curadoria, Lisette
Lagnado remete suas palavras ao conceito de dispositivo do filésofo italiano.
Segundo Agamben, o dispositivo € um termo geral, muito importante no pensamento
de Foucault principalmente nos anos 70 em diante. Apesar de ser central em seu
pensamento, ele ndo definiu o termo, apenas sinalizou no que Agamben resume em
trés pontos:

a. E um conjunto heterogéneo, linguistico e nao-linguistico, que inclui
virtualmente qualquer coisa no mesmo titulo: discursos, instituicdes,
edificios, leis, medidas de policia, proposi¢cbes filoséficas etc. O
dispositivo em si mesmo é a rede que se estabelece entre esses
elementos.

b. O dispositivo tem sempre uma funcdo estratégica concreta e se
inscreve sempre numa relacédo de poder.

c. Como tal resulta do cruzamento de relacdes de poder e de relacdes de
saber. (AGAMBEN, 2009 p. 29)**

¥ 0 que é um dispositivo? In.. AGAMBEN, Giorgio. O que é o contemporaneo? E outros

ensaios. Trad. Vinicius Nicastro Honesko. Chapeco, SC: Argos, 2009. (p. 26-51).
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Sabendo que dispositivo tem funcdo estratégica e sempre esta em uma
relacdo de poder, tanto o exemplo das lettres de cachet citado anteriormente quanto
0 proprio texto de Lisette Lagnado e discursos curatoriais como os de Adriano
Pedrosa sao dispositivos. O que os difere é a existéncia do autor enquanto exerce
esta funcdo e na potencialidade na equacéo por vezes dificil entre as relagbes de
poder e as relagbes do saber, do conhecimento. O que faz de Adriano Pedrosa um
curador-autor sdo as atribuicbes de propriedade que seus discursos curatoriais
autonomeiam no decorrer de um espacgo-tempo, gracas a desaparicdo do autor
enquanto a figura de nome proprio. Segundo Lisette Lagnado, “Abrir novos
paradigmas de pensamento, outras possibilidades de discursos, isto é exercer a
funcdo de autor. (...) Ser um autor significa deixar signos (relacdes, estruturas,
conceitos) que voltam a circular por meio de outros.” (2001, p.13). Algumas
exposicdes sdo criticamente mais potentes que outras devido a inser¢gdo dos jogos
do poder, restando ao espectador estabelecer conexdes e jogar o jogo dos signos.

Além da referéncia a Michel Foucault, acrescenta-se outras afirmac¢fes das
quais esta pesquisa esta de acordo com o texto Curadoria e autoria, como a reflexao
sobre trés operacdes citadas por Foucault, mas adentradas no universo da curadoria
por Lisette Lagnado, seriam elas: aproximacfes, continuidades, exclusdes. Ela
utiliza o exemplo concreto de obras e artistas, como por exemplo, operacdes de
aproximag0des entre Ernesto Neto e Jarbas Lopes com Hélio Oiticica. No caso deste
texto, resta afirmar que aproximacdes, continuidades e exclusbes, operacdes
resultantes de autoria, sao relatadas no primeiro capitulo (onde jogos comparativos
reforcam os rastros entre edigbes anacrénicas do Panorama), no segundo capitulo
(a organizacdo da mostra, as relagbes entre as obras no Panorama 2009 como
escrita do discurso curatorial com varias destas operacdes) e neste capitulo, cuja
curadoria € aproximada do conceito de autoria delineado por Foucault para

encontrar os gestos.

A autora defende ainda que o curador tem fungédo autoral e procura no texto
citar exemplos de curadores-autores para elucidar a afirmagdo e tracar 0s
desdobramentos desta autoria. Indica no texto que muitas vezes as opinides séo
emitidas de acordo com o status deste ou daquele curador e nédo pelas

especificidades da producéo, tal seja, o gesto. Seria buscando as especificidades
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gue se concentra este capitulo, compartilhando da autora a compreenséo
indiscutivel que o curador tem funcéo autoral e que a desaparicdo do autor-curador
focando no discurso torna possivel sua compreensao pela produ¢cdo em si e nao

pelo nome que carrega.

Sendo assim, os subcapitulos sdo divididos em marcas especificas da
producdo do curador Adriano Pedrosa, identificando as fungbes que o caracterizam
como autor. Importante ressaltar também que a infinidade de pensamentos e
significados, além de novos discursos que podemos encontrar na tentativa de
“costurar” 0s processos curatoriais € uma caracteristica que Foucault ja sinalizava
em sua conferéncia, e faz-se afirmar que néo se trata de julgar as exposi¢cdes, mas,
a partir dos catalogos, criar novas teias de gestos do curador-autor. A divisdo por
subcapitulos busca tornar mais didatica uma pratica que é organica e inseparavel,
porém as partes se sobrepfem e 0s gestos sdo permeaveis, e por vezes aparecem
marcas de um ou mais processo. A divisdo por sec¢des nesta pesquisa busca facilitar

0 entendimento e entrelacar os conteddos.

.1 Jogos de pertencimento

Talvez o mais notavel dos gestos a partir do Panorama 2009 seja a questéo
do pertencimento. Tendo como operagdo 0 jogo de presencas e auséncias as
guestdes de pertencer ao lugar, muito além de nacionalidade, sao caracteristicas
fortemente presentes na edicdo do Panorama a qual Adriano Pedrosa foi o curador.
Pensando a partir da relacdo entre a primeira Bienal que ele foi curador-adjunto
(1998) e o Panorama 2009, relacdo indicada pelo catadlogo da ultima, pode-se
comecar a exemplificar a questdo. Mais do que citar a relagcado entre ambas, Adriano
explora as similitudes que ha nos dois trabalhos curatoriais, demonstrando onde
estdo os fios condutores dos dois projetos e onde estdo as questdes semelhantes
gue as exposicdes possuem em seu discurso curatorial. Neste campo de referéncias
que o curador cita no catalogo também estdo presentes as exposi¢des: 272 Bienal
de S&o Paulo (co-curadoria com Lisette Lagnado); F[r]icciones (co-curada com Ivo
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Mesquita); A nova geometria; Farsites: Urban crisis and domestic symptoms in

recent contemporary art®? e Fragmentos e Souvenirs Paulistanos, vol.1.

Voltando a XXIV Bienal de Sao Paulo, em 1998, Paulo Herkenhoff e Adriano
Pedrosa, que, aléem de curador adjunto foi o editor dos catalogos, propuseram uma
montagem que excluia salas especiais como aquelas que conferiam um perfil
territorialista as Bienais para dar lugar a nucleos de interlocu¢des, nucleos que, se
separados nos catalogos e no espaco fisico da Bienal, se entrelagavam em conceito
e proposta. Assim, com uma média de 100 curadores convidados, a Bienal
organizou quatro segmentos, brevemente descritos abaixo, afim de que se possa
relacionar posteriormente com o Panorama de 2009: 1. Nucleo Histérico: Histérias
de Antropofagia, onde Paulo Herkenhoff no texto introdutério ao catalogo afirma que
“Diferenciamos antropofagia, como tradicao cultural brasileira, de canibalismo,
pratica simbdlica, real ou metaférica da devoracdo do outro” (1998a, p. 23). Tais
discussbes demonstraram, segundo o curador, o carater plural e abrangente de uma
cultura brasileira como uma pratica simbdlica. 2. Roteiros, Roteiros, Roteiros,
Roteiros, Roteiros, Roteiros, Roteiros, foi um segmento com 10 curadores
envolvidos, onde se mostrou arte contemporanea de diversos paises, pensando na
forma de um roteiro de viagem que pode ser contaminado pelos encontros entre as

culturas.

3. Arte Contemporanea Brasileira: Um e/entre Outro/s curado por Adriano
Pedrosa e Paulo Herkenhoff, cujas discussGes antecedem o0 que serad questao
primordial no Panorama a partir de 2003: o que afinal abrange arte contemporanea
brasileira e 0 que nao € brasileiro, em relacdo a periodos historicos e datas, como
também em relagdo a territério e pertencimento simbdlico. Herkenhoff no texto
introdutério do catalogo referente a este segmento afirma que nao pretendeu
responder estes questionamentos, mas sim, partindo da alteridade, da relacdo que
se estabelece com o outro, apresentar “uma entre muitas possiveis e outras
organizacdes ou recortes conceituais da arte brasileira contemporanea” (1998c,
p.98). Dividida em dois eixos, ja sugeridos no titulo deste segmento, Herkenhoff com

0 eixo Um entre Outros e Adriano Pedrosa em Um e Outro a questao da alteridade

* Traducg&o de Adriano Pedrosa, no catalogo do Panorama 2009: Lugares distantes: Crises urbanas e
sintomas domésticos na arte contemporanea recente. Essa exposi¢ao fez parte de inSite_05 no San
Diego Museum of Art no Centro Cultural Tijuana, 2005.
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se afirma. O que Adriano prop8e é uma relacdo canibalistica da fusdo amorosa
segundo alguns preceitos psicanaliticos: “Na fusdo amorosa, os dois amantes,
apaixonados, desejam incorporar um ao outro, fundir-se, tornar-se um” (1998c,
p.100). 4. Representacdes Nacionais sdo curadores representando diversos paises
gue convidam um artista daquele pais para a Bienal. Ao todo séo 44 convidados que
a partir de uma ideia de presenca e lugar da obra em um contexto expositivo, e nédo
como acontecia anteriormente, em que salas especiais reterritorializavam
simbolicamente os artistas. Neste segmento e nesta Bienal a proposta foi focar no
objeto, na obra em si, e como ela poderia estar presente e articular-se no espaco
expositivo, indiferente do pais de origem do artista.

Apesar da relacdo estrita entre as duas mostras, ha diferencas fundamentais.
O eixo Representacdes Nacionais, apesar do esforco em criar uma mostra mais
simbolica e menos identitaria no sentido de localidade e territério, ao convidar um
artista de cada pais, acabam aproximando essa pratica da ideia de nacédo que outro
eixo da mostra (Arte Contemporanea Brasileira: Um e/entre outro/s) consegue
apresentar. Também o eixo Roteiros através de trocas consegue tratar de artes de
diversos paises em forma de pertencimento através da cultura e néo

necessariamente no sentido geografico.

No Panorama, conforme o capitulo anterior, em alguns espac¢os nota-se que
h& representacdes de regides especificas do territorio geogréfico brasileiro, no
entanto, em outros espa¢gos ha uma mistura mais evidente de representacdes
culturais de Brasil, mas sem distanciar da arquitetura como referéncia, acabando a
exposicdo em si como uma representacdo clara de momento especifico de um
passado brasileiro na visdo dos estrangeiros. Este recorte é gesto autoral de Adriano
Pedrosa, a visdo do outro, em um jogo de pertencimento, ocorreu também, de
maneira semelhante na Bienal de 1998, porém ndo em sua totalidade, mas

especificamente no eixo Arte Contemporanea Brasileira e Roteiros.

.2  Edicao e prética curatorial

Adriano Pedrosa também foi o editor desta Bienal, e, em Nota do Editor, ele

explica a proposta grafica, apresentando ao invés de catalogos, livros. Criticando
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catalogos de exposicao que “parecem estar sempre restritos a fungéo catalogadora,
palidas cépias do verdadeiro show” (1998b, p. 324), o editor e curador adjunto
apresentou livros com textos ensaisticos e obras intercalados, além de publicacdes
realizadas especialmente para os livros, afirmando ainda que estes “estabelecem
contaminagdes entre 0s quatro segmentos da mostra, desestruturando uma
estrutura aparentemente rigida que haviamos construido” (1998b, p. 324). Porém, o
fato de serem quatro livros, separados pelos eixos da exposi¢cao, nos faz suspeitar
gue a contaminacao entre eles ndo ocorresse no catalogo dessa maneira, pois séo
livros separados e com muito contetdo especifico de cada eixo, o entendimento do
todo, ou a contaminacao entre eles, s6 pode ocorrer se ler todos os livros e elaborar

um pensamento geral.

A mesma preocupacdo com a edicdo dos catdlogos ocorre em exposicoes
seguintes como F[r]icciones, em 2000-01 e posteriormente no Panorama 2009. O
resultado sdo publicacbes que vao aléem de simplesmente catalogar as obras
expostas, mas que possuem textos que cercam O processo curatorial e obras que
aparecem no catalogo como constituintes de uma elaboracdo do curador, mas que
nao estavam no espaco expositivo. Em 2009, por exemplo, ele escolheu para o
convite da exposicdo e para a capa do catalogo a obra de Dominique Gonzalez-
Foerster, Double terrain de jeu, instalada em 2006 no pavilhdo de acesso ao MAM-
SP (durante a 272 Bienal), bastando para o curador a presenca do registro da obra.
Com a mesma problematica, as capas dos livros da XXIV Bienal de Sdo Paulo (o
nome internacional foi retirado propositalmente, afinal ndo fazia mais sentido uma
palavra ja assimilada pelo publico e pela histéria, segundo os curadores) também é

um jogo de presencas e auséncias entre territdrios como afirma Adriano Pedrosa.

O dialogo entre o local e o internacional era estendido as capas dos quatro
livros da exposicdo. Todos reproduzem “XXIV Bienal” em suas contracapas
e “de Sao Paulo” em suas capas, sobrepostos a paisagens, interiores ou
rostos paulistas... (PEDROSA, 2009, p.24)

A citacdo esta no texto do catalogo do Panorama 2009 e reitera a presenca
de rastros da XXIV Bienal de S&o Paulo na elaboracéo da curadoria de 2009. Além

da preocupacdo com o0s catadlogos na questdo de territério e pertencimento, a
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montagem da exposicdo questiona também afirmacdes provincianas de
nacionalidade nas duas exposi¢coes: em 1998, os curadores retiraram a palavra
internacional para apresentar uma Bienal nem tao estrangeira, nem tao nacionalista,
0 objetivo foi encontrar um meio-termo para estabelecer o conceito curatorial que
envolvesse todos os paises em torno do objeto e da discussao sobre arte e ndo que
0 pais de origem estivesse sobreposto a obra em si. Mas, em contrapartida, a
ilustracdo das capas com referéncias paulistas lembra um regionalismo minimo que
esta na primeira sala do Panorama de 2009, retomado diante do incbmodo do nome
oficial, inclinado a afirmar-se por demasia local: Panorama da Arte Brasileira, busca
entdo em artistas estrangeiros obras que tem como referéncia algo de arte ou
cultura brasileira, buscando fugir do provincianismo a que o titulo conduz, com

ressalvas.

Antes de se deter em outra exposicdo que marca o gesto curatorial de
Pedrosa € interessante enfatizar a repercussao da qual a XXIV Bienal de S&o Paulo
favorece: ha uma publicacdo norte-americana recente, editada pela Phaidon,
organizada e escrita por Bruce Altshuler®® que, de 25 exposicées consideradas pelo
autor como cruciais para que se estabeleca uma histéria recente das exposicoes,
uma é brasileira. A escolha de Altshuler pela XXIV Bienal de S&o Paulo de 1998
para compor o livro d4-se pelo carater inédito da mostra na abertura da historia das
Bienais de Sao Paulo para discussdes além de simplesmente mostrar artistas

importantes de todo o mundo e sim fazer correspondéncia com o local:

But its more important significance for the exhibition was metaphorical,
referring to Brazil having incorporated European and indigenous influences
to forge a unique postcolonial culture. The exhibition itself can be seen in a
analogous light, as emerging from the Brazilian ingestion of early European
and more recent biennial models. (ALTSHULER, 2013, p. 357)*

Percebe-se que 0 processo estabelecido por Adriano Pedrosa e Paulo

Herkenhoff repercutiu para que se buscasse um equilibrio nas curadorias de Bienais

* Biennials and Beyond: Exhibition that made art history 1962-2002. Traduc&o livre: Bienais e além:
Exposicdes que fizeram a histéria da arte 1962-2002.
* Em traduc&o livre: Mas o significado mais importante da exibicdo foi metaférico, referindo-se ao
Brasil ter incorporado influéncias indigenas e europeias para forjar uma cultura pds-colonial Gnica. A
exposicdo em si pode ser vista de forma analoga, como emergindo da ingestéo brasileira de modelos
primeiramente europeus e mais recentemente de bienais.
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sobre aquilo que representa o local e aquilo que representa o internacional, sem
deixa-la com carater doméstico e sem que a exibi¢cao fique deslocada do contexto ao
qual esta inserida. A mesma preocupacao permeia outra exposi¢cao apontada por ele
como precedente ao Panorama de 2009, realizada no Museu Reina Sofia em 2000-

01, em co-curadoria com Ivo Mesquita, F[r]icciones.

Partindo do jogo indicado no titulo: Ficciones ou Fricciones, ou seja,
Ficcbes ou Fricches, problematizou-se questbes de pertencimento ao que seria
identificado como arte latino-americana. O jogo do nome reflete as escolhas de capa
e contracapa do catalogo da mostra. Na contracapa, uma reproducdo da obra do
mexicano Miguel Cabrera colocando o questionamento da miscigenacéo; ja na capa
do catdlogo a reproducdo de uma obra do coletivo canadense, General Idea
composta de pontos de tinta representando inUmeros tons de pele. A exposicao
apresentou arte na Ameérica Latina sem que fosse requisito para a escolha das obras
ter sido feitas em terras latino-americanas, levando o questionamento adiante, ao
esfacelamento das fronteiras territoriais para a arte, a desnecesséria rotulagdo de
um espaco geogréafico para que se considere que a arte pertenca aquele lugar, da

mesma forma como ocorreu geralmente no Panorama 2009.

1.3 Suspenséo de fronteiras

Farsites, ocorrida durante o inSite_05, ja citada, também questionava-se
conteudos latino-americanos que eram referéncia para artistas do mundo todo. O
projeto InSite € uma plataforma de debates politicos e culturais para procurar
caminhos, geralmente contornando a arte publica, para problemas urbanos que
envolvem conflitos politicos, sociais, sexuais, financeiros que as cidades possuem

em um territorio conflituoso e emblematico:

E justamente esse canto de mundo onde se tocam os extremos sudoeste
dos Estados Unidos e noroeste dos Estados Unidos Mexicanos, e por
extensdo da América Latina, que tem servido de cenario para a instauracéo
e continuidade do inSITE, mostra internacional de arte na esfera publica.
(OLIVEIRA, 2012, p. 12).
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A localizagéo desenhada por Luiz Sérgio de Oliveira® demonstra o cenério
politico onde estd inserido a mostra de arte publica. Em 2005, um dos muitos
projetos foi a exibicdo Farsites com curadoria de Adriano Pedrosa, cujas fissuras das
cidades foram ponto de partida para estruturar sua mostra, compreendendo que é a
partir de uma falha, de uma ruptura, que é possivel encontrar o problema e a
solugéo para as mesmas, e atraves da arte e da mostra pode-se debater sobre o
assunto. Alguns artistas que participaram da exibicdo em 2005 estdo presentes
também no Panorama 2009. No mesmo livro, o autor afirma que em inSite_05 “o
processo de orientagdo da arte para o dominio publico foi definitivamente
consolidado [...] cujo projeto curatorial apontava para a realizagdo de projetos em

estreita colaboracdo com as comunidades” (2012, p.13).

A proposta de Adriano Pedrosa, Farsites, buscou exibir obras de artistas
nao so locais ou latino-americanos, mas que de alguma forma buscavam no
processo de criacdo entender e problematizar questdes urbanas, de conflitos
geograficos, que tratassem, por exemplo, da desigualdade entre os povos. O que
avizinharam os trabalhos de arte contemporanea escolhidos pelo curador no espago
expositivo foi o carater de denuncia de falhas das cidades e dos projetos urbanistas.
A partir da falha, da fissura, da crise da cidade moderna, seja ela politica, fisica ou
de planejamento, se desencadeiam questdes complexas de pertencimento, de
engajamentos também para uma arte militante, sem deixar de ser poética, e isso
Farsites exibiu com obras de artistas que também estavam no Panorama em 2009,

como Franz Ackermann, Juan Araujo, Damian Ortega e Jorge Macchi.

Fragmentos e souvenirs paulistanos, vol.1, exposicdo promovida pela
Galeria Luisa Strina em 2004, para comemorar o aniversario da galeria (30 anos) e
da cidade de Sao Paulo (450 anos) curada por Adriano Pedrosa e citada por ele no
catdlogo do Panorama 2009 de certa forma também antecede esta Ultima,
principalmente na primeira sala, pois a proposta do curador foi elaborar uma
exposicao coletiva onde artistas de diversas partes do mundo estabeleciam relacéo
em seu processo de trabalho com a cidade de S&o Paulo. Além disso, para o livro da
exposicdo foram convidados escritores, curadores, ensaistas de diversos lugares

que foram convidados a escrever um texto curto que apresentasse a relacdo deles

* OLIVEIRA, Luiz Sérgio. InSITE: Préticas de arte publica na fronteira entre dois mundos. Niterdi:
Editora da UFF, 2012.
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com a cidade em algum momento. Afirma que muitas obras sao ressignificadas em
diferentes contextos expositivos a fim de potencializar a obra e gerar novos

significados:

Nessa sucessédo de exposi¢cles, ha obras que reaparecem em mais de um
contexto, operando de forma diferente em distintas situacfes. Um curador
pensa a arte através de obras, e algumas delas tecem um motivo condutor
através de seu pensamento [do curador]. (PEDROSA, 2009, p. 32).

Outra exposicdo em que a marca é o jogo de pertencer ou ndo, ou de
identidade e alteridade, a escala micro para que se construa um conceito que pode
atravessar a histéria tradicional, como o Panorama 2009, F[r]icciones, Farsites e
Fragmentos..., a exposicao panoramica da artista Adriana Varejao realizada em
2012-13, no MAM-SP é um devir. Em Histéria as margens, titulo da exposicéo, o
motivo condutor, segundo Pedrosa, é o corpo evidente nas obras de Varejao desde
1991, data da primeira obra presente na exposi¢cao. Porém, esse corpo é tratado por
ela sempre em medidas de miscigenagao, ou seja, em contato com outras culturas,
interessado em ser contaminado por outras historias, de outros lugares, sentir-se
estrangeiro. Dessa maneira, suas obras, segundo o curador, “[...] pode-se apontar
uma preocupacdo da artista em expor e conectar histérias marginais, agregando
referéncias historicas, pessoais, literais e ficcionais.” (PEDROSA, 2013, p. 12).
Portanto o curador estabeleceu uma relacdo entre as obras de Adriana Varejao no
espagco expositivo seguindo uma ordem cronolégica e linear, mas, em alguns
momentos o0 que prevaleceu foi a tematica que guiou 0 motivo do espaco expositivo
para avizinhar as obras. A pratica da artista gira em torno de temas da histéria, onde
ela usa o corpo para dar tdbnus as obras e servir de suporte para referéncias

histéricas, miscigenacgfes de culturas, eliminagéo de fronteiras.

A escala micro, geralmente a escala que podemos aproximar Adriano
Pedrosa de suas curadorias por esta pesquisa, € um conceito desenvolvido por Paul

Ricoeur, termo emprestado da topografia:

A nocdo de escala € um empréstimo da cartografia, da arquitetura e da
Optica. Em cartografia, existe um referente externo, o territério que 0 mapa
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representa; além disso, as distancias medidas pelos mapas de escalas
diferentes sao comensuraveis segundo relagdes homotéticas, o que permite
falar de reducdo de um terreno pela colocacdo em uma determinada escala.
Todavia, observamos de uma escala para outra uma mudanca do nivel de
informacéo em funcédo do nivel de organizacao (RICOEUR, 2007, p. 221).

Segundo o autor, na escala micro (nivel de organizacdo) aumenta-se o nivel
de informac&o daquela area ou de assunto especifico. Afirma que ndo se trata de
ver as coisas maiores ou menores, mas de configuracbes diferentes e
independentes uma da outra, como também uma escolha de acordo com o objetivo

ao qual se quer chegar.

Nas exposicoes de Adriano Pedrosa privilegia-se a visdo micro, ou seja, 0
curador parte do detalhe, do minimo, como por exemplo, 0 corpo, no caso da
exposicao Historia as margens, para entdo estabelecer um ponto de vista maior,
aumentar o nivel de informacdo, ou seja, a partir do corpo abrange-se a
miscigenacdo e um ponto de vista da histéria da arte na relagdo com o corpo. O
mesmo em Farsites, onde o curador parte da fissura, da falha, para abranger

problemas maiores da urbanizacao.

Ricoeur afirma ainda que se a abrangéncia parte da escala macro, ou seja,
tenta abarcar a totalidade, o nivel de informacdo é consequentemente menor. Na
exposicao, se partisse de uma escala macro, como os problemas urbanos (Farsites)
o nivel de informacéo exibido na mostra seria menor, o publico talvez ndo acessaria
a questado principal da falha. O mesmo seria no Panorama 2009, parte do principio
que ha estrangeiros em todos os lugares, e busca em detalhes da cultura, da arte
brasileira para organizar a mostra e ai sim, chegar ao todo, a questdo da

nacionalidade, que é muito mais abrangente.

.4 Proposicdes “forasteiras”

Adriano Pedrosa também foi co-curador da 272 Bienal de Sao Paulo, ao
lado de Lisette Lagnado, curadora-chefe, e convidados: Cristina Freire, José Roca,
Rosa Martinez e Jochen Volz, em 2006. No processo curatorial desta Bienal foi

quando extinguiu-se o0 segmento de Representacdes Nacionais, considerado
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desnecessario, pois € impossivel demonstrar toda ou uma parte da arte de um pais
somente com um artista. Outras questdes relevantes da curadoria de 2006 que
serve de investigacdo sobre o gesto curatorial do objeto de pesquisa foi o programa
de residéncias para artistas estrangeiros, da mesma maneira como foi desenvolvido
o programa de residéncias do Panorama de 2009. Naquela ocasido, com o titulo de
Como viver junto, Lisette Lagnado justifica a exclusdo do segmento Representacdes
Nacionais para que excluisse também a hierarquia, mesmo que implicita, na
visibilidade que “artista convidado” adquiria em detrimento do “artista oficial’. Dessa
maneira também, “a Bienal ganha autonomia e afirma sua independéncia
institucional, cultural e politicamente. Trata-se de um ‘evento propositor”.
(LAGNADO, 2006, p. 16). Os artistas escolhidos pela equipe curatorial dessa Bienal
buscou expor mais de um trabalho, para que houvesse melhor compreensdo “da
abrangéncia de sua obra”, segundo a curadora. (2006. p. 16). Ainda, a Bienal de
2006, 272 edicdo € um devir em relagcdo aquilo que Adriano Pedrosa havia
trabalhado em 2005 em Farsites, pois um ano antes ele enunciou uma curadoria que
buscou discutir, a partir das falhas de uma urbanizacao, solu¢cdes que a arte tocasse
para os problemas citadinos. Em 2006, como co-curador da Bienal est4 envolvido
em um projeto curatorial com circunstancias semelhantes, o trecho a seguir pode

indicar a analogia pretendida:

Operar na dimenséo social e dar uma resposta publica aos acontecimentos
politicos sdo caracteristicas das praticas artisticas contemporaneas. Chega-
se a um impasse conhecido: quando o artista coloca seu talento a servico
do ambiente, participando da configuracdo da vida cotidiana, qual a
diferenca residual entre arte e vida, representacéo e realidade? (LAGNADO,
2006, p. 16)

A escala micro também foi privilegiada. Justamente por ser uma Bienal,
onde geralmente parte-se da escala macro, no sentido de pretender abarcar o todo,
de contemplar uma parte maior de artistas do mundo todo, o fato da 272 Bienal e da
XXIV Bienal deter-se pelo detalhe e pela organizacdo em menor escala. Em 1998,
por exemplo, ao dividir a Bienal em quatro segmentos, cada um deles buscou-se
partir de um ponto, de algo menor, como o roteiro, a alteridade, a antropofagia, para

entdo formar o todo, a exibicdo em si, assim o nivel de informacdo que chegou ao
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publico foi maior, além de eliminar o nome “internacional” que também sugere algo
em macro escala. Na 272 Bienal ndo foi diferente, sé pelo fato de excluir-se o
segmento Representacdes Nacionais, seria suficiente para afirmar que a escala
micro estava sendo privilegiada na curadoria, mas além disso, Lagnado e Pedrosa
buscaram diminuir o niUmero de artistas para privilegiar a informacao sobre o artista
e a obra, aumentando o nivel de informagdo e diminuindo o excesso de artistas na

Bienal.

O curador da 312 edi¢do do Panorama foi também responséavel pelo Projeto
Pampulha — 2001 a 2004 — como parte de sua atuacdo como curador no Museu da
Pampulha, Belo Horizonte. O projeto, onde estava inserida a Bolsa Pampulha
(2003/2004), apesar de exigir em regulamento que o0s bolsistas mantivessem
residéncia fixa em Belo Horizonte durante um ano o que, segundo ele,
“constrangeria inscricbes de outros estados”, serviu para otimizar a troca entre os
artistas e um equilibrio em nimero de locais e “forasteiros” (PEDROSA, 2004, p. 24).
Um fato que pode parecer sem importancia, mas que demonstra a preocupacao de
Adriano Pedrosa em tirar qualquer carater domesticado, no sentido de olhar sé para
si, para o local, e abranger artistas que pudessem enrigquecer a arte contemporanea
a partir de Belo Horizonte, mas que nao necessariamente trouxesse um olhar
mineiro demais, e nem que 0s artistas selecionados repetissem 0 seu processo de
criagdo, mas pudessem através da Bolsa desconstruir ou reconstruir um projeto, um
olhar, ou por fim uma obra. Segundo o curador, o principal objetivo do Projeto

Pampulha foi:

[...] responder as especificidades tdo peculiares do edificio, bem como a
caréncia, em Belo Horizonte e no pais, de um programa verdadeiramente
consistente, rigoroso e independente de arte contemporanea que ficasse
alheio aos sabores dos patrocinios, ditados, muitas vezes nefastamente,
pelas necessidades mercadoldgicas. (PEDROSA, 2004, p. 22)

Seu objetivo ao criar o Projeto Pampulha, onde a Bolsa Pampulha esta
inserida, se assemelha ao que os curadores e também a equipe do MAM-SP fizeram
ao tentar transformar cada edicdo do Panorama da Arte Brasileira em algo mais

diversificado e que se destacasse em cenério nacional e internacional, privilegiando
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algo de arte contemporanea brasileira. Apesar do tom critico as exposi¢des por
vezes envolvidas demais com as politicas financeiras da instituicdo, o apontamento
realizado por ele indica claramente o que também vem acontecendo com o
Panorama: a cada edicdo bienal (p6s-1995) a exibicdo tenta se desvencilhar dos
clichés referentes ao que seja uma exposicdo panoramica ou de arte brasileira, além
de mudar as politicas de incentivo e motivar a autonomia de cada curador
convidado, chegando ao ponto de propositalmente excluir artistas brasileiros quando

assume a curadoria da 312 edicéo.

.5 Romper paradigmas

Importante pontuar também a atuacdo do curador na 122 Bienal de
Istambul, 2011, co-curadoria com Jens Hoffmann. Os curadores quebram
paradigmas nesta Bienal, assim como fez o brasileiro no Panorama 2009, na XXIV e
na 272 Bienais de S&o Paulo. Com particularidades de cada contexto em ambos 0s
casos que participa ha fatos singulares que demonstram a busca por provocar
ineditismos também como um gesto curatorial. No caso da 122 Bienal de Istambul foi
a primeira vez que ela nao foi realizada em um dos espacos classicos reservados a
ela a cada dois anos: a Mesquita da Vitoria. E, pela primeira vez, ela se concentrou
em um sO lugar, e bem peculiar: em dois armazéns do porto de Istambul,
estruturados com uma arquitetura simples, novidade se tratando de bienais

internacionais®®.

E certo que nos anos 2000, as Bienais vém tentando delinear um carater
mais experimental frente a crises institucionais e negacdo do espetdculo e do
excesso de obras. Porém essa busca de outros dispositivos para acionar 0s
discursos curatoriais e manter o interesse do publico e da critica pelas bienais foi
novidade no caso de Istambul. Foi, sobretudo, parte do processo de curadoria
desenvolvido por Hoffmann e Pedrosa como resposta as bienais que estéo

“aprisionadas por aspectos como divulgacdo dos artistas, estratégias de

** No mesmo ano, a 82 Bienal do Mercosul, em Porto Alegre, de certa forma ocupou um espaco
expositivo semelhante, o cais do porto. Porém, no caso da Bienal do Mercosul ocuparam ainda outros
espacos. Ja em Istambul, foram ocupados somente os armazéns do porto.
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marketing”®’. O gesto curatorial também é marca de Hoffmann em relacéo a busca
por criar exposi¢cées que produzam rupturas, ou que ndo somente promovam 0S
trabalhos ou os artistas, mas que criem significados a partir de alguma quebra.
Percebe-se que isso aconteceu enquanto o espaco expositivo, conforme ja foi visto,
mas também em outras peculiaridades, como o titulo. A exibicdo intitula-se na 122
edicdo, como Untitled (12th Istanbul Biennial), uma referéncia dos curadores ao

artista que Ihes serviu de ponto de partida.

Félix Gonzalez-Torres costumava nomear suas obras com Untitled, ou seja,
‘Sem Titulo’ e mais uma palavra entre parénteses a qual traz alguma referéncia
sobre a obra, como uma espécie de pista, porém sem a pretenséo de ser uma chave
decodificadora para a obra. Ativista, em transito pelo mundo, o cubano utiliza da arte
para questionar modelos politicos, preconceitos, moralismos, problemas sociais,
sem desvincular-se da preocupacdo estética ou visual da obra. Ao intitular uma
edicdo da Bienal como sem titulo, colocando o nome e a edi¢cdo que se trata entre
parénteses, além de fazer referéncias a Gonzéalez-Torres, pretende guiar o assunto
para si, e ndo para uma tematica especifica, a exposicdo questiona a si e aos
modelos de bienais que sobressaem o espetaculo. Importante lembrar que a 122
Bienal de Istambul € o terceiro projeto em bienal que Adriano participa da curadoria
(ao lado da XXIV e da 272 Bienal de Sao Paulo). Todas as participagdes foram em
exposicbes que procuraram questionar alguns preceitos do proprio modelo
expositivo, buscando novas maneiras de expor trabalhos em bienais, sem pecar pelo

excesso, o que levaria a eliminacéao de qualquer discurso curatorial.

A mostra foi dividida em cinco grandes blocos, tendo como referéncia o
artista: Untitled (Passport); Untitled (Ross); Untitled (Death by Gun); Untitled
(Abstraction); Untitled (History). Cada bloco acionava um campo de tematica
envolvendo o substantivo em parénteses, buscando que as obras gerassem no
contato entre elas atuacdo para tal substantivo, produzindo novos significados para
0 percurso entre elas e para a palavra acionada em parénteses. Um exemplo mais
especifico: em Untitled (Ross) os artistas convidados e escolhidos pelos curadores

expuseram obras que no espago expositivo — ndo necessariamente no processo de

¥ Release de exposicdo da correspondente O Globo, Suzana Velasco. Disponivel em:

http://oglobo.globo.com/cultura/famosa-por-seu-carater-experimental-bienal-de-istambul-comeca-sem-
titulo-sem-lista-de-artistas-pre-divulgada-sem-catalogo-2697769, acessado em: maio 2013.
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criagdo — geraram significados que remetiam a obra de mesmo nome produzida em
1991 por Gonzalez-Torres em homenagem ao companheiro vitima fatal da AIDS:
79,5 kilos de balas, mesmo peso de Ross, corporificado na massa de balas
amontoadas e coloridas. Neste bloco da Bienal as obras ndo fazem referéncia ao
trabalho do artista, até porque em toda a exposi¢cdo ndo h4 nenhuma obra de Félix
Gonzalez-Torres, mas sim envolveram de alguma maneira alguns temas tratados
por ele, e isso se evidenciou na expografia. O artista que é referéncia esta presente

e ausente na exposicdo.

Fora destes blocos tematicos estdo exibi¢cdes individuais em entremeios
aos blocos citados, em salas de tamanhos diferentes, no corredor de uma mostra
coletiva e outra, promovendo o fato da Bienal ser toda em um Unico lugar pela
primeira vez, em Istambul. Os 50 artistas que tiveram mostras individuais traziam
questdes que poderiam estar em todos os blocos, em relagdo a eles, ou fazendo
oposicao de um bloco a outro, criando um jogo de significados para as obras que
elas atribuiam um carater movente, uma espécie de movimento no espaco
expositivo da obra, estando em todos ou nenhum lugar ao mesmo tempo através do

percurso do espectador.

O fato de Félix Gonzalez-Torres estar como referéncia na Bienal de
Istambul, porém sem nenhuma obra exposta remete a outro gesto curatorial
evidente em Adriano Pedrosa. O jogo de presenca e auséncia de obras € recorrente
no processo curatorial do curador e editor. Em Untitled (12th Istanbul Biennial), o
artista e obras estdo como referéncia ou ponto de partida, ou seja, é possivel ceder
varios lugares a ela e perceber diversas presencas, por vezes simultanea. A Unica
certeza € de sua auséncia no espaco expositivo, uma proposital auséncia que €&
presente, uma contradicdo possivel. Da mesma maneira, em 2009, portanto dois
anos antes da Bienal em Istambul, Adriano Pedrosa buscou presentificar no espaco
expositivo varias auséncias que estdo como referéncias a obras, mas as obras em si
estdo ausentes. Em movimento contrario, houveram outras obras que considerou
parte da exposicao, porém somente no catalogo ou convite da exposi¢cdo, como o
caso ja citado da obra de Dominiqgue Gonzalez-Foerster, Double terrain de jeu, que

pertenceu ao Panorama somente como capa do catalogo e convite da mostra.
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Além da problemética envolvendo os rumos recentes do modelo Bienal, os
curadores trataram de questdes de temas urgentes envolvendo as cidades, os
limites das fronteiras, sejam politicas, territoriais, sociais, sexuais ou morais. Nota-se
gue uma caracteristica visual e estética perpassa toda a exposi¢ao: foram operados
como arquivo, como um territério movente de memoérias acionadas pela arte,
guestionando a si (modelo de exposi¢cado) e a questdes contemporaneas da relagcéo
do sujeito com o mundo, tendo como motivo condutor os trabalhos de Gonzéalez-

Torres.

Michel Foucault, em A arqueologia do Saber, busca compreender de que
maneira garante-se a positividade de um discurso, ou seja, aquilo que faz com que o
discurso acione algo e estabeleca entdo uma rede de poderes e saberes. Em
arquivo, o carater discursivo garante que algo seja disposto em uma rede de
relacbes e acionem problematicas, como no caso de uma exposi¢cdo. Para Foucault,
0 arquivo possui seu carater discursivo quando ha duas forcas equivalentes em
acao, que ele chama de a priori histérico (da positividade) e a priori formal (da
formalizagdo). O carater movente da 122 Bienal de Istambul esta justamente no
transito dos a prioris que foi estabelecido quando montada a expografia da

exposicao, incluindo o processo curatorial. Segundo Foucault,

(...) o conjunto das regras que caracterizam uma pratica discursiva: ora,
essas regras ndo se impdem do exterior aos elementos que elas
correlacionam; estao inseridas no que ligam; e se modificam com o menor
dentre eles, os modificam, e com eles se transformam em certos limiares
decisivos (FOUCAULT, 2005, p. 145).

Para Foucault o a priori histérico seria a “condicdo de realidade para
enunciados”, um conjunto transformavel, o desempenho de uma forma de
positividade que define um campo mutante e mutavel, onde se realizam, por
exemplo, translagBes de conceitos, jogos polémicos e de condi¢cdes de exercicio da
funcdo enunciativa. “O a priori tem que dar conta do fato de que o discurso ndo tem
apenas um sentido ou uma verdade, mas uma histéria, e uma histéria especifica que
nao o reconduz as leis de um devir estranho”. (FOUCAULT, 2005, p.144).

Na 122 Bienal de Istambul, assim como no Panorama 2009, XXIV e 272 Bienal
de Séo Paulo, por exemplo, percebe-se claramente o sentido mutavel das mostras e
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como elas agem em um jogo de poderes e saberes, quebrando paradigmas e
defendendo uma ligacdo entre aquilo que faz seu sentido em um plano histérico e
aquilo que é proposto no espaco fisico-institucional. O a priori historico € o discurso
singular que age em auto-analise no caso das exposi¢cbes curadas por Adriano
Pedrosa, assim, o curador € 0 agente que rege 0 arquivo nesse sistema. O a priori
formal € o corpo que se d& a esse discurso, promovendo o0 percurso expografico. Se
a relacéo entre os dois a prioris se estabelece, ou seja, eles sdo complementares e
equivalentes entdo a exposicao reverbera sentidos, promove o entendimento, néo é
gratuita e somente espetaculo, ndo € uma “massa amorfa”, como nas palavras de

Foucault:

Mas o arquivo €, também, o que faz com que todas as coisas ditas ndo se
acumulem indefinidamente em uma massa amorfa, ndo se inscrevam,
tampouco, em uma linearidade sem ruptura e ndo desaparecam aos
simples acaso de acidentes externos, mas que se agrupem em figuras
distintas, se componham umas com as outras segundo relag6es multiplas,
se mantenham ou se esfumem segundo regularidades especificas; ele é o
que faz com que n&o recuem no mesmo ritmo que o tempo, mas que as que
brilham muito forte como estrelas proximas venham até nés, na verdade de
muito longe, quando outras contemporaneas ja estdo extremamente palidas
(FOUCAULT, 2005, p. 147).

Em uma metafora sobre rearranjos notaveis pelo olhar, comparado a
estrelas, Michel Foucault explica o que faz saltar aos olhos e por qual motivo.
Através de operagcdes com arquivos, ou seja, provocando descontinuidades em
narrativas cronolégicas, por exemplo, as obras arranjadas em uma exposicdo, é
possivel que o publico seja provocado ao entendimento, a operacao estética gragas
a organizacao curatorial e as “relacbes multiplas” que Foucault se refere. Os gestos
curatoriais sédo evidentes marcas destes fios condutores que cercam as obras e néo

facam a exposicdo parecer “massa amorfa”.

1.6 Residéncias artisticas como operacado conceitual

Resta ainda explorar outro indicio de gesto curatorial. Como citado pelo
curador no catalogo do Panorama em 2009, o programa de Residéncias ja era uma
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experiéncia sua, que lhe serviu de referéncia, quando, em 2006, ele estabeleceu
este programa de Residéncia durante a Bienal Como viver junto, coordenado por
Marcos Moraes. Naquele momento, o intuito de realizar um programa de residéncias
também se destinava a artistas estrangeiros, cuja proposta era “conferir uma
extensdo geografica ao projeto.” (LAGNADO, 2006, p. 16). A extensdo temporal
estava presente, quando, pela primeira vez, aquela Bienal promoveu seminéarios
para provocar um debate sobre os conteddos simbdlicos envolvidos na mostra,

como também para divulga-la, que se iniciaram meses antes da exibicao.

No total, dez artistas estrangeiros participaram do programa de Residéncia
Artistica da Bienal de 2006, para tomar contato com a imagem, cultura e povo
brasileiro resolvendo questbes de vivéncia de suas experiéncias com as descobertas
de Brasil, algo que fosse concomitante e resultasse em obras inéditas expostas pela
primeira vez na 272 Bienal. Algo semelhante ao que ocorreram trés anos depois com
o programa de Residéncias proposto e organizado pelo curador para a 312 edi¢cdo do
Panorama da Arte Brasileira, em parceria com a Fundacdo Armando Alvares
Penteado (FAAP). Nove artistas estrangeiros foram convidados para passar algum
tempo em S&o Paulo, porém ndo com o objetivo final ou principal realizar a obra
para a exposicdo, mas desenvolverem um processo ou outro complementar a
exposicdo, segundo o curador: “para iniciarem (ou ndo) uma histéria por aqui. E
desse modo que 0 segmento expositivo — a mostra no MAM — se complementa com
as residéncias, sem que o segundo seja um meio para o primeiro” (PEDROSA,
2009, p. 34).

As duas residéncias (durante a 272 Bienal de S&o Paulo e durante o
Panorama da Arte Brasileira) motivaram a experiéncia estrangeira em solo brasileiro,
e, de certa forma os programas de residéncia foram criados esperando que a
vivéncia dos artistas fosse um meio e ndo um fim para a exposicdo, como
complementar a elas, sugere-se como aproximacao entre os dois projetos. As duas
edicOes das Bienais de Sao Paulo resgatadas em breves palavras nesta pesquisa,
apontando caracteristicas dos discursos curatoriais podem ser marcas no gesto
curatorial de Adriano Pedrosa.

Ha outros pontos das experiéncias de Adriano como curador, relatadas
neste texto que possuem rastros ou devires para serem aproximados do Panorama
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da Arte Brasileira de 2009, tdo polémico antes da abertura®. Fr]icciones talvez se
aproxime mais do enunciado que se estabeleceu em 2009, por tratar também de
obras de diversas partes do mundo aproximando de alguma maneira questdes

acerca de América Latina, onde a nacionalidade é questdo mais ampla.

Resta ainda considerar que se ha um uanico gesto curatorial de Adriano
Pedrosa este ndo é unilateral, mas sim multifacetado, porém que pode ser
centralizado em duas questfes: um. a preocupacgdo de que a exposi¢do ndo deve
finalizar por si, e que o catalogo € um meio ao qual a exposicdo deve continuar
existindo e ndo apenas o relatdrio ou inventario de uma exposi¢cao que se passou;
dois. a questédo de nacionalidade (ndo apenas brasileira, mas qualquer afirmacéo de
nacionalidade e simbolismo) gera novos significados para as obras escolhidas em
cada exposicdo, ndo afim de esgotar o assunto, mas de conceitua-lo e problematiza-
lo com o objetivo de promover a reflexdo do publico ndo somente na assimilacéo dos
significados das obras em si, mas na relacao entre as obras e o discurso pretendido,

sem fugir do objeto.

** Adriano Pedrosa indica no catalogo toda a polémica circulada principalmente pela internet a
respeito de sua proposital excluséo de artistas brasileiros. A partir de um artigo do Fabio Cypriano
publicado na Folha de S. Paulo (20 margo, 2009) e reproduzido no site Canal Contemporaneo teve,
segundo Adriano Pedrosa, “9.834 palavras de comentario, a maioria deles negativos”. Depois da
abertura da exposicao, Adriano notou que foi adicionado somente um comentario de 75 palavras.
(PEDROSA, 2009, nota 1, p.36).

121



CONSIDERACOES FINAIS

O Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo — MAM-SP tem construido seus
pilares conceituais através de convites a curadores que elaboram exposicdes com
fios condutores que transcendem o tempo a que estdo inseridas, possibilitando
decorrentes pesquisas em torno das mesmas. O Panorama da Arte Brasileira,
conforme analisado no primeiro capitulo, € um destes pilares transformantes e

transformadores do museu, cada vez mais envolvido com a arte contemporanea.

A exibicdo de 2009 do Panorama, conforme analisado no capitulo II, foi
escolhida como objeto desta pesquisa em partes por ter como curador Adriano
Pedrosa e em partes por ser culminante de um processo descentralizador e
guestionador que o Panorama vinha adquirindo no novo milénio. Este processo
refere-se a questdes de identidade com eliminacdo de fronteiras, perguntando
inclusive se o valor da arte depende da origem do artista ou obra, apresentando
finalmente uma exposicdo com olhar critico e delimitado de um Brasil visto por
estrangeiros baseado no construtivismo brasileiro, no milagre do progresso
arquiteténico totalmente envolvido com a arte de um periodo especifico: anos 50, 60
e 70 reverberado em artistas contemporaneos de diversos paises, que, em poucos

momentos discutem questdes cruciais para um pais em desenvolvimento ainda,
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como a realidade moral, financeira, social e politica do que afinal era o objeto deles,
0 nosso pais. Conclui-se assim que a matéria expografica da exibi¢cdo foi construida
levantando novos questionamentos e contribuindo para acrescer a producao

bibliografica de exposi¢cées contemporaneas realizadas em lingua portuguesa.

No terceiro capitulo procurou-se no conceito de autoria justificar ainda mais a
escolha pelo Panorama de 2009 através de uma andlise comparativa de outras
exposicdes de Adriano Pedrosa, tanto realizada no Brasil quanto em galerias e
museus de outros paises. Dessa maneira, o gesto curatorial do Adriano Pedrosa

reforcou aqueles indicados quando analisou-se especificamente o Panorama.

A utilizacéo de filésofos como Michel Foucault, Giorgio Agamben e Jacques
Derrida foram importantes para detalhar como a curadoria € um campo de
conhecimento singular, porém detentor de multiplas disciplinas e os modos de ver
sdo complementares aos modos de exibir a arte, onde a filosofia e 0os estudos em
estética contribuem para indicar novas possibilidades de investigacdo, que foram
direcionadas na pesquisa a cena expositiva, matéria expografica e gesto curatorial,
motivos que contornaram conceitos como arquivo, rastro, reminiscéncia, dispositivo,
autoria e gesto. Objetivos iniciais que foram alcancados através de uma pesquisa
aprofundada nos catalogos de exposicbes e em autores que também escrevem e
operam no campo da curadoria, como Lisette Lagnado, Tadeu Chiarelli, Adriano

Pedrosa, Olu Oguibe, Katharina Hegewisch e Jean-Marc Poinsot.

A literatura também contribui efetivamente para qualquer aquisicdo de
conhecimento. Nesta pesquisa foi explorada a relagdo da escritora Clarice Lispector
e Adriano Pedrosa no ambito dos questionamentos sobre pertencimento e a
significacdo envolvida baseada em um pertencimento simbdlico, muito além do
territorialismo que a palavra nacdo pode suscitar. Além disso, uma das obras
descritas no capitulo Il é vista nesta pesquisa com referéncia apontada ao
romantismo de Gongalves Dias. Além do mais, toda a referéncia a que o Panorama
perpassa, como o concretismo, a literatura esta mais que ligada, além de ser sempre

um prazer literario encontrar similitudes entre as diversas artes.

A partir de leitura sobre arquivo e rastro em Foucault percebe-se que o campo

de abrangéncia para a leitura de exposi¢coes a partir da curadoria e de outros textos
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do autor pode ser aprofundado. Considerando o0 espago expositivo um lugar, a
pesquisa propicia ainda outra leitura deste espaco a partir do texto Outros Espacos>°
do mesmo autor. Considera ele no texto em questdo que a relacdo do lugar com o
tempo ocorre através de um jogo entre utopia e heterotopia, principalmente por suas
diferencias. Apesar de a conferéncia ter sido proferida nos anos 1960, parece
pertencer ao século XXI pela atualidade das palavras. Logo no primeiro paragrafo o
filésofo afirma que a questdo primordial do século XX é o espaco. “Estamos na
época do simultdneo, estamos na época da justaposicdo, do proximo e do
longinquo, do lado a lado, do disperso.” (2006, p. 414). Se nos anos de 1960 a
justaposicéo e o disperso eram questdes envolventes de um espago e tempo para
construir historia, hoje com sobra de margem poderia potencializar em mil vezes

esta afirmacéo.

Desta maneira, observar o espaco no “entrecruzamento fatal com o tempo” é
considerar que o posicionamento € definido pelas relagcbes de vizinhanca e de
posicionamento diante de elementos do cotidiano. O autor afirma ainda que a
inquietacdo com o0 espaco € maior que o tempo, “o tempo s6 aparece como um dos
jogos de distribuicdo possiveis entre elementos que se repartem no espaco.” (2006,

p.416). Mas, o que é tempo para o fildsofo?

Talvez seja um questionamento para outra pesquisa, mas a relacdo de um
tempo considerado inserido na histéria e um espaco considerado em relacdo a
vizinhanca e posicionamento é possivel delinear a partir do texto em questédo
exemplificando com a 312 edicdo do Panorama da Arte Brasileira. Os exemplos
apresentados por Foucault cercam as nocbGes de espaco na Idade Média, na
literatura e enfim chega-se aos conceitos de utopia e heterotopia, brevemente
propiciados como consideracao final na aproximagdo com a exposi¢cao que € objeto

desta pesquisa.

Considera sua analise a partir de espacos de fora que séo lugares que tem a
propriedade de estar dentre todos os lugares, que o autor nomeia a todo 0 momento
de posicionamento, que, segundo ele, sdo de dois tipos: utopias (posicionamento

sem lugar real, essencialmente irreais) e heterotopias (lugares reais descritos no

* FOUCAULT, Michel. Outros espacos. In.: Estética: Literatura e Pintura, Misica e Cinema. Col.
Ditos e Escritos, vol. lll. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2006. A conferéncia foi realizada em
14 margo de 1967, mas o autor s6 autorizou a publicacdo em 1984.
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interior das sociedades — utopias efetivamente realizadas). Focando o pensamento
em heterotopias, as propriedades que Foucault cerca o conceito séo

Espécies de utopias efetivamente realizadas nas quais 0s posicionamentos
reais, todos 0s outros posicionamentos reais que se podem encontrar no
interior da cultura estdo ao mesmo tempo representados, contestados e
invertidos, espécies de lugares que estéo fora de todos os lugares, embora
eles sejam efetivamente localizaveis. (FOUCAULT, 2006, p.418)

Certamente h4 um posicionamento (ou lugar) que habita entre utopia e
heterotopia, que seria 0 espelho. Segundo Michel Foucault ha o espaco irreal e
virtual do reflexo, lugar que se estad ausente — a utopia, mas ha também o fato do
espelho enquanto objeto existir fisicamente e absolutamente real — a heterotopia.
Fora este caso intermediario, todos 0s outros posicionamentos que existiram ou vao
existir infinitamente no universo sao utdpicos ou heterotopicos, segundo o filésofo.

Os ultimos ainda séo classificados em dois grandes tipos: de crise e cronicas.

As heterotopias de crise referem-se aquelas em que, por principio primeiro,
ha acumulacdo de tempos, e por conta disso, estdio em estado de crise, como
cemitérios (antigamente ficavam em espacos privilegiados na urbe e cada vez mais
estdo sendo deslocados para as margens da cidade). Quando a heterotopia néao
desapareceu por completo ainda, segundo Foucault ela se modifica e passa de
heterotopia de crise para heterotopia de desvio, como museus e bibliotecas. Ha,
além disso, principios descritivos de qualquer heterotopia. Detém-se, como
consideracdes finais de uma pesquisa ja extensa, o esforco em exemplificar dois
destes principios com o Panorama da Arte Brasileira de 2009. Trata-se, na obra de

Foucault sobre o terceiro e quarto principios. (2006, p.421 e 422)

O espaco expositivo € uma heterotopia, pois € um lugar real inserido em uma
sociedade que tem ligacdo com outros posicionamentos que garantem o
funcionamento do meio ao qual esta inserido. Geralmente 0 espaco expositivo esta
ligado primeiramente a uma galeria, museu, centro cultural, por exemplo, que
também sdo heterotopias, no caso do museu como afirmado por Foucault uma
heterotopia de crise, mas que considera-se de desvio pois vem sobrevivendo ao

acumulo de tempo de maneira a modificar-se de acordo com novos rearranjos de
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posicionamentos heterotdpicos. O Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, que abriga
o Panorama da Arte Brasileira, conforme visto no capitulo | é uma heterotopia de
desvio. Dentro desta, enquanto paredes vazias, O espago expositivo € um
posicionamento que estabelece relacdo com a vizinhanca (outros espacos do
museu). Porém, quando aciona uma exposi¢do, quando as paredes recebem obras
montadas de acordo com um fio condutor curatorial, a heterotopia muda de lugar e
ativa outros principios, principalmente aqueles descritos por Foucault como terceiro

e guarto principios.

Terceiro principio. A heterotopia tem o poder de justapor em s6 lugar real
Varios espacos, Vvarios posicionamentos que sdo em si préprios
incompativeis (...) Quarto principio. As heterotopias estdo ligadas, mais
frequentemente, a recortes do tempo, ou seja, elas ddo para o que se
poderia chamar, por pura simetria, de heterocronias. (FOUCAULT, 2006, p.
421)

A justaposicdo de vérios lugares é uma das descricdes de um espaco
expositivo afinal se opera naquele espaco diversas paredes falsas para colocacéo
de obras, além disso, abriga também texto e imagens avizinhadas, além de outros
itens da instituicAo como faixas de distanciamento, etiquetas, avisos de cuidados
com comidas e bebidas, flashes em maquinas fotograficas, extintores e saidas de
emergéncia, enfim tudo aparentemente incompativel convivendo em um mesmo
espaco de arte contemporanea. Além disso, 0s espacos a que se refere sdo aqueles
da obra em si, cada obra possui seu lugar, seu posicionamento e no espaco
expositivo, lugar de muitas exposi¢cbes e modificacdes, cada exibicdo abriga em si
uma parcela consideravel de diversos espacos. Portanto, seguindo o quarto principio
0 espaco expositivo claramente é também um espaco heterocrénico, pois habita em

si diversos tempos.

N&o somente pelo fato de se acumular edicdes de Panorama da Arte
Brasileira, mas o espago expositivo do MAM-SP abriga heterocronias em cada
mostra realizada, ha sobrevivéncias de mostras anteriores, mas ha também a
diversidade do proprio tempo de duracdo da exposicdo e suas diversas fases,

ocupadas por diversos publicos. Por exemplo, o dia de abertura, geralmente
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frequentado por curadores, artistas, jornalistas, autoridades, personalidades
envolvidas no meio, e o dia de mediagao para uma turma de criangas de uma
escola. Os tempos e espacos envolvidos serdo operados de maneira diferente, mas
certamente posicionados de acordo com o0s principios de uma heterotopia, outra
forma de operar um espacgo expositivo, além de arquivo, rastro, dispositivo, micro-
escala e gesto autoral, utilizados nesta pesquisa. Um pensamento incentivado para
futuros aprofundamentos por estas palavras finais do texto dissertativo, ja muito
alongado.
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