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RESUMO

Esta pesquisa investiga a curadoria e seus modos de agdo em residéncia artistica,
relacionando e problematizando pratica e instituicdo pela 6tica da critica institucional
e do sistema contempordneo de arte. Parte-se do pressuposto de que a residéncia
artistica combina fungdes que estdo presentes em galerias, museus e espagos de
formacdo, como escolas e universidades, mas se organiza fundamentada por
propositos e metodologias especificas — alterando os modos de operagdo da curadoria,
perspectivada pelo seu exercicio orientado as exposicoes. Esta investigacdo partiu do
estudo de fontes bibliogréficas e da andlise de respostas a questiondrios e entrevistas
efetuadas com 28 agentes que estdo em atividade nos circuitos de arte e tiveram
participagdo como curadores em residéncias. A tese foi desenvolvida como um
processo de andlise que adota, como ponto de partida, enfoques teéricos mais amplos,
dirigindo-se, em seu desenvolvimento, a estados mais empiricos de apresentagao e
andlise. O texto estd distribuido em cinco etapas. As trés primeiras expdem debates
sobre a critica institucional, novos institucionalismos e prdticas instituintes;
apresentam termos e principios balizadores da residéncia e de seu papel como prética
instituinte na contemporaneidade; e discorrem sobre modos de participagdo da
curadoria na atualidade, tendo em vista a construcdo de narrativas e discursos,
metodologias e suas vinculagdes com a residéncia de arte. As duas etapas finais
consistem na apresentagdo e na andlise de dados sobre tipos de contribui¢des
curatoriais derivadas da realizagdo de projetos de residéncia e na apresentacao de uma
proposta de residéncia para curadores.

Palavras-chave: Curadoria. Residéncia artistica. Critica institucional. A¢do curatorial.
Sistema contemporaneo de arte.



ABSTRACT

This research investigates curating and its modes of performance in artistic residency
through the engagement and discussion of practice and institution from the standpoint
of the institutional critique and of the system of contemporary art. The assumption is
made that the artistic residency combines functions that are in play in galleries,
museums and educational venues, such as schools and universities, but its structured
differently, based on specific purposes and methodologies, which contributes to alter
the curatorial work, which is informed, primarily, by its practice in exhibitions. This
investigation departed from the study of bibliographical sources and from the analysis
of responses to interviews and questionnaires which were conducted with 28 agents
that are currently active in the art circuit and who participated as curators in residency.
The thesis was developed as a process of analysis that adopts a broader theoretical
approach as a starting point, moving towards a more empirical framework of analysis.
The text is arranged following five stages. The first three present lines of debate on
institutional critique, new institutionalism and instituent practices; provide art
residencies guiding terms and principles, and their role as instituent practices in
contemporaneity; and also put into discussion modes of curatorial involvement in the
present, bearing in mind the development of narratives and discourses,
methodologies, and its links to the art residency. The two final stages consist in the
presentation and data analysis originated from the interviews and questionnaires
regarding the types of curatorial contribution that are discerned as an output of the
work in residency, and in the presentation of a work proposal of a residency of
curators.

Keywords: Curatorship. Artistic residency. Institutional Critique. Curatorial
performance. Contemporary art system.
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DOBRAS CURATORIAIS:

A residéncia artistica como outra institui¢ao de pratica
Prefacio

Se uma data e um evento tivessem que ser escolhidos para assinalar o ponto de
partida académico até a chegada a esta tese, ndo seriam originados da circunstancia
mais evidente, datada de 2014, quando surgiu a oportunidade de entrelagar o trabalho
realizado em curadoria com a atividade em residéncia artistica' (um dos argumentos
que constituem o encadeamento narrativo da trajetéria profissional), mas teriam como
episédio deflagrador a visita, em 1994, a exposicdo de John Baldessari, no Museu de
Arte Moderna de Nova York (MoMA),® intitulada e.g., Grass, Water Heather, Mouths, &
etc. (for John Graham), em portugués: por ex., Grama, Aquecedor de Aqua, Bocas & etc. (Para
John Graham). Essa mostra integrava uma série de exposigdes — que estava na quarta
edicdo — cujo titulo geral era Artist’s Choice (Escolha do Artista), subscrita pelo entdao
curador chefe do Departamento de Pintura e Escultura, Kirk Varnedoe, e, como o titulo
indicava, era uma exposigdo curada por um artista.

O trabalho que ocupava uma parede inteira consistia em detalhes de pinturas e
cenas de filmes. Nas paredes laterais, havia pinturas originais e, abaixo, prateleiras
sobre as quais se distribufam, lado a lado, reprodugdes de obras de arte. Nas pinturas,
notava-se um ponto de luz sobre algum de seus elementos, e, nas reprodugdes, um
trecho de cada uma havia sido recortado. O que estava sendo iluminado nas pinturas
e o que faltava nas reproducdes eram os fragmentos que constitufam o conjunto do
trabalho central. Todas as imagens faziam referéncia a colegdo do museu, conforme

estava previsto como conceito nuclear da série Artist’s Choice. A exposigdo ficava em

1 A atuagao como curadora em residéncia ocorreu, regularmente, de 2014 a 2019, no Ntcleo de Arte do
Centro-Oeste (NACO), localizado em Olhos d’Agua, cidadela que integra o municipio de Alexania,
Goids. Foram residéncias realizadas mediante aprovagdo em projetos contemplados pelos editais
Programa Rede Nacional Funarte Artes Visuais 11° Edi¢do/MinC (artistas: Dalton Paula, Daniel
Pellegrim, Iris Helena, Ricardo Theodoro, Santiago Selon, Thais Galbiatti) Mais Cultura nas
Universidades UnB/MEC (artistas: Daniel Murgel, Fébio Baroli, Marcone Moreira, Marcos Antony) e
MinC e Programa Rede Nacional Funarte Artes Visuais 12° Edi¢ao, parceria com o Instituto Sacatar /BA
(artista de Brasilia: Virgilio Neto; de Salvador: Eneida Sanches), além de parcerias com artistas (Alé
Gabeira), grupos (Fora do Eixo) e institui¢des académicas (UnB).

2 O MoMA foi mencionado ao longo desta tese ndo propositadamente, mas por ter sido citado, ao longo
da pesquisa, nos textos que tratam da critica institucional e no que concerne as politicas educativas em
museus, auxiliando-nos a ressaltar questdes de nosso interesse. E claro que menciond-lo na apresentagio
reforca ainda mais o seu papel cultural local e global, mas, ao cita-lo aqui, pretendemos fazer referéncia
ao inicio de uma fase que marca uma virada significativa de rumos, optando pelo estudo de histéria da
arte, e ndo mais de pintura, que era a intenc¢do inicial ao sair do Brasil. Vale mencionar que o MoMA foi
lugar de exercicio de estdgio, em 1996, durante o mestrado.
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uma pequena sala do museu, e o seguinte trabalho estava posicionado de frente para

a entrada:

Figura 1 - John Baldessari. E.g. Grass, Water Heater, Mouths, & etc. (for John Graham). 1994. Gelatin silver
prints, color prints, and oil stain. (482.6 X 249 cm). © John Baldessari

Foto: Jonathan Muzikar. Disponivel em: https:/ /www.moma.org/calendar/exhibitions /420

No folder da exposicao, além da reproducdo da imagem da obra central com as
descri¢bes das obras das quais ela foi derivada, had dois textos: (i) o prélogo, de
Varnedoe, apresentando o projeto, os propdsitos da instituicdo ao realizé-lo, além de
consideragdes sobre a poética de Baldessari, e o que foi por ele arquitetado, e sobre sua
origem, artista nascido e radicado na Califérnia, vinculando-o as variag¢des sul-
californianas da arte conceitual, do minimalismo e da arte pop; e (ii) o texto de
Baldessari, intitulado “Dating bars and Montaigne”, de uma dubiedade interpretativa
que nao se resolve ao lermos o texto: é ambiguo quanto a expressao “dating bars”, que
tanto pode significar, literal e objetivamente, “barras de datagdo” quanto se referir a
algo mais especifico, denotando locais como os “bares para encontros amorosos” (o
que parece fazer mais jus). Junto a isso, hd a alusdo a Montaigne, comumente
considerado como cético pelas constantes dividas que expressou em seus Ensaios,” de
1580, e onde se 1é: “[...] o homem é de natureza muito pouco definida, estranhamente

desigual e diverso”.

énero atribuido a Montaigne — significando “tentativa” — e que também reforca as incertezas
3G tribuid Mont f do “tentativa” tamb f t
expressas em seu contetido, de cunho pessoal.
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ARTIST?’>S CHOICE

John Baldessari

e.g., Grass, Water Heater, Hoﬁtﬁs, & etc. (for John Graham)

The Museum of Modern Art, New York
March 17-May 10, 1994

THE ARTIST’S CHOICE SERIES IS MADE POSSIBLE BY A GENEROUS
GRANT FROM THE CHARLES A. DANA FOUNDATION.

Figura 2 - John Baldessari. E.g. Grass, Water Heater, Mouths, & etc. (for John Graham). 1994.

Contudo, o que parece ser um quebra-cabecas inverso, cujas pecas sdo extraidas
de seu contexto original com a finalidade de formar partes que ndo configuram
nenhuma narrativa clara, revela (enfatizado também pelo titulo da mostra), em sua
escolha curatorial e modos de montagem, o que estd na base da poética baldessariana:

a escolha aleatdria, o recorte e o reagrupamento. Sobre o seu método ele explica que:

Talvez seja a tirania da moldura. Ao jogar esses jogos, eu impeco a
moldura de se encerrar, de dominar. Eu seleciono e corto e tenho todos
esses detalhes de trabalhos. Como resultado, icones se tornam
manejdveis e trabalhos menos importantes ficam melhores. Uma
democratizagdo. Como Elvis no exército. Porém, cada elemento
cortado é um trabalho de arte para mim e cada um adoravel (como em
uma ninhada de pequenos cées). (MoMA, 1994. Tradugao livre)

Ao agir por intermédio dos procedimentos acima citados para construir a sua
mostra, Baldessari provocou um novo agrupamento, que ele denominou de “nova

comunidade”. Ao fim do escrito, ele se interroga:

Esta utopia durard? Essas partes unem-se por si mesmas ou hd um
mestre de obras? O que um arquedlogo ou antropélogo achariam? [...]
Um pouco como uma constelagdo — flutuando entre uma colegdo de
partes e uma entidade pronta a explodir em mais novas partes. Serd
que o centro a segurard? E se for, por quanto tempo? (MoMA, 1994)
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Para alguém recém-chegado a Nova York, em sua primeira ida a um museu
com aquele porte e tanto reconhecimento ptiblico, aquela exposi¢do — visitada antes da
visita as exposi¢des permanentes do acervo — parecia algo extraordindrio para o
contexto, porque ndo coincidia com as expectativas sobre o que deveria ser um museu
como aquele, onde as obras estariam intocadas, obedecendo a algum tipo de
categorizacdo, fosse histérica, temdtica ou monografica, e com um arranjo expografico
um pouco mais linear. O texto assinado pelo artista no folder corroborava para tornar
tudo mais nebuloso.

Por mais que a expectativa anterior tivesse sido atendida ao visitar as outras
salas do museu, com exposi¢des permanentes, aquela visita a exposicdo de Baldessari
permaneceu como incégnita a ser resolvida e foi eleita como assunto do primeiro
trabalho de conclusdo cumprido para uma disciplina de critica de arte, cursada no
primeiro semestre do mestrado em Histéria da Arte:, iniciado alguns meses mais tarde
e cuja proposta era ambiciosa —talvez porque tomada por um impulso fenomenolégico
— para uma jovem iniciante nos estudos de histéria da arte: analisar a exposi¢do de
John Baldessari — que, segundo Varnedoe, foi a “[...] primeira a fazer um novo trabalho
como parte de sua apresentacdo” (MoMA, 1994), inquirindo sobre os limites da
intervencdo de um artista em um museu tdo consolidado como aquele e tomando
como referéncias tedricas Vigiar e punir: nascimento da prisdo, de Michel Foucault, de
1975, em razdo de sua apresentacdo sobre o pandptico como dispositivo disciplinar, e
Museu imagindrio, de André Malraux, de 1965, por sua aten¢do constante ao museu,
suas inclusdes e exclusdes (os recortes) e o papel das reprodugdes fotogréficas como
meio que “substitui a obra-prima tradicional pela obra significativa, o prazer de
admirar pelo de conhecer”s (MALRAUX, 2000, p. 77).

4 O curso de mestrado foi realizado no The City College of the City University of New York.

5 Nao havia, até 1993, época da graduagdo, um curso de Histéria da Arte na Universidade de Brasilia.
A graduagdo para o estudante de arte era em Licenciatura em Educagdo Artistica, no Departamento de
Desenho, e a orientagdo do curso, em cuja grade de disciplinas optativas ndo constavam muitas
disciplinas de Histéria da Arte, e as investidas (semi) profissionais no campo museolégico se deram no
Museu de Arte de Brasilia, voluntariamente, durante as gestdes de Jodo Evangelista de Andrade Filho,
em 1986, e de Rogério Duarte, em 1990, observando-se que foi um museu que, mesmo que contando
com um acervo — formado, predominantemente, com obras de arte contemporéneas -, enfrentava
obstdculos de ordem administrativa e financeira que o impediam de funcionar satisfatoriamente e,
consequentemente, de oferecer subsidios para a compreensao da performance plena do museu.

6 Como era de se esperar, a missdo — tdo audaciosa — ndo transcorreu como desejado, mas gerou
curiosidade por parte do professor da disciplina de Semindrio em Critica de Arte, Richard Leslie, que
percebeu que, naquele agrupamento heterogéneo de temas e autores, havia uma futura pesquisa
promissora que ele ajudou, posteriormente, a desenvolver.
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A opgdo, naquela época, por realizar uma pesquisa que enfatizasse uma
investigacgdo de cunho critico ao objeto, a curadoria e a institui¢do de arte, mais do que
voltada para um interesse em estudar o cardter estético dos objetos, apontava para
uma trajetéria que seria marcada por escolhas conceituais em que o olhar para a arte
se daria sempre impulsionado pela atengdo ao seu desenvolvimento como parte de um
panorama influenciado por construtos histdricos e politicos. Esse foi um tipo de
organizagdo intelectual que se manteve presente, sofrendo mutagdes ao longo do
caminho, atravessado pelas experiéncias com atividades que foram sendo
desempenhadas enquanto arte-educadora e curadora, até 2014, quando a curadoria
encontrou a residéncia artistica como lugar de exercicio profissional, ocasido
considerada ponto de inflexdo pela condi¢do de estranhamento dos propdésitos e das
metodologias da prdtica naquele contexto, quando comparada ao tipo de prética
curatorial voltada para exposi¢des. Esse momento foi entendido como dobra no
percurso profissional que revelou a preméncia de uma reavaliagdo do exercicio,

culminando com esta pesquisa, iniciada no segundo semestre de 2016.

7 Baldessari faleceu em janeiro de 2020, ano de conclusao desta pesquisa. Produziu-se uma nova dobra
na memoria.

18



Introducgao

O intuito desta pesquisa é descobrir no que consiste a agéncia da curadoria no
contexto das residéncias artisticas, identificando quais elementos da atividade (em
termos de objeto, metodologia e /ou conceito), nesse tipo de institui¢do, agregam valor
ao exercicio da curadoria, repercutindo também em seu papel como pratica cultural
integrada ao sistema de arte: como um todo. Tomamos como parametros de base para
o exame do problema a prédtica da curadoria para exposi¢des de obra de arte e como
institui¢do de seu exercicio, especialmente, museus e eventos como bienais.

Por mais que a motivagdo para realizar esta pesquisa tenha derivado de
experiéncias como curadora em um modelo de residéncia em especifico, ela surgiu nao
como tentativa de resposta que permanecesse circunscrita aquela situagdo, mas foi
formulada a partir da constatagdo de que a pratica curatorial, naquele formato de
institui¢do — modelo recente de trabalho que desponta como fenémeno em escala
mundial na década de 1990 —, possibilitava a emergéncia de modos de discursos
(estruturados mais como narrativas curatoriais por seu formato mais aberto) e de
metodologias de trabalho diferentes das que eram usualmente empregadas durante a
acao curatorial dirigida as exposicoes.

Ao nédo estar centrada em politicas orientadas a conceder visibilidade a obras
concluidas, a curadoria volta a sua atengdo ao conjunto de préticas (que inclui
processos intelectuais e construtivos) de pré-producdo, que, no contexto da residéncia

inclui — quando seu programa pressupde estruturagdo coletiva do trabalho e incentiva,

8 O significado da palavra “sistema” é abrangente. Ao procurar sua defini¢do no Diciondrio Houaiss da
Lingua Portuguesa, deparamo-nos com uma pdgina de acepgdes sobre o que seja sistema relacionadas a
vdrias experiéncias humanas nas dreas de medicina, informatica, geologia, matematica, fisica etc.
Contudo, ndo encontramos nada que se refira especiﬁcamente as artes visuais. Um sistema,
etimologicamente falando, é uma reunido ou um conjunto, o que demonstra seu amplo cardter. Essa
abrangéncia se mantém e se aprofunda ao atrelarmos o termo “arte”, que se refere a habilidades, oficios
e destrezas humanas sem, necessariamente, especificar quais seriam. Quando mencionamos sistema de
arte no presente trabalho, estamos nos referindo ao conjunto de elementos organizados em torno de
agdes que promovam manifestagdes de arte, em qualquer instituicdo que esteja empenhada em manter
ativos os circuitos de arte, englobando agentes e produgdes. Sobre uma nogao expandida de sistema,
sugere-se a leitura do artigo Das reconfigura¢des contemporaneas do (s) sistema(s) de arte, de Bruna
Fetter (2018), em que a autora defende a ideia de (Eco)sistema como “série de sistemas de arte
conectados, sobrepostos, entrecruzados, interseccionados, que possuem diferentes escalas, localiza¢des
geograficas e niveis de poder para interferir no préprio sistema” (2018, p. 112).

9 Na explanagdo sobre as residéncias, em termos de suas escalas, lemos no Guia de Politicas sobre
Residéncias de Arte, publicado pela Unido Europeia, que elas variam em escala, abrangendo desde
nanorresidéncias, que sdo atuadas por um artista, até residéncias em larga escala, com 30 a 40 artistas
juntos a cada edigdo. Policy Handbook on Artists’ residencies: Open method of coordination (MC) Working
Group of EU member states experts on artists’ residencies. Work Plan for Culture 2011-2014. December 2014.
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em sua linha de ac¢do, a abordagem comunitdria — negociagdes, mediagdes, conversas
e intercdmbios como parte do processo de constituicdo da obra.”

A consciéncia de que as residéncias artisticas’ respondem a ou podem ser
compreendidas em correlagdo a periodos histdricos e aos acontecimentos politicos e
econdmicos a eles vinculados foi essencial para a construcdo da presente tese.
Possibilitou compreender as razdes para a investida global em um modelo de trabalho
calcado sobre um processo descontinuo que demanda que os agentes culturais
atravessem longas distancias, afastando-se de seus locais de moradia, para realizar e
acompanhar projetos em lugares desconhecidos, por um breve periodo de tempo, e
que, ainda assim (mesmo que alicercadas pela no¢do de efemeridade, tdo abertas em
seus propdsitos, e sem um denominador comum que as tipifique), configurem-se como
género institucional.

Se, por um lado, o movimento de deslocamento encontra motivagdo em razdes
de cunho pessoal e de cardter volitivo, conexas ao desejo de autoaperfeicoamento, a
necessidade de formagdo continuada e ao desejo de estabelecer novos vinculos entre
pares e conhecer novos lugares, por outro lado, hd motivos quase que mandatdrios,
suscitados por demandas académicas e profissionais que requerem a inclusdo de
experiéncias em residéncia como item curricular, atestando a sua relevancia como
instdncia de aprendizado/profissional. H4, ainda, que se considerar que as
movimentagdes desses agentes, em escala global, sdo reflexos de variagdes nas
conjunturas econdmicas e politicas e incidem sobre o sistema de arte, afetando toda a
cadeia produtiva que é impelida pelo imperativo de subsisténcia nessa conjuntura — e
estamos nos referindo as décadas de 1990 e 2000, caracterizadas por politicas
neoliberais informadas pelo “capitalismo transnacional” — ndo sé a se deslocarem
provisoriamente, mas a migrarem, reconfigurando o panorama artistico e cultural.

Ao longo desta pesquisa, foi se tornando evidente que as préticas

contemporaneas em arte — curadoria inclusive — demandavam outras formas para sua

10 A socidloga Nathalie Heinich (2002) conclui que, sem a participagdo de “atores” em rede para
negociar, comprar, identificar, recuperar, mostrar, descrever e interpretar, a obrando “acontece”. O que
se buscaria, ao se defender a ideia de mediagdo, seria afastar os intermedidrios e passar a “[...] se
relacionar com mediadores, no sentido de operadores de transformagdes ou de ‘tradugdes’ que fazem a
arte por inteiro, a0 mesmo tempo em que a arte os faz existir” (HENRICH, 2002, p- 69). Todas as
tradugdes usadas nesta dissertagdo sao nossas.

11 A plataforma Dutch Culture | Transartis, uma das mais organizadas e abrangentes, no que concerne
ao assunto das residéncias de arte, na atualidade, classifica as residéncias segundo um relato
cronolégico dos acontecimentos, reforgando os seus vinculos com movimentos histéricos, a excegdo das
residéncias realizadas a partir da década de 2000, quando se caracterizam segundo um critério de
classificag¢do autorreferente: 1900: mecenato e coldnias de artistas; 1960: utopia e interagdo social; 1990:
globalizacao & diversidade; 2000: consolidacdo & renovagao; e 2010: do “como” para “o qué”. Para mais
informacdes, consultar: https:/ /www.transartists.org /residency-history.
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manifestacdo, e as residéncias, por seus iniimeros formatos e metodologias, pareciam
ser capazes de atender a essas reivindicagdes.

Nao que ndo haja, em muitas residéncias, a perpetuagdo de modus operandi da
curadoria, como acompanhamento dos artistas durante a elaboragdo da obra por
intermédio de visitas programadas e leitura de portfolios, mas hd outros casos (os
quais, particularmente, interessam a este estudo) em que o curador, se ndo entra em
processo imersivo de producdo junto aos artistas, estd muito préximo e presente
durante todo o periodo de residéncia e, no decorrer do processo de fazer, investiga os
seus modos de atuar em retroagdo com artistas e meio ambiente. Se ha um universo
multifacetado de residéncias, hd, em contraponto, uma complexidade critica, tedrica,
metodolégica no ambito curatorial que ndo vé a exposicdo como o lugar exclusivo para
o seu exercicio, 0 que afeta o pensar sobre modos de recepcdo e seus publicos,
provocando uma dilatacdo do entendimento sobre o que a caracteriza.

Essa investigacdo foi sendo arquitetada como uma série de dobras” — ndo como
dobras secas, mas onduladas — que, no desenrolar de seu percurso, fossem se deixando
continuamente entrever. Procuramos ndo nos atermos, unicamente, a elaboragéo de
um corpo textual que respondesse ao problema de pesquisa adotando uma abordagem
de cunho descritivo sobre o que fosse a curadoria e sobre o que fosse a residéncia,” mas
que possibilitasse uma aproximagdo a essa prdtica (curadoria) e a essa institui¢do
(residéncia) de forma paulatina. Essa aproximacao foi sendo construida de um nivel
macro (sistema da arte) para um nivel micro (experiéncias curatoriais, residéncias

artisticas, falas de agentes e proposta de residéncia).

12 O uso do termo “dobra” para denominar a forma de encadeamento das ideias no texto alude a ideia
de algo que aponta para uma passagem comunicativa, de um estado a outro, ou, como lemos em
Houaiss (2001, p. 1.067): “volta ou eixo de algum objeto ou corpo que, envergado sobre si mesmo, fica
aparente”. Como essas dobras ndo sdo regulares, tomando contornos diferentes, podemos tornar a ideia
de dobra mais complexa, citando a apreciagdo de Gilles Deleuze (1991) sobre a dobra, cuja base de
argumentagdo foram os escritos de Gottfried Wilheim Leibniz. Logo no inicio de seu artigo, nos
deparamos com a ideia de dobra — que faz referéncia ao barroco, no caso — como uma “fungdo
operativa”, ratificando-a em seu valor como parte de uma metodologia. Deleuze (1991, p. 231), mais a
frente, escreve: “Isto é o que Leibniz demonstra [...]: um corpo flexivel e eldstico ainda tem partes
coerentes que formam uma dobra, ndo resultando em que elas se separem em partes de partes, mas,
sim, que se dividam infinitamente em dobras menores e menores que sempre retém certa coesdo”. Esse
pensamento estd associado ao principio de continuidade de Leibniz, ao que Deleuze (1991, p. 231)
também associa para prosseguir na reflexdo sobre a dobra dizendo: “[...] é como uma pega de tecido ou
uma folha de papel que é dividida em um ntmero infinito de dobras ou se desintegra em movimentos
curvos, cada um determinado pela consisténcia ou pela participagdo devido a sua configuragdo”.

13 Desde a época em que iniciamos o levantamento de fontes bibliogréficas para esta pesquisa, em 2016,
notamos uma emergéncia considerdvel de textos contendo apresentagdes com defini¢des e descrigdes
sobre os dois temas, tanto em dissertagdes e teses quanto em periédicos académicos e ndo-académicos,
muitos citados no decorrer deste texto. Esse fato, a0 mesmo tempo em que nos auxiliou como recurso
de pesquisa, comprovou a importancia do estudo desses temas, oportunizando a adogdo de argumentos
distintos sobre curadoria e residéncia.
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A primeira grande dobra — que encobre o corpo do texto, relacionando prética
e instituicio — se refere aos debates em torno da critica institucional, os novos
institucionalismos e as prdticas instituintes (Capitulo 1). Essas questdes foram
encaradas como pautas da contemporaneidade que, como nos ensinou Terry Smith
(2003; 2009a; 2009b; 2012), um de nossos interlocutores nesta pesquisa, também estd
envolvida em dobras, mas de angulos mais agudos. A contemporaneidade é vista por
ele como comportando trés conjuntos de forcas que disputam, virando uma a outra
incessantemente. A primeira seria a globaliza¢do, que insiste em homogeneizar,
controlar o tempo e explorar, incessantemente, 0s recursos naturais e virtuais; a
segunda, a desigualdade entre pessoas, classes e individuos; e, a terceira, uma imersao
compulséria na info-paisagem (infoscape) ou na economia da imagem.

Os outros dois interlocutores que contribuiram com maior evidéncia para
compor o tecido da dobra que acompanhou o texto em sua extensdo, auxiliando-nos
na tarefa de compreender a influéncia das residéncias de arte sobre a acdo da
curadoria, e perspectivando o problema pela 6tica da critica institucional, foram
Michel Foucault (1999; 2004; 2009; 2013) e Simon Sheikh (2004; 2009; 2017; 2019a;
2019b). Foucault comparece provendo fundamentos sobre o papel da critica nos
regimes de governamentalidade, sendo inserido no debate sobre lugar e espago, eixos
nucleares para a residéncia, e nos auxiliando a refletir sobre a produgao de narrativas
curatoriais em relagdo as circunscri¢des dos contextos institucionais. Sheikh apresenta-
se por meio de defini¢des sobre a critica institucional, auxiliando-nos a desenvolver
uma linha de pensamento sobre outros modos de estar, como curadores, no circuito
de arte, e sobre como instituir diversamente, tendo sempre em mente a sua atuagiao na
esfera publica.

As outras dobras, referentes a curadoria e a residéncia (Capitulo 2 e Capitulo 3,
partes 1 e 2), foram sendo flexionadas desde o ponto de partida, onde se definem
modos e dreas de atuagdo, em especifico, até os seus desdobramentos de papéis na
conjuntura politico-econémica, que acabam por incidir sobre orientagdes de posicao e
formulagdo de diversos enunciados, redesenhando o circuito. Associados as questoes
tedricas, sdo apresentados exemplos de praticas instituintes, exposi¢Oes e residéncias
no Brasil e no exterior. Dentre as interlocu¢des mais significativas para a investigagao,
destacamos, novamente, a participagdo de Smith (2012), que desenvolve com
profundidade as vdrias facetas existentes no trabalho curatorial; a de Gléria Ferreira
(2010), quando discorre sobre a curadoria tratando-a pelo viés experimental e em sua

dimensao publica; a de Ricardo Basbaum (2015; 2018; 2020), que contribui ponderando
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sobre modos de curar e expor, sobre curadorias descoloniais e experiéncias em
residéncia; a de Bruce Ferguson (1996/2009), que desenvolve em profundidade os
lances discursivos que estdo em jogo nas exposi¢des; a de Mari Carmem Ramirez
(2009), que também discute a importancia do posicionamento da curadoria em
exposigdes, estendendo sua andlise ao campo politico-econémico; a de Maria Lind
(2009; 2011-2012; 2012b; 2013), que apresenta metodologias curatoriais e pondera sobre
o papel publico da curadoria; a de James Meyer (1993), que, por meio da concepgdo de
uma exposicado, analisa a critica institucional, desenvolvendo termos que caracterizam
modos de participacdo artistica que repensam as relagdes institucionais; a de Amilcar
Packer (2014), cuja apreciacdo sobre residéncia estabelece nortes para o debate do
papel da curadoria nesse contexto, o que também se encontra em falas de Camilla
Rocha Campos (2018) e Helmut Batista (2018), ao tratarem sobre a residéncia artistica
CAPACETE, selecionada como residéncia de referéncia para uma andlise mais
aprofundada.

A pentltima dobra (Capitulo 3, parte 3) analisa o cardter empirico e, derivada
das teorizagOes apresentadas nas dobras anteriores, proporciona contornos mais
realistas ao nosso problema de pesquisa, encaminhando-nos para a sua elucidagao.
Apresentam-se, também, a metodologia de entrevistas e os questiondrios realizados
com 28 agentes que atuaram em residéncia de arte e desempenharam papéis
qualificados, em maior ou menor grau, como sendo atributos da curadoria em
residéncia. Os depoimentos e as andlises foram orientados pelas indagagdes expostas
aos participantes com vistas a compreender se as residéncias artisticas seriam lugares
que confeririam contornos distintos para o exercicio da curadoria de modo
significativo, ou seja, a ponto de imprimir valores para a curadoria em campo
ampliado.

A tltima dobra (Capitulo 4), que consiste na apresentacdo de uma proposta de
residéncia para curadores sobre curadoria em residéncia, a0 mesmo tempo em que se
verga sobre si mesma, como um exercicio profissional autoinvestigativo, concede
espaco para se dobrar rumo ao futuro, ideia amparada pela elaboracdo de uma
plataforma repositério — Indexcuradoria — com a producdo dos agentes que

participaram da pesquisa e dos que participardo da residéncia.
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Capitulo 1

A critica institucional como pano de fundo e os regimes de

visibilidade como contraponto

1.1 A critica institucional como chave de abordagem para a curadoria em residéncia

Entendemos que as préticas curatoriais, nos contextos de gestdo de arte e
cultura, podem estar sujeitas as contingéncias que se apresentam no amplo espectro
formado pelo universo das institui¢des e, em nosso caso de estudo, o das residéncias.*
Muitas dessas condi¢bes provém das agendas institucionais e dos tipos de programas
a que as residéncias estdo associadas quando integram eventos localizados, que
partem de artistas e/ou curadores, como os de maior porte e impacto cultural, como é
o caso das bienais, ou quando sdo o propésito de existéncia da prépria instituicao.

Ao propor avaliar as praticas (modos de fazer e de visibilidade) da curadoria
em residéncia e entendendo que a residéncia de arte € um tipo de modelo institucional
participe do sistema de arte, partimos do principio de que elas operam apensas a
sistemas de representagdo® e, dessa forma, sdo suscetiveis de investigacdes e

questionamentos da critica institucional em arte que incidem sobre os formatos de

14 Na péagina da Dutch Culture: Transartists — uma das plataformas virtuais internacionais mais
completas sobre residéncias — hd observagdes sobre suas tipologias: “Ha diferentes perfis e modelos
abrangendo as de curto periodo, projetos de residéncias nomddicas de longo termo conectados a companhias,
museus, institutos de pesquisa e universidades. Algumas residéncias estdo integradas as comunidades sociais
em que aos artistas visitantes se requer que se comprometam. Outros procuram exatamente o oposto pela razao
oposta: oferecer afastamento das obrigagdes sociais. Disciplinas diferentes também requerem seu modo préprio
e especifico de usar e oferecer o conceito de residéncias”.  Disponivel em:
https:/ /www.transartists.org/ residency-typology. Acesso em: 29 nov. 2019.

15 A definigdo de representacdo, em nosso caso, estd relacionada as condigdes apresentadas pelos
sistemas de cultura, em que falar em cultura remete, segundo Hall (2016, p. 20) “[...] a produgdo e ao
intercimbio de sentidos — ‘o compartilhamento de significados’ — entre os membros de um grupo ou
sociedade”. O tecido cultural é formado por diferencas, e seu cardter abrangente e complexo exige
atencdo constante aos diversos interesses existentes. Essa conjuntura de diversidades deveria incidir de
maneira andloga sobre os organismos de representacdo, mas muitas sdo as varidveis que contribuem
para constituir as entidades culturais, advindas das esferas econémicas e politicas e resultando em
disparidades e conflitos de interesses. A dificuldade em encontrar um denominador comum foi
potencializada pela ideia de cultura que passou a vigorar na década de 1960, como “condigdo
constitutiva da vida social, em vez de uma varidvel dependente”, como bem assinalaram Godoy e
Santos (2014, p. 41). Disponivel em: http:/ /www.scielo.br /scielo.php?script=sci_arttext&pid=50102-
46982014000300002#1a. Acesso em: 20 jan. 2020. Atualmente, presenciamos um significativo nivel de
consciéncia sobre a importancia do tema da representagdo como fator crucial para o encaminhamento e
a organizacdo de pautas que deem conta dos interesses sociais em rede. A ideia de representagdo vem
sendo considerada como “lugar de fala”, expressdo cuja origem é incerta, mas que tem sido atribuida
ao campo de estudos feministas, tendo como suas provaveis introdutoras as pesquisadoras Gayatri
Spivak e Linda Alcoff. No Brasil, a questdo vem sendo levantada por Djamila Ribeiro.
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insercdo da produgdo artistica e sobre os procedimentos dos agentes que estdo
inseridos no sistema de arte.

A critica institucional em arte encontra-se vinculada a outros sistemas, como o
econdmico, sem o qual parece impossivel de ser realizada, reforcada pelo fato de os
circuitos de arte estarem crescentemente obedecendo a légica da financeirizagdo. Em
determinados contextos, como no Brasil, onde o sistema de arte ainda ndo funciona
em toda a sua poténcia, quanto as forcas entre mercado e campo cultural, a obra de
arte — como também os atores especialistas que compdem o campo (artistas, curadores,
produtores, criticos) — sofre as consequéncias, tornando-se parte de um sistema que,
em nome da légica comercial da compra e venda pelo investimento, aliena os fatores
essenciais que conferem valor a obra e ao sistema como um todo.

Trés situagdes provocaram o interesse pela andlise dos assuntos curadoria e
residéncia sob a perspectiva da critica institucional.

Primeiramente, a constatagdo, diante dos recentes acontecimentos que
constituem o panorama atual da conjuntura cultural brasileira, de que os membros do
corpo que compde o sistema de arte e, entre eles, suas instituigdes estdo sofrendo um
desmonte paulatino e stibito,* 0 que nos leva a refletir sobre a relevancia e a efetividade

de fungdes e organismos.

16 Os dados institucionais mais recentes sobre museus e residéncias artisticas no Brasil datam de 2014.
Dois documentos significativos datam de 2014: Cadastro Nacional de Museus, lancado pelo Ibram; e
Mapeamento de residéncias artisticas no Brasil, editado pela Funarte. Ainda ndo hd estudos e textos
académicos publicados com andlises e dados estatisticos sobre politicas culturais governamentais nas
esferas publica e privada referentes aos governos vigentes desde 2016, mas hd um sem-ndmero de
matérias jornalisticas postadas e publicadas desde entdo, quando se presenciam alteragdes nos
programas e em institui¢des culturais e que se proliferaram em 2019 diante da generalizagdo efetiva do
desmonte institucional cultural. O termo “desmonte” vem sendo usado frequentemente tanto pela
classe artistica quanto por profissionais de outras dreas para fazer referéncia as politicas governamentais
que vigoram desde 2016. Os artigos podem ser origindrios de organismos governamentais, como os da
Comissdo de Cultura da Camara dos Deputados, onde se debatem os impactos da extingdo do
Ministério da Cultura em janeiro de 2019: https:/ /www.camara.leg.br /noticias /557874-COMISSAO-
DEBATE-IMPACTOS-DA-EXTINCAO-DO-MINISTERIO-DA-CULTURA; a anexacdo desse ministério
ao Ministério do Turismo: https://exame.abril.com.br /brasil/bolsonaro-coloca-mais-7-orgaos-de-
cultura-no-turismo-incluindo-ancine/; aqueles provenientes de unidades intersindicais de assessoria
parlamentar, como o de José Celso Cardoso Jr, doutor em Economia pelo Unicamp e técnico de
planejamento e pesquisa do Ipea, intitulado Desmonte do Estado no governo Bolsonaro: causas e
consequéncias do bullying institucional: https:/ /www.diap.org.br/index.php/noticias/artigos/29061-
desmonte-do-estado-no-governo-bolsonaro-causas-e-consequencias-do-bullying-institucional; 0s
artigos de variados periddicos digitais, como o que foi publicado na Revista Férum, com dados sobre as
agdes governamentais na drea cultural, em que se menciona a reforma no Sistema S; os cortes
orcamentdrios decorrentes da supressdo de patrocinios, como os advindos da Petrobras Cultural e da
Caixa Cultural: https://revistaforum.com.br/cultura/em-100-dias-de-bolsonaro-a-cultura-entra-na-
uti/; artigos em que sdo apresentadas as agdes coletivas, como os de frentes amplas de funciondrios
publicos em geral: http:/ / frenteamplaspd.redelivre.org.br/participe/; e os da drea cultural em defesa
dos 6rgaos a que estdo vinculados: https:/ /www.sul21.com.br / ultimas-
noticias / geral/2019/10/entidades-preparam-representacao-contra-desmonte-e-aparelhamento-do-
iphan-no-governo-bolsonaro.
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Na&o que jd ndo houvesse, anteriormente, problematicas ativas relativas ao meio
ambiente cultural, enfrentados pelos artistas e debatidos por criticos, curadores e
estudiosos da drea de artes, mas havia uma impressdo geral — quase que naturalizada
— de que sabfamos como lidar com o cendrio que estava posto, precdrio em muitos
aspectos, mas que poderia ser tratado em meio a diferengas. Jd estdvamos imersos em
condigOes adversas, com as quais parecia que sabfamos lidar. Uma espécie de zona de
conforto em um estado de conflito permanente.

Quem haveria de pensar que esse panorama, que jd parecia complexo o
suficiente, poderia ficar efetiva e abrangentemente cadtico? Que as contendas sobre a
desconstrucdo da cultura sairiam de esferas de debate, onde, mesmo em face das
adversidades, eram geradas discussdes conceituais inteligentes que ainda pensavam
sobre a drea prospectivamente porque parecia que, a frente, surgiriam possiveis
solugdes aos impasses que se apresentavam? O que, entdo, parecia um cendrio de
instabilidade invaridvel, conduzido por negociagdes entre as vdrias partes do meio
ambiente de arte, passou a se tornar um panorama de crise, afetando em cheio as
institui¢des, seus modos e mesmo suas possibilidades de funcionamento. Em face do
debate acerca do papel das institui¢des culturais na atualidade, surge a curiosidade de
investigar como se situariam, nesse contexto, as residéncias e prdticas, como a
curadoria, tendo em mente os debates em torno da critica institucional.

Em segundo lugar, e ainda conjugada a situacdo cultural brasileira, surge outra
motivagdo em pesquisar o assunto sob o ponto de vista da critica institucional,
acionada por uma artista, durante uma conversa informal, ocasido em que se pds em
questdo a capacidade das residéncias de arte, em especial as que estdo fora das
metrépoles, de conferir visibilidade para a producdo dos artistas. A conversa suscitou
a vontade de debater a nogdo de visibilidade para a producao artistica, pois pareceu,
pelo enfoque dado pela interlocutora,” que tornar as producdes visiveis seria o que
confere valor a uma institui¢do cultural. Mas seria isso mesmo? E isso serviria para
todas as institui¢des artistico-culturais?

Podemos adotar, como uma primeira nocao correntemente aceita de
visibilidade para a produgdo artistica, aquela que estd associada ao reconhecimento do

artista e de sua obra por uma determinada comunidade, potencializada por regimes

17 Conversa informal com a artista Suyan de Mattos em julho de 2019 sobre o indice de visibilidade de
uma residéncia artistica em zona rural que gerou a seguinte reflexdo: ndo seria exatamente a residéncia
de arte, principalmente a que estd localizada em locais remotos (e assim considerada invisivel), o
modelo de institui¢do que atenderia aos anseios de alguns (eu diria até de muitos) artistas de se
reconectarem a principios que fogem da légica de mercado que as vezes confinam e determinam suas
produgdes?
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de visibilidade que tém a exposi¢do como epicentro, e ao consequente ou ndo ganho
de capital. Enfim, uma nocao de visibilidade que atenda expectativas do sistema de
arte e de mercado, que se perpetua, segundo Stéphane Huchet (2018, p. 279), mesmo
quando parece haver vontade, por parte dos artistas, de romper com estruturas
institucionais consideradas legitimadoras, como as bienais e as megaexposi¢des, por
meio da utilizagdo de estratégias capazes de promover “[...] interagdes horizontais
descontaminadas de toda moldura institucional tradicional e desvinculadas dos
espagos habituais que legitimam algo ‘como arte’”.

Finalmente, em terceiro lugar, estd o pensar a critica institucional de maneira
mais abrangente,* decorrente do desempenho da atividade curatorial per se e quanto
aos vinculos que estabelece com a residéncia, visto como organismo e ndo somente
como acdo isolada. Estd aqui em questdo saber em que medida a residéncia adiciona
novas camadas ao conjunto de procedimentos ja existentes, como um formato singular
dentro de estruturas ja estabelecidas, e se proporciona diferentes posicionamentos
metodolégicos e conceituais por parte da curadoria. Queremos ponderar sobre modos
de curar x modos de gerir, tarefa complexa quando hd indmeros formatos e modelos.

Os lugares onde se realizam as residéncias sdo, em muitos aspectos, diferentes
de outros espagos culturais, principalmente aqueles que estdo estruturados como
institui¢des cujas formas organizacionais e metas sdo a conservagao, o colecionismo e
a exibi¢do de acervos, como é o caso do museu de arte,” exemplo basilar, haja vista ser
a institui¢do com maior reconhecimento e trajetdria histérica mais bem consolidada

entre o publico (mesmo que esse reconhecimento esteja aquém do desejdvel no Brasil,

18 Gerardo Mosquera, ao falar sobre o carater falacioso da globalizacdo, diz que o que ocorre é a
existéncia de “praticas hegemonicas que se autointitulam universais e contemporaneas” (2013, p. 233).
19 De acordo com a Lei n° 11.904, de 14 de janeiro de 2009, que instituiu o Estatuto de Museus,
“Consideram-se museus, para os efeitos desta Lei, as institui¢des sem fins lucrativos que conservam,
investigam, comunicam, interpretam e expdem, para fins de preservacdo, estudo, pesquisa, educacao,
contemplacdo e turismo, conjuntos e cole¢des de valor histdrico, artistico, cientifico, técnico ou de
qualquer outra natureza cultural, abertas ao ptblico, a servigo da sociedade e de seu desenvolvimento”.
Disponivel em: http:/ /www.museus.gov.br/os-museus /o-que-e-museu/. Acesso em: 29 nov. 2019.
Jette Sandahl, presidente do Comité Permanente do Icom para Definigdo, Perspectivas e Potenciais dos
Museus, em entrevista concedida para o préprio 6rgao, analisa a defini¢do recorrente de museu em
relagdo as conjunturas que se apresentam atualmente. Ela diz que a definicdo do que seja museu ndo é
consensual na medida em que hd diferengas as vezes bem evidentes entre eles. Mesmo que a defini¢do
sofra ajustes ao longo do tempo, Sandahl afirma que a concepgéo corrente sobre o que seja museu “[...]
se mantém quase inalterada por meio século. Se vocé olha para a defini¢do atual pela perspectiva das
necessidades e perspectivas do século XXI e comeca a arranhar a superficie da defini¢do, vocé percebe
que, de vdrias formas, ela fala de valores e suposi¢des que pertencem de fato a um periodo histérico
muito mais antigo e que ndo fala as linguas do século XXI”. Disponivel em:
https:/ /icom.museum/en/resources/documents/. Acesso em: 29 nov. 2019.

27



0 que se estende a outros tipos de organismos, como centros culturais e galerias de
arte» vinculados, em sua maioria, as institui¢des bancdrias e ao empresariado).”

Em vista da variedade tipoldgica e das particularidades das institui¢des de arte
no Brasil, as quais, como apontado, ainda carecem de estrutura que as faga funcionar
com maior equilibrio, acionando os ambitos da reflexdo critica, da producdo e do
mercado, hd que se adotar balizas que permitam compreender os significados da
curadoria quando ela é acionada em tipo de iniciativa que é a residéncia (que pode se
manifestar como a¢do ou como estrutura organizacional) e em que medida a residéncia
pode ser considerada como passivel de ser outro lugar em face dos impasses que estdao
postos para a drea cultural, mesmo quando ela é incorporada como parte de um
projeto, um evento anexo a outro evento, como no caso de uma grande exposigéo

coletiva em uma bienal, por exemplo.

1.1.1 Sobre a reflexdo critica para a expansdo dos sistemas de arte contemporineos

Ainda que nosso objetivo nesta tese ndo seja enfocar o mercado de arte per se,
ndo podemos desconsiderar o seu papel dinamizador do sistema de arte como um
todo. Ana Leticia Fialho (2014, p. 33) aponta para o perigo do enfoque na precificagdo
da obra de arte em detrimento da observancia de esferas que ela considera
fundamentais para a consolidagdo de um sistema de arte, que sdo: “produgdo, reflexao
critica, institucional e mercado”. Dentre os quatro eixos elencados por Fialho (2014),
estd a reflexdo critica, que opera conjugada aos outros trés. Sobre o eixo da reflexdao
critica, convém dedicar-lhe espago, visto que é principio metodolégico de nossa

investigacdo, tanto em nivel micro, i.e., como parte constituinte do pensamento

20 Cabe mencionar dois artigos de Ana Leticia Fialho por serem andlises recentes sobre o sistema de
arte contemporanea e as condigdes do cendrio nacional: O mercado, os artistas, os colecionadores e as
institui¢des, Revista Ouvirouver, Uberlandia, v. 13, n. 2, jul/dez 2017; e Mercado de arte global, sistema
desigual, Revista do Centro de Pesquisa e Formagdo, n. 9, nov. 2019. Em ambas as andlises, Fialho traga um
breve histérico conjuntural e aponta para o fato de que o sistema de arte nacional ndo consegue, como
nos EUA e em alguns paises da Europa, equilibrar os componentes que perfazem o campo, “[...]
contribuindo para a construgdo de narrativas e, em ultima instancia, para a escrita de uma histéria da
arte” (2017, p. 380). O mercado, a fim de suprir caréncias causadas pela “[...] fragilidade institucional e
a auséncia de politicas ptblicas consistentes, como no Brasil, assume fun¢do preponderante” (2017, p.
380). Isso, segundo Fialho (2017, p. 308), pode restringir a “[...] experimentagdo, provocar certa
instabilidade e alimentar modismos que dificilmente se mantém no médio-longo prazo, ou,
contrariamente, quando o mercado é incipiente e a esfera institucional é a tinica a absorver uma pequena
parcela da produgéo, poucos artistas logram viver do préprio trabalho”.

21 Para um panorama abrangente das instituigdes culturais bancdrias, sugere-se consultar o texto de
Ney Vargas da Rosa, O Estado e o empresariamento do sistema de arte, em As novas regras do Jogo: o
sistema de arte no Brasil (POA; ZOUK, 2014). Para conhecimento do estatuto de algumas galerias
nacionais na atual conjuntura, consultar Ana Leticia Fialho: Mercado de arte global, sistema desigual,
Revista do Centro de Pesquisa e Formagdo, n. 9, nov. 2019.
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curatorial, quanto em nivel macro, i.e., integrando as discussdes relativas a critica
institucional e sua incidéncia sobre a andlise do fendmeno “residéncia de arte”, um
tipo de formato de organizagdo em arte que estd, para nossa investigacao, contraposto,
como norte para discussdo critica, a modelos de organismos de arte tradicionalmente
instituidos.

Se, em condigdes regulares de funcionamento dos sistemas de arte nacional e
internacional, detectam-se dificuldades, as condi¢des sdo ainda mais desfavoraveis em
face dos efeitos da pandemia. No caso do Brasil, hd ainda a problemdtica referente a
uma conjuntura politica caética. Em recente artigo para a revista Select, Fialho (2020)
apresenta um cendrio em que a gradativa falta de politicas publicas e de investimento
cultural pelo Estado, e que jd vinha sendo observada desde 2011, atingiu em cheio
todos os setores da cadeia produtiva no pafs, redundando em niveis altos de
desemprego. A intervencao proativa do Estado, em uma situacdo como essa, faz-se
premente, bem como a organizagdo setorial da cultura, mesmo que se estejam
enfrentando impasses em vista do desmonte institucional ptblico e da consequente
falta de articulagdo e dificuldade de didlogo dos setores da cultura com os organismos
estatais responsdveis. Para Fialho (2020), é fundamental que o setor cultural atue em
associagdo com outros setores basilares, como educacdo e satide, integrando-se ao “[...]
planejamento e implementacdo de estratégias de recuperacdo socioecondémica no
contexto pés-pandémico” e deixe de “representar um problema para passar a ser parte
fundamental no processo de recuperacdo”.

Diante de um panorama nada favordvel, abundam as ddvidas sobre o futuro
das institui¢des de arte e de todo um complexo que envolve os trabalhadores da
cultura. Nesse quadro incerto, s6 se pode aventar respostas, o que ndo significa deixar
de procurar saidas. Levantar questdes com o intuito de compreender a razdo da
existéncia em sociedade ndo é, afinal de contas, como bem escreveu Canclini (2016, p.
86), estranho a arte, que com frequéncia interroga-se “como linguagem, modo de
enunciagao e representacao”.

O que o cendrio posto por Fialho (2020) assinala é que precisamos compreender
a cultura ndo como um conjunto de coisas, mas como um processo aliado a um
conjunto de praticas, de maneira a reforcar um sentimento de pertencimento e de
sentido sobre o que se expressa no exercicio das a¢des culturais. Stuart Hall (2003, p.
3) é muito enfdtico sobre a significancia de se aflorar essa consciéncia quando escreve

que a “cultura permeia toda a sociedade” na medida em que “[...] coisas em si mesmas

29



raramente, ou nunca, tém um significado dnico, fixo, imutdvel [...]. Em parte, damos
significado as coisas pela maneira como as representamos”.

Seria o caso, entdo, de pensar sobre novos perfis para as instituigdes,
provocando questionamentos sobre o estatuto atual das instancias de trabalho em arte
e fortalecendo os sentidos de conexdo com aquilo que remete a ou é de interesse de
uma coletividade? Ocupar-se com a residéncia de arte, que aposta no trabalho coletivo,
parece-nos uma das respostas possiveis para o impasse, tendo em vista ser a residéncia
um modelo que, além de apostar no sistema de redes, instiga, abrangendo todo o
conjunto de participantes de trabalho a ela vinculados, inclusive a curadoria.

Na&o sabemos ao certo se o papel atribuido por Fialho (2014) a reflexdo critica
estd mais voltado ao patamar de criacdo da obra propriamente dita ou relacionado a
instancias socialmente mais abrangentes, j4 que suas pesquisas incidem
particularmente sobre aspectos econdmicos da cultura. O que de fato nos interessa é
ter em mente que refletir criticamente acerca de institui¢des, praticas, objetos e eventos
culturais é fator imprescindivel para que avancemos na discussdo sobre como o
sistema de arte pode operar e subsistir na atual conjuntura. Sdo vdrias as maneiras de
adotar instancias criticas de pensamento em arte, e a residéncia indica algumas vias de
acesso favordveis aos questionamentos que versam sobre novos perfis institucionais

que podem ser destacadas a partir da sua agenda de operagdes, como veremos adiante.

1.2 Critica, conhecimento, autonomia e visibilidade

Judith Butler (2013, p. 159), em um artigo sobre a critica, abalizado pelo texto
“O que € a critica?”,» de Michel Foucault, aponta para um aspecto que interessa a esta
investigacdo, uma vez que procuramos compreender modos de funcionamento de um
objeto (residéncia) e de uma pratica (curadoria): “Critica é sempre critica de alguma
prética institucionalizada, um discurso, uma episteme, uma institui¢do”, indicando a
sua funcdo pratica e contextualizada. A critica pela qual ambos os autores estdo
interessados ndo é um ato estritamente vinculado a uma funcao de ajuizamento, a que
comumente estd associada, mas aquela entendida como capacidade de obter
consciéncia sobre os procedimentos que norteiam processos de conduta das

instituigdes para, assim, permitir que se alcance maior clareza sobre processos (que,

22 Este texto de Foucault foi apresentado em conferéncia realizada em 27 de maio de 1978, na Société
Francaise de Philosophie. Interessante observar que sua fala ocorre no mesmo ano em que se institui a
Loi Informatique et Libertés, dispositivo legal que dispde sobre a protegdo de dados pessoais, garantindo
a liberdade individual e publica.
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para o filésofo francés, seria compreender as conexdes entre mecanismos de coercao e
conteidos de conhecimento) por meio da imagem que fazemos do nosso
conhecimento e dos seus limites com vistas a autonomia do sujeito moderno, o qual
Foucault (1994, p. 222) vé como uma “[...] realidade histérica e cultural, isto é, como
algo suscetivel de transformacdes”.

A critica surge como meio para questionar os principios que norteiam o
“movimento da governamentalizagdo da sociedade e dos individuos” (FOUCAULT,
1990, p. 3) em busca da liberdade, algo que se faz possivel na medida em que a critica
possa prover o sujeito do “[...] direito de interrogar a verdade sobre seus efeitos de
poder e o poder sobre seus discursos de verdade” (FOUCAULT, 1990, p. 5). Cabe notar
que a nocao de autonomia em Foucault estd associada a ideia de governamentalidade,
em que se aposta em uma subjetividade que se “pde em relagdo a”, visto que é a
articulacdo do sujeito com o coletivo que permite que o poder se afaste do campo do
dominio de poder para se aproximar do campo do provavel: “[..] trata-se de
considerar sempre como relagdo num campo de interacdes , trata-se de pensar numa
relagdo indissocidvel com formas de saber, e trata-se de pensar sempre de tal maneira
que se o veja associado a um dominio de possibilidade e por consequéncia de
reversibilidade, de inversdo possivel” (FOUCAULT, 1978, p. 18).

Portanto, para que a critica seja levada a cabo como pratica que conduz a
autonomia, é preciso, como defende Foucault (1990, p. 2), entender que a “critica existe
apenas em relacdo a outra coisa que ndo ela mesma”. E isso significa dizer que, a fim
de levar a cabo o processo da critica, hd que se pdr em prética, de modo apurado e
constante, 0 exame sobre nogdes preexistentes acerca do que se conhece, mantendo no
horizonte de visdo a ideia de que esse exame pde o sujeito em confronto com ou em
relacdo a vdrios eventos, objetos e institui¢Oes, acompanhada, segundo Foucault

(1990), da interrogacao de como nao ser governado, assim e a esse preco.

1.2.1 Autonomia e heteronomia: pensar outros modos de prdtica e de institucionalismo
Parece um tanto absurdo pensar em como nado ser governado de tal forma e

buscar um sentido de autonomia para o exercicio de arte na atualidade quando

estamos diante de uma espécie de dilema: pactuar com preceitos de agendas

econdmicas e mididticas que parecem se organizar heteronomicamente, fixando
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valores para a arte” ou atuar em institui¢des que poderiam ser favordveis ao trabalho
de arte, mas que se encontram precarizadas, muitas vezes, ndo somente na sua
infraestrutura e no que toca os recursos humanos — principalmente quando se trata das
instituicdes de arte no dominio da esfera publica —, mas também no sentido de agdo
que dificulta o exercicio artistico e critico que ndo se disponha a cumprir as agendas
de interesses corporativos e empresariais, sujeitos a l6gica do mercado, tornado mais
evidente desde o final da década de 1990, momento em que a producdo nacional
comeca a se tornar visivel para os mercados estrangeiros e a tomar parte de um
contexto de internacionalizagdo. Por outro lado, esse estado de coisas parece ser a
razdo pela qual a critica e a critica institucional devem ser exercidas a fim de tornar o
pensamento em arte menos instrumental, existindo em um nivel de maior
autossuficiéncia e menos acomodado as condi¢des de institucionalizagdo que ora se
apresentam.

O sentido de autonomia, para os termos presentes, relaciona-se a tentativa de
entrelacar conhecimento e poder de modo a ndo mais “[...] estruturar o mundo que
oblitera possibilidades de ordenagdo alternativas” (BUTLER, 2002, p. 162). Isso ndo
significa agir adotando o principio de dissensdo e de rejeicdo a instituicdo, como foi
parte do idedrio das vanguardas histdricas, tal qual notado por Peter Burger (2012),*
mas tentar manter o sentimento de um “potencial transformador com que se
costumava em outros tempos creditar a angtstia e a negagdo”, que foi sendo perdido
diante dos padrdes impressos pelo mercado, que despreza o bem-estar social
(SALZSTEIN, 2006, p. 231). Salzstein (2006) pondera sobre a perspectiva do exercicio
da critica na atual conjuntura, ressaltando os moldes da critica baudelairiana, que agia,
por meio da experiéncia, abragando critérios préprios, autobnomos, e de reassumir-se
como atividade de participacdo efetiva para a construcdo de um espaco ptublico da

arte. Baseando-se na ideia de autocritica da arte de Burger, entendida como a critica

23 H4 que se ter em mente, sempre, que autonomia e heteronomia existem como mutua tensdo
permanente e podem estar presentes em uma mesma situagdo, que colocam o sujeito entre a consciéncia
do dever moral e a coercdo legal, por exemplo. Fernando Gimbo (2018, p. 80), analisando os conceitos
de autonomia e heteronomia pela perspectiva foucaultiana, alerta para o fato de que: “[...] ndo podemos
falar em uma subjetivagdo plenamente auténoma, completamente desvencilhada dos dispositivos de
assujeitamento e soberanamente capaz de “cuidar de si mesmo e dos outros”.

24 Burger escreve Teoria da Vanguarda em 1974. Em 1989, em prefdcio para uma edicdo brasileira, ele
recoloca a ideia de autonomia nos termos vigentes para nds: “Se [os produtores], dentro da arte
institucionalizada como auténoma, precisavam estar sempre a determinar a sua relagdo com a
institui¢do, hoje, antes de mais nada, veem-se na necessidade de, por meio do seu trabalho, dar provas
da possibilidade da arte” (BURGER, 2012, p. 18).
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voltada para a instituicdo arte,» Salzstein (2006, p. 230) fala de nogado de critica como
autocompreensdo, como modo de “absorver e ressemantizar as demandas da

instituicdo”. A autocompreensao permitiria

[...] vislumbrar uma critica ndo apenas capaz de denunciar os
multiplos enquadramentos ideolégicos que se cravam sobre a
produgéo cultural contemporanea, mas de lidar com eles e de discernir
e redirecionar continuamente o préprio modo de funcionamento no
interior deles. (SALZSTEIN, 2006, p. 230)

Discutir autonomia, no contexto societdrio atual, significa refletir sobre os tipos
de vinculos que a arte e seus mecanismos de producdo podem manter com as
institui¢des na atualidade — a residéncia inclusive —, assunto sobre o qual trataremos
adiante. Essa consciéncia do desempenho da institui¢do como mecanismo regulador e
de construtor conceitual possibilitou que se percebesse também que os movimentos
artisticos extrapolam o universo da criagdo/producdo da obra, integrando um

complexo conjunto de procedimentos.

1.2.2  Visibilidade: mito ou condi¢do sine qua non?

Quais seriam, entdo, na contemporaneidade, as institui¢des possiveis de
abranger e responder ao conjunto de demandas do meio artistico que ndo desejem
estar comprometidas com politicas de canonizagdo dessa ou daquela vertente de
trabalho e voltadas a espetacularizagdo e a publicizagdo da produgdo de arte? Entender
o meio de arte como ecossistema*, arquitetando-o em termos mais amplos, significa
adentrar na trama do complexo cultural contemporaneo, que admite as diferencas da
producdo material e simbdlica como politica de inclusdo, mas tendo sempre no campo
de visdo o exercicio constante da atividade critica como figura de consciéncia,
desempenhando seu papel em tempos de crise econdmica e politica, crise com a qual
mantém relagdo simbidtica, haja vista o seu papel histérico em momentos de ruptura
e tomada de decisdes.

Artur Freitas (2005, p. 208), em sua andlise sobre 0s espagos socioinstitucionais,

cré que haja uma crescente estruturacgdo institucional do campo de arte no pais, no

25 Sob o dominio do que Burger (2012, p. 53) chama de “institui¢do arte” estdo: “[...] tanto o aparelho
produtor e distribuidor de arte quanto as nogdes sobre arte predominantes num certo periodo, e que,
essencialmente, determinam a recepgdo das obras”.

26 Como ja mencionado, falar em ecossistema significa pensar a nogao de sistema de forma ampliada,

e o termo vem sendo estudado por Fetter (2018), proporcionando-nos a oportunidade de refletir sobre

as variagdes que o termo “sistema” indica.
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sentido de sua profissionaliza¢do e divisdo de ramos de trabalho, mas ainda deficiente
no que se refere ao “[...] fortalecimento de seus préprios mecanismos institucionais,
[contentando-se] com a promog¢do méxima do potencial de visibilidade efémera de
algumas megaexposi¢cdes”. A problemadtica, para o autor, ndo estaria em depositar
energias em desfazer uma sociedade — e um meio — voltada ao espetdculo, e, sim,
concentrar-se na estruturacdo de um ambiente artistico que seja capaz de “regular,
autonomamente, suas fungoes estruturais” (FREITAS, 2005, p. 208), mesmo que essas
medidas sejam dificultadas pela ingeréncia ubiqua das politicas neoliberais.

Ao tratar do ambiente especifico das artes visuais, observamos que os varios
tipos de instituigdes que integram o seu sistema assumem um interesse em comum,
que € o de instaurar regimes de visibilidade, cuja manifestacdo mais conhecida é a
exposicdo, ponto focal para onde o trabalho da curadoria converge e,
consequentemente, onde repousa um nudmero considerdvel das ponderagdes sobre
esse trabalho, por ser um elemento onipresente nas linhas de atuacgdo institucionais em
artes visuais, mas ndo um item mandatdério para a residéncia — que ndo é um modelo
de trabalho alicercado no regime de visibilidade, e, sim, no regime da formacgdo.” A
exposicao e, em consequéncia, a obra, como produgdo acabada, serdo os contrapontos
para interrogamos sobre a agdo curatorial em residéncia, perguntando se a curadoria,
quando ativada, como trabalho nesse espacgo de trabalho, opera de modos distintos
aos do exercicio curatorial voltado para exposicdo e que, em razdo de seu interesse em
destacar o processo artistico, afeta o exercicio da curadoria e seus modos de producao
de conhecimento.

Expor uma obra de arte é desdobrar o seu desenvolvimento em direcdo a sua
recepgdo, e curd-la é agregar valor ao exposto, cuja chancela de legitimagdo estd na
galeria, cumprindo um ciclo que encerra as fases de producado e consumo. Mas como
os movimentos de arte nas décadas de 1960 e 1970 atestaram e deixaram como legado
para as geragdes futuras, a galeria ndo € o tinico ponto de ancoragem, tampouco espago
impermedvel e locus privilegiado para a visibilidade da obra, o que quer que signifique

o estado de ser (estar) visivel.* Podemos indagar sobre os sentidos e as promessas

27 Segundo o Policy handbook on artist’s residencies (2014), plano de trabalho compreensivo para a cultura
europeia, a residéncia favorece o desenvolvimento do trabalho artistico dado que oferece espago fisico
para que o artista foque em seu trabalho criativo, onde podem “[...] mapear, colecionar, pesquisar e
gerar novas perspectivas”. Disponivel em: https:/ /ec.europa.eu/assets/eac/culture/policy/cultural-
creative-industries /documents/ artists-residencies_en.pdf. Acesso em: 20 abr. 2019.

28 Podemos destacar como pontos de inflexdo sobre o que pode significar a invisibilidade na arte dois
episodios: a exposi¢do O Vazio, de Yves Klein, na Galeria Iris Clert, em Paris, em 1958; e a 28" Bienal de
Sdo Paulo, em 2008, que apresentou, como opgdo de seus curadores, um dos andares do pavilhéo de
exposi¢des vazio. Ambos os eventos, ainda que circunscritos em menor ou maior grau no ambito da
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cumpridas ao se conferir visibilidade; sobre qual é a real efetividade das acdes tomadas
pelas institui¢Oes artisticas que capacitem atribuir valor a obras e artistas, mesmo que
elas carreguem todas as propriedades que possam aprovisionar contetidos e
continentes, tanto daquilo que se pde a mostra quanto do que se esconde da vista.
Parece ser um enigma a ser decifrado dar visibilidade a produgéo e a energia colocada
na obra e no exercicio de acompanhamento curatorial, decorrente de um processo que,
muitas vezes, se desenvolve por um longo periodo de tempo.

Outra questdo surge ao procurarmos entender o papel da visibilidade, que pode
se manifestar como uma impossibilidade de “saber de fato”, que se origina da prépria
reivindicacgdo do artista ao siléncio, como destaca Susan Sontag (1987, p. 15), quando
pOs em questdo a opgdo do artista moderno pelo siléncio, o qual ela compara com “a
ininteligibilidade, a invisibilidade, a inaudibilidade”. A invisibilidade que acaba
ocorrendo por desejo do artista ou pelo préprio coeficiente de encerramento a
interpretagdo que a obra carrega, adicionamos o desconhecimento sobre o que seja o
trabalho da curadoria, fruto de um processo de pesquisa e acompanhamento, do
artista e do conjunto a ser exposto, que ndo se traduz na materialidade do texto que
comumente compde o evento.

Tal nos conduz de volta ao papel das residéncias e sua relacdo diferenciada com
as condig¢des de produgdo para o artista e para o curador em relagdo a dindmica de
outros modelos institucionais, ligando-se ao propodsito de refletir sobre o papel da
residéncia e sobre como esse espago poderia se tornar um “outro” lugar para a
produgédo do conhecimento curatorial dentro de um universo de relagées institucionais
cuja orientacdo nao seja estruturar o organismo cultural para conferir visibilidade a
producao de arte. Delineia-se, assim, um impasse pelo desafio que se apresenta, que é
o de saber como constituir debates e producdes que ressoem na esfera publica de
informacdo, discussdo e circulagdo, como pauta para uma agenda politica, critica,
artistica e cultural ampla, pondo também em questdo a nossa certeza de que todo o
processo da curadoria estd dirigido a conferir valor a artista e obra por intermédio do
valor que a exibicdo concede. Tal reflexdo, ao se estender a outras instancias do
processo de acdo curatorial, pde em questdo, em tultima instancia, os propdsitos e

procedimentos da instituicao.

galeria, provocaram, em razdo de sua recepg¢do publica, debates no contexto da histéria da arte e do
sistema de arte.
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1.3 Instituir apesar de e como

Simon Sheikh (2009; 2017), por exemplo, que é um dos suportes tedricos para
este estudo sobre a critica institucional, discorre sobre o estado de nossas institui¢cdes
de arte hoje e a maneira como elas vém sendo percebidas. Foram selecionados dois de
seus artigos como referéncia para este capitulo: “Notas sobre a Critica Institucional”,
que foi publicado em 2009, e “Os Magmas: sobre Institui¢des e Instituir”, de 2017. O
primeiro texto foi tomado como base na medida em que o autor nos alimenta com
subsidios para encarar a provocacdo sobre a ndo visibilidade para as producdes e sobre
a incapacidade da residéncia para conferir visibilidade a produgéo artistica e cumprir
um dos seus presumiveis protocolos, como se o seu propdsito principal fosse idéntico
ao de uma galeria de arte ou de um museu, o que nos conduz ao paradoxo da
provocacao sobre a ineficdcia da residéncia como locus para concessao de visibilidade.

E importante ressaltar que isso nao significa dizer que a residéncia seja entidade
autbnoma e marginal, mesmo porque ela tem sido um modelo cada vez mais adotado
como parte de programas de bienais, de faculdades de Arte e até das agendas de
galerias comerciais, porque as tipologias sdo intimeras. Essa incorporagdo de modelos
que evidenciam o compartilhamento e o processo a dindmica do sistema de arte fariam
parte de uma terceira onda de critica institucional, como foi apontado por Sheikh
(2009). E isso nos faz pensar sobre como a residéncia surge com potencial para suprir
determinadas lacunas que podem indicar situagdes que foram ou estdo reprimidas ou
inexistentes.

Em “Os Magmas: sobre institui¢des e instituir”, de 2017, Sheikh responde, de
alguma forma, as duvidas que surgem na atualidade sobre a viabilidade das
instituicdes de arte em face dos nossos presente e futuro politicos, apontando saidas
sobre modos de instituir possiveis pela arte. Seu texto nos habilita a ponderar sobre
como a residéncia age, com sua suposta capa de invisibilidade, ja que prioriza
processos em vez de produtos, e conduz-nos a pensar que, ao agir dessa forma,
causando a sensacdo de ndo reverberar no circuito, a residéncia poderia estar
funcionando como modelo que integra um diferente modo de instituir, tal como
descreveu Cornelius Castoriadis,” com quem Sheikh dialoga nesse texto. Falar em
visibilidade, quando estamos nos referindo as residéncias de arte, pode indicar tipos

de mudangas que compdem formas de ser de outro imagindrio social, que, conforme

29 O texto de Castoriadis do qual Scheikh faz uso é A instituigdo imagindria da sociedade, livro publicado
pela primeira vez em 1975.
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Castoriadis (via Sheikh), estdo sendo sempre construidos: “nds sempre instituimos e,
portanto, podemos sempre, instituir diferentemente”.

Nesse texto, Sheikh ainda analisa as mudangas pelas quais passam as
institui¢des de arte a partir da discussdo de episédios recentes da histdria politica e
econdmica mundial. O autor traz para a cena uma pensadora grega da atualidade, a
antropéloga Athena Athanasiou, segundo a qual “hd novas formas de performar a
instituicdo, de instituir apesar da impossibilidade”, frase que tem como pano de fundo
a problemdtica da Grécia contempordnea, atacada pelo que ela chama de
“despossessdo” das infraestruturas publicas, conhecidas como reformas neoliberais e

privatizagdo”. Ler Athanasiou é como ler o futuro do nosso presente.

1.3.1 Critica institucional em arte e cultura: institucionalismo e novo institucionalismo

Os escritos sobre o tema da critica institucional sdo muitos. Distinguem-se pela
abordagem de um ou outro aspecto que constitui o assunto, voltado para indagacdes
acerca dos mecanismos de producgdo, distribuicdo e recepgdo, redefinidos pelos
acontecimentos histéricos que redesenham as institui¢oes.

Agruparemos, a seguir, algumas consideracdes entendidas como argumentos
fundamentais para a investigacdo sobre o tema da critica institucional e que nos
auxiliam a pensar sobre o que implica, para o presente, a existéncia de uma instituigao
artistica, como a residéncia, e de uma prética, como a curadoria, para o debate e a
recepgdo sobre arte na atual conjuntura de crise e desmantelamento institucional
mundial, dedicando, mais a frente, atengado especial a conjuntura brasileira.

Temos ciéncia de que, quando os assuntos sdo curadoria e residéncia, estamos
tratando de dreas que resistem a investiga¢Oes circunscritas a dmbitos de cardter
geografico, a ndo ser quando sdo conduzidas como tal, em linhas de pesquisa de

curadoria ou como orientagdo de determinada residéncia. Mas o fato é que o fluxo

30 O uso do termo “performance” aqui deriva da ideia de performatividade, oriunda dos estudos da
linguagem: o mundo opera como uma forma de agéo social ou o processo de formacdo do sujeito.
Também tem sido usado por antropélogos para tratar de uma economia performativa ou como uma
prética dos economistas e de outros especialistas financeiros, nao sendo simplesmente descritiva do seu
assunto, mas também servindo para lhe dar forma.

31 Despossessao seria “estar sujeitado”; a dispossessdo engloba as perdas constituidas, antecipadas, que
condicionam o que estd sendo “despossessado” (ou se deixando ser “despossessado”) por outros. [...]
ser “despossessado” se refere aos processos e ideologias pelos quais pessoas sdo renegadas e
desprezadas pelos poderes normativos e normalizadores que definem a inteligibilidade cultural e
regulam a distribuicdo da vulnerabilidade: perda de terra e comunidade; propriedade de um corpo
sobre outro, como nas historias de escraviddo; sujeicio ao militarismo, ao império e a violéncia
econdmica; a pobreza, aos regimes securitdrios, subjetivacdo biopolitica, individualismo liberal
possessivo, governamentalidade neoliberal e precarizagao” (BUTLER, 2013, p. 2).
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circulatério de produgdes e mercados em escala globalizada, como apontou Gerardo
Mosquera (2013, p. 233), acontece “em duplo sentido”, porque, a0 mesmo tempo em
que “contribui para o desenvolvimento sempre crescente de cenas artisticas”, estimula
producdes contemporaneas locais e o surgimento de novas dreas de trabalho.
Mosquera (2013, p. 233) faz uso do termo local “no sentido de um resultado de rea¢des
pessoais e subjetivas aos seus contextos, ou porque procura criar um impacto cultural,
social e até politico nos meios artisticos. [...] Os contextos propriamente estdo se
tornando mais globais por suas interconexdes com o mundo”.

Benjamin Buchloch, notdvel por suas duras criticas a influéncia da inddstria
cultural sobre as experiéncias artisticas, registrou, em sua coluna Critical Reflections,
da revista ArtForum International, de janeiro de 1997, o seu desapontamento com o que
comecou a se manifestar no horizonte da década de 1990, notadamente as associa¢des
que foram se tornando crescentemente naturalizadas no meio de arte, travadas com as
empresas e grandes corporagdes, e o fim de um ciclo de prdticas (mormente as
estadunidenses) que haviam caracterizado a arte desde a década de 1960. O autor, de
saida, declara a sua posigdo, como critico, a situagdo histérica que se descortinava no
final da década de 1990, a qual ele via como uma “[...] possibilidade, se ndo do final da
arte, entdo do final dessas defini¢bes historicamente determinadas da pratica artistica
e, com elas, o final de seus protagonistas e institui¢des”> (BUCHLOCH, 1997, p. 2). O
texto surge como uma sentenga de morte da vanguarda (ou neovanguarda, no caso)
em seu sentido de “resisténcia critica e negatividade radical”: “[...] a despedida para
tudo isso parece mais fdcil do que se esperava, apesar de que, deve-se admitir, o final
chegou muito mais cedo do que antecipado” (BUCHLOCH, 1997, p. 3).

Nesse panorama, visto pela perspectiva da conjuntura econémica e politica de
meados da década de 1990, estdo incluidas as institui¢des do complexo cultural, como

os museus de maior porte.” O que Buchloch (1997, p. 6) mostra é um conjunto de

32 Hans Belting e Arthur Danto publicaram livros cujo tema é a discussdo sobre o estatuto da histéria
da arte tal qual tradicionalmente conhecemos. O livro de Belting, O fim da histéria da arte, foi publicado
pela primeira vez em 1987. Nove anos depois, em 1996, Danto publicou Apés o fim da arte: a arte
contempordnea e os limites da historia.

33 Buchloch formula sua critica tendo como ponto focal o sistema cultural e artistico estadunidense. Ele
cita 0 Museu Guggenheim, com sede em Nova York, que vem abrindo filiais, a8 moda de franchising, nos
EUA e em outros paises. Esse movimento ficou conhecido como “Guggenheim Effect”. Em 1997, ano
em que o artigo de Buchloch foi escrito, duas filiais do museu foram inauguradas: em Bilbao, Espanha,
e em Berlim, Alemanha, esta fundada pelo Deutsche Bank. Houve uma tentativa fracassada de
inauguracao no Rio de Janeiro, com acordo assinado pela prefeitura em 2003, instituindo a construcao
da filial do museu no Pier Maud, o que foi rechacado com uma mogdo publica por organizacdes
representativas de arquitetos, deliberada durante o XVII CBA. A justiga carioca suspendeu o contrato.
Disponivel em: http://www.forumpermanente.org/administ/arquivo_hibernante /guggenheim.
Acesso em: 2 nov. 2018.
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situagdes em que o debate estético e artistico é afastado da esfera discursiva e
institucional da cultura para integrar a agenda da “cultura avangada do espetdculo”,
que funciona de forma semelhante a légica da agenda econémica mundial, situagdo
que o autor considera irreversivel. Relevante notar que a nogao de ptblico, nesse caso,
sofre uma transformacdo que acaba por revelar um determinado conceito de cultura,
sob o qual estavam assentadas, historicamente, as bases de instituicdes como os
museus. Nesse sentido, avista-se a consolida¢do de outro sistema de representacao,
muito mais centrado em politicas mididticas de visibilidade.

/4,

Para Buchloch (1997, p. 12), o prego que se paga quando uma “vanguarda
critica” recua em sua participacdo no debate publico-institucional é a sua gradativa
absorcdo ou até o seu desaparecimento,* proporcionando o ressurgimento de outros
discursos de arte —ndo mais tdo categdricos para o debate — como aqueles que servem
de “ferramenta global de troca simbdlica e publicidade”.

O critico examina as agoes artisticas que se apresentam naquele momento com
certo ceticismo, encarando-as como atos de “desespero”, mesmo quando hd declarado
sentido de resisténcia por parte do artista contra um estado de comoditizagao global
da cultura, como é o caso, para ele, do trabalho de Allan Sekula,* cuja produgéo foi
crescentemente sendo desenvolvida no sentido de fazer emergir, no campo das artes
visuais, um tipo de fotodocumentdrio voltado para a critica ao capitalismo global. O
tipo de insercao de Sekula seria um tltimo esforgo ao encontro da “autonomia relativa,
da cultura publica de vanguarda” (BUCHLOCH, 1997, p. 12), dltimos suspiros antes
da percepgdo de que ndo hd mais vanguarda possivel em tempos de internet,” espago
em que todos passam a serem interlocutores avant la lettre.

A aposta de Buchloch (1997) no espago virtual como o lugar que substituiria o
espaco de fala passivel de instaurar futuros possiveis e radicais do idedrio
vanguardista (pensamento que encerra o texto e que ndo é desenvolvido

propriamente) ndo deixa de ser algo curioso, porque levanta possiveis novas arenas

34 Esse desaparecimento estaria relacionado a ideia de desperdicio da producdo de determinados
artistas, cujas propostas estariam alinhadas a um pensamento mais experimental, como no caso dos
artistas do Grupo Fluxus.

35 Yves-Alain Bois (1997, p. 2), na apresentacdo que escreveu para o artigo de Buchloch, refere-se ao
juizo emitido pelo critico sobre a produgdo de artistas que se posicionavam contra o avango do
capitalismo tardio e pondera, parafraseando Adorno: “Mas ndo foi Adorno que sugeriu que a
verdadeira esperancga é somente possivel em momentos de total desespero ou, ao contrdrio, s6 haveria
expectativas?”.

36 A internet nasceu na década de 1960, mas sua popularizagao se deu a partir da década de 1980, com
o barateamento da rede via linha telefonica e a comunicacdo por e-mail. A década de 1990, quando
Buchloch escreveu seu artigo, viu a entrada da World Wide Web (inventada em 1989), e isso causou
grande impacto nos posteriores avancos de produtos de empresas como a Microsoft, responsaveis pelas
conexdes comunicativas em rede.
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reflexivas para a critica institucional, se tomarmos a afirmac¢do do autor de que a
internet se apresenta como o maior impacto de todos, desde os readymades
duchampinianos e a invengao da televisao.

Sobre as ramificagdes derivadas da expressdo “critica institucional”, Vlad
Morariu” (2014), também buscando responder a quais seriam as condigdes e
possibilidades da critica institucional nos dias de hoje, retine diferentes enfoques sobre
o tema, apoiando-se em alguns escritos sobre a drea e concluindo que hd vdrios
elementos contraditérios em torno do assunto. Para o autor, essas contradi¢des
estruturam os campos de arte e cultura hoje, e tentar dissipar tensdes e discordancias
oriundas das relagdes sociais e institucionais, como procuravam fazer os grupos de
artistas pela critica institucional realizada nas décadas de 1960 e 1970, “[...] é
impossivel na era da institui¢do de arte corporativa” (MORARIU, 2014, p. 5).

Para o nosso estudo, centrado nas iniciativas institucionais da presente década
e em como isso impacta as prdticas dos agentes do sistema de arte — diante de formas
de capitalismo avancado que impdem valores que geram angustia quanto ao
desemprego, resultado da fixagdo de novas leis trabalhistas quase sempre excludentes
e da demanda por novos tipos de especializagdo e de ramos funcionais —, hd um outro
lado da moeda que busca alternativas para o estar no mundo, porém em outros termos,
mais horizontalizados, mais livres de determinadas limitac¢des, e lancando mao do
sistema de redes, que, afinal de contas, ¢ um dado singular da contemporaneidade e
comprovadamente compartilhado em escala global por qualquer viés societdrio e
alinhamento politico e econdmico.

Quanto as expressdes “institucionalismo” e sua derivada, “novo
institucionalismo”, também se pode dizer que geram incertas e multiplas defini¢des,
oriundas de vdrias dreas, em razdo da presenca massiva das instituicdes como
estruturas organizadoras das sociedades e cujo comportamento dinamico ao longo do

tempo pede atualizacdes, como aponta o estudo de Troiano e Riscado (2016):

Se, por um lado, as instituigbes demarcam um conjunto de
procedimentos e estruturas padronizadas que asseguram estabilidade
e amparam interesses dos atores; por outro, as rupturas ndo devem ser
entendidas como fatores de oposigdo a estabilidade, de modo que as
instituigdes sdo atores dindmicos e se transformam justamente para se
manterem constantes. (TROIANO; RISCADO, 2016, p. 128-129)

37 Vlad Morariu é pesquisador na Middlesex University, em Londres. Sua tese, intitulada Institutional
critique. A philosophical investigation of its conditions and possibilities, de 2014, aprofunda os termos
colocados, relacionando a teoria institucional em interface com os discursos filos6ficos.
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A ambivaléncia expressa pelos autores, assinalada pela relacdo entre o estado
mutdvel da transformacao e o desejo de constancia, tem sido evidenciada como forca
motriz das recentes préticas instituintes, como é a residéncia artistica, que, em seu
cerne, carrega a marca perene do instituir dentro do mover, como forma de
identificagdo que incide sobre o exercicio dos agentes, sejam criticos, curadores ou

artistas nesse contexto.*

1.3.2  Perspectivas para um novo institucionalismo

A década de 2000 aparece como periodo em que hd um consenso sobre a
necessidade de mudanga de enfoque das institui¢bes artisticas a partir da promogéao
de redes de politicas ptblicas colaborativas que permitam maior participacdo social e
diversificagdo cultural e menor dominio de estados de racionalidade que seguem
principios cujos motivos podem ser instrumentais e distantes da realidade.

Em 2004, momento em que o debate sobre o Novo Institucionalismo tomava
corpo na pauta do campo de arte, Claire O’'Doherty (2004, p. 1),» ponderando sobre o
tema com base no contexto europeu, declara que o termo assinala a constitui¢ao de um
campo que comporta a “[...] prdtica curatorial, a reforma institucional e o debate critico
preocupado com a transformagdo das institui¢des de arte pelo lado de dentro”.
O’Doherty (2004) confere a sociologia a proveniéncia do termo, e esse fato passa a ser
um balizador para a forma como desenvolve a sua reflexdo, que se inicia ponderando
como qualidades conferidas ao Novo Institucionalismo estdo em sintonia com as
tendéncias artisticas do momento, construidas em torno do processual e do

participativo. Nesse sentido, a curadora a formula as seguintes questdes:

38 Cadu e Francisco Dalcol, em conversa no contexto da publicagdo Prdticas contempordneas do mover-se
(ou 10 didlogos sobre situagdes de errdncia recente na arte brasileira) (SOMMER, 2015, p. 7), demonstram,
cada um em sua especialidade, artista e critico, respectivamente, suas inclinagdes para pensar essa
ambivaléncia entre o estado de permanéncia e o de mudanga. Ambos tém a andlise e o estar em
residéncia como parte de suas reflexdes sobre a prética. Sobre o tema da residéncia, Cadu assim expressa
a ambiguidade entre o ser e o estar: “Portanto, devo agir de modo construtivo no interior desta
plasmacao, devo aproveitar esse desejo para também dar espago para que outras identidades veladas
apresentem — e que tendem a se manifestar diante de um cendrio monétono e solitdrio — e, se possivel,
humildemente, ainda atuar de forma critica dentro do sistema de arte” (SOMMER, 2015, p. 21). De
Dalcol, citamos o artigo Residéncia artistica e modos de atuagdo em rede: a viagem como estratégia
investigativa, publicado nos Anais do 24° Encontro da Anpap, de 22 a 26 de setembro de 2015. Cadu
vem participando de programas de residéncia, como o da London Print Studio, em 2001, na
Universidade de Plymouth /Arts Council, Reino Unido, em 2008, e inaugurou o programa de residéncia
da Residency Unlimited, em New York, em 2013.

39 Na ocasido em que escreveu esse artigo, ela atuava como curadora e pesquisadora em Belas Artes
pela University of West of England, Bristol. Cabe mencionar o projeto que Doherty fundou, chamado
Situations, que iniciou em 2002 como um programa de arte ptiblica comissionado por essa universidade
e como um projeto curatorial, com o intuito de divulgar projetos de arte para o ptblico e que se
realizasse em sitios ndo convencionais. Ver: https:/ / www.situations.org.uk /about/
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Poderia o Novo Institucionalismo significar um final para a
programacgdo convencional e a realizagdo de exposi¢des como nds as
conhecemos? Hé evidéncia do impacto de tais debates dentro do Reino
Unido ou o Novo Institucionalismo manterd a preservacao da retérica
curatorial europeia? (O'DOHERTY, 2004, p. 1)

Segundo O’Doherty (2004, p. 1), o Novo Institucionalismo atende “[...] métodos
de trabalho da prética artistica e, além disso, a iniciativas que sdo geridas por artistas,
ao mesmo tempo em que mantém sua confianga na galeria, museu ou centro da arte,
e por extensdo seus prédios, como um locus ou plataforma para a arte”. Com isso,
mecanismos e taticas de funcionamento de muitas institui¢des abrigadas sob o guarda-
chuva do Novo Institucionalismo estdo sujeitos a passar por uma revisdo, como foi o
caso de um dos eventos mencionados pela curadora e que procurou responder a esse
estado de coisas: o Institution 2, que, por meio de uma exposi¢do e um semindrio, pos
em discussdo o formato de trabalho de dez institui¢des de arte contemporanea
baseadas na Europa.» O objetivo, segundo o curador do evento Jens Hoffmann — cuja
preocupacdo girava em torno de que tipo de responsabilidade a instituicdo tem em
termos de recepcdo publica local e cultural — era “examinar os diferentes modelos
institucionais de maneira a formular um panorama dos diversos cendrios das
institui¢des de arte e de suas diferentes estratégias”.

O’Doherty (2004) segue seu fluxo indagativo, perguntando-se até que ponto a
inclinagdo das institui¢des artisticas para se tornarem organismos com Viés
sociopolitico mais acentuado, voltados para a participagdo ativa (espago social) em
uma tentativa de aproximagao com a realidade, ndo se tornard um modelo prescritivo,
controlando o comportamento do espectador e comprometendo a capacidade da arte
de surpreender e instigar a imaginagdo e a contemplagdo. A sua preocupacao dirige-
se especialmente aos curadores, cuja agdo ela diz que se tornam “performativas”, e ao
fazer exposi¢do. A curadora lembra que ndo hd novidade no Novo Institucionalismo e
que ele faz parte de uma tradicdo que remonta as préticas artisticas das décadas de
1960/1970, como a performance de Mierle Laderman Ukeles, que, em 1973, lava as
escadas do Wadsworth Atheneum Museum.

Simon Sheikh (2006) pontua trés momentos de mudanca, ou ondas, como ele
denomina, da critica institucional. A terceira onda, que vemos surgir nos primeiros

anos da década de 2000, seria caracterizada por ser uma fase em que a instituigdo era

40 Foram elas: BAK basis voor actuele kunst, Utrecht; Contemporary Art Center, Vilnius; Foksal Gallery
Foundation, Warsaw Index; Stockholm Kunstverein Frankfurt, Frankfurt; Oslo Kunsthall, Oslo; Palais
de Tokyo, Paris; Platform Garanti Contemporary Art Center, Istanbul; Rooseum, Malmg; Witte de With,
Rotterdam.
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encarada menos como um obstdculo a ser superado por artistas e outros componentes
do campo do que como ponto de inflexdo critica, voltado a construgao institucional.
Essa reflexdo sobre pensar a instituicdo dentro da instituicdo ecoa em outros campos
que se debrugam sobre o papel das instituigdes na contemporaneidade, como foi
apontado neste texto anteriormente por meio de uma andlise proveniente da ciéncia
politica, por exemplo.

Esse terceiro momento ndo seria, como os dois primeiros, “uma pratica quase
que exclusivamente conduzida por artistas e direcionada contra as institui¢oes de
(arte), como uma critica a suas fungées ideolégicas e representativas” (SHEIKH, 2006,
p- 1). O autor conclui que o lugar da critica mudou “[...] ndo somente em tempo
histérico, mas também em termos dos sujeitos que performam a critica — mudou de
um fora para um dentro”, o que significa dizer que “ndo é um esforco para opor ou até
destruir a instituicdo, mas modifica-la e solidifica-la. A instituicdo ndo é somente um
problema, mas também uma solugdo!” (SHEIKH, 2006, p. 1).

Pensamento similar tem Chantal Mouffe (2013), que, formulando ideias pelo
ponto de vista da teoria politica, auxilia-nos a refletir sobre a possibilidade de critica
institucional hoje e do surgimento de novos modelos por uma perspectiva mais ampla.
Acreditando no cardter emancipatério da politica e da necessidade de repensar
modelos democraticos, Mouffe (2013) busca solugdes a partir do que ela chama de
agonismo* como forma de se opor a dimensdo antagonista da politica, normalmente
baseada na relagio amigo/inimigo, cujo cardter de negagdo ndo € insolivel
dialeticamente e leva a destrui¢do da associagao politica.

Mouffe (2013) cré na acgdo critica da arte e da cultura, mesmo em um momento
da histéria em que hd a impressdo generalizada de que isso seja impossivel, dado o
alto grau de comoditizacdo cultural. Para ela, as préticas artisticas e culturais
desempenham um papel central “[..] na constru¢ido de um ‘senso comum’,
enfatizando a necessidade de intervencgao artistica com a finalidade de desafiar a visao
pos-politica de que nédo h4 alternativa na ordem presente” (MOUFFE, 2013, p. 15).

Adotar uma postura agonistica e ndo antagonistica quando nos referimos a

construcao de modelos institucionais como a residéncia e de constitui¢do de formatos

41 O termo “agonismo” indica um estado derivado do substantivo “agonista”, cujas origens
etimoldgicas sdo gregas, significando “o que luta nos jogos, atleta, que luta pela palavra ou pela agao”
(HOUIASS, 2001, p. 117). Também é encontrado como termo corrente entre bidlogos e etélogos para
designar, respectivamente, “[...] molécula que pode blindar e ativar um receptor para induzir uma
reacao bioldgica”. Disponivel em: https:/ /biologydictionary.net/agonist/. Acesso em: 20 jan. 2020; e
um comportamento de sobrevivéncia que permite que “[..] membros de uma espécie regulem a
distribuicao espacial daquelas espécies”. Disponivel em: https:/ /www.britannica.com/topic/agonism.
Acesso em: 20 jan. 2020.
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curatoriais na presente conjuntura é admitir que a critica institucional é possivel, de
acordo com Mouffe (2013, p. 109), se entendermos que “hoje os limites entre atividade
puramente intelectual, acdo politica e trabalho dissolveram-se, e o trabalho pos-
fordista absorveu muitas das caracteristicas da agdo politica”. O que a autora mostra é
que temos presenciado um cdmbio em métodos e formatos na esfera do trabalho (que
se estende ao dominio da arte e da cultura) e isso impacta a maneira como as relagoes
sociais passam a se configurar: “O objetivo das praticas artisticas deve ser alimentar o
desenvolvimento daquelas relagdes sociais que se tornam possiveis pela
transformacédo do processo de trabalho” (MOUFFE, 2013, p. 109).

A perspectiva apresentada por Mouffe (2013, p. 108) aponta para uma
conjuntura que favorece a “ampliacdo do campo da intervencao artistica, com artistas
trabalhando em uma multiplicidade de espagos sociais fora das instituigdes

tradicionais de forma a opor o programa de total mobilizagdo social do capitalismo”.

1.4 Eixos para a critica institucional em residéncia e apontamentos sobre a

curadoria nesse contexto

Podemos considerar que a forma de ver a situagdo colocada por Mouffe (2013)
alinha-se, em determinado grau, com a ideia que subsidia o trabalho que se desenvolve
em residéncia, cujas forcas motrizes sdo o enfoque no processo e a formagao continua
de redes, e, consequentemente, com diferentes formas de pensamento que surgem a
cada rodada de encontros entre artistas, curadores, gestores e comunidade.

A critica institucional tem sido vista como método de trabalho ou prética
autorreflexiva, desenvolvida a partir de contextos de atividade e de institui¢des
especificas, como foi pontuado anteriormente, por meio dos escritos de Foucault e
Butler. Entre esses estudos, vale a pena destacar o que vem sendo desenvolvido por
Victoria Preston (2013), cuja investigagdo também gira em torno do exercicio curatorial
em diversos tipos de institui¢des. A fim de compreender a possibilidade da critica nas
institui¢gdes na conjuntura atual, Preston (2013) faz uso de conceitos que ela denomina
de modos de criticalidade que serdo alterados a depender do tipo de distancia critica
que eles mantém com as institui¢des. Pensando nos propdsitos da residéncia pela
perspectiva de sua atuagdo critica, como modo de gestdo autdbnoma, mas a0 mesmo
tempo participe do ecossistema de arte e, portanto, podendo manter vinculos com
outras institui¢des, poderiamos considerar duas das categorias de criticalidade

propostas por Preston (2013, p. 89) que acontecem fora do &mbito museal, mesmo que
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estejam a eles conectados: a “criticalidade ativista”, que sdo “estratégias geradas fora
do museu, embora possam ocorrer dentro do museu como performances de guerrilha
tempordrias”; e “criticalidade subversiva”, quando as estratégias desenvolvidas
estiverem alinhadas a acdes de détournement= ou de desvio, que ocorrem normalmente
em centros de arte e em bienais, tendo o curador como um deflagrador.

Como exemplo de “criticalidade ativista” que “provém de fora da galeria
baseada no entendimento de que a institui¢do de arte ndo estd confinada dentro das
paredes do museu, mas que também existe e opera na esfera pudblica como parte
constituinte da esfera cultural” (PRESTON, 2013, p. 89), podemos citar os eventos de
ocupacdo dos espagos culturais, como o Arte/Cidade, projeto de intervengdes urbanas
coordenado por artistas e arquitetos que teve inicio em 1994 e se propde a ocupar
artisticamente sitios que ndo sdo artisticos, mas que integram o tecido urbano, como o
antigo Matadouro Municipal da Vila Mariana, os silos dos antigo Moinho Central e o

espaco do que resta da Industria Matarazzo e espagos na Zona Leste de Sao Paulo.»

Figura 3 — Vista do prédio do Moinho Central, com as marcag¢des das ocupagdes dos artistas no projeto
ARTE/CIDADE Grupo e Interveng¢des Urbanas

Fotografia do livro Arte/cidade - A cidade e suas histérias. Sao Paulo: Editora Marca d’Agua, 1997

42 Detournement (desvio) é um termo que passou a identificar um dos modos de agdo situacionista. No
Relatério da Construgdo de Situagdes da Internacional Situacionista, de junho de 1958, desvio é “integracdo
de situagdes artisticas atuais ou passada, em uma construc¢do superior ao ambiente. [...] Num primeiro
sentido, o desvio no interior das antigas esferas culturais é um método de propaganda, que comprova
o desgaste e a perda de importancia dessas esferas” (APOLOGIA, 2003, p. 66).

43 Disponivel em: http:/ /www.artecidade.org.br /indexp.htm. Acesso em: 25 ago. 2020.
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Como modo de “criticalidade subversiva”, podemos citar a obra de Rubens
Mano,* Vazadores, integrante da 25° Bienal de Sao Paulo, em 2002, instalada no térreo
do pavilhdo Ciccillo Matarazzo, montada como uma passagem lateral para entrada e
saida do prédio durante o evento. Essa instalacdo foi interditada e alvo de protestos
por parte do artista, que se retirou da Bienal, como constatamos em noticias de jornal.»
Foi uma instalagdo que propds, literalmente um desvio (fisico), enquanto apontava

para a reflexdo sobre um desvio de entrada que dava acesso gratuito ao evento e,

assim, interrogando o espectador sobre o papel ptiblico da instituicao.

Figura 4 — Vazadores (2002) de Rubens Mano na 25° Bienal (2002) ©Juan Guerra

Fonte: http:/ /www.bienal.org.br /post/349

Por ora, podemos nos referir a uma descri¢do bem abrangente, de teor critico,
cujo foco é a residéncia artistica, formulada por Amilcar Packer para constar no
primeiro mapeamento sobre o estado das residéncias de arte no Brasil, realizado em
2014. Packer, que foi um dos curadores entrevistados para este estudo, é de origem
chilena e radicado no Brasil desde 1982 e tem formagdo interdisciplinar. No trecho que

transcreveremos a seguir, ele tece uma critica ao modus operandi das institui¢Oes de arte,

44 Recomendamos a consulta do artigo escrito por Mano, intitulado A condi¢do do lugar no site,
publicado na Revista ARS, em 2006.

45 Uma dessas matérias é de Armando Antenore: Sob protesto, Rubens Mano deixa a Bienal de Sdo Paulo.
24 maio 2002. Disponivel em: https: / / www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad / £q2405200210.htm. Acesso
em: 25 ago. 2020.
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que ele denomina de “institui¢des de legitimagdo da arte”, contrapondo-as aos

propositos dos programas de residéncia artistica:

Os programas de residéncia artistica, em sua génese, propdem a
mobilidade dos profissionais das artes como meio de criar condi¢bes
propicias para a pesquisa em contextos estrangeiros, promovendo
literalmente a desterritorializagdo como condicdo bdasica da criacdo.
Isso se daria proporcionando temporalidades distintas das exigidas
pelo vigente sistema de aceleracdo da produtividade, atualmente tao
disseminado, até mesmo em centros de pesquisa e formagao, como as
universidades, que deveriam resguardar e ampliar as condigOes
minimas para o pensamento, dentre elas o tempo e a sua nédo
instrumentalizagdo. Tais caracteristicas serviriam a um funcionamento
mais critico e coletivo, por assim dizer, para praticas artisticas que
privilegiam a cooperacao e a troca em um envolvimento mais direto e
estrutural com a sociedade, e seus diversos agentes e comunidades,
frente a letargia de préticas cinicas e instrumentalizadas e a burocracia
oficial que frequentemente ndo faz mais do que garantir interesses
particulares das institui¢des de legitimacdo da arte, como museus
publicos e privados e centros culturais em seus diversos formatos e
nomes, de casas de leildio, de galerias e dos colecionadores.
(VASCONCELOS; BEZERRA, 2014, p. 28)

Packer (2014) acredita que as residéncias, alicercadas sobre bases que
privilegiam a temporalidade, a pesquisa, o deslocamento, a coletividade e o ser
estrangeiro, sdo alternativas a modos de funcionamento institucional
instrumentalizadores, apressurizadores de rendimento e com vistas ao interesse
privado, considerando-os como modos de conduta problemadticos para a producao de
arte na atualidade.

Packer (2014), como Fialho (2014), cujo texto apreciamos no inicio deste
capitulo, partilha da preocupacdo com a reflexdo critica, porém com propdsitos
distintos: enquanto Fialho (2014) concentra-se na existéncia do pensamento critico
voltado a consolidacdo de um sistema de arte que possa fomentar, legitimar e
comercializar a producdo artistica, Packer (2014) pondera sobre a ideia de estruturagao
de outro circuito, cujo cardter da reflexdo critica traduz-se como pesquisa que ocorre
em contextos coletivizados, constituidos a partir dos agrupamentos resultantes do
transito dos artistas e profissionais de arte em sitios em que a producao realiza-se em
territorio estrangeiro.

A agdo do curador em residéncia, nos moldes expressos por Packer (2014), afeta
as suas formas de fazer, o que fica evidenciado se pensarmos sobre elas a partir da
perspectiva do trabalho idealizado para institui¢des de arte, cuja elaboragdo se da
tendo como mote o evento, que é a exposigdo. Mantém-se as relagdes com artistas e os

estudos sobre poéticas envolvidas, e a mudanca mais relevante seria o enfoque no
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processo, nas instdncias anteriores a conclusdo da obra de arte como producdo
concluida. Tal situagdo —em que a curadoria se volta para o exercicio do conhecimento
e dos modos de conhecer, fazendo uso de questionamentos e de argumentagdo critica
para se aproximar das experiéncias do artista com a sua producdo, quando se levantam
mais questionamentos do que respostas — aproxima-se do que defendido por Jacques
Ranciere (2005, p. 13), quando, motivado pelo interesse em rediscutir a nogao de
estética como pensamento em arte, investiga o reestabelecimento das “[...] condigoes
de inteligibilidade de um debate” em que se possa reconhecer “um modo de
articulacdo entre maneiras de fazer, formas de visibilidade dessas modos de pratica e
modos de pensabilidade de suas relagdes, implicando determinada ideia de
efetividade de pensamento” na qual “[...] as préticas artisticas sdo ‘maneiras de fazer’
que intervém na distribuicdo geral dos modos de fazer e nas suas relagdes com
maneiras de ser e formas de visibilidade.”

Tendo esse cendrio em mente, tomemos como pressuposto para determinar
eixos de prdtica institucionais em residéncia as colocagdes de Packer (2014) sobre os
termos reguladores das praticas de artistas e de outros agentes participes dos
programas de residéncia e que estariam embasados, como ja destacado, por questdes
como temporalidade, pesquisa, deslocamento, coletividade e a condigdo de estar
estrangeiro, que servirdo como balizas de contraponto aos eixos de debate comumente
empregados pela critica institucional, voltados para institui¢des canodnicas, como
museus e institui¢des publicas, notoriamente reconhecidas no meio artistico e cultural,

a serem apresentadas no Capitulo 2.
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Capitulo 2

A residéncia como construgao critica

Parte 1
2.1 A residéncia como pratica instituinte

Destacamos, no capitulo anterior, por meio da declaracdo de Packer (2014) sobre
as residéncias artisticas, alguns termos que poderiam nos servir de eixos estruturantes
da dindamica de acdo em residéncia de arte, baseados em suas caracteristicas mais
evidentes, presentes na vasta maioria das residéncias. A sua perspectiva sobre a
residéncia artistica é apresentada como um tipo de organismo cujas finalidades sdo
distintas das de “[...] institui¢des de legitimacdo da arte, como museus publicos e
privados, e centros culturais em seus diversos formatos e nomes, de casas de leildo, de
galerias e dos colecionadores” (VASCONCELOS; BEZERRA, 2014, p. 28).

Na descri¢ao de Packer (2014), encontramos caracteristicas que “ddo o tom” ao
trabalho dos agentes em residéncia, como a temporalidade, o estimulo a pesquisa, o
deslocamento, a coletividade e o estar estrangeiro, que néo lhe sdo exclusivos e podem
estar presentes em outros ambientes de trabalho, porém nido como aspectos nucleares
que venham a definir institui¢des de arte, cujos propdsitos sejam expor a obra. Os
termos ndo exaurem o assunto, mas servem como norte para a missao de compreender
a forma de estruturagdo, as praticas que incidem sobre o trabalho curatorial que se
realiza na residéncia, comparado ao que ocorre em outros contextos institucionais.

As residéncias, tendo surgido no horizonte das institui¢des mais recentes do
que nas institui¢des tradicionais, como sdo os museus, tém estado enredadas na trama
dos debates sobre o que vem sendo denominado, desde meados da década de 2000, de
préticas instituintes, caracterizadas por serem um conjunto de a¢des pensadas como
instrumentos ndo somente estratégicos para se construirem novos modelos
institucionais em arte — em face do estado critico atual —, como também conceituais,
em referéncia a novas e distintas demandas que formam o complexo sistémico da arte
contemporaneo.

Trés dos aspectos constantes no modelo de trabalho em residéncia, que distam
dos principios orientadores das institui¢des de arte tradicionais, nos interessam. Eles

integram o conjunto de praticas instituintes pela perspectiva da onda do Novo
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Institucionalismo. Sao eles: (i) a énfase no processo produtivo, e ndo sobre o objeto ou
agao concluido como obra acabada, e nos aspectos intangiveis que constituem a pratica
artistica; (ii) o ndo destaque a exposicdo e a visibilidade, muitas vezes mididtica, para
consumar um ciclo voltado para satisfazer a légica dos fluxos de mercado, como o
dado mais importante do ciclo produtivo; e (iii) o destaque dado a formagdo como
forma de educagao continuada.*

Até que ponto, e de que maneira, o trabalho em residéncia afeta o exercicio da
curadoria — sobre o qual trataremos no préximo capitulo —, engendrando novas
praticas e transformando outras? Podemos afirmar, de antemao, que ndo hd um sé tipo
e formato de residéncia artistica. Ela varia tanto pela sua localizagdo quanto pelo tipo
de relagdo com o seu entorno, com temdticas e interesses conceituais da linha que
orienta o programa de residéncia, bem como sobre o tipo de gestdo organizacional.
Por outro lado, precisamos levar em consideracdo a influéncia da curadoria sobre o
trabalho a ser desenvolvido em residéncia, que dependerd da afluéncia de muitos
fatores que compreendem a formagdo do curador e de seus interesses de trabalho, suas
formas de atuar e os escopos dos projetos e das dindmicas de organizacdo de cada
residéncia.

A ideia de organismos estruturados com vistas ao desenvolvimento do trabalho
artistico e ao intercdmbio nacional e internacional ndo é novidade, haja vista iniciativas
que acompanham o percurso da histéria da arte, como os prémios de viagem para
estudo, concedidos aos artistas pelas academias de arte no século XVII; as colonias de
artistas no século XIX; as comunidades urbanas e rurais na década de 1960/1970; e os
movimentos de deslocamento de artistas e agentes do meio da arte a partir da década
de 1990, como bem destacou Marcos Moraes (2009) em sua tese sobre os ambientes de
residéncia artistica. Cada momento de ocorréncia dessas ondas de mobilidades
artisticas subsidiadas (MORAES, 2009) correspondeu a uma época com demandas
culturais especificas, ao que o meio de arte respondeu a seu modo. Hd um alargamento
da concepgcdo sobre o que venha a ser a residéncia de arte em termos de formato e
escopo, de modo que, a0 mesmo tempo em que se mantém o interesse na producado de

arte, dilata-se o conceito de arte na contemporaneidade. A arte se expande,

46 Trataremos adiante dos significados que a educagao nao formal, i. e., as que ndo estdo vinculadas ao
sistema governamentais que regulam a educagao bdsica, adquirem quando se apresentam como préticas
em organismos de gestdo alternativas, independentes ou auténomas. Por ora, podemos definir a
formagéo continuada “[...] menos sob a perspectiva de um programa escolar e mais de acordo com uma
vertente de treinamento, para a qual se pressupde que os educandos devem e podem ser treinados a
fim de melhorarem seu desempenho”, e ainda: “[...] como o processo de desenvolvimento de sujeitos
para o qual uma dimensdo experiencial, e ndo apenas técnica deve ser alcancada” (CORREIA e
CASTRO; AMORIM, 2015, p. 39).
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interrogando temdticas, provocando interse¢des com dreas de conhecimento e com
situagdes, cruzando o poético com o comunitario, algo usual nas préticas em residéncia
urbana ou rural. Trata-se de uma ampliacdo de alvos de interesses que gradativamente
vao se tornando componentes constituintes e legitimados de sua constelacdo de
préticas, mas que ndo significa uma pluralidade vazia e privada de sentidos. E um
sintoma da contemporaneidade, a qual, como descreveu Terry Smith (2009, p. 1), é
“[...] madltipla em cardter, mas singular em suas demandas, requerendo respostas que
sdo significativamente bem diferentes daquelas inspiradas por muitos modernismos
do século XIX e do século XX”. O resultado é uma crescente expansado de limites sobre
as possibilidades das experiéncias e de tipos de organismos capazes de acolhé-las, ndo
se restringindo aos locais estruturados como residéncias de arte, todavia ndo
esquecendo que colocar territérios sob questdo significa reterritorializar, de outro
modo, em uma alusdo ao ser governado, de outro modo, sobre a qual Foucault (2013)
discorre quando aposta na atitude critica voltada para o movimento de
governamentalizacdo dos individuos e da sociedade, conforme exposto no capitulo
anterior.

A curadoria, como a residéncia, também dilatou-se em seus modos e anseios
sobre a sua prdtica, acompanhando os movimentos que derivam, em nosso
entendimento, de dois pontos focais para ativar processos curatoriais que caminham
juntos na contemporaneidade: o primeiro, que sinaliza interesses geracionais,
perspectivados pela vontade politica de (re)construgdo social e subjetiva, operagoes
que sdo acionadas por tensdes presentes na cartografia dominante, como afirma Suely
Rolnik (2008, p. 2), deixando a mostra os “[...] conflitos de classe, de raca, de etnia, de
religido, de género etc.”; e o segundo, decorrente da autorreflexdo incitada, para nao
dizer provocada (no sentido de por a vocalizar) pela urgéncia de dar sentido a prépria
prédtica em contextos institucionais precarizados, ndo somente na sua estrutura de
funcionamento, mas também no que falta ser abordado e que vem paulatinamente
saindo da margem do discurso institucional para encontrar um lugar de maior
centralidade, como no caso do tema da descolonizacdo, tépico que vem sendo
amplamente debatido e nos interessa ao investigarmos as a¢des da curadoria em
residéncia, objeto de uma politica de desterritorializacdo. Em um artigo recente,
Friques e Basbaum (2020) assim entendem a curadoria descolonial e seu papel para o

cambio dos circuitos de praticas:
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Uma curadoria descolonial pode expandir, problematizando os
regimes de expressoes e fruigdes artisticas, o circuito artistico vigente
por meio da inauguracdo de um equipamento cultural em uma zona
periférica da cidade [...]. Ou ainda, definindo-se enquanto uma tomada
de posicdo a partir de agenciamentos coletivos, uma curadoria
descolonial pode mobilizar um grupo de artistas para, através de
prdticas  insurgentes, promover abalos tanto no sistema
cisheteronormativo quanto no sistema das artes [...]. Uma curadoria
descolonial pode também, a partir das fenomenologias amerindias,
poér em movimento um processo de indigenizagdo de curriculos e
espacos expositivos. (FRIQUES; BASBAUM, 2020, p. 14)

De uma maneira ou de outra, o fato é que, se aceitarmos que as institui¢des de
arte existentes e as que estdo por vir tém enfrentado (e enfrentardo) desafios que
extrapolam a ja complexa missdo relativa a organizacdo, apresentacdo e disseminagao
de conhecimentos tedricos da drea e das elaboragdes poiéticas do campo da arte,
compelindo-as a se posicionarem criticamente como parte integrante de uma estrutura
abrangente que as torna quase que compulsoriamente dependentes de politicas
econdmicas que comegam a defini-las em seus objetivos e intengdes e tocam outras
esferas, havemos de pensar sobre o alerta de Néstor Garcia Canclini (2016), que nos
adverte que ndo hd um relato que possa justificar crengas e organizar um mundo tdo
interdependente como ele hoje claramente se descortina. O autor defende que estamos
na era da “arte pés-autdbnoma”, em que um conjunto de praticas surgem do sintoma
da tomada de consciéncia de que ndo hd “[...] uma histéria com uma orientac¢do, nem
um modelo de desenvolvimento para a sociedade” (CANCLINI, 2016, p. 28). Por arte

pos-autdnoma, o autor se refere

[...] aos processos das dltimas décadas no qual aumentam os
deslocamentos das préticas artisticas baseadas em objetos a préticas
artisticas abalizadas em contextos até chegar a inserir as obras nos
meios de comunicagdo, espagos urbanos, redes digitais e formas de
participacdo social onde parece diluir-se a diferenca estética.
(CANCLINI, 2016, p. 24)

Somos tentados a iniciar este capitulo desenhando um cendrio cujos elementos
constituem-se como pontos de contato com a residéncia a partir do exame de outros
tipos de instituicdo e de suas estratégias de agdo, organizadas com o propésito de
nutrir a sua pertinéncia cultural na contemporaneidade, tal como defende Rui Matoso
(2018):
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Sem um nivel adequado de interacdo social e simbdlica que permita
gerar lagos de pertenga cultural, estimular novos vinculos sociais e
simultaneamente produzir a capacidade para partilhar novas ideias e
novos mundos, uma instituicdo ndo cumpre o seu designio de nutrir e
sustentar as relagdes sociais. Neste sentido, uma instituigio pode
também ser vista como uma tecnologia social que possibilita a
durabilidade e sustentabilidade de uma determinada sociedade.
(MATOSO, 2018)

Nao tém sido poucas as nogdes aventadas por especialistas da drea — tedricos,
criticos, curadores e artistas — sobre o papel das instituicbes de arte na
contemporaneidade e sobre quais institui¢des de arte seriam desejaveis e possiveis em
face de uma crise econdmica global que assola crescentemente as organizagdes de arte
e cultura e vém ameacando a prépria existéncia da instituicdo de arte e do sistema de
arte como um todo, afetando, inclusive, museus de grande porte. A residéncia de arte,
que pode se constituir como organizacdo ou evento dentro de outro evento, figura
como uma forma de instituir factivel para um presente que estimula novos vinculos
sociais e convoca colaboragdes e parcerias entre organismos para poder subsistir.

A fim de visualizar e destacar itens da pauta que vem sendo debatida sobre
préticas instituintes no Brasil e no exterior, a residéncia de arte entre elas, dividiremos
este capitulo em trés partes. Em um primeiro momento, reuniremos escritos e
exemplos de estratégias acionadas pelos agentes das instituicbes de arte para
podermos compreender em que ponta da escala institucional estaria a residéncia e em
que medida os formatos institucionais determinam as praticas curatoriais em ambito
nacional e internacional. A seguir, desdobraremos os termos expostos por Packer
(2014) em sua caracterizagdo sobre a residéncia como ponto de referéncia para a
compreensdo de seus propdsitos e dindmicas. Na terceira e ultima parte,
apresentaremos a residéncia como lugar para produgdo de arte, apontando para
metodologias e recursos especificos presentes ao longo de sua trajetéria, pontuada
pelas expedi¢des dos viajantes. Encerraremos o capitulo mencionando uma das

residéncias mais consolidadas no pafs, que é a Residéncia Artistica Capacete.

2.1.1 Prdticas instituintes e museus

A ideia que permeia o nosso imagindrio sobre o que seja uma instituicdo diz
respeito a algo sélido, fundamentado por normas e procedimentos que regulam e
impactam relag¢Oes politicas, sociais e econdmicas. Mesmo que esperemos que essas

instituicdes sejam suficientemente consolidadas dentro de um sistema e estejam
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internalizadas pelos sujeitos que as experienciam, hd de se ter no horizonte de visdo
as inevitdveis mudangas que ocorrerdo, em menor ou maior grau, devido a
conjunturas variadas que afetardo as organizacgdes, as quais sdo as expressdes
materiais das diretrizes institucionais, e procurar saidas para as eventuais crises.”

Convém lembrar que a critica institucional, para este estudo, tem o propdsito
de, ao revelar transformacoes pelas quais estdo passando as institui¢des de arte — e,
diga-se de passagem, tém sido intimeras e tém afetado de formas distintas o conjunto
de institui¢Oes artisticas —, visualizar com maior clareza a estrutura das residéncias e
dos seus mecanismos de operacdo e, assim, chegar a curadoria. Ndo é uma tarefa
simples em um momento de reexame institucional geral do campo de arte, que tem
afetado, inclusive, o museu, modelo de instituicdo mais solidificado no sistema de arte,
o qual estd sendo levado a repensar seus pilares, que sdo os seus objetivos, como
mostram os encaminhamentos que vém sendo dados pelo International Council of
Museums (Icom), declarados em conferéncia realizada em Kyoto, em setembro de
2019, baseados em recomendacdes da Organizacdo das Nagdes Unidas para a
Educacgao, a Ciéncia e a Cultura (Unesco) para os museus.

As transformagdes que se apresentam, de acordo com Suay Akson (ICOM,
2019),* entao presidenta do Icom, impordo mudancgas que “[...] terdo um profundo
impacto na teoria e pratica do museu, o que nos forcard a repensar o valor dos museus
e questionar as fronteiras éticas que definem a natureza de nosso trabalho como
profissionais de museus”. Essas mudancas partem tanto de recomendagdes da Unesco,
de 2015, para os museus, sugerindo que assumam, como prdticas basilares, aquelas
que enfoquem problematicas presentes na esfera social contemporanea, tornando-se
sua pedra de toque; quanto do relatério de 2019 das Nagdes Unidas, que chama a
atencdo para as implica¢des do “[...] impacto das mudangas climdticas e da crescente
desigualdade entre os paises e dentro deles e que estdo comprometendo o progresso
da agenda de desenvolvimento sustentdvel e ameacando reverter os ganhos obtidos
nas dltimas décadas que tém melhorado a vida das pessoas” (ICOM, 2019). Akson

(ICOM, 2019) encerra sua fala com uma afirmagao que parece sintomdtica da descrenga

47 As formas de enfrentamento dessa situagdo acachapante para a arte e para o sistema de arte, se vistas
pela perspectiva do idedrio das vanguardas histdricas e depois das neovanguardas, provaram ser
ineficazes em face da presenca da politica econdmica e sua ingeréncia sobre as institui¢des de arte, o
que, para alguns influentes tedricos/artistas, como Andrea Fraser, foi visto com pessimismo. Para
Fraser, em artigo escrito em 2005 para a revista ArtForum, esse estado de coisas aprisionou todos os
agentes do meio de arte que ndo tém para onde escapar: estdo reféns dentro e fora do campo de arte,
resultando na ndo ressonancia de qualquer que seja a agdo tomada por eles.

48 Akson, entdo presidenta do Icom, pediu demissdo do érgdo meses apds a conferéncia e antes do
lancamento da defini¢do sobre os objetivos da instituigdo.
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— que parece ter tomado conta de todas as esferas da vida publica — que ndo confere
nenhuma credibilidade a politica como esfera de agdo com consequéncias pragmadticas
e reais para o desenvolvimento global: “Essas ndo sao declarag¢des politicas, mas fatos
sérios”.

O fato de uma organizacao como o Icom, cuja funcdo é a de representar a
comunidade museoldgica internacional, chegar a declarar a necessidade de mudangas
tdo profundas em seu estatuto sugere que as mudangas jd estdo hd muito tempo na
ordem do dia, como nos mostram algumas experiéncias que procuram reposicionar o
lugar do museu, pondo-se em questdo e reforgando seu papel publico, o que ja vem
ocorrendo hd alguns anos globalmente. Em entrevista para a revista on-line
OnCurating, Mary Anne Jacob (2013) relata que se afastou do museu em 1990,
insatisfeita com o que entendeu como sendo a separacdo da institui¢do museoldgica
da “experiéncia da arte”. Para ela, o museu ndo mais colocava “[...] em primeiro plano
a sua fungdo de ser o lugar onde é possivel experienciar a habilidade tinica que a arte
proporciona, que € a de transportar-se para além de sua condi¢do de objeto com vistas
a alcangar o mundo”, fazendo-se necessario “[...] realocar a relagdo da arte com o lugar
e as pessoas, como sempre foi, desde tempos imemoriais” (JACOB, 2013). As
realiza¢Oes decorrentes dessas interrogagdes foram traduzidas, por ela, como agdes site
specific, de base comunitdria e por meio de préticas artisticas socialmente engajadas.

Concentrando-nos em situagdes referentes a prdticas em torno do museu,
ocorridas na década de 2000, poderiamos destacar algumas que estdo presentes na
arena de debates, como The Homeless Museum of Art (HoMu), fundado em 2002 por
Filip Noterdaeme e ainda ativo e que se assemelha a experiéncias em residéncia, com
a diferenca de que segue um programa com tempo de duracdo indeterminado porque,
afinal, a ideia € se constituir como instituigdo, mesmo que o nome sugira o contrario,
e que haja um espaco, mesmo sendo um apartamento (alugado) como base, onde

ocorrem exposigdes e que abriga uma colec¢do de obras originais. Assim HoMu atua:

Conciliando irreveréncia e sinceridade, HoMu procura subverter um
mundo da arte crescentemente impessoal, impulsionado pelo
Mercado, e expor a venda das institui¢des culturais para o comércio, o
clientelismo, mercado imobilidrio, e arquitetos celebridades. HoMu
existe em um estado de fluxo perpetuo e continua desafiando as regras
de um mundo de arte estabelecido.”

49 Disponivel em: http:/ /www.homelessmuseum.org/hmu_pages/mission.html. Acesso em: 25 ago.
2020.
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Figura 5 — The Homeless Museum of Art (HoMu)

Fonte: http:/ / revistapegn.globo.com /Revista/Common /0, EMI313622-17180,00-
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Versando sobre a discussdao de questdes referentes ao patrimoénio cultural e
métodos de desterritorializagdo do museu, o Molecular Museum, projeto realizado
dentro e fora do Museu de Arte Contemporanea de Barcelona (Macba) de 2007 a 2008,
em torno de projetos educativos e de sua colecdo, teve como mote a questdo: “O que é
0 museu para a era pés-industrial, pds-colonial?”, motivacdo para o laboratério final

do projeto em junho de 2008.
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Figura 6 — Chamada para as oficinas do Molecular Museum
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Na mesma época do evento no Macba, entre setembro e outubro de 2007, o
Museu de Arte Contemporanea (MAC) de Niteréi promovia féruns de debate, sob a
coordenacgdo de Luiz Guilherme Vergara, entdo diretor do museu e um de nossos
entrevistados para este estudo, procurando tornar o0 museu um catalisador, por meio
de um conjunto de préticas denominadas de “curadoria educativa”, para o debate de
temas como meio ambiente, urbanismo, questdes indigenas e juventude, entre outros,
apenso a pautas da agenda da Semana Nacional de Museus, cujo titulo era “Museus

como agentes de mudanga social e desenvolvimento”.

Figura 7 — Encontro de professores. Debate sobre a condigdo indigena

Fotografia de autor desconhecido. Foto cedida por Luiz Guilherme Vergara.

Outro tipo de iniciativa, promovida pelo entdo diretor do Museu de Arte de Sdo
Paulo (Masp), Teixeira Coelho, foi o evento De Dentro e de Fora, ocorrido entre 2009 e
2010, que, buscando estreitar a relagio do museu com jovens ptublicos, convidou
artistas brasileiros e estrangeiros para, durante um més, ocupar a galeria do subsolo,
a parte externa do museu e seu entorno, em um movimento voltado para “alimentar
as esperangas de bom senso e aggiornamento no trato do poder publico com a arte”
(COELHO, 2009), e que ressoa nas palavras de Akson (ICOM, 2019):
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O papel dos museus em sociedade estd mudando. Estdo sempre,
reinventando-se em sua procura por ser mais interativos, inclusivos,
orientados para as comunidades, responsdvel, flexivel e mével, para
continuarem relevantes, enquanto preservando suas missdes
principais que sdo colecionar, preservar, comunicagdo, pesquisa,
exposi¢do, aprendizado. (ICOM, 2019)

Como um dos desdobramentos da exposi¢ao De Dentro e de Fora, foi firmada,

em 2011, uma parceria de um dos curadores do evento, Baixo Ribeiro — proprietario

da Galeria Choque Cultural e arquiteto —, com uma artista estadunidense que também

esteve presente no evento do Masp, Caledonia Curry, conhecida como Swoon, para a

montagem de uma instalagdo tempordria no vao do Masp. Ribeiro relata:

Jamais eu imaginei que seria possivel realizar algo tao radical, quase
utépico num local tdo populoso e restrito quanto o Vao do MASP. Né6s
construimos ali e mantivemos funcionando por quatro meses uma
pequena vila autbnoma e autogerida para servir de abrigo temporario
aos sem-teto da regido. Consegui liberar o projeto com a direcao do
museu, a Prefeitura, o Condephat, o Compresp, o Iphan, a PM, a GCM,
a feira do MASP. A Swoon trouxe equipe de fora e construiu ndo sé a
vila chamada Ersilia, mas toda uma arquitetura humana, formada por
artistas locais e uma rede de ONG que transformaram o “shelter”
numa usina de ideias avangadas sobre um novo urbanismo “verde” e
participativo, reunindo mais de uma centena de ONG e ativistas
atuantes nos eixos da mobilidade, moradia, reciclagem e plantagéo
urbana. Uma escola de vida para todos os participantes. Ninguém saiu
ileso do programa: muitas novas organizacgdes surgiram ali e todos
passamos a entender melhor o poder e o papel da arte na criagdo de
cidades melhores. (BAIXO RIBEIRO, 2020)

Figura 8 - SWOON no MASP Acampamento Ersilia. Interven¢do no vao do MASP em parceria com

Baixo Ribeiro

Fonte: https:/ / www.choquecultural.com.br/pt/2020/05/23/swoon-no-masp-acampamento-ersilia-2 /
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A iniciativa dos museus de abrir suas portas para novas experiéncias,
reativando coleg¢des e publicos, integra um movimento global, datado de meados da
década de 1990 — mas ndo ocorrido de maneira homogénea -, de tentativa de
redefini¢do das institui¢des de arte contemporanea em geral, ndo somente dos museus,
acionada em parte pela curadoria, internalizando a critica como parte constituinte do
projeto institucional estabelecido pela premente necessidade de deslocar o discurso —
que mobilizava toda a sua atencdo sobre a andlise do objeto de arte — para uma esfera
de debate mais amplo, com vistas ao incremento da recepgdo publica. Essa crise
comegou a ser enfrentada na década de 1990,» aterrou as pequenas organizagdes e
reduziu o papel das politicas publicas em geral, sobretudo daquelas voltadas para o
bem-estar social, pela influéncia das corporagbes financeiras sobre as politicas
econdmicas dos Estados, desconfigurando suas estruturas, em seus conceitos
orientadores e formas de produgdo, e obrigando-as, muitas vezes, a emergir com
outras institui¢des para poderem sobreviver aos cortes orcamentdrios. Nessa época,
mais precisamente a partir de 2008, uma “sobreonda” comecou a se formar no
horizonte, prometendo arrastar quem ndo tivesse forgas para enfrentd-la,
submergindo, em sua passagem, institui¢des de arte de pequeno, grande e médio porte
e alcance, em obediéncia a 16gica dos fluxos de lucros e perda da centralidade do
trabalho produtivo. Essa situacdo gerou um momento de debate interno das
institui¢des, como parte integral de seu desenvolvimento, interrompido, em meados

da década de 2000, pelo gradual desmantelamento das institui¢des culturais.

2.1.2  Prdticas instituintes vistas de fora

Abordaremos, a seguir, temas concernentes as novas prdticas de
institucionalizar surgidos nas duas tltimas décadas, objetivando levantar ainda mais
termos que venham a constituir conjuntos tipoldgicos para raciocinarmos sobre quais
seriam as praticas em residéncia. Para isso, tomaremos como referéncia textos que

configuram o cendrio artistico e cultural em ambito nacional e internacional. Optamos

50 Cumpre observar que nao é nosso foco, nesta pesquisa, nos aprofundarmos em conceitos oriundos
da economia, contudo nao hd como, especialmente nas condi¢bes econdmicas globais e de politica
nacional em que nos encontramos, deixar de mencionar episédios que se caracterizaram como marcos
que afetaram e ainda contribuem para os encaminhamentos dos processos em arte. Em termos mais
precisos quanto a data de inicio do processo a que nos reportamos e que desencadeou o neoliberalismo
em nivel mundial, terfamos que nos referir ao ano de 1989, no inicio do mandato de George H. W. Bush,
nos EUA. Sobre o assunto e suas implicagdes para o desenvolvimento econdmico brasileiro e suas
conexdes com a politica econdmica global, recomendamos a leitura de A Farsa do neoliberalismo, de
Nelson Werneck Sodré, publicado em 1995.
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por citd-los respeitando a ordem de leitura: primeiramente, as consideragdes escritas
sobre as conjecturas acerca do Novo Institucionalismo, via cendrio internacional, dado
que o volume de eventos e publicagdes relacionando o avango das politicas neoliberais
com o desmantelamento institucional e a precarizagdo do meio artistico parece ter se
tornado mais evidente, como um problema a ser enfrentado pelo sistema de arte
inicialmente, entre os circulos de agentes do meio da arte da América do Norte e da
Europa Ocidental, impelidos, talvez, pela evidéncia de um contraste maior em suas
conjunturas, mais bem estruturadas do que as do continente latino-americano ou do
Hemisfério Sul, como destacou Nina Méntmann (2007)

O primeiro texto a ser mencionado € de autoria de Simon Sheikh, um de nossos
autores de referéncia para este estudo, j& mencionado no capitulo anterior. E um texto
de 2004 intitulado “Public spheres and the functions of progressive art institutions”,
que tem como propédsito discutir a problemadtica relacionada ao posicionamento das
instituicGes de arte ja existentes, progressistas ou nao, e das que seriam futuramente
instituidas para se constituirem calcadas em demandas postas na esfera ptblica® — e
sdo plurais —, inclinadas a ampliar seu campo de interesses, ndo mais unicamente
voltado a legitimar e representar os interesses de um determinado grupo. Sheikh
(2004), como vdrios autores que tratam do assunto, toma como modelos para a
discussdo o museu como institui¢do e a classe burguesa como “a” esfera ptublica,

cumprindo o papel de formadores de um tipo de racionalidade excludente:

Nao hd somente esferas publicas (e ideais aqui — de), mas também
contra publicos. Se pudermos, entdo, somente falar sobre a esfera
publica no plural, e em termos de inter-relacdo e negacdo, torna-se
crucial entender, situar e reconfigurar espagos de arte — instituigdes —
como “esferas publicas”. (SHEIKH, 2004, p. 1)

51 Convém notar que, apesar dos entrelagamentos entre os dois campos, da arte ptuiblica e da esfera
publica da arte, 0 que nos interessa é o debate que diz respeito as instituicdes de arte e as transformagdes
que delas advém, impulsionando-as a modificar seus programas de acdo, como também aquilo que faz
surgir novas organizagdes a partir dos posicionamentos em direcdo a constitui¢do de didlogos com
instancias da vida publica. A no¢do de esfera ptblica vem sendo debatida em textos de Jiirgen
Habermas, publicados desde o final da década de 1960, e vém compondo o léxico discursivo em dreas
variadas do conhecimento, tomando gradativamente significagbes muiltiplas e muitas vezes
contraditdrias, a depender do contexto em que surge, segundo Oskar Negt, Alexander Kluge e Peter
Labanyi (1988, p. 66), quando reforcam a importancia de compreender a existéncia da esfera ptblica
como “[...] genuina articulagdo de uma necessidade social fundamental” advinda da “[...] contradi¢do
entre a crescente socializagdo dos seres humanos e as formas atenuadas de sua vida privada”.
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Dezesseis anos se passaram desde a publicagdo do texto de Sheikh, e temos
percebido que parece cada vez mais intricado falar em formagdo de uma esfera
publica, heterogénea e participativa diante de cendrios muito mais devastadores para
as politicas publicas em arte e cultura na nova ordem capitalista mundial, invadindo
o plano ideolégico, que vem provocando a redugdo do tamanho dos Estados nacionais,
com instauracdo de politicas de austeridade econdmica e cortes sociais. Isso ndo
significa — apesar de parecer uma tarefa d&rdua — que as institui¢des ndo possam refazer
seus percursos de forma a se tornarem capazes ndao somente de atender os multiplos
interesses publicos, em busca de autonomia tanto da arte quanto do sistema de arte,
procurando afastar-se do populismo e das incansaveis investidas da industria do
entretenimento no campo da arte. Sheikh (2004, p. 2) arremata, apresentando uma
saida que ndo passa por “[...] manter, reivindicar ou retornar a categoria de espaco
burguesa de arte e subjetividade, nem as nog¢des vanguardistas cldssicas de
resisténcia”, mas pela ativacdo de pressupostos democréticos, contra os quais ndo se
pode vencer ou negar abertamente.”

No rumo das questdes expostas por Sheikh (2004) e em diregdo a propostas que
possam constituir uma agenda positiva, arquitetada como um conjunto de politicas
emancipatdrias que entrelacem institui¢des e aparatos de Estado, de forma a tornd-las
instancias produtivas, estdo os projetos do filésofo e tedrico de arte Gerald Raunig,
cujas agdes vém sendo realizadas em colaboragdo com museus e outros tedricos, em
plataformas editoriais e na promogdo de eventos de longa duracdo, como Transform
(2005-2008/9) e Former West (2008-2016). Em torno do primeiro, estdo as consideracdes
de Raunig em seu artigo “Instituent Practices Fleeing, Instituting, Transforming”, de
2006. Como o titulo revela, h4 um interesse do autor em relacionar as praticas
instituintes com a ideia de fuga ou de escape, que seriam argumentos para
transformacao das formas de governamentalizacdo, pela perspectiva dos argumentos

de Foucault no texto “O que é a critica?”, sobre o qual nos dedicamos anteriormente.

52 Haveriamos de dedicar espaco razodvel de pesquisa para lidar com o tema “democracia”, pois sua
presenca nunca foi tdo clamada, seja por seus defensores, seja por seus detratores. Ainda que ndo
desenvolvamos o assunto per se, estamos enredados em sua malha significante. Assim, a ideia de
democracia acompanha nossa linha de pensamento como condutora para as préticas instituintes.

61



ON

HORIZONS:
Art and Political
Imagination

\

Figura 9 — Former West (2008-2016)

Fonte: https:/ / chtodelat.files.wordpress.com /2010/09/1284600053image_web.jpg

A ideia de transformacao pelo escape é desenvolvida por Raunig (2006)" e tem
como meta atingir a emancipacdo de uma governabilidade que ndo interessa ou em

torno da qual a oposigdo possa ser ineficaz. Seria uma maneira de resistir:

Uma forma positiva de desistir, um voo que é simultaneamente uma
prética instituinte. Ao invés de pressupor condicdes de dominagdo
com um horizonte imutdvel e ainda lutar contra eles, esse voo muda
as condi¢des sob as quais as presungdes acontecem. (RAUNIG, 2006, p.
3)

Para chegar ao lugar em que seja possivel instituir na atualidade, pela tese de
Raunig (2006), faz-se necessdrio manter em mente as realizagdes exitosas das geragdes
anteriores da critica institucional, proceder a um exercicio autocritico constante,
permanecer conectado a processos politicos e sociais, encadeando os campos artisticos

a outros campos com vistas a transversalidade.

53 Raunig (2006) apresenta varios pensadores como fonte de referéncia para desenvolver sua concepgao
sobre institui¢des e éxodo, voo, escape, mas um deles se sobressai, Paolo Virno, citado em escritos de
outros autores que tém estudado o Novo Institucionalismo. Por essa razdo, ¢ importante menciona-lo
para efeito de conhecimento, visto que aqui ndo nos aprofundaremos em suas ideias.
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A ideia sobre outras formas de organizagdo pode surgir (i) dentro do ambiente
universitdrio, e com o seu apoio institucional, articulando-se em escala global; (ii)
como iniciativas menores, com o propdsito de formar comunidades de aprendizado,
correndo em paralelo as institui¢des académicas; (iii) em formato de coletivos; e (iv)
pode se manifestar em organizacdes que defendem préticas politicas de embate direto
as institui¢des consideradas hegemonicas.

Sem pretender esgotar o assunto, indicaremos exemplos de institui¢bes
internacionais que surgiram, com frequéncia, no fluxo de pesquisa sobre praticas
instituintes pela 6tica do Novo Institucionalismo e nos auxiliam a ponderar sobre
estruturas existentes hoje no mundo, arriscando desenhar uma formagéo tipoldgica*
que nos conduza a compreender a localizagdo das residéncias de arte e formas de
participagdo de seus agentes nessa malha cartografica. Como instituicdo de maior
porte e maior alcance, trabalhando dentro da ideia de “ecossistema”, mencionaremos,
como primeiro caso, o Presencing Institute, fundado em 2006, que se originou do
Centro de Aprendizado Organizacional, no Massachusetts Institute of Technology
(MIT), nos EUA, criado por Otto Scharmer, e agrega membros de vdrias localidades e
areas de especializacdo,® funcionando por meio, principalmente, de laboratérios
presenciais e on-line. De acordo com Scharmer (2013, p. 9), o instituto visa “atualizar
nossa légica econdmica e nosso sistema operacional, afastando-se de um ‘egossistema’
obsoleto focado inteiramente no bem-estar de si, para uma consciéncia de ecossistema
que enfatiza o bem-estar como um todo”.

Compondo o universo de organizagdes cujo propodsito é fundamentalmente
educativo — o0 que ndo deixa de ser um ponto em comum em todas as organizagdes que
vém se estabelecendo —, que interrogam os principios e formatos da escola tradicional
e com um formato menor do que o Presencing Institute, citamos a Eco Practicum,
fundada em 2010 como uma desk free school (escola sem carteira), e a School of
Apocalypse,” fundada em 2016 ambas coordenadas por Tal Beery, artista visual e arte-

educador, e Eugenia Manwelyan, performer e coredgrafa. Eles sdo exemplos de

54 Para pensar tipologia, usamos conceitos expressos por Carlos Osmar Beterro, em Tipologia e Teoria
Organizacional, de 1981.

55 A estrutura organizacional do Presencing Institute € complexa e notamos a presenga das artes visuais
relacionada ao contexto geral da cultura, apontando para uma caracteristica das institui¢des que estdo
pondo em questdo ideologias, métodos e principios de institui¢des sobre as quais incidem ideologias
das corporagdes e dos Estados. Ha artistas na equipe de membros que sdo da drea de arte-educagéo,
design, teatro e performance.

56 Beery and Manwelyan usam o termo “apocalipse” como ideia para sempre iminente, horizonte para
o qual se olha, como lembranca de nossos medos e desejos. Essa situagdo traria a tona “[...] criatividade
e sobrevivéncia e afasta nossas pretensdes de revelar verdades sobre o que é essencial”. Disponivel em:
https:/ /www.schoolofapocalypse.org/about. Acesso em: 10 jul. 2020.
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artistas que vém atuando, simultaneamente, em vdrias frentes amplas, procurando
estabelecer vinculos entre instancias privadas — de criacdo e de trabalho — e publicas.
Fica evidenciada em seus projetos de interconexdo com a arte a ideia de provocar

estados de “emergéncia para conhecimentos compartilhados” e, com isso, estimular o

trabalho de aprendizado em comunidade.

School of

Figura 10 — School of Apocalypse

Fonte: http:/ /www.talbeery.com/2016_flag-working-group_soa.html

Outro texto complementar para o debate sobre praticas instituintes é o de
Dmitry Vilensky, intitulado Activist Club or On the Concept of Cultural Houses, Social
Centers & Museums. Os projetos coordenados pelo artista e educador radicado em Sao
Petersburgo foram concebidos em torno da Casa de Cultura para Trabalhadores,
protétipo de Alexander Rodchenko datado de 1925, feito para ser implantado em toda
a Unido Soviética, mas nunca realizado como proposto por Rodchenko. Esse protétipo
foi reinterpretado por Michel Aubry, escultor francés, cujo trabalho se baseia em
ressignificar vestimentas e mobilidrios modernistas considerados emblematicos da
modernidade. Para construir o trabalho, apresentado na exposigdo The Searchers, no
Centro de Arte Contemporanea de Ivry — Crédac, em 2013,” Aubry baseou-se nas cartas

trocadas entre Rodchenko e Varvara Stepanova, sua companheira.

57 Nessa exposi¢do, além das pecas de Rodchenko, cujos protétipos foram apresentados na Exposicao
Internacional de Arte Industrial Moderna e Artes Decorativas em Paris, ocorrida na URSS, em 1925,
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Figura 11 - Reconstrugdo do projeto do Clube dos Trabalhadores por Michel Aubry

Fonte: https:/ /post-ism.com/2013/10/02/ art-moscow / alexander-rodchenko-the-workers-club-1925 /

O eixo principal das atividades de Vilensky € o coletivo Chto Delat (What is to
be done?),* fundado em 2003 por artistas, escritores, fildsofos e criticos radicados na
Rssia, cujo objetivo era mesclar arte, ativismo e teoria politica, tendo como referéncia
as primeiras auto-organizagoes socialistas russas, com apoio financeiro de seu préprio
fundo de apoio mutuo, langado em 2009. Mais tarde, em 2017, foi capacitado a granjear
bolsas e financiamento por meio da institui¢do de sua organizagdo nao governamental.

Entre os projetos e as atividades do Chto Delat estdo o Activist Club, que teve
inicio em razdo do envolvimento de Vilensky com a mostra curada por Marco Scotini”
intitulada Common House, em 2006, e a plataforma educacional School of Engaged Art,
fundada em 2013 e vinculada a Rosa’s House of Culture. A atencdo de Vilensky gira
em torno da ideia da constitui¢do de espagos de arte que proporcionem emancipagao

para o sujeito e tornar a arte instrumento para a construcao social. Ele pergunta:

Aubry constréi um quiosque de Konstantin Melnikov e o Pavilhdo da URSS. Disponivel em:
https:/ /artmap.com/ credac/exhibition / michel-aubry-2013. Acesso em: 10 jul. 2020.

58 O subtitulo do coletivo “what is to be done? se refere ao romance de Nikolai Chernyshevsky, de 1863.
59 Vale a pena mencionar esse curador, que é diretor do Departamento de Artes Visuais e Estudos
Curatoriais da Nuova Accademia di Belle Arti/NABA e é, atualmente, diretor artistico da FM Center
of Contemporary Art in Mildo, em razdo de seu ja longo interesse em pesquisar e escrever sobre praticas
curatoriais e criar situagdes de maior aproximagdo com os artistas.
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Como podemos encontrar um meio hoje que continue ndo somente o
projeto de Bildung — o processo de desenvolvimento individual via
educacdo estética (a despeito de toda a simpatia ébvia por isto) — mas
também encontrar uma nova continuacdo para o projeto de arte e
pensamento como ferramentas de transformacdo radical da
consciéncia das pessoas? (TRANSVERSAL, 2009, p. 1)

Se em Sheikh (2004) a democracia é um norteador para definir as préticas que
organizariam um outro instituir e se, para Raunig (2006), € a transformagao pelo escape
que ajuda a constituir espagos de resisténcia, para Vilensky e para o coletivo Chto
Delat, o preceito para estabelecer novas estruturas estd amparado pelo “principio de
cristalizagdo”, que eles definem como em oposi¢do a ideia popularizada de arte
fusionada a vida: “Nés estamos tentando cristalizar algumas praticas de arte em uma
variedade de situagdes diferentes — dentro e fora do enquadramento das institui¢des
culturais” (VILENSKY, 2009). Note-se que, ao escolher como modelo conceitual a Casa
de Cultura para o Trabalhador, para reativagdo na atualidade, que é algo caracteristico
da histdria cultural russa e estd associado a sua histdria politica, Vilensky aponta para
a construcdo de um espaco artistico cujo programa, que tem forte cunho educacional,
estd diretamente relacionado a politica, conduzindo nossa atencdo para outro norte

geopolitico para a arte contemporanea, que ndo o ocidental.

2121 O olhar para o Hemisfério Sul

No quadro dos debates sobre arte e suas institui¢des na atualidade, abundam
textos e agdes que versam sobre a necessidade de uma postura mais radical para o
enfrentamento da precarizacdo generalizada das organizagdes, respondendo a uma
onda de crise econdmica. Nina Montmann (2007), estudiosa da critica institucional, em
texto em que aborda a ascensdo e a queda do Novo Institucionalismo, e discorrendo
pela perspectiva das institui¢des de arte do norte europeu, procura responder a crise
naquele contexto, buscando solugdes ao olhar para formacdes organizacionais em arte
contemporanea que surgem, em razdo de uma tradi¢ao de precariedade e de auséncia
de fomento, no contexto das institui¢des localizadas no Hemisfério Sul. Para ela, o que

se enfrenta é um dilema para o qual se faz necessdrio

[...] 0 estabelecimento de institui¢Oes transgressivas que questionem e
quebrem com os desenvolvimentos atuais de privatizacdo e
simultaneamente de orientar-se em diregdo a outras disciplinas e dreas
para além do negocio corporativo do capitalismo globalizado.
(MONTMANN, 2007, p. 2)
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Montmann (2007, p. 2) acredita que a conjuntura usualmente precaria das
instituicdes de arte contemporanea nas regides do Hemisfério Sul impele-as a se
organizarem coletivamente, em centros comunitdrios, instaurando programas que os
habilitem a “[...] levantar fundos internacionalmente, a organizar residéncias, oferecer
possibilidade de pesquisa, convidar curadores estrangeiros e artistas, organizar
programacdes de cinema, editar revistas e assim por diante”. A partir dessas

experiéncias, Montmann (2007) conclui que a saida seria formar uma

[...] rede organizada operando internacionalmente, que fortaleca vdrias
e menores instituigdes independentes e suas atividades, sejam elas
alternativas, coordenadas por artistas, ou focadas em pesquisa — e
poderiam também estabelecer plataformas tempordrias dentro de
instituicdes maiores. (MONTMANN, 2007, p-3)

O perfil tragado por Montmann (2007) vai ao encontro de um dos objetivos das
residéncias, cujo principio norteador é a formacdo de redes. Podemos mencionar o
grupo Curatoria Forense, que organiza suas agdes em residéncia por meio de outro
organismo, a ele vinculado, que é a Cooperativa de Arte, fundada em 2005. Atuando
na area de residéncia de arte desde 2010, comparece como organismo fundamental
para esta pesquisa pelo seu papel de ativador de experiéncias em arte e comunidades

na América Latina, funcdo que desenvolve com intensidade. O grupo~ se define como

[..] um grupo multidisciplinar de trabalho dedicado a arte
contemporanea na América Latina desde 2005, orientada a construgao
de uma rede a partir da criacdo e consolidagdo de relagdes afetivas e
efetivas e a promogdo da producdo e circulagido de conhecimento e
interagdes com o objetivo de triangular arte contemporanea.
(SEPULVEDA, 2013)

Jorge Septlveda e Guillermina Bustos (2017), atuais gestores do Curatorfa
Forense/Cooperativa de Arte, reforcam a ideia de fortalecimento de vinculos com
comunidades, como expresso por Montmann (2007). Em seu texto intitulado “Todo
triunfo es uma adverténcia. Residencias de arte y précticas colaborativas em
Latinoamérica”, eles registram o papel de alguns organismos de gestdo autonoma —

como o Jardim Miriam Arte Clube (Jamac), em Sdo Paulo, inaugurado em 2004, e o

60 Em seu percurso, a Curatoria Forense e a Cooperativa de Arte tém em seus quadros de gestdo quatro
entrevistados para esta investigacdo: Jorge Septlveda, Ilze Petroni, Guillermina Bustos e Paola Fabres.
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Lugar a Dudas, na Colombia, inaugurado em 2005 — que se estruturam como “cenas
locais de arte”= e que Sepulveda e Bustos veem como as primeiras iniciativas de “[...]
integracdo social efetiva entre arte e comunidade” na América Latina.= Os autores
reconhecem o valor das praticas colaborativas em arte como fontes nucleares de
ativacdo de situagdes presentes na vida comunitdria, mas advertem para o perigo de
uma “[...] institucionalizag¢do da propaganda e do trabalho social, caso essas préticas
da instauracdo alinhem-se a politicas ptiblicas que se distanciem de agdes de produgdo
de cidadania (de autonomia e liberdade)” para “[...] circunscrever as pessoas em um

rol de espectadores contemplativos do valioso trabalho do artista”.»

sQUE HACEMOS €ON LOQUE
APRENDEMOS?

Al final de ¢ada Residencia los parficipantes realizan una Presentacion pdblica

de losavances de su expe!
conceptualizacion y propu
sede de la residencia gpor vid

ser pitEImORio, por

Figura 12 — Cooperativa de Artes

Fonte: http:/ /www.cooperativadearte.org /niued /. Fotografia de Jorge Septlveda T., 2016.

61 O JAMAC - Jardim Miriam Arte Clube — é uma associagdo sem fins lucrativos, localizada na zona
sul de Sao Paulo, criada por Monica Nador em 2004. Nao é um espago de residéncia. Tem por objetivo
nuclear “construir processos de formagao (oficinas de sténcil, serigrafia e audiovisual) que estimulem
encontros entre arte e vida, estética e politica”. Disponivel em: https:/ /benfeitoria.com/JAMAC.
Acesso em: 26 set. 2020. O Lugar a Dudas é um centro de arte contemporanea, localizado em Cali,
Colémbia, inaugurado em 2005. O seu programa de residéncia comegou em 2006 e acolhe artistas,
curadores, escritores e outros agentes de arte e cultura, agindo em modos de intersecdo e colaboragdo
entre os participantes e com os agentes culturais locais. Eles documentam as experiéncias de cada
residente e divulgam o material em sua pagina da web e redes sociais. Estabeleceram a primeira rede
de colaboragdo com a CAPACETE, no Rio de Janeiro, com El Basilisco, em Buenos Aires, e com Kiosko,
em La Paz, de acordo com eles, “[...] originando um intercimbio Sul-Sul pela primeira vez”. Disponivel
em: http:/ /www.lugaradudas.org/ # / residencias / residencias-home. Acesso em: 26 set. 2020.

62 Disponivel em: https:/ / curatoriaforense.net /niued / ?p=2747. Acesso em: 25 ago. 2020.

63 Disponivel em: https:/ / curatoriaforense.net/niued / ?p=2747. Acesso em: 25 ago. 2020.

64 Disponivel em: https:/ / curatoriaforense.net/niued / ?p=2747. Acesso em: 25 ago. 2020.
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2.1.3 Prdticas instituintes vistas de dentro

Em 2006, a Revista do Programa de Pés-Graduagdo em Artes Visuais da Escola
de Belas Artes da UFR], a Arte&Ensaios, publicou um dossié com relatos de
representantes de vdrios segmentos culturais em artes visuais, como curadores,
artistas, gestores de espacos autdbnomos, jornalistas e editores culturais, criticos de arte
e diretores de museus ptublicos brasileiros. Constam nos textos experiéncias sobre
instituicdes de arte no Brasil, assinalando focos de problemas visiveis naquele
momento pela 6tica de suas dreas de atuagdo com o intuito de proceder a uma andlise
sobre as institui¢des de arte brasileiras na ocasiao.

Faz-se relevante citar este artigo aqui como um cal¢o para conseguirmos
visualizar elementos do panorama institucional em arte no Brasil, nos primeiros anos
da década de 2000, destacando a presenga de organizagdes, como a residéncia, e o
papel e as expectativas sobre a curadoria nas institui¢des, em tal cendrio. A percepcao
sobre essas questdes nos conduz a reflexdo sobre quais poderiam ser as praticas
instituintes para as institui¢des brasileiras nesses campos, e ela parte, em grande
medida, de considerages sobre os museus, que, com dificuldades ou ndo, sdo
balizadores, pela sua estrutura e inser¢do, dos caminhos para pensar politicas culturais
e agOes diversas no Brasil. Os diretores de museus que apresentam suas institui¢des
nesse dossié — Ricardo Rezende, Moacir dos Anjos e Wagner Barja, ressentem-se, em
maior ou menor grau, da auséncia de politicas de estimulo financeiro.

Percebemos, lendo o artigo, que algumas situagdes se mantém e até se
agravaram, como no caso da auséncia da politica de fomento para as iniciativas das
institui¢des de arte ptblica com a extin¢do do Ministério da Cultura, tornado secretaria
subordinada ao Ministério da Cidadania em 2019 e, posteriormente subordinada ao
Ministério do Turismo o que, consequentemente, debilita (ainda mais) toda uma
cadeia de trabalho. Outras situagdes apontadas pelos relatores foram potencializadas,
tal qual a inclusao, de forma mais sistemdtica, de propostas de arte de carater efémero
e independentes, como sdo as residéncias nas programacdes de museus e galerias que,
de acordo com a curadora independente Daniela Labra (2006, p. 130), “[...] terminam
por construir uma légica prépria para a circulagdo de propostas artisticas e curatoriais
com dificil entrada nos espacos “oficiais’ para a arte, sejam galerias ou museus”. Houve
ainda, em comparagdo com o cendrio de treze anos atrds, o incremento das

modalidades de formacdo, hoje com cursos de profissionalizagdo, o que, naquele
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momento, era praticamente inexistente nas institui¢bes superiores de ensino, ou
informais, no Brasil.

Cabe notar que, apesar de a equipe da revista assinalar o desejo de tratar,
principalmente, da situagdo do &mbito expositivo, os relatos sdo de cardter mais amplo
e tomam um ar de dentincia da fragilidade das institui¢des, e a exposi¢do acaba se
tornando parte do aglomerado que configura uma politica de invisibilidade
institucional e se deve, em grande medida, de acordo com Rodrigo Moura (2006, p.
133), jornalista cultural e entdo curador do Museu de Arte da Pampulha, em Belo
Horizonte, a falta de “presenca efetiva na sociedade”, ou seja, causada pelo
apartamento do publico em geral, sintoma de uma desconexao da instituigao cultural
em face da sua fungado ptblica. Moura (2006, p. 133-134) considera que “[...] o principal
desafio para o trabalho institucional (estou falando de instituicdes museoldgicas
lidando com arte contemporanea) no Brasil é o desenvolvimento de estratégias para
conferir espessura e visibilidade a producdo intelectual/artistica no contexto das
institui¢des” e credita ao curador, pertencente ao quadro das instituigdes de arte, a
responsabilidade de promover, junto a equipe de profissionais do museu, “[...]
didlogos multidisciplinares de alto padrdo para garantir a gestdo técnica e continuada
e o0 acesso descentralizado do publico as institui¢cbes”.

Em seu relato, Labra (2006) cita o ja classico texto de Paulo Venancio Filho,
“Lugar Nenhum: o meio de arte no Brasil”, publicado pela Funarte em 1980 e que pode
ser considerado um balizador para um cendrio de instabilidade institucional que
perdurou por muito tempo no pais e ainda € trazido a tona como referéncia, de quando
em vez, para tratarmos da conjuntura brasileira, reforcando a existéncia de um
problema que parece atdvico para o meio artistico brasileiro, que é tanto o desacerto
com contextos institucionais artisticos contemporaneos internacionais quanto a
auséncia de estruturas nas institui¢des nacionais capazes de dar conta das demandas
de formacao e de subsidio financeiro para as produgdes e para os artistas e curadores.
Naquele momento, Labra (2006, p. 129-130) ndo considerava possivel a viabiliza¢do de
propostas contemporaneas de cunho efémero, como “residéncias, projetos processuais
e interdisciplinares, entre outros”, incluidos como parte integral dos programas das
institui¢des de arte no Brasil por estarem atados conceitualmente a um projeto
moderno que ndo se encontrava preparado para formar curadores e criticos, cujas
experiéncias de trabalho ocorrem em feiras de arte e em galerias, operando como “[...]
parceiras do profissional autdbnomo, permitindo que determinada ideia se realize e que

entdo circule”.
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Para a curadoria, paradoxalmente, esse estado de coisas faz surgir, para o bem
ou para o mal, um profissional capaz de operar em distintas frentes. Isso assinala algo
de interesse para a presente investigagdo, que é o fato de que o curador no Brasil, até
bem pouco tempo, ndo tinha formagao de base capaz de possibilitar o estabelecimento
de propriedades comuns ao seu trabalho, nos termos usuais que caracterizam uma

categoria profissional:

No caso especifico do curador, quando este chega para atuar
profissionalmente na institui¢do “oficial”, traz consigo uma formacao
multipla, 4rdua de ser objetivada sem uma tutoria, mas ndo menos
eficaz para a obtengdo de um perfil diversificado. Hoje, a atuagao desse
profissional é entendida como a de um pesquisador polivalente, que
deve saber conjugar teoria da arte, prdatica de montagem,
acompanhamento critico, produg¢do, administracdo e até captacdo e
recursos. (INSTITUICOES..., 2006, p. 129-130)

Podemos inferir que o carater errdtico que assume a agdo curatorial encontra
correspondéncia nas institui¢des artisticas denominadas de experimentais, autbnomas
e independentes, que se estruturam — ndo todas, mas muitas — em resposta as
dificuldades encontradas ao longo de um percurso histérico arenoso na drea artistico-
cultural do pais. Ernesto Neto (2006, p. 131), artista e um dos gestores da galeria Gentil
Carioca, fundada em 2003, quando menciona a curadoria em seu relato, o faz
sinalizando caminhos que levem a institucionalizacdo necessdria para o pais e
apontando para um conjunto de préticas instituintes que, para ele, s6 podem ser
levadas a cabo se houver um programa cujo alcance seja também da ordem do politico
e busque continuidade com vista a formacao identitdria: “[...] criar objetivos concretos
para conquistas coletivas — afinal, as institui¢des sdo o que somos, o que nos representa,
existem para o coletivo e ndo para o pessoal”. O curador, para Ernesto Neto (2006),
tem seu papel na engrenagem cultural do pais, que deve ser o de superar o seu

desempenho nas institui¢des como “figura simbdélica” e passar para

[...] a palavra-acdio com o posicionamento politico no verbo,
contextualizando o acontecimento artistico no contexto cultural
humano, terra Brasil, século 21 — vibragdes poéticas sdo importantes,
mas, sem contexto histdrico cultural, se tornam belezas vazias. Acho
que toda abertura institucional deveria ter o discurso obrigando
diretor e curador a assumirem posi¢bes de responsabilidade politica
sobre o que estd sendo apresentado; e acredito que assumir essa
responsabilidade ¢ uma maneira de dar transparéncia ao programa e
de se tornar mais forte para conseguir o financiamento para a
instituicdo. Parece que estamos vivenciando uma realidade cosmético-
cultural que se porta superior ao intelecto estrutural. (ERNESTO
NETO, 2006, p. 131)
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O papel da instituicdo como ente publico ndo é claramente explicitado por
Ernesto Neto, mas percorre todo o texto, oculto e onipresente, cuja inexpressividade
de presenca e interesse constitui grande parte da problematica da instituicdo cultural
no Brasil, que acaba deslocada do todo. Ele finaliza o relato, citando criticamente a
forma de condugdo de institui¢des de arte que compdem a histdria da arte brasileira,
principalmente aquelas estabelecidas no Rio de Janeiro, com seus problemas
decorrentes dos vinculos com a esfera governamental. Do Rio ele cita o Pago Imperial,
O Museu de Arte Moderna (MAM), o Museu Nacional de Belas Artes (MNBA), o
Espago Cultural Sérgio Porto, o Centro de Arte Hélio Oiticica, a Funarte e o Centro
Cultural Banco do Brasil (CCBB).

Além das institui¢Oes cariocas, cita positivamente o programa do Museu de
Arte da Pampulha, em Belo Horizonte, na época, com curadoria de Adriano Pedrosa
e Rodrigo Moura, focado a incrementar projetos de bolsas, residéncias e exposigoes,”
como foi o caso da Bolsa Pampulha, programa de residéncia artistica que teve inicio
naquela gestdo, em 2003, e foi considerado uma lufada de ar fresco no cendrio de entéo,
porque foi concebido, como Moura (2006, p.133-134) expde nesse dossié, para
substituir o tradicional modelo do saldo, que jd existia havia 80 anos: “[..] um
programa radical de descondicionamento de uma cultura de trabalho conservadora
que pautava a institui¢gdo — embora num prédio revoluciondrio, num contexto

progressista e com algum passado vanguardista”.

65 Rodrigo Moura afastou-se do Museu da Pampulha em fevereiro de 2006, ano em que o dossié foi
publicado. Ele justificou que sua saida se deu em razado de seu descontentamento com as politicas que
estavam sendo implementadas pela entdo diretora da instituicdo, Priscila Freire, e distavam do
programa implementado durante a sua gestdo como curador assistente, além de ser instado a cumprir
atos administrativos que, em seu entendimento, fogem a alcada do curador e sdo de responsabilidade
do diretor do museu. Atualmente, é curador do Museu do Barrio, em Nova lorque. Disponivel em:
https:/ /www.otempo.com.br / diversao / magazine / museu-da-pampulha-muda-curador-1.326356.
Acesso em: 19 jul. 2020.

72



Figura 13 — Foto de vista da instalagdo de Débora Bolsoni, Colunas, de 2006, residente agraciada com a
Bolsa Pampulha 2° edigdo, 2005-2006. Fotografia de autor desconhecido.

Fonte: https:/ /www.scoopnest.com/pt/s/bolsa%20pampulha

Ernesto Neto (2006) encerra a apresentagdo, aludindo as iniciativas auténomas
que ele vé como “grande novidade” naquele momento, mencionando espacos como
Alfandega, Galaxie, Ralador e Poste, e residéncias como o Capacete, que, atualmente,
tem como gestora Camilla Rocha Campos, uma de nossas entrevistadas, e é um espago
que, fundado em 1998, se mantém gracas a uma série de parcerias nacionais e
internacionais, a mais recente delas firmada com o Museu de Arte Moderna (MAM)
do Rio de Janeiro, sobre o qual trataremos mais a frente.

A impermeabilidade das institui¢des brasileiras, seja devido a fragilidade de
suas condig¢oes de existéncia, seja pela deficiéncia estrutural resultante do impacto de
uma politica econdmica de cardter conservador e alienado da producao nacional, seja
pelo distanciamento ptublico, pela ndo compreensdo e ndo absorcdo da produgdo
artistica contemporanea, impede até mesmo que seja possivel desenvolver uma critica
institucional no Brasil. Os agentes do circuito miram para fora, impelidos pela vontade
de saber como encontrar lugares para habitar suas variadas narrativas, e instituem de

outras formas, como parte de um novo contexto critico que vem sendo debatido como
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prética artivista,” a qual pode ser pontuada por uma série de agdes artisticas ocorridas
ao longo do século XX, desde a ocorréncia das vanguardas histéricas do inicio daquele
século, obedecendo a um eixo comum, que é o da coletiviza¢do das préticas, sendo a
residéncia de arte uma delas — por isso merece ser vista mais do que como instituigdo

nos moldes tradicionais, mas como lugar para instituir novas praticas.

Parte 2

2.2 A residéncia como institui¢ao em coexisténcia com a contemporaneidade

Seria a residéncia de arte outra forma de instituir, como resposta a um
movimento de esvaziamento institucional? Integraria uma agenda atrelada aos fluxos
circulatérios de artistas, institucionalizada no século XVII, cujos propdsitos seriam de
natureza formativa e/ou comunitdrias? Ou, ainda, faria parte de um movimento
diaspérico global, destinado a desafiar hegemonias nacionais?

Podemos dizer, sem medo de arriscar, que a residéncia comunga com todas
essas dimensdes, o que é compreensivel, caso concordemos que sua origem esteja nas
viagens dos artistas, iniciadas hd séculos. Ao longo desse percurso de décadas, houve
tempo para transmutar as concepg¢des sobre o que venha ser a “viagem a trabalho”, a
comegar pela atual nomenclatura, que é coisa recente, mas ainda em disputa.” A
incerteza sobre a situagdo e seu local origindrio de ocorréncia, se ndo nos conduz a
garantias quanto ao que as categoriza de forma absoluta, ¢ um bom indicador,
paradoxalmente, das razdes de sua existéncia no decorrer desses anos, sobressaindo-
se como suas razées comuns, em nosso entendimento — ao contemplar o panorama

geral —, o desejo dos artistas de produzir e dos patronos, ou patrocinadores, de criar

66 Sobre o tema “artivismo”, citamos a dissertacdo de André Luiz Mesquita, Insurgéncias Poéticas: arte
ativista e agdo coletiva (1990-2000), defendida no Departamento de Histéria da Universidade de Sao
Paulo, em 2008; e a tese de de Fabricia Jorddo, As atuacoes e contribuicoes institucionais de artistas e
intelectuais no campo das artes visuais durante o periodo da redemocratizagio brasileira (1974 -1989), defendida
na Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo, em 2018.

67 A situagdo que marca o surgimento da nomenclatura é incerta, talvez por ser uma iniciativa com
varios pontos globais de origem. O que se tem como certeza é que o termo “residéncia de arte” derivou
da expressdo “artistas em residéncia”. Das plataformas de programas de artistas em residéncia, a Dutch
Culture/Transartis é a tinica que apresenta um histérico dessas iniciativas, relatando que a primeira
onda surgiu no inicio do século XX por meio de patronato, efetivado pela disponibilizagdo de espacos
de trabalho para os artistas, na Inglaterra e nos Estados Unidos, e por determinagdo dos proprios
artistas, que passaram a se organizar em comunidades, ou coldnias de artistas, nas tltimas décadas do
século XIX. Outra origem é assinalada por Bettina Rupp (2017), que afirma que seu inicio foi em Nova
York, por volta da década de 1960, na regido hoje conhecida como Soho.
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condigOes para isso, as quais se encontram interseccionadas pela interrogagdo de como

e onde produzir e para quem.

ARTISTA PRECISA DE RESIDENCIA

Figura 14 — Vista da exposi¢do de Efe Godoy

Fonte: http:/ / galeriaca.com/index.php/exposicoes/ efe-godoy-estranho-familiar-mar-19 /

O sentido que a produgéo artistica toma no contexto de trabalho em residéncias,
contemporaneamente falando, pode variar muito, j4 que ndo hd pretensdo a
homogeneizagido, nem no que diz respeito a duragdo do projeto, da experiéncia ou da
vivéncia, nem aos tipos de vinculos com a comunidade ou com as institui¢des a que se
conectam, nem a tematicas e linguagens, nem aos tipos de backgrounds dos artistas e
agentes envolvidos no processo. Entretanto, devemos ter cuidado ao tomar
heterogeneidade por pluralismo, porque isso reduziria a andlise das varidveis
produtivas presentes no universo das residéncias na atualidade a proliferacdo
estilistica de alguns movimentos de arte pds-década de 1970, que respondiam
criticamente ao modernismo normativo e, simultaneamente, eram favoraveis a avidez
do mercado por “novidades” como forma de investimento,” e seria também

desconsiderar a conjuntura atual de produgéo.

68 Ndo vamos nos deter em um artista ou obra de arte em especifico, mas nas condi¢des de producao
de arte que a residéncia proporciona. Contudo, ndo podemos ignorar o fato de que artistas e obras
dialogam com seu tempo e espago e com demandas institucionais e mudangas que advém da influéncia
do fluxo de mercado sobre a produgéo de arte. Estamos nos referindo ao pluralismo como um “ismo”
ampliado, ou seja, onda de produgdes artisticas que se inicia na década de 1970, considerada plural,
quando testemunhamos o desdobramento de questdes do pensamento critico de artistas na década de
1960, como os da arte conceitual, derivando em conceitualismos, e desdobramentos advindos dos
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Quando, por exemplo, Hal Foster (1985, p. 16), escrevendo na década de 1980,
aborda a emergéncia do pluralismo como falha da critica, ele estd se referindo a um
momento em que a arte procura se libertar do discurso formalista e “[...] assumir
formas histéricas — fora do contexto e reificadas [...]”. O estado de ser pluralista
significa, para Foster (1985), distanciar-se dos construtos histéricos e sociais para

mergulhar em uma produgéo calcada no ego:

[...] estar alheio aos limites histéricos e sociais ndo é estar livre deles; se
fica muito mais sujeito. E ainda, em muita da arte hoje a liberacdo da
histéria e da sociedade é efetivada por um giro em dire¢do ao self —
como se o self ndo fosse informado pela historia, como se ainda fosse
oposto como um termo para a sociedade. (FOSTER, 1985, p. 17)

Nao que ndo concordemos com a andlise de Foster (1985), mas entendemos que
ela estd circunscrita a um momento de transigdo, de alguma maneira, objetiva, capaz
de deixar claras as diferencas de postura, que para ele estdo dominadas pelo desprezo
a restricdo advinda das conveng¢des. Contudo, o autor percebe que havia um
movimento em andamento e que as convengdes ndo tinham sido eliminadas, e, sim,

expandidas, um dilatamento cuja direcdo se mostrava ainda incerta naquele momento:

Isso ocorre em muitas frentes: novas formas — cuja l6gica ainda nao é
compreendida — sdo introduzidas, e velhos c6digos, com o “decorum”
de distintos meios quebrados, sdo misturados. Tal arte pode colocar
contradi¢des provocativas, mas mais frequentemente, a mistura é
promiscua e, no final, homogénea. (FOSTER, 1985, p. 19)

Mesmo que Foster (1985) ainda acreditasse que a ndo especificidade da
producédo da época poderia ser dolosa para a histéria da arte, ele tinha consciéncia de
que algo sempre escaparia — e que podemos traduzir como sendo a dor do
contemporaneo, que € a dor de nunca saber exatamente o que se é, algo sobre o qual
Terry Smith — que vé o pluralismo como condic¢do da contemporaneidade — escreve em
2009, lembrando-nos de que cada época tem seu relato sobre o presente. Smith (2009)
pergunta-se, diante do abismo causado pela crise financeira, para onde convergiram
as esperancas de crescimento e consumo global mais igualitdrios, perspectivados por

uma histéria que acaba com a aspiracdo de autorrealizagdo dominada pela onda

debates sobre feminismo que resultaram em produgdes criticas, como as do movimento Pattern and
Decoration, e em performances como as de Ana Mendieta, por exemplo.
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neoliberal, e como podemos conectar os pontos entre o world-picturing (mundo
imaginado) e o place-making (fazer lugares),” dois pardmetros essenciais do nosso ser.

Smith (2009, p. 46) assinala que as institui¢des se portavam como obstdculos a
questdo ao insistirem em se encerrar sobre si mesmas, inibindo a negociagdo com os
fluxos incidentes na contemporaneidade e demonstrando dificuldade em “absorver o
contemporaneo em seu compromisso central com o modernismo histérico e com a
burocracia instrumentalizada e centrada no suporte”. Ele cita 0 Museum de Arte
Moderna de Nova York/MoMA como exemplo cldssico dessa condi¢do, por sua
grande visibilidade global e colecdo significativa, situacdo a que o museu reagiu dez
anos depois. Em 2019, o museu reabriu, apés uma grande reforma resultante de uma
tomada de consciéncia sobre o papel do museu no presente, mas também, muito
provavelmente, por seu interesse em manter o papel de bastido da cultura
estadunidense.”

Dentre as novidades nos servigos prestados pelo MoMA, figura a
implementagdo de um laboratdrio de criatividade, cujas conexdes com os atributos de
organismos de trabalho em que o foco recai sobre o processo de produgio e a
formacdo, por meio da troca,” como nas residéncias, ndo sdo mera coincidéncia, mas
sintoma de um questionamento sobre o que seja produzir e compreender arte

contemporanea para o contexto contemporaneo.

69 Esses foram termos usados por Smith no texto e, apesar de traduzidos, sdo expressdes cujas
defini¢des ndo sdo precisas. Placemaking designa um conjunto de principios e praticas voltadas para a
gestdo do espago publico em interacdo com as comunidades. Teve origem em Nova York, na década de
1960, impulsionada pelos urbanistas, Jane Jacobs (1916-2006) e William Whyte (1917-1999). Inspirada
pelas ideias de Jacob e Whyte, fundou-se, em 1975, uma organizagdo sem fins lucrativos — Project for
Public Spaces/PPS - que atua internacionalmente com participagéo no Brasil. Para mais informagcdes:
https:/ /www.pps.org/about e http:/ /www.placemaking.org.br/home/o-que-e-placemaking/guia-
do-espaco-publico/.

70 Em janeiro de 2019, houve injecdo de US$ 200 milhdes no museu, vindos do patriménio de David
Rockfeller. Em outubro do mesmo ano, o MoMA reabriu, anunciando sua reforma, como podemos ver
em seu site, onde fica claro que o desejo da instituigdo é mostrar ao ptiblico sua colegdo por perspectivas
mais amplas, com novas montagens e nova programacdo. Interessante notar que em nenhum lugar da
pdgina encontra-se a palavra “contemporaneo/a” ou “arte contemporanea”, que parece ter sido
substituida por “arte do nosso tempo” e “arte de novas formas”. Para mais informacdes, consultar:
https:/ /www.moma.org/about/new-moma.

71 Lé-se sobre o laboratério de criatividade do MoMA a seguinte defini¢do: “é um novo espago
experimental para explorar ideias, questdes, e processos de arte que surgem de nossa colecdo e
exposi¢des. Vocé pode aparecer a qualquer momento para participar em conversagdes animadas,
interagir com artistas, fazer arte, refletir e relaxar, e encontrar sugestdes para explorar o museu”.
Disponivel em: https:/ /www.moma.org/about/new-moma. Acesso em: 24 set. 2020.
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Figura 15 — The people’s studio: collective imagination at the Paula and James Crown Creativity Lab

Fonte: https:/ /www.moma.org/about/new-moma. Photo: Noah Kalina

Prosseguindo na interlocu¢do com Smith, apresentamos suas pressuposi¢des
sobre o que seja a arte contemporanea no presente, distinguindo trés correntes de
forcas que coexistem no mesmo enquadramento temporal, mas também se
contrapdem, mostrando-se tteis para o entendimento das temadticas presentes nas
linhas dos programas de residéncia (colaborando para a reflexdo sobre a residéncia
como lugar que estimula a pesquisa, conforme texto de Packer e com os quais a
curadoria pode interagir) e para a compreensdo do aumento da incidéncia de
organismos independentes no mundo. Isso nos toca, em particular, se estamos
pensando no panorama cultural e institucional brasileiro, cujos cambios para a arte
contemporanea, em razdo das mudangas geopoliticas, tétm procurado trazer o
Hemisfério Sul para o centro da cena (Montmann aborda esse assunto),” o que faria da
arte contemporanea a arte do Sul global.

Algumas questdes levantadas por Smith (2009) merecem ser mencionadas como
motivos para a instituicdo de equipamentos culturais auténomos e de “performacées”

transitérias: uma das correntes apresentadas por ele emerge na esteira dos processos

72 Havemos de concordar que sdo grandes as investidas contra o centralismo ocidental baseado na
Europa Ocidental e nos EUA. Entretanto, as contraforcas para conter esse movimento — de ordem
econdmica e politica — ndo sdo poucas, haja vista os recentes acontecimentos relacionados a politica
internacional quanto a interferéncia sobre as politicas econémicas dos paises do Hemisfério Sul. H4 dez
anos, quando jd era possivel presenciar transformacdes decorrentes de posicionamentos contra uma
nogdo ultrapassada de presente, Smith (2009, p. 47) declarou: “Hoje, o passado reaciondrio insiste mais
fortemente em seu direito a ocupar os tempos vindouros”, o que vemos manter-se no presente.
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de decolonizacdo e da “virada transnacional” da década de 1990, quando as
residéncias artisticas, como se apresentam hoje, comegaram a despontar. A produgdo
artistica na contemporaneidade, de acordo com Smith (2009, p. 51), desenvolve-se
atenta a algumas situagdes que estdo na ordem do dia, e interessa-nos assinalar a
produgédo que estd ora voltada para uma “critica pés-colonial, junto a uma rejeicao de
um capitalismo de espetdculo”, ora “explorando relagdes sustentdveis com ambientes
especificos, tanto social como natural, dentro do contexto dos valores ecolégicos”.
Outro tipo de pressuposicdo de Smith (2009, p. 52) é de ordem geracional, e caracteriza
a terceira onda, calcada na crenca de que as pessoas tém estado mais interessadas em
participar “ativamente da economia daimagem”, mas sem dar importancia demasiada
as formas de combater as estruturas de poder decadentes, optando por focar a sua

energia nas

[...] potencialidades interativas de vdrios meios materiais, redes
virtuais de comunicagdo, e formas abertas de conectividade tangivel.
Ao trabalhar coletivamente, em grupos pequenos, em associa¢des
informais, ou individualmente, esses artistas procuram capturar o
imediato, agarrar a natureza mutdvel do tempo, do lugar, do meio e o
estado de espirito de hoje. Eles tornam visiveis nosso sentimento de
que esses constituintes do ser que sdo fundamentais e familiares estdo
se tornando, a cada dia, continuamente estranhos. Eles levantam
questdes sobre a natureza da temporalidade, as possibilidades do
‘fazer lugar’ face ao deslocamento, sobre o que é estar imerso na
interatividade mediada e sobre o alto risco das trocas entre afeto e
efeito. Dentro dessas viradas mundiais e friccbes da vida, eles
procuram fluxos de sobrevivéncia sustentdveis, cooperacdo e
crescimento. (SMITH, 2009, p. 52)

A esse panorama apresentado, cujo cendrio passa a se constituir, principalmente
para a jovem geracao de artistas, como possibilidade de existéncia, fundamentada na
troca atenciosa com um presente sustentdvel e coletivo, incorporamos os termos ja
apresentados, extraidos da fala de Packer (2014) sobre o que caracteriza a residéncia
artistica, como a temporalidade, o estimulo a pesquisa, o deslocamento, a coletividade
e o estar estrangeiro, agora como guias para construir este capitulo e para comecarmos
a ponderar sobre como a curadoria com eles se relaciona. Sem considera-los exaustivos
para a apresentacgdo da residéncia e sabendo que estdo presentes em outros ambientes
de trabalho em arte — como jd vimos ao longo de nosso percurso, em que se expdem
episédios que contam a histéria da institui¢do e, a reboque, da sua critica —, outros
termos surgirdo, contribuindo para a elaboracdo de uma cartografia, mesmo que
provisoria, que possa nos servir como base para o desenvolvimento da a¢do curatorial

nesses lugares.
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2.2.1 Tempo, espaco e lugar

A residéncia de arte, em sua constitui¢dio, como processo de atividade
contemporanea, estd associada, como jd dito, a uma nova “onda de mobilidade
subsidiada” (MORAES, 2009), que remonta a década de 1990, vinculando-a a ascensao
do Novo Institucionalismo e a onda de avassalamento econémico que incidiu sobre as
politicas de Estado nacionais e internacionais. Na era da comunicagdo tecnoldgica,
rdpida e transnacional, e de interrogagdo sobre o futuro das institui¢des, dois temas
sdo fundamentais como eixos para debate e em torno dos quais a residéncia artistica
circula: a ideia de lugar e a ideia de tempo. Quais seriam os lugares de fala, os lugares
de pertencimento e os lugares de praxis possiveis para se reivindicarem espacos para
novos formatos de estruturacao cultural hoje? E como operar de maneira menos difusa
e fragmentada em tempos tdo velozes e potencializados por um “[...] processo que nos
situa em um territério marcado pela ‘nomadologia” em meio a um contexto dominado
pelo ecletismo, pelo sincretismo, pela mediagdo, pelo debate e pela diferenga?”
(GUASCH, 2012, p. 16).

As ponderagdes sobre tempo e espago, que estdo no cerne do que constitui a
residéncia artistica na contemporaneidade, ndo podem deixar de pdr em perspectiva
o nosso estado atual de ocupagdo do espago societdrio contemporaneo, porque isso
incide sobre como instituir em residéncia e em como a arte contemporanea existe em
ambientes como esses. Temos ouvido, com demasiada frequéncia — a ponto de ter se
tornado uma maxima da contemporaneidade — a palavra “distopia”,” usada como um
termo que traduz a vivéncia em espagos antipoliticos e ndo democréticos, tal como o
emprega Gregory Claeys (VIEIRA, 2013) para definir os tempos em que vivemos.
Contudo, para o professor britanico, admitir o distépico, que a literatura narra tdo

bem, pode alertar-nos e educar-nos sobre as distopias da vida real. Nao precisa

73 A defini¢do da palavra “distopia”, de acordo com fonte reconhecida por sua abrangéncia na
expressao dos significados das palavras, Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa (2001), estd circunscrita
ao campo da medicina, que Houaiss traz de um diciondrio de termos médicos de 1926: “localizagado
andmala de um 6rgado”, em que o prefixo dis- refere-se a “dificuldade, perturbacdo, enfraquecimento,
falta e privagdo”, e o pospositivo -topia, origindrio do grego tdpos, ou lugar + sufixo -ia, é formador de
substantivos abstratos em vocabulos cientificos do século XIX em diante, baseado no padréo utopia. O
contexto de definicdo de Houaiss sugere que o termo estd restrito ao ambito cientifico. Contudo, seu
cardter de anormalidade como falha, presente na anomalia de um 6rgéo, aproxima-o de contextos em
que sua aparigdo tem sido comum, como na politica (origem provavel no século XIX, na Inglaterra, em
discurso proferido no parlamento inglés por John Stuart Mill em 1868) e na literatura (origem incerta,
talvez datado de 1747, no livro de Henry Lewis Younge, em um poema intitulado Utopia or Apollo’s
Golden Days, mas escrito como “dustopia”. Mais tarde foi reimpresso como distopia, cujo significado
estd de acordo com Vesselin M. Budakov, em seu Dystopia: An Earlier Eighteenth-Century Use, de 2010.
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fornecer um final feliz para fazé-lo: o pessimismo tem seu lugar. Mas pode conceber
solugdes racionais e coletivas e nos ajudar a compor “[...] visdes de alternativas —
mesmo de utopias — para delinear quais caminhos sugerem os maiores e 0s menores
males” (TALONE, 2018, p. 379-380).

Entretanto, efetivamente, o distépico é uma qualidade do contemporaneo
muito dificil de ser negada quando nos vemos confrontados com uma temporalidade
comprimida e “imediatizada”, ou que estd submergida por uma sucessdao didria de
dados cujo processamento parece invidvel, reduzindo de forma expressiva a
participagdo publica consciente e critica e, assim, retornando ao ponto em que a
sociedade se torna distépica e o sentido de democracia* se perde. A residéncia, com
sua proposta de trabalho transitdrio, procura dar novos sentidos para a expressao “dar
tempo ao tempo”, que pode tanto resultar em rotacdes aceleradas para a produgao
quanto gerar o seu contraponto, a busca pela lentiddo, pelo vagar, como parte da
tomada de consciéncia de que o tempo da produgdo artistica ndo é o tempo da
producao instrumentalizada.

Mesmo que muitas residéncias estejam comprometidas com prazos,
determinados por seus vinculos com programas de extensdes universitdrias, por
exemplo, permanece a ideia de intervalo de uma atividade produtiva regular.

Se ndo hd, usualmente, regra que estabeleca a duracdo de tempo para as
residéncias, 0 mesmo ocorre com a ideia de espaco, o qual, dada a sua diversidade de
formatos e localizagdes, transforma-se em lugar, i.e., conforma-se como projeto, com
defini¢do e significado, condicionado a muitas varidveis (importante manter em mente
a ideia de que tempo e espaco estdo inter-relacionados visto que comprometidos com
um planejamento, produzindo uma “estrutura espaciotemporal”, segundo Yi-Fu Tan,
1983, p. 143), como a de ser um evento dentro de outro evento, integrar a programacao
de um festival ou de uma bienal, ser um programa temaético regular ou ser a prépria
institui¢do, de cardter perene, ou, ainda, funcionar permanentemente como parte de

um programa de extensao.

74 Nio a toa, pensadores como Sheikh e Mouffe insistem na recuperagdo da nogdo de democracia.
Segundo Mouffe (2006, p. 175): “Uma democracia em bom funcionamento demanda um embate intenso
de posi¢des politicas. Se faltar isso, hd o perigo de que a confrontacdo democratica seja substituida por
uma confrontagdo dentre outras formas de identificagdo coletiva, como é o caso da politica da
identidade. Muita énfase no consenso e a recusa de confrontagdo levam a apatia e ao desaprego pela
participagdo politica. Ainda pior, o resultado pode ser a cristalizagdo de paixdes coletivas em torno de
questdes que ndo podem ser manejadas pelo processo democratico e uma explosdo de antagonismo que
pode desfiar os préprios fundamentos da civilidade”.

75 Podemos correlacionar esse tempo passado em residéncia a um periodo sabatico. Um exemplo de
residéncia que funciona como parte dos programas de extensdo universitdria é o OCA, residéncia para
artistas cuja sede é a Casa de Cultura da América Latina (CAL), vinculada a Universidade de Brasilia.
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Ao falar sobre lugar, podemos estar discorrendo sobre o espaco para a
residéncia tanto em termos de sua localizacdo e finalidade quanto sobre o lugar da
residéncia percebida como tomada de posigdo conceitual e politica no quadro geral
das relagdes no ecossistema de arte. A escolha pelo uso do termo “ecossistema” diz
respeito a necessidade de reforcarmos a ideia de que o principio organizador da
residéncia é orientado para a interacdo produtiva em arte entre artistas e agentes do
circuito, com vistas ao desenvolvimento criativo, que pode ser consolidado, ou néo,
como objeto de arte. Assim, cogitamos ser admissivel pensar em residéncia como
heterotopia — nos termos postos por Foucault em sua conferéncia intitulada Outros
Espagos, de 1967 —, um tipo de espaco a ser firmado como parte do desejo de seus

idealizadores em instituir

[...] espécies de contraposicionamentos, espécies de utopias
efetivamente realizadas nas quais os posicionamentos reais [...] que
podem se encontrar no interior da cultura estdo ao mesmo tempo
representados, contestados ou invertidos, espécies de lugares que
estdo fora de todos os lugares, embora eles sejam efetivamente
localizaveis. (FOUCAULT, 1984, p. 415)

Pensar residéncia como heterotopia é considerd-la como “outro lugar” também
quanto a forma como se realiza a producdo de arte que ocorre em residéncia, espaco
que se firma como uma espécie de desvio em relagdo a padrdes esperados de
funcionamento das institui¢des de arte em geral, cujo tipo de dindmica na produgao
artistica ocorre em isolamento, porém seguindo um acordo de vivéncia coletiva
mutuamente aceito dentro da institui¢do. Essa vivéncia se refere a outro lugar e a outra
duracdo temporal, um “recorte no tempo”, o que Foucault denominaria de
heterocronia. Quem sabe a residéncia pode ser equiparada a imagem arquetipica do
barco, trazida a tona por Foucault (1984, p. 422) como sendo a grande insignia
heterotépica que, origindria da época das grandes navegagdes, se mantém no
imagindrio como “a maior reserva de imaginagao” até hoje, mostrando-se como um
aceno para outra concepgdo de desenvolvimento econdmico que olhe para os recursos

simbdlicos e culturais com mais generosidade, acolhendo diferencas.

2.2.2  Deslocamento, rede e hub

A residéncia de arte, jd nascida sob o signo do deslocamento, adapta-se melhor
ao fendmeno da globalizacdo porque surge na esteira do debate recente sobre onde,

como e quando estar para poder produzir, introjetando o processo e atentando para a
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méxima de que “tudo o que é sélido desmancha no ar”~, a entrelacar nogdes que
problematizam a concepc¢do de sociedade moderna, como as de instabilidade,
descontrole e risco, por exemplo, que se tornam parte constituinte de sua estrutura. As
residéncias vém dotadas de consciéncia sobre a existéncia de um entorno, de uma
vizinhanga, nos ambientes e/ou eventos urbanos ou rurais em que se encontram,
atendendo a um publico que habita o espaco, ainda que de forma passageira, que sdo
os artistas e agentes do circuito de arte. Quando a globalizagdo acomete 0os museus,
que sdo institui¢des mais tradicionais, hd que se enfrentar a situagdo de forma a alterar
procedimentos hd muito adotados para mudar a sua “rotina espago-céntrica”
(MOSQUERA, 2012, p. 277), buscando novas formas de dar visibilidade as coleg¢des,
organizar exposigoes e atingir publicos.

Adotar o sistema de trabalho em rede, que é condigdo intrinseca para as
residéncias, tem se mostrado fator indispensdvel para as outras institui¢des — museu
inclusive —, mesmo que apresentem diferencas em seus propdsitos: na residéncia, a
lida com o fator humano fica mais evidenciado,” enquanto no museu todo o trabalho
conduz, por principio, para a manutencdo, guarda, selecdo de acervo e exposicao da
obra de arte. Diferencas genericamente consideradas, hd que se entender que
funcionar em rede ndo é mais opcional; é dado estratégico para a sobrevivéncia das
instituigdes: hd de se instaurar mecanismos de comunicagdo e de apoio que sejam
capazes de extrapolar formatos de agdo mais restritos e excludentes, pertencentes ao
“mundo de arte internacional”, como Manray Hsu (2012) o intitula, assim, entre aspas,

e que € um mundo determinado por

[...] grandes exposigdes e catdlogos que geralmente sé representam
artistas individuais selecionados por curadores” em favor de um
mundo de arte “[...] composto pelas multiplas redes disjuntivas entre

artistas e coletivos artisticos.® Essas redes auto-gestionadas e

76 A frase, comumente usada, muitas vezes, de forma genérica, compde o corpo do Manifesto Comunista,
extraido do seguinte trecho: “Todas as relagdes imutdveis e esclerosadas, com seu cortejo de
representagdes e concepgdes vetustas e venerdveis, dissolvem-se; as recém-constituidas corrompoem-
se antes de tomarem consisténcia. Tudo o que era estavel e sélido desmancha no ar” (MARX, Karl;
ENGELS, Friedrich. Manifesto do Partido Comunista (1848). Porto Alegre: L&PM Pocket, 2010. p. 21).

77 Em Geopolitica da cafetinagem, Rolnik (2006, p. 3) estabelece relagao entre o avango do neoliberalismo
sobre as forgas vitais, como poder opressor que afeta o “exercicio do pensamento/ criagdo”, visto por
ela como “instrumento essencial da transformagdo da paisagem subjetiva e objetiva, do qual o
capitalismo se alimenta”. Interessante conjecturar sobre a residéncia como lugar que, ao procurar
escapar do materialismo como fim do ciclo produtivo, aposta na criagéo e nas relagdes humanas.

78 As préticas dos coletivos ndo equivalem as praticas artisticas em residéncia. Fato é que compartilham
interesses préximos no sentido de gerar instancias para a invengado de préticas criticas e podem surgir
de momentos de trabalho em residéncia. Sobre esse assunto, consultar o artigo de Juliana Monachesi, A
explosdo do a(r)tivismo, publicado em abril de 2003 no caderno +Mais da Folha de S. Paulo; o livro
Coletivos, de Renato Rezende e Felipe Scovino, 2010; e a tese Discursos de contrainformagdo: coletivos de
artistas e curadores-autores no Brasil, de Gustavo de Moura Valenca Mota, 2018.
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autdnomas estdo em constante formacao, trabalham cada vez mais em
um estilo multinacional e organizam o mundo da arte como uma
atmosfera ou entorno cultural. (HSU, 2012, p. 54-55)

Interessante notar que Hsu (2012) aborda autonomia e autogestdo — questdo
sempre presente ao falarmos sobre residéncia — como intrinsicamente relacionadas a
ideia de rede, o que pode parecer contraditério. Mas é exatamente porque a residéncia
estd inserida em um sistema de redes” que ela pode operar autonomamente, visto que
sujeitos e organismos, como Foucault (2013) nos ensina (e sobre o qual nos referimos
antes), quando confrontados com principios, objetivos e procedimentos que advém de
modos de governar ndo compativeis com o que se objetiva, tanto em nivel subjetivo
quanto social, precisam interrogar-se, baseados em uma atitude critica, sobre modos
alternativos de ser governado.

Isso parece que tem sido feito com regularidade como forma de enfrentamento
de uma crise institucional que, observe-se, ndo estd circunscrita a problemdtica
concernente ao que é préprio da instituigdo, inibindo o seu funcionamento, mas
também agindo naquilo que diz respeito ao que as instituigdes legitimadas
socialmente, como museus, galerias e centros culturais ligados as instituigdes
financeiras, deixam de fora — o de fora sendo um espago publico, composto por zonas
de conflito, de incertezas e abertas a interdisciplinaridade.

Andrea Fraser (apud MONTMANN, 2006, p. 90) considera que os efeitos da
expansdo corporativa sobre a cultura produzem “[...] uma monocultura institucional
de gestdo e marketing que estd destruindo a diversidade ndo s6 da cultura, mas das
relagdes sociais e econdmicas”. A conjuntura estadunidense, a partir da qual a artista
desenvolve o seu ponto de vista, é altamente e hd mais tempo regulada pelo modelo
corporativo, como sdo as suas institui¢des também mais “estdveis”, mas, mesmo que
sua andlise tenha sido baseada em uma realidade institucional diferente da brasileira,
ela foi elaborada no inicio da década de 2000, o que nos € ttil como parametro de
andlise porque se coaduna com uma movimentagdo que marca mais intensamente a
busca, em avesso, dos modelos fortemente corporativizados, surgindo nessa mesma

época residéncias incluidas.”

79 Parece haver uma incompatibilidade entre a ideia de sistema, como estrutura baseada em um
conjunto de ordenag¢des que podem se tornar autofagicas, fechado e o de rede, que estd mais préximo
da ideia de organismo porque, mesmo que seja uma estrutura, o que condicionard sua expansao serdo
as conexdes, portanto € estrutura aberta. Rede Cildo e o Lewiit sistema.

80 Nao que as residéncias, nos moldes que conhecemos hoje, ja ndo existissem muito antes, como é o
caso do Banff Centre of Arts and Creativity, localizado em Alberta, Canadd, e fundado em 1933.
Todavia, podemos observar que muitas das mudangas pelas quais esse centro de artes passou
obedeceram a uma légica de percurso interna, e ndo circunscrita exclusivamente a agenda economica.
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Se a crise institucional é geral, o estruturar-se em rede ndo é mais exclusividade
das institui¢des “[...] independentes, experimentais, alternativas ou auto-gestionadas”,
como nomeou a pesquisadora Ilze Petroni (2016, p. 54), que jd foi uma das integrantes
do Curatoria Forense e é uma de nossas entrevistadas. A ideia de rede estd também no
horizonte das praticas museoldgicas, mas assume outro formato, que é o de hub, como
ticou expresso na 25° Conferéncia do Icom, intitulada: “Museus como hubs culturais: o
futuro de uma tradigdo”. Operar como hub cultural significa se posicionar como ponto
focal, de referéncia, que, no caso dos museus — conforme foi expresso por Akson (2019),
entdo presidenta do Icom —, refere-se a sua preocupagdo em manter-se relevantes na
atualidade, voltando-se para as comunidades. Notemos que hub ndo equivale a rede;
0 hub estd em rede, como meio de conexao.

De uma forma ou de outra, as redes sobre as quais estamos no referindo
estruturam-se em torno da possibilidade de vivéncias qualitativas comprometidas
com movimentos de construgao identitdria, identidade aqui entendida pela acepgao
que o termo tem tomado contemporaneamente e que, de acordo com Richard Meyer
(2003, p. 345), “[...] sugere que individuos reconhecem-se através de condigdo ou
qualidade compartilhadas, sejam elas de origem racial, religiosa, de género, sexual, de
classe, ou cultural.” O ponto que chama a atengdo nessa defini¢do, quando a utilizamos
para analisar a residéncia artistica, é a da associagdo da busca de si com o
Compartilhamento, que nesses ambientes estd conectado ao dialégico e, portanto,
aceita o identitdario como inconcluso e diferente, em vias de construcao.

O tipo de produgdo que o trabalho em rede proporciona, cujas identidades estdo
em jogo e em negociacdo para a produgdo simbdlica, aparta-se dos modos de produgao
do capitalismo avancado, que, deixando de ser produtivo, torna-se especulativo e é
classificado como capital flutuante, de modo que os processos econdmicos estio menos
fisicos e mais virtualizados, o que poderia sinalizar uma equivaléncia a ideia de
deslocamento caracteristico da residéncia, mas que dela difere na medida em que a
busca do trabalho em residéncia se relaciona a busca da criacdo de vinculos, mesmo
que provisérios, enquanto esse capitalismo ubiquo forca a perda da centralidade do

trabalho, desestruturando a sociedade. Ele pode estar relacionado aos fendmenos de

A histéria do Banff é um exemplo interessante de institui¢do ptblica que se mantém no tempo,
desenvolvendo-se de maneira a acompanhar mudangas advindas de interesses ptblicos e das crises
econdmicas: inicia como programa de extensdo da Universidade de Alberta e torna-se Banff School of
Fine Arts em 1935. Em 1970, por um ato governamental, passa a Banff Centre for Continuing Education
(The Banff Centre) e, em meados da década de 1990, em face de cortes orgamentdrios generalizados nas
institui¢des canadenses, ao invés de se retrair, lanca uma campanha que amplia suas atividades como
instituto de treinamento. Em 2016, recebe o nome que hoje conhecemos.
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surgimento das residéncias, mas como fatores de provocacdo para que comunidades

de conhecimento se formem para enfrentd-lo.

2.2.3 O estar estrangeiro, em coletividade

Ha no deslocamento provisério para um novo lugar um encontro daquele que
é de fora — o estrangeiro — com singularidades outras que podem estar vinculadas as
suas. Kristeva (1994, p. 18) fala da condi¢do incomum de ser estrangeiro e da natureza
desse encontro como um “cruzamento de duas alteridades”. O estar em residéncia,
como situagdo de transito, parece evocar comportamentos que nos impulsionam a
refletir sobre aspectos da producdo poética e curatorial que parecem estar definidos
por préticas reconhecidas, afetando o que se narra e como se narra. Ser um estrangeiro,
mesmo que brevemente, abala o sujeito que viaja e o seu entorno. Sao encontros com
o nomadismo, como diria Kristeva (1994), recheados de pequenos sobressaltos. Sob a

natureza desses encontros, ela defende:

Os celebradores da hospitalidade, por algum tempo [..] se aliam
espiritualmente. Milagre da carne e do pensamento, o banquete da

2

hospitalidade é a utopia dos estrangeiros: cosmopolitismo de um
momento, fraternidade dos convivas que acalma e esquecem as suas
diferencas, o banquete estd fora do tempo. Ele se imagina eterno na
embriaguez daqueles que, entretanto, ndo ignoram a sua fragilidade
provisoéria. (KRISTEVA, 1994, p. 19)

Para nds, que estamos nos confrontando com as questdes da arte
contemporanea, tratar com a inconstincia que o encontro com frequentes
cruzamentos, geradores de mixagens, contaminagdes e arranjos, nos causa aparece nao
como um estado de excecdo, sendo como parte de um sistema. Isso nao significa dizer
que esse estado se aplica a todos, jd que abrimos um largo guarda-chuva ao falarmos
sobre arte contemporanea. E, ao abrigar sob esse guarda-chuva um sem-ntimero de
propostas, agdes, conceitos e vertentes, junto ao compartilhamento de que cada artista
entenda como sendo o seu tempo presente, as singularidades se embacam e se
transformam no processo. A fim de avistar existéncias e formatos em meio a essa

massa de presente(s), questdes sdo postas sobre a mesa porque

[...] é precisamente por sua aparente autoevidéncia que eles param de
ser problemdticos e comecam a exercer as influéncias de maneira
camuflada; e seu paradoxo, sua impossibilidade de resposta, comeca a
se constituir como uma condigdo prépria, um lugar onde as pessoas
trabalham. (ARANDA et al., 2010, p. 6)
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Os editores do e-flux jornal, Julieta Aranda, Brian Kuan Wood e Anton Vidokle,
autores do trecho acima, constatam, a partir disso, que existem operagdes que eles
chamam de “manobras evasivas”, em que residem agdes e atitudes que conduzem a
paradoxos e eufemismos que, por sua vez, ndo levam a lugar algum. Entretanto, hd
uma dessas manobras que eles consideram eficaz para responder ao que escapa ao
nosso entendimento e que diz respeito ao estar em residéncia. E aquela que nos impele

a mudar nossa atencgao

[...] para um presumivel descentrado campo de trabalho: um campo da
arte contemporanea que se estende através de fronteiras, um campo
multifocal extraido das préticas locais e de enraizados conhecimentos
locais, a vitalidade e imanéncia de muitas histérias em constantes
tradugdes simultaneas. Este talvez seja o trago contemporaneo mais
redentor, e nos certamente ndo sentiremos falta dos velhos centros de
poder e das narrativas mestras. (ARANDA et al., 2010, p. 8)

Mary Louise Pratt (1992, p. 12), a fim de melhor envisionar e analisar a
construgdo de alteridades que vao se formando dentro de uma estrutura social, propde
uma mirada distanciada de contextos que naturalizam identidades e pertencimentos,
em que os sujeitos se encontram “[...] forcosamente aglutinados em sua irremedidvel
separagdo”. A ideia de Pratt (1992, p. 12) é criar uma perspectiva para andlise que seja
tomada com uma “zona de contato”,” assumindo “a heterogeneidade de um grupo
social que poria em primeiro plano a relacionalidade do sentido”. Mesmo que a
professora americana desenvolva suas ideias pela 6tica da linguistica, ela o faz sempre
em relacdo a compreensdo sobre como se ddo os jogos de linguagem e as negociagdes
de individuos com outros para se reconhecerem, a partir dos locais que ocupam na
cultura. A zona de contato, para Pratt (1999, p. 2), “é o espago social onde as culturas
se encontram, se chocam e se agarram umas as outras, normalmente em contextos de
relagdes altamente assimétricas”. Ela também usa o termo para reconsiderar os
modelos de comunidade em que muitos confiam quando ensinam e teorizam e que ela
considera que estdo sendo postos em questdo desde a década de 1990.

Quando uma agao de residéncia é instaurada, uma zona de contato se forma,
mas ela s6 alcanca a sua plenitude efetivamente na medida em que artistas
individualmente e em grupo concordam em se afastar mutuamente da nocdo utépica

de comunidade imaginada, que parece ser conhecida a priori. E importante sair da

81 O conceito de “zona de contato” foi instaurado por Pratt durante conferéncia na Universidade de
Stanford, em 1991, intitulada Artes da Zona de Contato.
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esfera de representacdo para procurar pertencimento, mesmo que seja por um breve
tempo, que é como se configura o tempo imersivo do residente. Pratt (2012) observa
que grupos sociais internos com histérias e modos de vida diferentes dos oficiais tém,
cada vez mais, passado a insistir em suas histérias e modos de vida como parte de sua
cidadania. Fazer-se conhecer ou trocar experiéncias resulta, para a professora, no que
ela chama de “casas seguras”, que se estabelecem como fruto das conversas e didlogos
que ocorrem nas zonas de contato (e que nem sempre sdo prazerosos) e talvez possam
ser instrumentos de formagcao valiosos quando os artistas retornarem aos seus locais
de origem, apds o periodo que estiveram residindo.

A chegada a uma zona de contato tempordria — como podem ser consideradas
as residéncias —, a estadia e o retorno, ao final do processo, para o lugar de onde se
veio, fazem parte da trajetéria que acompanha o ser estrangeiro. Sobre a estraneidade
também nos fala Canclini (2016, p. 62), enfatizando o papel do ato artistico como
situacdo que carrega intrinsicamente a marca dos “desvios ocultos e deslocamentos”,
o estrangeiro, considerado como um ser estranho em uma conjuntura a qual nédo

pertence, procura fazer que

[...] 0s ajustes e as diferencas sejam convertidos em tdticas e estratégias
para estar de outro modo. Por meio de atos criativos, a ordem
estabelecida se altera. Esses choques e essas discordancias, como
outras indecisdes do sentido, sempre estimularam o trabalho artistico
[...]. As poéticas poderiam ser pensadas como atos que transmutam as
distancias culturais, geograficas ou tecnolégicas com forca inovadora.
(CANCLINI, 2016, p. 62)

A interligacdo de conhecimentos, memdrias, narrativas e experiéncias integra o
formato do trabalho desenvolvido pelo Curatoria Forense, que aposta em um trabalho
voltado para a formacdo de redes, destacando a importancia da coletividade na
residéncia, e impacta os modos de atuagdo curatorial centrada em estabelecer temas

ou concepgdes a priori sobre a obra acabada:

Concebemos a residéncia de artistas como um espaco de encontro e
intercAmbio em que se compartilham e debatem experiéncias e
capacidades vinculadas aos modos de producdo artistica e de
producdo discursiva (tedrica, historiogréfica e critica) relacionadas as
artes visuais contemporaneas. Ou seja, a residéncia se centra na
indagacdo coletiva sobre questdes relativas as inovagdes em produgao
de objetos de arte contemporaneo e na discursividade necessdria para
sua conceitualiza¢do. (SEPULVEDA, 2018)
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Também Ranciere (2005, p. 17), quando discorre sobre a partilha do sensivel e
procura tornar inteligivel uma discussdo sobre o teor das praticas estéticas como
aquilo que possibilita o acontecimento de “formas de visibilidade das préticas da arte,
do lugar que ocupam, do que fazem no que diz respeito ao comum” (2005, p.17),
assinala um ponto fundamental da obra, que é de se perceber como lugar de alteridade
e que suple a contribui¢do no ambito coletivo, sendo, portanto, um assunto de
instancia democrdtica — “forma de inscrigdo do sentido da comunidade”, pois “revoga

a dupla politica inerente a l6gica representativa”(RANCIERE, 2005, p. 23)-.
2.2.4 O estimulo i pesquisa — formagdo continuada

Quando Amilcar Packer (2014) elenca como um dos itens de caracterizac¢do da
residéncia artistica o estimulo a pesquisa, ele reflete a partir de dois pontos de vista:
primeiro, em torno de algumas propriedades que estdo presentes no exercicio das
residéncias médicas, levando em consideracdo as devidas diferencas de drea entre as
duas conjunturas; e, em segundo lugar, tomando como exemplo o Programa de
Necessidades do Museu de Arte Contemporanea de Sdo Paulo, elaborado por Walter
Zanini, em 1973. Packer (2014, p. 39) pondera sobre como uma pratica colaborativa,
que ja estd no cerne do regime de trabalho da residéncia, pode ser potencializada por
meio da articulagdo de instancias de “[...] orientacdo e supervisao, de trabalho coletivo,
de agenciamento continuo entre agentes e instituigdes [...] em cujo conjunto de agdes e
atividades estivessem conjugadas de modo simultaneo e insepardveis formacdo e
exposicao [...] pesquisa e produgdo [...],” fundamentadas em principios éticos, na
medida em que sdo “atividades imprescindiveis para a vida, para trazer outras
dimensdes de existéncia em producdo de diferenga”.

Se a residéncia médica é referéncia para pensarmos a formagdo como a
correlacgdo entre teoria e prética (clinica) e o compromisso com o trabalho que estd em
estreita associagdo com o bem-estar em dmbito publico, o Programa de Necessidades
do MAC/SP, citado por Packer, nos conduz a pensar sobre como a formagao concebida
como atividade colaborativa estd presente na histéria das institui¢gdes culturais
brasileiras — nesse caso, os museus — hd longo tempo e em sintonia com anseios globais
sobre o futuro das institui¢cdes de arte, dado que Zanini escreve esse projeto na esteira

das discussoes acerca da “reavaliacdo do modelo de museu de arte moderna e sua

82 A dupla politica a que Ranciere se refere diz respeito ao que ele chama de “mundos”: o das imitagdes
da arte e o dos interesses vitais.
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transformacdo em espago de formacdo, de debate e de questionamento dos modos
tradicionais de institucionalizac¢do da arte” (PEDROSA; ZANINI, 2016) que estava
sendo promovida na década de 1960 pelo Icom, sobre o qual fizemos referéncias
anteriormente, e pela Associagdo Internacional de Criticos de Arte/ AICA, conforme
expresso por Ana Magalhdes no texto de apresentagdo do fragmento do projeto de
Zanini, publicado em 1975.

Podemos cogitar sobre como as a¢des na esfera formativa acabam se mostrando
necessdrias em conjunturas histéricas de crise, como a de sessenta anos atrds,
impulsionando os movimentos de reformulagdo das institui¢des culturais (tiradas as
diferencas particulares), situacdo que se assemelha muito ao que estamos
presenciando. Havia, entdo, uma vontade generalizada de maior envolvimento
politico e social e de reorganizacdo institucional capaz de atender novas demandas
publicas em face da situagdo de dificuldade encontrada por “[...] museus mais jovens
muitas vezes diante da especulacdo mercadoldgica”, questdo levantada por Zanini
(apud FREIRE, 2013, p. 107) ap6s a sua participacdo no coléquio especial do Icom
ocorrido na Franca, em 1963. Em tempos de crise, hd a tendéncia de pensar, com maior
profundidade e realismo, sobre as relagdes que se estabelecem para conferir maior
significado a vida. A década de 1960, no territério da arte, presenciava, pela via do
poiético, o deslocamento do foco do objeto para os conceitos que os informam, como
lemos no jd emblematico texto de Lucy Lippard e John Chandler (1973), em que eles
tratam do assunto evidenciando o processo de pensamento em detrimento da
materialidade fisica do objeto e, pela via das praticas instituintes do museu, o desejo
de conceder maior espaco para préticas de laboratério experimental,® que, é claro,
ficam mais evidenciadas em museus universitarios, como é o caso do MAC /USP.

A residéncia tem como uma de suas caracteristicas mais evidenciadas ser um
lugar para o exercicio artistico experimental, conclusdo a que chegou Nunes (2013)
quando escreveu uma das poucas publicacdes que retinem histdria, artigos e
depoimentos sobre o assunto no Brasil. Nunes (2013), também uma de nossas
entrevistadas para este estudo, tratando dos espacos autonomos de arte
contemporanea, afirma que tais espacos seriam lugares para o exercicio artistico

experimental.» Podem tanto ser espagos privados geridos por artistas, como também

83 Zanini, no texto Problemas Museolégicos, relata trechos do coléquio do Icom, inclusive o depoimento
de Jean Cassou, diretor do Musée National d’Art Moderne de Paris, em que ele, ao definir o que deveria
ser o museu de arte moderna, que “[...] testemunha[m] uma civilizagdo no ato de se fazer”, defende que
"0 objetivo desse museu [...] é, sobretudo, ser um laboratério experimental, de atividade presidida pelo
espirito de vida, pelo estilo de presenca e de presente” (FREIRE, 2013, p. 107).

84 Essa perspectiva serd levantada quando tratarmos de modos de exercicio da curadoria em residéncia.
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vinculados a outras institui¢des de arte e administrados por outros componentes do
meio artistico. Essa situagdo de intermezzo entre o inscrever-se como “parte de um
conjunto de préticas autdbnomas, governadas por politicas e dindmicas intensivas, por
processos ndo lineares e por um ideal de autogestao, liberdade e resisténcia” (NUNES,
2013, p. 14) e o entender-se como espagos que “[...] cultuam a responsabilidade social
como uma forma de resisténcia sabendo que suas agdes ndo afetardo, em larga escala,
os rumos do capitalismo neoliberal” (NUNES, 2013, p. 41-42) constitui o cerne do que
caracteriza o espaco de gestdo autonoma, que € o do funcionamento em sistema de
compartilhamento e colaborag¢do em rede.

A ideia de cooperagdo participativa e a instauracdo de préticas formativas em
organismos autonomos ¢é mais do que uma vontade de troca simbdlica ou
autorreferente: diz respeito ao desejo de responder a uma situagao global que dilui os
contornos das manifestagdes de arte e o seu poder como exercicio efetivo em ambito
publico. A instauracdo de préticas instituintes, fundamentadas por abordagens
transdisciplinares, ¢ uma maneira de tentar responder criticamente e de forma
coletivizada a contextos associados as esferas politica e econdmica. Os projetos

desenvolvidos por essa perspectiva sdo, segundo Kester (2006),

[...] uma forma de trabalho que ¢é distinta do “trabalho” do
individualismo possessivo. Seu objetivo ndo é a violenta extracao de
valor ou a supressdo da diferenca, mas uma coproducdo (literalmente,
colabor) de identidade nos intersticios de tradi¢des culturais, forcas
politicas e subjetividades individuais existentes. Esses projetos nos
desafiam a reconhecer novos modos de experiéncia estética e novas
grades para pensar a identidade através de trocas densamente
texturizadas, hdpticas e verbais que ocorrem nos processos de
interagdo colaborativa. Eles nos convidam, a seu tempo, a reconsiderar
a formacdo da subjetividade moderna. (KESTER, 2006, p. 31)

Ao falar sobre “experimentagdo”, corremos o risco de passar a impressdao de
fragilidade ou inconsisténcia, mas o que se percebe ao olhar para os momentos da
histéria em que se prop0s a ativagdo de espagos de cardter experimental em arte é que
sdo vitais para manter em perspectiva o seu papel no desenvolvimento das sociedades.
A experimentagdo que ocorre em residéncia — e que associaremos ao conceito de work

in progress* —, por seu cardter formativo, estruturado a moda de ensaio, permite elevar

85 Work in progress ou work in process sdo variagdes de uma expressdo inglesa origindria do campo da
inddstria e se referem a contabilidade de bens que estdao em fase de producdo. Os termos tém sido
usados fora desse contexto para designar produgdes artisticas e literdrias em andamento. Optamos pelo
uso da versdo work in progress por trés razdes: (i) por termos encontrado com maior frequéncia essa
variagdo durante o levantamento bibliogréfico; (ii) por entendermos que work in progress, na defini¢do
especializada que distingue uma variagdo da outra, ajusta-se melhor aos nossos propdsitos, jd que se
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0 pensamento a poténcias ndo imaginadas que instigam a producdo de narrativas
artisticas e curatoriais. Essa percepg¢do surge como outra hipétese, afinada com o que
expde Ferreira (2010, p. 139) sobre curadoria, pontuando com contundéncia o seu
cardter experimental como algo que pode conferir “[...] a marca de uma subjetividade,
como bases de seu carater ensaistico, em que se explicitam conceitos articulando

construcao de sentidos e discursos”.

Parte 3

2.3 A residéncia como lugar de producdo em arte

2.3.1 A produgdo de viagem em outros tempos: os sitios estrangeiros, autonomia da prdtica e

a relagdo com o lugar

Se fossemos assinalar a posicdo que as residéncias ocupam dentro da
constelacdo de préticas, eventos e instituigdes do sistema de arte, haveriamos de iniciar
a busca por lugares e temporalidades onde se faz possivel identificar a sua razdo de
ser, nos agrupamentos de locais de trabalho, voltada para o exercicio artistico e cujas
histérias estdo vinculadas ao trabalho coletivo em oficinas e ateliés. Poderiamos tragar
conexdes da residéncia de arte com as antigas praticas nos ateliés gregos e nas oficinas
medievais, cada tipo com o seu sistema de conhecimentos e regras, e suas percepgoes
sobre o que era a arte.* Porém, vemos com maior frequéncia a histéria da residéncia
de arte delineada pela histdéria dos artistas viajantes, que, a partir do século XVIII,
passam a produzir, ainda como documentalistas, mas também ensaiando-se como
produtores auténomos de arte, produzindo desenhos e pinturas por conta prépria,
mesmo que estivessem a cargo das expedigoes cientificas nos séculos seguintes.

Em um dossié, preparado por Maria de Fatima Costa e Pablo Diener (2008)

sobre o surgimento do género “arte de viajantes”, baseado nos escritos de Alexander

refere mais aos recursos e habilidades que requerem tempo expressivo para se efetivarem e menos aos
objetos (ver https://www.investopedia.com/ask/answers/051315/what-differencebetween-work-
progress-and-work-process.asp. Acesso em: 6 fev. 2019); e (iii) porque a percepgao anterior corrobora a
definicao disponivel no dicionario, onde work in progress é um “projeto que ainda nao foi terminado”,
em oposicdo a work in process, que estd circunscrito a um ciclo fechado, a materiais e a produtos acabados
(ver https:/ /www.merriam-webster.com/).

86 Estd para além do nosso enfoque um estudo que trace com detalhes o desenvolvimento da nogdo de
arte e sobre as peculiaridades das formas de ensino e aprendizagem de pintores e escultores em cada
época. Para uma consulta detalhada sobre o assunto, sugerimos a leitura do livro de Moshe Barasch,
Theories of Art: From Plato to Winckelmann, publicado em 1985.
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von Humboldt’, apresentam-se relatos de fundacdo de ateliés idealizados como
ambientes propicios para a pesquisa, onde o dever da representagio mimética foi
sendo repartido com o desejo criativo préprio dos pintores, ndo sem gerar conflitos
com os chefes das expedigdes, como ocorreu no caso do atelié coordenado pelo
espanhol José Celestino Mutis, localizado em Bogotd, para a Expedicién Botdnica al
Reino de Nueva Granada, em 1783.

Das descri¢des da conjuntura relatada por Humboldt, que os autores citam, ha
dois pontos que se entrelagam, chamam particularmente a atengdo e ficam
evidenciados nas circunstancias marcadas pelos deslocamentos para lugares
desconhecidos e pela contingéncia do trabalho em grupo, sob condigées diversas as
dos ateliés privados e workshops: a disputa por um “espaco” para o exercicio criativo,
apontando para a busca por autonomia; e o desenvolvimento da linguagem, pela
valorizagdo do esbogo e do processo como parte da obra.

Entre os achados do atelié coordenado por Mutis, por exemplo, hd uma
producao pictérica que nado se resumia a descrigdes miméticas da paisagem natural,
mas demonstrava certas liberdades estéticas “nas quais os vegetais figuram como
miniaturas para livros de coro, apresentando complexas modalidades de distribuigao
nas folhas de desenho ou, inclusive, compondo letras iniciais” (DIENER; COSTA, 2008,
p. 83). Observa-se também alusdo a uma mudanga de percepgdo sobre o valor do
trabalho dos artistas — “estudos espontaneos com que foram realizados originalmente
[...] num feliz estado animico” (DIENER; COSTA, 2008, p. 82) —, realizados nesses
contextos, assim como um entendimento sobre a importancia da produgdo durante as
expedigdes e que foi sendo aceito como algo valoroso por Humboldt ao longo de suas
experiéncias com as viagens. Sobre os episddios relatados por Humboldt relativos a
vontade de autonomia, destacaremos um, a titulo de ilustragao, referente a insatisfagao
de um dos integrantes do grupo de ilustradores, o pintor Pablo Caballero, com a
dinamica de trabalho do atelié, o que o motivou a renunciar a missdo. De acordo com
os autores do dossié, conflitos de expectativa entre o trabalho a ser feito e o desejo de
autonomia artistica ndo eram raros e eram ainda mais dificeis de serem resolvidos
quando a expedicdo ndo oferecia locagdo fixa e condi¢des de trabalho coletivos.=

Ainda no século XIX, outro tipo de iniciativa integra a constelacdo de praticas

voltadas para o trabalho em arte, nesse caso, formadas pela vontade pessoal dos

87 Sao citados no Essai sur la géographie des plantes (Paris, 1805) o artigo Ideen zu einer Physiognomik
der Gewichse (em Ansichten der Natur , Tiibingen, 1808) e Kosmos, publicados entre 1845 e 1862.

88 Para constar, hd outros exemplos descritos pelos autores, via depoimentos de Humboldt nesse artigo
que vale a pena ser consultado para se obter um panorama mais minucioso da situagéo.
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artistas em se alojar em ateliés e escolas de arte distantes dos centros urbanos e das
pressdes e regras das academias de arte. Essas praticas ficaram conhecidas como
“colonias de artistas”,* cujos estudos sobre suas ocorréncias no Brasil ainda sao raros
e dispersos.» Os espagos ocupados pelos artistas eram os mais variados: desde uma
casa de vila a um hotel, e a dindmica de trabalho desenvolvia-se em torno da producao
individual e dos encontros informais, dos quais ndo somente artistas participavam,
como também escritores e criticos de arte.

Nas anotac¢des de Nina Liibbren (2001) sobre as coldnias rurais de artistas na
Europa da segunda metade do século XIX ao inicio do século XX, ndo hd nada
detalhado acerca de métodos de producao artistica e modos de trabalho, mas somente
indicios de um grande interesse pelo éxodo das cidades, por formas de trabalho e de
ensino menos condicionadas a principios preestabelecidos, por viagens motivadas por
afastamentos tempordrios do ensino nas escolas de arte urbanas, por um anseio
gregdrio, que podia se resumir a conversas em jantares ou se transformar em encontros
organizados com propdsitos propriamente artisticos, como organizagdo de
performances e exposi¢des ou formagao de circulos literdrios. H4, ainda, observagdes
sobre intercAmbios culturais, cujos resultados eram traduzidos por mudangas de
héabito e de vestimentas, por exemplo. Hd que se notar também que em grande parte
dessas colonias houve a institui¢do de galerias, escolas e até de museus, como também

a exibicdo de obras produzidas nesses contextos para publicos nas capitais.

89 Duas questdes de interesse: o termo “colénia”, cujas acepgdes sdo variadas e desdobram-se
obedecendo a propdsitos e dreas de conhecimento, vocdbulo que perpassa os tempos, haja vista o
interesse pelos estudos decoloniais que abarcam as praticas artisticas e curatoriais, como podemos
atestar por meio de projetos como o do Masp — Arte e descolonizagio, de 2019. A outra refere-se ao
surgimento das colonias de artistas, cuja baliza temporal estd no século XIX, o que é questiondvel,
porque ha noticias de agrupamentos de artistas desde muito antes, como na Holanda do século XVI.
Para consulta mais detalhada sobre colonias de artistas em &rea rural (segunda metade do século XIX e
inicio do século XX na Europa), consultar o livro de Nina Liibbren, Rural Artists’ Colonies in Europe.
Sobre o projeto do Masp, ver: https:/ /masp.org.br/arte-e-descolonizacao.

90 O mapeamento das residéncias artisticas no Brasil, realizado pela Funarte em 2013 e publicado em
2014, assinala como ponto de origem das residéncias a Aldeia de Arcozelo, que abriga o Centro Cultural
Paschoal Carlos Magno, fundado em 1965, em Paty dos Alferes/R], cuja histéria data do século XVIII.
Para mais informagdes: http: / / portais.funarte.gov.br /brasilmemoriadasartes / acervo / paschoal-carlos-
magno/ aldeia-de-arcozelo-300-anos-de-historia/. Bettina Rupp, em sua tese Residéncias em arte
contemporinea, faz um levantamento das residéncias, apresentando um histérico em que hd mencgéo a
colonias de artistas europeias e estadunidenses, mas nenhuma mengéo a espagos como esses no Brasil.
Cita as residéncias da FAAP e a Sacatar como similares em algumas de suas configuragdes, mas ndo a
ponto de se configurarem como tal. Porém, se ndo hd conhecimento sobre assentamentos de artistas
naquele momento, havemos de notar que houve transito de agentes culturais dentro do pais, como
mostram as emblematicas incursdes dos paulistas a Minas Gerais e as viagens de Mario de Andrade ao
Norte e ao Nordeste do pais. Também pode ser considerada uma espécie de colonia de artistas a Missao
Francesa de 1816, nomeada como “colonia francesa”, conforme O Sol do Brasil..., por Lilia Schwarcz.
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Podemos concluir, pelo contexto exposto por Liibbren (2001), que havia um
interesse generalizado (a autora faz um relato das colénias em dezesseis localidades
europeias, funcionando no mesmo periodo de tempo) em produzir como resultado de
um tipo de compartilhamento de ideias que acontecia durante o processo de vivéncia
nas coldnia que ndo deixava de ser um processo imersivo e, portanto, diferente dos
formatos académicos correntes de ensino de belas artes, como também o eram -
finalidades distintas — 0s processos ocorridos durante as expedigdes.

Se havia discrepancia nos métodos de trabalho usuais ao se produzir em retiro,
e contando com a participagdo da coletividade, expressas por meio de acdes de troca
de ideias e convivio, mantinha-se, como parte do ciclo de produ¢do, o modo corrente
de exibigdo da obra. O fato de essa producdo se destinar a apresentacdo aos demais
para aprecia¢do encontra eco no pensamento de Terry Smith (2003) sobre o sentido da
apresentagdo, sobre o qual ele discorre ao tratar do tema da produgdo em arte para o
pensamento e para a histéria da arte — faz parte de um dos dois sentidos bésicos para

a producdo, que é o processo, visto como a causa origindria da apresentacao:

A vida por si s6 é um processo de constante criagdo e manutengdo de
relagdes com os outros, i. e., de produzir uma vida sé pelo fato de
produzir essas relagdes. Essas relagdes sdo a base para a interacdo
social; elas sdo a fundagdo econdmica de uma sociedade. Elas
constituem a vida material, e elas condicionam a vida da mente,
incluindo a produgdo de trabalhos de arte, de acordo com o modo
histérico possivel. Ser é social, e a consciéncia é uma consequéncia da
produgdo social do eu. (SMITH, 2003, p. 363)

Nesse trecho, pondera-se sobre a producdo de arte na contemporaneidade, o
que nos conduz a pensar sobre sua formacdo em vdrias dimensdes possiveis da
existéncia — e da existéncia em sociedade — e a refletir sobre o que nela ha que se
mantém e o que se diferencia como produgéo de arte caracterizada pelo momento em
que ocorrem e, ainda, sobre como os fios que ligam os modos de produgdo, as
similaridades em sua constituigdo — expedi¢des, colonias de arte e residéncia —, se
distinguem e se desenham pelas conjunturas histéricas em que estdo assentadas.

Podemos ponderar ainda sobre a no¢ao de produgdo em processo e de processo
de produgdo por via do fendmeno da modernizacado pelo qual as sociedades vinham
passando. Marshall Berman (1986, p. 16), tratando do tema, traca uma sinopse, cujo
moto comum para aqueles que viviam naquele contexto era a sensacdo de estar em um
“[...] perpétuo estado de vir a ser”, cujo inicio ele associa ao século XVI, prosseguindo

até o século XX. O livro de Berman foi publicado pela primeira vez em 1982, e o relato

95



desenrola-se em direcdo ao que ele descreve, de modo pessimista, como “[...] um
radical achatamento de perspectiva e uma diminui¢do do espectro imaginativo”
(BERMAN, 1986, p. 23). Sobre o sentimento de 4nimo, misturado a incerteza,

compartilhado por muitos no século XIX, e que permeia a busca dos viajantes artistas:

[...] o ptblico moderno do século XIX ainda se lembra do que é viver,
material e espiritualmente em um mundo que ndo chega a ser
moderno por inteiro. E dessa profunda dicotomia, dessa sensacdo de
viver em dois mundos simultaneamente, que emerge e se desdobra a
ideia de modernismo e modernizagdo. (BERMAN, 1986, p. 16)

2.3.2 O olhar do viajante em arte é um olhar produtivo

Insatisfagbes, permeadas por curiosidade, parecem ser a mola propulsora para
que agentes do circuito de arte se movimentem de um lugar a outro. Sejam
descontentamentos pessoais, sociais, profissionais, esses viajantes da cultura, de todas
as épocas, deslocam-se voluntariamente (mesmo quando o movimento estd vinculado
a uma contingéncia compulséria), e dessa movimentacgdo alguma producdo advird
pelo contato (intencional) com o desconhecido. Esse “olhar de navegante”, sendo uma
visdo sobre algum lugar, ndo é um olhar qualquer porque carrega outro(s) lugar(es)
em si —memdrias e designios. As estudiosas alemas Alexandra Karentzos e Alma-Elisa
Kittner (2010, p. 251), procurando detectar as tipologias de viagem, afirmam:
“Histérica e epistemologicamente, as estruturas que determinam o olhar do viajante
precisam ser vistas em conexdo com o meio da producdo de conhecimento, o qual, por
sua vez, estd entrelacado com imaginacdes de viagem”. Nesse panorama, qual seria a
produgédo de conhecimento em arte? Para Karentzos e Kittner (2010, p. 252), esse olhar
ndo é o da produgdo de imagens de férias: “[...] como viajantes, eles tomam parte ativa
no regime do olhar de turista: além das jornadas de artista ao exterior, bolsas em forma
de “artista em residéncia’ fomentam e estabelecem o olhar turistico do artista”.

Segundo os relatos de Humboldt, citados anteriormente, sobre as viagens do
século XIX, a busca de autonomia expressiva empreendida pelo artista-ilustrador-
documentalista, membro das expedicdes, gerava problemas e rupturas: ora era
considerada como ato de insubordinacao pelos chefes e encarregados das expedicdes,
ora vista como desvio de norma se os artistas ndo se ativessem aos principios formais
académicos da época, os quais seriam supostamente a representacdo da paisagem

natural, animal e da populagdo local, normalmente a cargo da ideologia da
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empreitada. E claro que, quando tratamos da producdo contemporanea de arte* em
ambientes de residéncia artistica, ndo hd aquele nivel de limitagdo ao que deve ser
realizado, nem quando fatores envolvidos na produgdo dependem, em menor ou
maior grau, de preceitos técnicos, como os que estdo envolvidos na realizagdo da
pintura, da escultura, da gravura e da producédo em meios digitais, por exemplo. E
outro tempo histérico, e sdo outros os fatores que precisam ser levados em
consideracdo para a andlise do trabalho de arte na atualidade e em residéncia.

Guardadas as diferencas, que resultam das expectativas de cada época, houve,
tanto 14 quanto hd aqui, uma reciprocidade de influéncias das viagens e das estadias
sobre o artista e, consequentemente, sobre a realizagdo das obras e vice-versa: porque
as abordagens dos artistas nos locais em que aportam nao podem ser feitas sendo sob
a influéncia do ponto cego do lugar desconhecido sobre o que ao artista (e curador,
podemos incluir), como estrangeiro, permanece escondido e onde o artista tem a
liberdade para investir sua forca criativa/inventiva, associado a outros argumentos,
como memdria e cabedal de conhecimentos que carrega consigo. Comentdrios sobre
artistas que estiveram em diferentes situagdes, de origens e épocas diferentes, e sobre
as residéncias mostram como a invengédo no trabalho artistico em territério estrangeiro
estd comumente dominado pelo imponderdvel e como a producado realizada nesses
contextos, a depender do ambito de sua visualizagdo e visibilidade, pode constituir
parte do repertdrio cultural do outro.

O primeiro comentdrio é de Lilia Schwarcz (2008, p. 18) ao escrever sobre a
passagem de Nicolas-Antoine Taunay pelo Brasil como integrante da col6nia francesa
da corte de D. Jodo: “Taunay parecia mais interessado nas suas préprias idiossincrasias
e em ajustar suas lentes, adequando a formagdo que tinha, como pintor neocldssico, a
realidade que, de fato, encontrou”. Essa “transmutagdo” da forma para adaptar o
contetido, que Taunay acreditava ser valoroso como legado para a pintura pelos
padrdes franceses, foi acompanhado de dificuldades concernentes a tomada de
atitudes sobre como representar outro tipo de paisagem, a da escravidao, tipica da

estrutura social, politica e econdmica brasileira. Schwarcz (2008) explica:

91 Gostarfamos de assinalar nossa percepcdo do que seja a producdo de arte na contemporaneidade
para comecarmos a refletir sobre o que seja a producdo da curadoria ao tratarmos do contexto da
residéncia, cujo projeto envolve e em grande parte depende do trabalho coletivo: pensamos que a
produgdo artistica nessa situacdo — apesar de que o que se realiza seja elaboragdo do artista — é uma
produgdo nitidamente atravessada — e acordada — por uma conjungéo de forgas de trabalho.
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Af estava outro tempo: o tempo ao sul do equador, o tempo da viagem
e da situagdo passageira. O tempo da Revolugdo, que perpetua na tela
as virtudes do governante, ndo cabia na nova pintura de Taunay, que
fez questdo de expor um certo mal-estar entre modelo e realidade: de
um lado, a tentativa de engrandecer a corte exiliada; de outro, o esforgo
de obscurecer a escraviddo. De um lado, um repertério cultural
europeu; de outro, a realidade que se deixava ver, a partir de entdo, e
apreender. (SCHWARCZ, 2008, p. 19)

Outro ponto de vista, agora bem mais recente, mas que também revela os efeitos
do olhar estrangeiro sobre o lugar e sobre a produgdo artistica, impactando o tipo de
interpretacdo feita em sua recepcao, é trazido por Karentzos e Kittner (2010, p. 251),
que investigam “como, em suas viagens, os artistas experimentaram o olhar artistico
sobre lugares que carregam conotagdes arcadianas ou exoéticas e, portanto, forjaram
estruturas visuais que conformaram a visdo sobre esses lugares, para as praticas
turisticas, até hoje”. Se os artistas viajantes do século XIX tentavam traduzir,
idealmente, o que viam, procurando adaptar o lugar as suas preconcepgdes sobre a
paisagem e a sociedade ou para alinhar o lugar a seus desejos e visdes utépicas, o
mesmo ndo se dd quando nos referimos aos artistas contemporaneos, cujo olhar §é,
muitas vezes, critico e até mesmo distépico.

As estudiosas mencionam situagdes referentes a experiéncias de residentes em
institui¢des alemas (Villa Massimo,” institui¢do cultural alem3 localizada em Roma,
fundada em 1910, e Kiinstlerhaus Bethanien, em Berlim, fundada em 1974) e que dizem
respeito a decep¢do ou ao estranhamento com o lugar. Elas citam Rolf Dieter
Brinkmann, reconhecido escritor alemao, e sua estada na Villa Massimo em 1972/73,
que, em face da experiéncia na iconica Roma, declarou: “Eu também estou na Arcadia,
Goethe. Essa Arcadia ndo passa de um espetdculo de trapos”, e mencionam a
experiéncia de estranhamento e sensacdo distépica que um lugar como a Kiinstlerhaus
pode produzir sobre os residentes, cuja impressdo vem incrustrada na prépria historia
da institui¢do, fundada em um prédio do século XIX que servia como hospital, sob a
diregdo de organizagdes religiosas, e plena de ocorréncias diversas ao longo de sua
trajetéria como institui¢do, além de ser um sitio turistico e estar localizada no bairro

de Kreuzberg, “um distrito, em grande medida, caracterizado pelos migrantes

92 Abreviatura de Deutsche Akademie Rom Villa Massimo. Esse modelo é similar ao da Fundagao
Armando Alvares Penteado (FAAP), que, por meio de um convénio firmado com a fundagéo privada
Cité Internationale des Arts, em Paris, em 1996, oferece acomodagdes para os artistas, porém ha
diferencas entre elas. O primeiro é um programa aberto a arquitetos, compositores, escritores, artistas e
escritores, enquanto o da FAAP é restrito a artistas visuais. Para mais informacdes sobre o convénio
FAAP/Cité des Arts, consultar a tese supracitada de Marcos Moraes, coordenador da Residéncia
Artistica FAAP. Em sua tese, Moraes transcreve relatos de residente que, ao chegar ao prédio do Cité
des Arts, falam sobre seu estranhamento e sua decepg¢do com o local.
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morando 14, o que o tornou um lugar de “migragdo de artista” (KARENTZOS;

KITTNER, 2010, p. 253).

A imagem reproduzida a seguir — um desenho do escritor alemdo Brinkmann

enquanto esteve residindo na Vila Massimo, em Roma - figura aqui como um

emblema do olhar do residente sobre o local em que residiu. Emblemdtica porque

acumula, em si, caracteristicas que se repetem como forma produtiva e estdo

associadas a producdo nesse ambiente: o produzir caminhando; o desenho como

registro, anotacdo e ilustragdo; o desenho como lugar de memdria visual e traducéo

(Brinkmann ndo falava o italiano e contava com a visualidade como poder de

apreensdo do entorno); a elaboragdo de cadernos de viagem; a necessidade de

mapeamento como localizagado fisica e simbdlica.
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Figura 16 — Site plan with notes, Rolf Dieter Brinkmann, 1972

Fonte: https:/ /iw-up.com/en/ projekte / villa-massimo/
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2.3.3 Residéncia como ponto de origem, e ndo de ancoragem.

Etimologicamente, residéncia quer dizer “lugar de origem” (HOUAISS, 2001, p.
2.437), o que pode soar como contrassenso ao falarmos sobre um tipo de atividade de
transito em que agentes culturais se movem para realizar trabalho tempordrio em
sitios especificos com os quais, normalmente, ndo tiveram nenhum contato anterior ou
dele pouco sabem. Ao mesmo tempo, em razdo do estranhamento com o lugar, da
adaptagdo as diferengas subjetivas e poéticas no contato com o grupo de trabalho e do
tipo de permanéncia, de cardter imersivo, durante o periodo de estada desses agentes,
a residéncia acaba por tomar o sentido de domicilio, ndo no sentido de “domicilio de
origem”, mas assemelhado a ideia de “domicilio juridico” ou “domicilio eletivo”.»

De qualquer forma, a estada, ainda que por breve tempo, provoca um tipo de
vinculagdo e marca um ponto na trajetéria que passa a ser, a partir daquele momento,
outro ponto de origem para outro recomeco, em uma roda incessante de aprendizados,
a depender do empenho do artista em circular pelo mundo, refor¢cando, ainda mais, a
concepgao de residéncia artistica como rede. Henry Bergson, em Matéria e Memoria,
escrito em 1896, ao discorrer sobre suas percepgdes relativas a qualidade de duragao
do tempo, afirma que a “[...] mudanga, se consentirem em olhar para ela diretamente,
sem véu interposto, logo lhes aparecerd como o que pode haver de mais substancial e
duradouro no mundo, sua solidez é infinitamente superior a de uma fixidez que ndo
passa de um arranjo efémero entre mobilidades” (BERGSON, 2006, p. 17).

O historiador da arte Peter Schneemann (2010, p. 279), partindo do pressuposto
de que a viagem, por ter se tornado pratica corrente significativa, hd de ser entendida
como “topos de construgdes da histéria da arte”, abre a perspectiva de que outra rede
se estabelece, legitimando praticas com base na interagdo com contextos estrangeiros,
possibilitando o (auto)reconhecimento dos agentes artisticos em seu circuito de
origem, a partir da experiéncia estrangeira. Schneemann (2010, p. 282) defende: “[...] é
primeiro como viajante que o artista pode encontrar alternativas para o papel
entrincheirado de um prestador de servigos preso a circulos auto referenciais de

autossuficiéncia”. Ele cita, como exemplo, viagens de artistas para areas de fragilidade:

93 O domicilio juridico, de acordo com Houaiss (2001, p. 1074), é o “local onde uma pessoa [...] se
encontra para cumprir certos compromissos, ou onde centraliza seus negdcios, atividades, ndo
forcosamente o lugar onde dorme”. Por domicilio eletivo, “aquele estipulado em contrato escrito, cuja
escolha resultou da vontade das partes contratantes. Domicilio especial”.
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Viajar para dreas problemadticas tem ganho em significagdo, o papel do
seguidor de uma tradicdo de arte em especifico ou para um centro de
arte tem sido substituido pelo gesto da testemunha, do colecionador,
do etnégrafo e do trabalhador a servigo das causas humanitarias. A
autenticidade da experiéncia de viagem ¢ revitalizada com a ideia da
testemunha ocular, envolvendo-se com o Outro estilizado em uma
posicdo sécio antropoldgica. (SCHNEEMANN, 2010, p. 282)*

Para Schneemann (2010, p. XX, 277, 280), hd uma mudanca do foco de atengéo:
“[...] das habilidades técnicas de aprendizado para uma construc¢do autobiografica”, e
esses movimentos viageiros, dos quais nada ou pouco se sabe, tornam-se momentos
para estabelecer “uma colegdo visual que enriquece um tesouro interno de imagens”,
enquanto promovem momentos para autoconhecimento, conformados por uma nova
forma de aprendizado, em que o artista se torna mensageiro e leitor mais acurado da
sua prépria cultura porque tem oportunidades de projetd-la a distdncia, uma
experiéncia de “[...] reconstru¢do de imagens existentes”.

Mesmo que haja ressalvas por parte de Schneemann (2010) sobre as viagens de
trabalho artistico em zonas ditas probleméticas que acabam por confundir o papel do
artista com o do etndgrafo ou do assistente social, ndo hd como negar que existe uma
consciéncia generalizada em curso sobre a importancia do trabalho em comunidades.
Fato é que parece indubitdvel que presenciamos a condicdo de produgdo em transito
como mais um género, impulsionando-nos ainda mais em direcdo a busca da
compreensao do que constitui esse campo de produgdo; uma apreciagdo, que ndo pode
deixar de levar em conta que uma das facetas que identificam a “nova instituigdo” é,
paradoxalmente, a mobilidade (instituir como processo, em vez de institui¢do como
local), sendo a residéncia um local, a viagem um modo, com seus relatos apresentados
em “n” formatos, a producao e a exposicdo em galeria, ndo como “0” modo, mas como

um dos modos possiveis de conferir visibilidade ao resultado do processo.

94 Schneemann (2010, p. XX) refere-se as incursdes de Alfred Jaar a Ruanda: “E o autoentendimento do
artista como um cidadao global que leva Alfredo Jaar a deixar para tras seu esttidio superprofissional
no meio de Chelsea (NY) e rumar para Ruanda, por exemplo, para apresentar trabalhos que lidam com
a fronteira mexicana e nos quais ele se vé como responsével pela produgdo de um filme sobre a Nigéria”.
Para uma discussdo mais aprofundada sobre incursdes de artistas e criticos em agdes de cunho
antropolégico, ler Hal Foster (1997, p. 173), que propde uma investigagdo baseada na premissa de que,
depois da década de 1980, houve uma alteracdo de rumos no sentido da constru¢do de uma agenda de
debates que, para ele, se afasta da esfera de interesses de uma critica institucional: “[...] em termos de
relagdes econdmicas, para uma definida em termos de identidade cultural”.
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2.3.4 Outras pedagogias; pedagogias nomades

Vimos que, para contar a histéria dos transitos dos agentes culturais e suas
dinamicas, aportando na residéncia como objeto de andlise, passamos pela histéria dos
ateliés, locais de convergéncia dos processos e da producdo que podem ser vistas, pelo
ponto de vista da institui¢do universitdria, como j4 mencionado, como acdo de
extensdo. O atelié, independentemente da época em que o encontramos ao contarmos
a trajetéria da produgdo em arte, aparece como um apéndice irrefutdvel tanto para o
exercicio de cardter pratico, técnico e/ou objetual quanto para um exercicio reflexivo,
em que o atelié ndo é o ponto para a realizagdo de um produto de arte per se, mas local
de geragdo daideia sobre tal.» Mesmo que o atelié ndo funcione mais necessariamente
como o ponto de partida e de chegada, o atelié/esttidio parece ser sempre o ponto de
retorno. As circulagoes e os ciclos na histéria da arte também afetaram o conceito de
atelié, que passa a ser introduzido no 1éxico da arte também como estidio. Ha ainda
outro termo, associado as préticas do estidio-atelié, que é workshop, que, de acordo
com Houaiss (2001), surge no século XVI e, de sua conota¢do como “estabelecimento
de trabalho”, passa a ser utilizado na contemporaneidade para designar agdes de
trabalho que integralizam atuagGes voltadas para o desenvolvimento de alguma
habilidade e compartilhamento de saberes.

Para analisar os modos de produgdo em arte, é preciso integrar essas duas
acepgOes, a do atelié como heranca renascentista, lugar de manufatura, e a de estadio,
lugar para projegao do trabalho, consolidado como tal pelas préticas conceitualistas da
década de 1960 que estavam informadas pelo descontentamento com estruturas
tradicionais, fossem elas no nivel da obra ou no nivel institucional® e, ainda,
adicionando-se mais uma acepc¢do ao termo estddio, entendido como “agdo de

estudar” e como “gabinete de estudo”,” sentido proveniente da primeira década do

95 No processo de idealizagdo de seus trabalhos, Bruce Nauman, associado a arte conceitual, formula
indagagdes sobre o que significa ser artista e sobre o que € arte, questdes deflagradas apds a decisao de
abandonar a pintura, em 1965, porém junto a crenga de que, ainda assim, ele queria ser artista, tendo
um esttidio como lugar de trabalho, que acabaram, em razdo de suas duvidas, cumprindo expectativas
outras: “Se vocé se vé como um artista e vocé funciona em um esttidio... vocé senta em uma cadeira ou
déd caminhadas ali. E entdo a pergunta retorna para o que é arte? E arte é o que um artista faz, s6 ao
sentar pelo estidio” (GODFREY, 1998, p.127).

96 Lembremos que a ideia de espagos e institui¢cdes laboratérios estd presente nas discussdes sobre
museus, segundo Zanini, em texto de 1975, para o MAC/USP.

97 Essas mudangas de nomenclatura podem parecer ftiteis, mas acompanham mudangas que estavam
se dando no contexto da histéria e na teoria da arte em geral na medida em que o século XIX apontava
para um crescente interesse sobre a arte vinda de outras disciplinas, segundo Barasch (1998, p. 1), ao
dedicar o olhar sobre as teorias modernas de arte: “Um dos resultados desse processo complexo e
versitil foi que a teoria de arte, em estdgios anteriores da histéria era percebida como uma disciplina
mais ou menos distinta com um estrutura comum e objetos de estudo bem definidos, tornou-se
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século XIX (HOUAISS, 2001, p. 1.268). Esse atelié-estidio torna-se, entdo, um espaco
do trabalho de arte pensado como lugar da pesquisa, assinalado por Packer (2014)
como uma das caracteristicas de destaque da residéncia. O atelié-esttidio da residéncia,
como local de trabalho tempordrio, também é locus de elaboracdes para o aprendizado
que surge do contato visual com o desconhecido e que a pratica nomddica ressalta.

O nomadismo, se visto como condigdo regular para o exercicio da prética
artistica na contemporaneidade, ha de ocasionar metodologias e tipos de produgcdes
que auxiliam a caracterizar o momento presente, tanto no que concerne ao conjunto de
préticas e abordagens no/do campo, em especifico, quanto para favorecer a andlise da
conjuntura institucional sobre a qual temos tratado neste estudo. Karentzos e Kittner
(2010, p. 253) pdem em questdo a nogao corrente de nomadismo como uma condic¢do
que carrega contradicdes, pois, a0 mesmo tempo em que o termo é usado como forma
de “[...] enaltecer o artista”, “desconsidera a compulsdo de flexibilidade imposta sobre

4

ele”. Para as pesquisadoras, a residéncia como modelo de local de trabalho
contemporaneo pode também ser excludente, visto que nem todos os artistas podem
viajar e participar desse sistema de arte internacional, participacdo que tem um carater

de indispensabilidade para o agente do circuito hoje:

Ao menos dois lugares de residéncia precisam ser dados como prova
de status profissional genuino e sucesso. A jornada cldssica tomada
pelo artista deu lugar ao vaivém continuo entre um lugar e outro que,
por sua vez, é visto hoje como parte do treinamento do artista e
testemunho de uma posigdo estavel e profissional. (KARENTZOS;
KITTNER, 2010, p. 253)

Se considerarmos, entdo, que a residéncia é um ato instituinte e atualmente
validado como parte da estruturacdo de um ecossistema de arte e que as residéncias
tém se configurado como parte do conjunto de agdes regulares que participam do
leque de expectativas sobre o que deva constar como item do percurso formativo dos
agentes culturais na atualidade, chegamos ao momento em que ha de se pensar sobre
como os saberes em residéncia constituem-se como conhecimento. Sabemos que
definir conhecimento ndo é tarefa fdcil, dada a sua abrangéncia, um termo que se
define em “posi¢do a’: pode ser ato de conhecer, ato racional, ato cognitivo e dominio

sobre um assunto ou um campo disciplinar. Por outro lado, conhecimento é

obscurecida, seus contornos ficaram borrados e sua estrutura indeterminada. Por outro lado, entretanto,
a reflexdo sobre os problemas de arte testemunhou uma explosao da criatividade original que quebrou
com os padrdes de pensamento hd muito reconhecidos sobre o assunto”.
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procedimento e implica estabelecer relagdes pessoais, tomar consciéncia de algo,
formular representagdes que derivam de impressdes sobre o que se vé e sente.

Hd também a nogdo popularmente aceita de que a producdo de conhecimento
ocorre estritamente em admbito académico (algo sobre o que Bernardo Mosquera
observa criticamente). E sabemos que, da mesma forma que o museu — grandes
responsaveis por expor arte ao grande publico e difundir o seu legado patrimonial —
estd passando por autorreformulagdes, a universidade se vé crescentemente inclinada
a adotar prdticas que a aproximam da comunidade* (e isso implica rever formas de
comunicagdo do conhecimento e aprofundar os aspectos transdisciplinares da
educagdo), reagdo que responde a urgéncia em tempos de crise de legitimagdo ptblica
do papel e do valor de institui¢des culturais, extensivas as institui¢des educacionais.

Como exemplo de adogdo de préticas universitdrias extramuros e cujo formato
de trabalho assume similaridades com alguns modos de agdo em residéncias artisticas,
podemos citar o Atelier Nomade, ou atelier de geopolitica de Quebec, filiado a
Universidade de Québec, em Montreal, no Canad4, que defende aideia de nomadismo
como meio de aprendizado e concebido, inicialmente, para originar a interface entre
literatura e geografia e, mais tarde, passou a agregar artistas. Foi fundado como parte
do programa La Traversée, em 2004, influenciado pela onda de estudos geopoéticos
promovidos pelo Institut International Géopoétique, fundado em 1989, e pelos seus
derivados centros ou ateliés de géopoétique espalhados pelo mundo. E um programa
anual ou bienal que desloca um grupo de pessoas para localidades urbanas e rurais a
fim de experimentar “novas formas de criagdo”— de preferéncia coletivamente — em
torno de um tema que se relacione com o lugar e com os sentimentos sobre o lugar.

Rachel Bouvet (2017) descreve o atelié ndmade da seguinte maneira:

Trata-se de escolher um lugar geografico (topos) e questionar sobre
como ocupd-lo (Chéra), abordando-o por trés perspectivas diferentes:
1. Exploragdo fisica do lugar, in situ, que permite uma interacao
concreta com uma paisagem, um caminhar singular, uma percepcao
intima do ambiente; 2. Intervengdes de pessoas que tem um
conhecimento profundo da regido, adquirido através de saberes

98 Em junho de 2020, o jornal A Tribuna, de Mato Grosso, trouxe matéria intitulada A importancia de
uma universidade plural em Rondonépolis, assinada pelo professor associado Luis Otavio Bau Macedo,
com apresentagdo do escopo de atuacgdo e o proposito da universidade como polo de debates. Ele fala
sobre a universidade que capacita e estd capacitada a oferecer servigos para a populacdo durante a
pandemia e a universidade democrdtica “[...] que se alimenta de embate entre visdes conflitivas! [...]
local de efervescéncia de saberes e pensares de todos os tipos e que s6 pode enfrentar os desafios
relativos a ameaca proveniente das instancias méximas do governo nacional por meio de participacao
e integracdo, que envolve a conscientizagdo da comunidade académica e sociedade civil”. Disponivel
em: https:/ /www.atribunamt.com.br/2020/06 /17 / a-importancia-de-uma-universidade-plural-em-
rondonopolis/. Acesso em: 10 ago. 2020.
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geograficos, histdricos e cientificos, mas também a experiéncia vivida;
3. Atividades de criagdo, literdria ou pléstica, individual ou coletiva.
(BOUVET, 2017, p. 1-2)

O projeto Atelier Nomade (que pode ser considerado programa por sua
continuidade e por estar inserido e legitimado como parte do processo educativo da
institui¢do) estd encampado por uma institui¢do de ensino publico que reconhece
como um de seus propésitos formar uma rede internacional em parceria com
institui¢des universitdrias do mundo todo com a finalidade de promover a mobilidade

dos estudantes.

La Traversée a proposé & ses membres un

RESERVE NATURELLE GAULT atelier nomade engageant A fréquenter un
méme licu de nature lors de quatre saisons
o consécutives. Le licu choisi était le Centre
de la Nature du mont Saint-Hilaire.
L'atelier s'est déroulé aux dates suivantes
le 30avril 2011 (printemps), le 27 a0t 2011
(é1€), le 5 novembre 2011 (automne) et le

11 février 2012 (hiver),

introduction

a l'atclier des

Quatre
saisons

ECTEUR DE CONSERVATION INTEGRALH Le présent carnet contient les contri-
(07 prresemvamon secron butions de membres ayant participé & cet
atelier nomade.

Vous y découvrirez des textes, des photo-
graphies et des illustrations, mais aussi des
espaces vierges destinés 4 la graphie, ou
vous pourrez écrire, dessiner, tracer...

Ce carnet est une maniére d'ajouter un
cyclede vied I'atelier de Saint-Hilaire. Nous
vous proposons, pour les quatre saisons
4 venir, d'emprunter la voie du carnet,
d'en faire votre atelier de poche lors de
vos promenades et réveries. Une nouvelle
édition sera produite qui accueillera les
traces et les signes que vous aurez laissés
au fil des pages, parmi les images et les
mMOts qui VOus auront accompagnés.

Figura 17 — Pdginas do livreto de viagem n° 11 da Colecdo Carnés de Navegagdo, do Projeto La
Traversée — Atelier Québécois de Géopoétique

Fonte: https:/ / pt.calameo.com /read / 004496298b94321e30aff

2.3.5 A emblemdtica Residéncia CAPACETE

Em condicdes diferentes, e surgindo de um novo ponto de inflexdo sobre o
Novo Institucionalismo, estd a residéncia CAPACETE, com sede no Rio de Janeiro,
mencionada, em especifico, nesta pesquisa por seu papel de residéncia balizadora.
Trata-se de uma espécie de institui¢do iconica fundada em 1998, com vida longeva e
contabilizando em seu portfolio mais de 400 residéncias — fato excepcional para uma
instituicdio de arte brasileira — que, nos termos de uma relagio com métodos

educacionais oficiais, poderia se situar como lugar para praticas de formagdo
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continuada, se considerarmos que o espago instiga conversas, trocas, debates sobre
arte e assuntos correlatos, além de possibilitar o exercicio do préprio fazer arte como
forma de aprendizado, uma educacdo que abraga a dimensdo experiencial para além

da profissionalizante. Como afirmam Castro e Amorim (2015):

H& uma disputa que afeta as politicas e as préticas educacionais, com
pesados efeitos também sobre a profissdo docente e as escolhas dos
estudantes: de um lado, uma globalizacdo de carater centralizador,
mercadolégico, que formula e propde agdes para a adaptagdo dos
cidadaos a atual configuragdo social — com todas as suas desigualdades
— e, com isso, sustenta programas de qualificagdo para um mundo do
trabalho em que hd cada vez menos trabalho e cada vez mais
individuos com qualificacdo e desempregados; de outro, como
resisténcia e contragolpe, um cosmopolitismo que busca reafirmar
valores da modernidade, com énfase na solidariedade, na coletivizagdo
dos processos e na defesa dos direitos humanos, que defende
programas de acdo comunitdria, republicana, gratuita, em uma

N

perspectiva de respeito a diversidade sociocultural e, a0 mesmo
tempo, de estimulo a formagdo critico-emancipatéria dos cidadaos.
(CASTRO E AMORIM, 2015, p. 39-40)

A residéncia CAPACETE, antes de ser instalada em sua primeira sede, no bairro
de Santa Tereza, no Rio de Janeiro, em 1998, recebeu o nome de Espago P. Comegou a
funcionar em um apartamento no bairro do Flamengo, tendo como idealizador
Helmut Batista, que contou com Ana Infante e Ricardo Basbaum como seus
colaboradores. Este tltimo escreve sobre os primeiros anos em um artigo na
publicacdo de 20 anos do CAPACETE, publicado em 2018, sob a perspectiva de alguém
que acompanhou e tomou parte de seu desenvolvimento. Nesse texto, Basbaum (2018)
aborda a sua inser¢do no espago, marcando a sua inauguragdo como um diferencial
diante da conjuntura do circuito de arte de galerias brasileiro e da apresentagdo de
obras em centros culturais publicos por meio da submissédo de editais, acdo de cunho
mandatdrio ndo sé pela oportunidade de exposi¢do de obras, mas por ser quase a tinica
forma para subsistir produzindo. A ideia, naquele momento, era tentar “outras
manobras e contato com outro puablico” (BASBAUM, 2018, p. 34), de modo que as
articulagdes, arranjadas de forma coletiva e multidisciplinar, ativassem também o
campo da critica de arte e fossem organizadas para dar continuidade e corpo as agdes

artisticas, adotando uma posigao de ndo dependéncia do circuito de galerias.
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Talvez nossa percepcao ndo fosse tdo clara, pois de algum modo nos
iludiamos que o circuito e mercado de arte, tal como se reorganizavam
naquele momento (em chave neoliberal), iriam diferenciar o que
faziamos a partir da realizacdo de uma intervengdo critica; mas a nova
pragmadtica que se instalava ndo passava, necessariamente, pela
compreensdo da escrita enquanto qualificador da obra a ser
consumida. (BASBAUM, 2018, p. 35)

Seu relato também enfatiza a ideia de autogestdo, algo incipiente no Brasil, e de
construcdo de rede como forma de tornar as agdes mais fluidas, driblando a
imobilidade provocada pelo modo de funcionamento burocratico das institui¢des. Um
desdobramento dessas “reflexo-agdes”, que Basbaum (2018) relata a partir de sua
trajetdria, foi a fundagdo do Agora (Agéncia de Organismos Artisticos),” no bairro da
Lapa, em 1999, junto com Eduardo Coimbra e Raul Mourdo, que perdurou até 2003,
uma parceria com 0 CAPACETE que, atualmente, funciona no bairro do Catete, sob a
diregdo de Camilla Rocha Campos, uma de nossas entrevistadas e residente do espaco
em 2016. A insercdo de Campos, desde janeiro de 2017, no espago ocorreu a partir da
instauracdo do PROGRAMA CONTINUADOQO, iniciado em 2017, e que ela entende
como “método de uma insercdo conceitual no espaco da residéncia artistica”
(CAMPOS, 2018, p. 206). Campos (2018, p. 204) traz para o foco de discussdes e
trabalho o que ela declara ser a articulacdo da autogestdao com “urgéncias éticas e
corpos engajados”, organizando o programa estruturado como uma série de conversas
sobre “ecologia, identidade de género, anticolonialidade, antirracismo, artivismo,

dentre outros”.

Figura 18 — Programa de residéncia no CAPACETE

Fonte: https:/ / coincidencia.net/pt/2018/08 /02 / programa-de-residencia-no-capacete /

99 Basbaum discorre com maior profundidade sobre essa experiéncia em seu artigo intitulado E Agora?,
publicado na revista do Programa de Pés-graduagdo em Artes Visuais da UFR], em 2002.
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Duas questdes se sobressaem como marcos para a compreensdo das diferengas
histéricas com a passagem de gestdo de Batista para Campos. A primeira estd
relacionada com a transformacado na énfase dada ao objeto da critica, que assinala os
novos interesses do campo da arte, lance observado em nivel global: da critica de arte,
que tem como foco os préprios desenvolvimentos no ambito da histéria e da teoria da
arte, para a critica (e autocritica) voltada aos estudos de matriz social e antropolégica
que tém a arte como eixo de elaboragdo dessas questdes (“nova plasticidade artistica
de ocupagdo”, segundo Campos) e que, durante o PROGRAMA CONTINUADO, base
para a redefinicdo do CAPACETE, contou com o cinema, a performance, coletivos e
culindria. A segunda questdo, que sobressai como marco diferencial na mudanga de
direcdo é o destaque que Campos (2018, p. 206) concede ao cardter pedagdgico para a
realizagdo do trabalho em arte no contexto da residéncia: “Assim, o programa borra a
figura institucional e compartilha de forma efetiva as ferramentas que desenham uma
outra relagdo possivel entre agente /grupo/institui¢do de arte e educagao”.

E claro que os outros modos de operar o espago CAPACETE, a partir da gestdo
de Campos, ndo ocorreram de maneira abrupta, pois sabemos que no cerne da
mudanca estd implicito um acordo para o futuro que traz aprendizados passados.
Batista, em seu texto para a publicacdo de 20 anos da residéncia, demonstra que ja
estava atento ao carater educativo da experiéncia em arte e declara a importancia de
se debaté-la préxima a Antropologia, que ele aponta como eixo metodolégico. A
relevancia da educagdo para todo esse processo estd sinalizado pela epigrafe que
escolhe para abrir o seu texto, atribuido a Paulo Freire: “Escolas que se colocam como
espacos privilegiados ou exclusivos de “produgdo de conhecimento’ apenas reafirmam
desigualdades e hierarquias sociais existentes”. Nesse texto, intitulado “Tempo”, estdo
reunidas impressdes e constatacdes proprias de quem “viveu a residéncia” com
intensidade, durante muitos anos, emergindo com uma fonte preciosa de estudo,
ainda mais se pensarmos sobre o seu papel como instituicdo cultural no contexto
brasileiro. Nele, nos deparamos com algumas das questdes sobre as quais falamos
anteriormente, ao longo dos capitulos deste texto, reforcando a nossa escolha em
dedicar a nossa atencdo ao CAPACETE, vista como uma “institui¢do-emblema”.

Batista (2018) discorre sobre o CAPACETE pensando a sua constitui¢do sob
uma perspectiva mais abrangente, que é a de se entender no que consistem as
residéncias artisticas, cuja tentativa de distingdo em seus propésitos se frustra, dado o
crescimento exponencial da quantidade e dos tipos de residéncia que existem e que

tém surgido ao redor do mundo. Para ele, a premissa fundamental da residéncia é a
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produgdo de um “tempo diferente” para producdo, material ou imaterial. Batista (2018,
p- 139 e 136) considera que “Estender o tempo é o tiinico contraconceito que temos para
contrabalancar a produtividade material” e acredita que suas agdes precisam estar
alinhadas a busca de uma investigagdo sobre o estado das conjunturas politicas,
culturais e sociais para que as residéncias nao se tornem “meros subprodutos de certas
condigdes econdmicas e politicas”.

As condigdes atuais, postas pelas politicas econdmicas neoliberais mundiais,
incidem negativamente sobre a vida em varios de seus aspectos, e, como jd dissemos,
os sujeitos movem-se motivados pela insatisfacdo com condi¢des pessoais de sua
existéncia, ou pelo descontentamento com conjunturas econdmicas, sociais e politicas,
ou ainda porque desejam cumprir o rito do qual participar em residéncia ja faz parte,
no caso dos agentes culturais. Sobre os “voos” dos sujeitos na tentativa de encontrar
outros modos de produgdo e existéncia, falamos antes, por meio de Raunig (2006), ao
nos ocuparmos com as préticas instituintes a que ele, tanto quanto nés, se refere,
tomando a interrogacdo foucaultiana sobre “como ndo ser governado, assim, desse
modo” como base e que o conduz a raciocinar sobre “figuras de voo, de abandono, de
traicdo, de desercdo, de éxodo” (RAUNIG, 2006, p. 2) como maneiras de resisténcia.

Batista (2018) também cogita sobre a condi¢do da residéncia tanto pelo ponto de
vista de ser ela um modo de fuga — empregando um termo de Julio Cortdzar, presente
em seu texto “Geografias”, que é “antropofuga”, uma fuga da condi¢do humana —
quanto por sua condi¢do de hospedeira, que estd ligada a ideia de fuga, situagdo a qual
a residéncia, ao hospedar um residente — sobre o que comentamos no capitulo 2 via
ideais de Kristeva —, deve estar atenta a fim de que se estabelecam condig¢des de
convivéncia e trabalho mutuamente pacificas, condi¢do essencial ao pensarmos que
residéncia é um lugar estruturado a partir de propostas de acdo coletivas. Entretanto,
uma vez que o residente, mesmo em regime de fuga, esteja em residéncia, precisa se
conscientizar de que passa a fazer parte, ainda que temporariamente, de uma
comunidade, que, por sua vez, estd dentro de outra comunidade, maior e mais
complexa, com caracteristicas proprias. A ideia de fuga, neste caso, diz respeito a um
tipo de reinvengdo de subjetividade em que se busca se afastar do centro, ou do lugar
comum.

Ao ressaltar essa questdo, Batista (2018) lembra que o CAPACETE se situa no
Rio de Janeiro, onde a realidade educacional é precdria e desigual, como sdo as
condig¢des de vida da populagdo local. Precariedade que também se faz presente na

estrutura das institui¢des culturais da cidade, reflexo, segundo ele, da faléncia das
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instituigdes culturais brasileiras, como “[..] consequéncia da agenda econdémica
neoliberal estilo americano das dltimas décadas” (BATISTA, 2018, p. 138), o que
significa gerir a residéncia com muito senso ético a fim de nado tornar o CAPACETE
mais uma residéncia que se assenta como uma forma de colonizacdo cultural. Ativar
o seu sentido educativo parece ser uma maneira de escapar dessa armadilha a que
muitos programas de residéncia tém recorrido, com propostas que Batista (2018)
denomina de “plataformas de pds-educacdo” ou “estruturas institucionais abertas”
que funcionam como escolas e “programas hibridos”, que sdo programas de curta
duracgdo abertos a colaboracdo e que funcionam apensos a outras institui¢des.

Batista (2018) menciona exemplos desses dois tipos de institui¢des, ressaltando
que a vida dessas institui¢des é incerta, em grande medida, devido a problemas de
ordem financeira. Como exemplo de plataforma de pés-educagdo, ele cita:» The School
of Missing Studies (SMS) — que poderfamos traduzir como Escola de Estudos Faltantes
— que comecou em 2003 como iniciativa de artistas e arquitetos e foi transformada, em
2013-2015, em um programa de mestrado em formato de projetos na Gerrit Rietveld
Academie, em Amsterdam. Seu objetivo é ser “[..] uma plataforma nomaddica,
colaborativa para estudo e pesquisa experimental do ambiente ptblico (espago
publico, tempo ptblico, bem ptblico) marcado pelo ou correntemente passando por
uma transi¢do abrupta”.” E como “programas hibridos”, a Associagdo MAUMAUS -
Centro de Contaminagdo Visual, localizada em Lisboa e aberta em 1992 como
organizacao cultural sem fins lucrativos com base sélida para uma instituigao cultural,
talvez em razdo de seus vinculos com a politica de Estado para a cultura. Ali se
desenvolve um programa de estudos independentes em artes visuais, com editora e
galeria. Foi fundada pelo Ministério da Cultura e tem o apoio da Camara Municipal
de Lisboa e da Junta da Freguesia do Lumiar. Recentemente, iniciou um programa de
residéncia artistica operando por meio de trés formatos: Albergue de Artista,
Residéncia Escambo e Convocatéria para Residéncia Artistica.

Antes de encerrar nossa incursdo ao espago CAPACETE, tendo em mente as

caracteristicas da nova fase do espago”, e antes de partir para o préximo capitulo,

100 Na primeira parte desse capitulo, foram mencionadas duas institui¢des com esse perfil: A Escola do
Apocalipse e o Instituto da Presenca.

101 Disponivel em: https:/ / www.facebook.com /missingstudies/. Acesso em: 25 ago. 2020.

102 Em junho de 2020, a residéncia artistica Capacete firmou parceria com o Museu de Arte
Moderna/MAM-R] e langou uma convocatéria para residéncias artisticas e bolsas de pesquisa. Os
candidatos devem ter “[...] trajetéria dentro do campo das artes visuais ou dreas relacionadas, como
arquitetura, danga, museologia”. Conforme texto de Campos, no site do MAM, os programas “[...]
visam incentivar o fazer artistico atento ao presente que se desloca, ao ambiente global que se declina,
as distingdes sociais que de maneira invisivel modulam nossa ética-estética, a memoria transcultural
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apoiados pelas temdticas que nos acompanharam até aqui — e que contribuirdo para
pensarmos sobre como a curadoria pode se inserir nesse novo contexto de busca de
outros modelos institucionais —, acreditamos ser valoroso mencionar que houve um
“meio-tempo” entre a passagem de uma gestdo a outra. A passagem ndo significou
ruptura, mas o lancamento de um novo ponto de origem. Esse momento foi marcado
por um novo movimento do CAPACETE, em que de hospedeiro passou a hospedado.
Deslocou-se, de margo a dezembro de 2017 sob orientagdo de Batista, para Atenas com
o objetivo de participar da 14" Documenta de Kassel. Foram selecionados 12
participantes radicados na América Latina, no intento de elaborar trabalhos em torno
de uns dos slogans daquela edi¢do, que foi expresso como “South as a state of mind”
ou “Sul como estado de espirito”, agregado ao slogan “Aprendendo com Atenas”.

O que ocorreu, de acordo com os relatos dos artistas participantes e de Batista,
é que Atenas revelou-se alheia a iniciativa — cercada de controvérsias, principalmente,
em razdo da indisposi¢do da populagdo e do governo grego contra a Alemanha por
seu dominio histérico e econdmico sobre a Grécia. Toda essa conjuntura, como
frequentemente é para a arte, gerou material para reflexdo, por exemplo, as colocagdes
do artista performdtico Rodrigo Andreoli (GOETHE INSTITUT, 2017), elaboradas
ap0s a experiéncia: “Por que a Documenta estd aqui? Como ela altera a coreografia do
lugar e o campo de interesses da arte? Quais forcas estdo em operagao nesta estrutura?
O que significa este gesto e quais serdo suas reverberagdes?”.

A antropdloga social e estudiosa da teoria de género, nascida na Grécia, Athena
Athanasiou (2019, p. 88), em conversa com o historiador de arte Simon Sheikh sobre
desafios no presente quanto as desigualdades advindas da globalizacdo, curadoria e
futuro, aborda os atuais modelos da geopolitica econémica, refletindo sobre como
reagir aos sentidos da expressdo “going south”, e defende a ideia — e a urgéncia — de
mobilizar a “critica” como um “[...] dispositivo epistémico para assumir uma
perspectiva excéntrica de pensar em outro lugar e de outra forma, além das economias
epistemoldgicas, politicas e afetivas do poder colonialista e capitalista”. Ela
complementa, dizendo que “o que os sul-africanos e os ‘do sul” de todos os lugares
parecem ter compreendido é que isso ndo é uma opgdo: a coragem de criticar, de
teorizar, é indispensdvel para qualquer esfor¢o de se fazer a histéria do futuro
diferente da histéria do presente” (ATHANASIOU, 2019, p. 89).

presente na localidade e ao caminhar junto para se chegar mais longe”. Disonivel em:
https:/ /www.mam.rio / convocatoria-mam-capacete /. Acesso em: 28 set. 2020.
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As interrogagdes expressas pelo artista residente Andreoli sdo inquietagbes que
se originam de uma vivéncia especifica em uma residéncia, mas poderiam constar da
agenda de duvidas de muitos residentes, quando confrontados com o meio ambiente
de destino. O olhar do viajante é um olhar estrangeiro e distante, afeito a atitude critica.
Nesse ponto, o artista viajante do século XIX encontra-se com o artista do século XXI.
A situacdo de estar na Grécia, participando de um evento promovido por alemaes,
sendo latino-americano, na atual conjuntura mundial, é presenciar um fato histdrico.
Nesse caso, a selecdo de Batista, que age com um gestor-curador, ao convidar artistas
latino-americanos, visava cumprir uma agenda geopolitica montada para o debate
identitdrio sobre o que é ser Sul e Norte (ndo esquecamos que a Grécia estd ao Sul da
Europa e, guardadas as diferengas geogrdficas, mas mantidas as econdmicas, alinha-
se muito mais a América Latina nesse debate). Este movimento revelou-se, para Batista
e para os artistas, como uma frustracdo de expectativa sobre a possibilidade de
exercicio de alguma espécie de critica com maior efetividade e visibilidade ptblica, a
ser exercida por meio da arte, em face de um panorama de alta complexidade
econdmica e politica, 0 que ndo deixa de ser um aprendizado para outro ponto de

origem e ancoragem transitdria e talvez outra oportunidade de agéncia critica.
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Capitulo 3
A curadoria como construgao critica

Parte 1

3.1 Como a curadoria se aproxima da residéncia: modelos para a construcao critica

Este capitulo, dividido em trés partes, estd voltado ao desdobramento da
proposicao de que a curadoria, quando ativada como trabalho em residéncia, opera de
modos distintos aos do exercicio curatorial voltado para exposicdo. Foram formulados
questionamentos em niveis micro e macro que possibilitam a andlise do campo de agdo
curatorial na atualidade. Na primeira parte, interroga-se sobre as particularidades
conceituais da curadoria e de seus métodos de trabalho, tomando como ponto de
referéncia para a andlise as narrativas sobre contextos expositivos, como as que
ocorrem em museus e galerias. Na segunda parte, procura-se saber quais sdo os
contornos atuais do exercicio da curadoria como participe de um campo institucional
ampliado que engloba a residéncia como um de seus lugares de ativagdo. A essas duas
dimensdes reflexivas, soma-se mais uma, que compde a ultima e terceira parte deste
capitulo, em que se apresentam pontos de vistas de curadores radicados no Brasil que
atuaram em residéncias artisticas, os quais foram entrevistados para esta pesquisa.

O que observamos em nossa trajetdria investigativa, olhando para a curadoria
sob a 6tica da critica institucional, é que as condigdes correntes de instabilidade das
institui¢des culturais, juntamente com o surgimento de novos temas e formatos da
producdo em arte, e a crescente presenga de assuntos decorrentes de uma agenda
politica, econdmica e social tém impelido os agentes culturais a repensar a qualidade
de suas relagdes com a esfera publica, pautando o pensamento sobre o que seja a
préatica curatorial e seus discursos, consequentemente os vinculos que a curadoria tem
estabelecido com a instituigdo, seja ela 0 museu ou a residéncia. Nota-se um crescente
interesse — que emerge na década de 1990, mas € evidenciado a partir de meados da
década de 2000 — em alargar um campo de prética que é usualmente circunscrito ao
exercicio de idealizagdo e elaboragdo de um evento que vai relacionar obra e espaco
expositivo com vistas a apresentagdo publica — e que é elaborado em torno de um tema
proposto — ou com o intuito de apresentar um artista e suas obras.

Alargar o campo de exercicio denota instaurar novas préticas e formas de

instituir como parte de uma equagdo cuja resolugdo parece ndo prescindir de
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minuciosa aten¢do as atuais, nada favoraveis, condi¢des de trabalho em arte e cultura.
De acordo com Raunig (2006) isso significa “[...] participar dos processos de instituir e

das praticas politicas que atravessam os campos, estruturas e institui¢des”.

3.1.1 Papéis e lugares da curadoria: dos sentidos da prdtica aos roteiros institucionais

A modalidade “curadoria” assume maior evidéncia a partir de meados da
década de 1990, segundo Kate Fowle (2012) — curadora atuante em institui¢des de

varios paifses — sem, entretanto, deixar claro o que a institui:

Enquanto é largamente aceito que o [seu] papel tem sido
profissionalizado e tem-se conquistado independéncia dos mandatos
burocraticos, resultado da sua maturidade na década de 1990, estamos
ainda atrapalhados em identificar o que realmente constitui a
curadoria contemporanea. (FOWLE, 2012, p. 9)

O caréter abrangente de indeterminacdo apresentado por Fowle (2012) também

é encontrado na afirmativa de Caué Alves (2010) quando diz que:

Assim como o museu ndo podera expor a histdria da arte num sentido
objetivo e determinado, o curador ndo vai ter a visdo definitiva de
nenhum trabalho. Do curador se espera que abra um sentido possivel
no interior do trabalho de arte, de cada um exibido ou do conjunto
deles e, a0 mesmo tempo, que dé espago para que outros sentidos
possam surgir. (ALVES, 2010, p. 46)

H4, com certeza, significados convergentes e compartilhados sobre o que seja a
curadoria, usualmente representada pelo que seleciona e expde. O que dificulta o
estabelecimento de defini¢do precisa sobre o seu escopo estd, em nosso entendimento,
em sua prépria matéria de trabalho — que cruza subjetividades advindas da poiética™
artistica com sua proépria subjetividade e a singularidade de seu pensamento e suas
orientagdes tedricas —, impulsionado pelo contexto de sua apresentagdo, i.e., o seu
escopo € varidvel e estd informado por modos e razdes circunstanciais. A situacao se
complica ao pensarmos que a curadoria estd conexa a instancias mais abrangentes do
que as que se referem ao seu préprio exercicio, instauradas sob o regime de politicas
de visibilidade, que ndo s concernem a organizacdo dos objetos para déa-los a
conhecer. Mas, também, visibilidade no sentido de evidenciar interesses de sistemas a

que ela estd vinculada em seus contextos de trabalho. Como afirmou Bruce Ferguson

103 Sobre o conceito de poiética, ler Passeron: A poiética em questdo. Revista Porto Arte, Porto Alegre,
v. 1, n. 2, nov. 1997; e Da estética a poiética. Revista Porto Arte, Porto Alegre, v. 8, n.15, jul. /nov. 2004.

114



(EXHIBITIONS, 2009, p. 178-179), em sua série de consideragdes sobre o que seja a
retérica da exposicdo, a “exposicdo é um sistema estratégico de representacdo” e
também “[...] parte da economia politica da cultura”.

O’Neill (2007) reflexiona sobre essa questdo — i. e., sobre o foco na associagdo
entre curadoria e constituigdio do evento expositivo para determinar o papel da
curadoria — a partir de um cambio de enfoque que ele localiza no final da década de
1960 como resultado de dois posicionamentos interligados: (i) critico as instituigdes em
decorréncia de tensdes politicas mundiais; e (ii) interesse pela ideia e pelos contextos
e situagdes em detrimento da obra de arte como objeto autdnomo. Parece-nos, assim,
que os questionamentos relacionados a curadoria ocorrem nas mesmas ocasides em
que se examinam o valor e o peso das instituigdes, como foi o caso dos movimentos
artisticos no final da década de 1960. Enfrentava-se entdo o que o escritor, curador e
professor Tony Godfrey (1998, p. 187) chamou de “crise de autoridade”.

As possibilidades discursivas que permitiram que a curadoria se reposicionasse
e constituisse novas narrativas sdo coerentes com a onda conceitualista que surgia em
todo o mundo, com formatos variados e afinados a atitudes mais amplas que
abarcavam diferentes praticas em correspondéncia (critica) com os acontecimentos

sociopoliticoecondmicos globais. Camnitzer, Farver e Weiss (1999) afirmam que

[...] o conceitualismo questionava a ideia de arte, ndo no sentido da
negac¢do (como na antiarte), mas de forma a alargar e aprofundar o
escopo sobre o que a arte poderia ser. O papel da arte como catalista,
substituta para uma fala proibida, exemplificagdo de sistemas de
pensamento e crenga e veiculo para dissidéncia tornou-se central. [...]
Os processos que vieram a significar a prdtica conceitualista — uma
mudanga em énfase do objeto para a ideia; uma priorizagdo da
linguagem sobre visualidade; uma critica das institui¢des de arte e, em
muitos casos, a consequente desmaterializagdo do trabalho de arte —
foram postos em movimento muito antes do aval da arte conceitual,
mas recebeu tanta énfase e foco que essencialmente redefiniu a
natureza da atividade. (CAMNITZER; FARVER; WEISS, 1999, p. VII-
VIII)

Sendo a exposicdo indice de representacdo de alguma ideia, conceito ou
condicdo, somos levados a pensar sobre a relevancia do trabalho do curador, que nado
estd circunscrito ao que ele escolhe, segundo Ricardo Basbaum (2015), mas por suas

maneiras de
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[...] estabelecer caminhos de “confronta¢do”, modular os modos de
como se dard esse encontro, facilitar ou complicar a trama de
deslocamento do visitante através do evento, organizar as partes
interessadas diversas em sua complexidade prépria. Tem-se assim o
curador como pega-chave na mecdnica de construcdo, regulacdo e
administracdo da experiéncia com a obra de arte nas atuais condic¢des
de um circuito de arte hipertrofiado e hiperpresente, saturado em suas
camadas de mediagdo e habitado por interesses multiplos e
conflitantes. (BASBAUM, 2015, p. 42)

Com essa afirmagdo, Basbaum (2015, p. 44) procura compreender como o
curador se insere em um contexto em que se tem presenciado, cada vez mais, o
interesse por distintas abordagens de construcdo expositiva, que ele chama de
“evento-arte”, o que provocaria o questionamento do conceito de curadoria e do
conjunto de “[...] todo um sistema subjacente a produgdo de exposi¢des”. Isso implica
mudanca de enfoque da obra para o evento como “um grande bloco” e um
“conglomerado de alteridades” (BASBAUM, 2015, p. 44), deixando, por outro lado, o
espectador a deriva, em meio a complexidade de todo o processo. Em vista disso,
Basbaum (2015) alerta para a importancia do acionamento de formas de aproximagao

entre curador, artista e publico, trazendo para o trabalho

[...] linguagens envolvidas na critica institucional, conceitualismo,
experimentalismo sensorial, performance e corpo, especificidade do
lugar etc. no sentido de compreender a exposigdo como um lugar de
envolvimento, conduzindo o visitante em um labirinto produtivo em
que estaria em jogo a economia da experiéncia, em sentido amplo,
enquanto producdo de valor, e a compreensdo dos mecanismos de
construgdo do evento em sua materialidade, em contato com o “mundo
14 fora”. (BASBAUM, 2015, p. 47-48)

Tomemos trechos de um texto de Gléria Ferreira» em que ela discorre sobre os
papéis e lugares da curadoria, fornecendo uma caracterizagdo compreensiva do

ambito da atividade curatorial:

104 Ela atribui a textos de Paula Marincola, historiadora da arte e curadora, e Gerardo Mosquera,
curador, critico e historiador de arte, contribui¢des para a formulagdo dessa defini¢do (MARINCOLA,
P. (org.). Curating now: Imaginative Practice/Public responsability. Filadelfia Exhibitions Iniciative,
2001. MOSQUERA, G. Consolidation y desarrollo. Exit Express, n. 37, jun./set. 2008). Entre as curadorias
da Ferreira destacam-se Trilogias. Nelson Felix (2005); Situagoes Arte Brasileira Anos 70 (2000); Ecco.
Artistas italianos por artistas brasileiros,1999; Hélio Oiticica e a Cena Americana, 1998; Luciano
Fabro,1997; Amilcar de Castro, Retrospectiva,1989; Hélio Oiticica e Lygia Clark, 1986. Disponivel em:
http:/ /www.iea.usp.br/ pessoas / pasta-pessoag / gloria-ferreira. Acesso em: 27 ago. 2020.
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Guardar cardter autoral exige, ao lado de enfoques tedricos e pesquisas
especificas, imaginacdo e criagdo, e, assim, a marca de uma
subjetividade, como bases de seu cardter ensaistico, em que se
explicitam conceitos, articulando a construgdo de sentidos e discursos.
Trata-se, assim, de um trabalho experimental. Uma experiéncia
fundada em uma reflexdo tedrica, cuja hipétese se concretiza na
realidade, enquanto interagdo com a arte, mediac¢do entre obra, espago
expositivo e publico. Sua dimensdo eminentemente publica requer que
na relacdo com o espectador a informacdo vise a educagdo, porém
como repasse de conhecimentos, sem desprezar jamais o encontro
como experiéncia estética. (FERREIRA, 2010, p. 138-139)

A apreciagdo de Ferreira (2010) retine a¢des, atribui¢des e formacdes que, por
sua abrangéncia, nos oferecem subsidios suficientes para perceber o que cada curador
pode levar para a institui¢do onde desenvolverd seu trabalho. Esse conjunto de fatores
serve como uma espécie de medida a partir da qual podemos fundamentar uma
andlise que conduza os temas de curadoria, e também os de residéncia, como passiveis
para uma critica institucional, de modo mais amplo, inclusive, para que possamos
refletir sobre semelhancas e diferencas com os modos tradicionais de exercicio da
curadoria, em que as politicas de visibilidade estdo mais fortemente presentes.

Por essa descrigao, a curadoria apresentaria as propriedades: (i) cardter autoral,
caracterizado pelas abordagens tedricas adotadas e linhas de pesquisas de seu
interesse e pela subjetividade que decorre da capacidade de conceber e apresentar
ideias, estruturando narrativas; (ii) cardter experimental e ensaistico, que decorre do
investimento subjetivo das ag¢des; e (iii) cardter publico, visto que sua agdo ndo teria
como enfoque exclusivo a experiéncia estética em si e em sentido unilateral (obra >
espectador), mas, ativada em contato com a realidade, pressuporia uma integracao
como mediagdo para lidar com a triade espago expositivo, observador e obra.

Ainda segundo Ferreira (2010), detectamos outras questdes, como as diferencas
existentes nas pesquisas realizadas pelas curadorias, a depender dos vinculos
institucionais firmados e do tipo de formacdo da curadoria, que, para a autora, ndo
prescindiria do conhecimento em teoria e histéria da arte, fato essencial para que a

curadoria possa exercer a sua atividade

[...] propriamente critica, da mediacdo entre o cardter singular das
producdes e seu sentido coletivo, um questionamento das narrativas
historiogréficas, em particular da visdo hegemoénica que lhe conferiu
evolucao linear. Como atividade fundada no entrelagamento da critica
e da histéria da arte, tem contribuido largamente para a apreciagdo de
trajetérias de artistas, de periodos e tendéncias bem com para novas
visadas historiogréﬁcas, tornando-se, ao mesmo tempo,
acontecimento, documentacido e referéncia histérica. (FERREIRA,
2010, p. 138)
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Ferreira (2010, p. 140) prossegue em sua andlise para se dirigir ao que
denominou de “mutacdes” do sistema de arte, ponderando sobre a atividade
curatorial em face das alteracbes de um panorama que passa a ser caracterizado por
um “estatuto cada vez mais incerto da arte e o crescente transito entre as funcdes

desempenhadas pelos artistas” e da

[...] implosdo do tridngulo atelié-galeria-museu com ampliagdes dos
espagos e de inscri¢do do trabalho artistico, [que] tem gerado lugares
distintos do espago discursivo desse sistema, introduzindo
transformagdes nas caracteristicas das institui¢des e ampliando seus
limites. (FERREIRA, 2010, p. 140)

Observe-se que todas as consideragdes de Ferreira (2010) sdo
fundamentalmente relacionadas as transformacdes para a atividade curatorial no
tocante ao seu escopo de insergdo tradicional, que é a exposi¢do em galerias e museus.
No dltimo trecho mencionado, hd a constatacdo de uma virada significativa, porque
aponta para altera¢des no modus operandi da curadoria, afetando, em alguma medida,
a metodologia de trabalho: a curadoria se vé com nova forma, dilatando-se para
abracar as manifestagdes do trabalho artistico que surgem e pedem outros espagos,
levantando novas proposigdes, mesmo quanto ao que identificamos como a
“gramadtica” de uma exposigdo de arte.

Lisette Lagnado (2015, p. 82), ao relacionar curadoria, expografia e pesquisa,
discorre sobre as afinidades estabelecidas para a exposi¢do e as maneiras de construi-
la: “[...] a curadoria transborda as margens reservadas a redagdo de um texto. Ha
muitas ferramentas em comum, porém toda curadoria se permite inventar o seu
método. Trata-se de uma producdo outra, com critérios distintos”. E, ao comparar a

formacao do critico com a de curador, afirma:

O acompanhamento sistemético da produgdo contemporanea e a troca
continua com artistas em atividade, até mesmo em processo de
formagdo, constitui o ponto divisor entre a formacdo do critico de arte
e a formacgado do curador. Enquanto o primeiro analisa objetos de arte,
o segundo consegue trabalhar a partir de esbogo, projetos ainda nédo
realizados. Por conta dessa caracteristica (uma capacidade de dialogar
com o artista no processo de confecgdo de uma peca inédita) a figura
do curador vigorou, em alguns momentos da histéria, como um sujeito
a margem de uma consisténcia critica e mais préximo da figura de um
“produtor”. (LAGNADO, 2015, p. 89)

105 Emprestou-se o termo “gramatica” da publicagdo organizada por Greenberg, Ferguson e Nairne
(2009). A palavra é empregada para apresentar a discussdo sobre as variadas formas de idealizar e
organizar a visibilidade da obra.
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A dificuldade de assegurar o que singulariza e define a curadoria provoca
entradas e atravessamentos oriundos de campos diversos e passa a ser alvo de andlise
e interpretacdes por parte de muitos estudiosos do assunto, que, ndo necessariamente,
corroboram a percepgdo de que o conceito vem sendo devidamente formulado,
sintoma de um tempo em que a curadoria se al¢a a um estatuto de produto cultural,
disseminado socialmente, reafirmando a acdo “envelopadora” e mével da cultura,
expressa por Yudice (2002, p. 23): “[...] o papel da cultura se expandiu de maneira sem
precedentes ao dmbito politico e econdmico, enquanto as no¢des convencionais de
cultura tem sido consideravelmente esvaziadas”. Ou seja, a curadoria, como muitas
outras nogdes, teria sido levada pela onda que carrega pessoas, coisas e ideias em meio

a fluxos circulantes de ideias e, nessa movimentacao, sofreu cambios.

3.1.2  Posicionamentos curatoriais criticos e exposicoes: a década de 1990 como indicador de

rotas

Ao reunir os varios tipos de instituicbes que integram o sistema de arte,
concluimos que hd um interesse comum que se destaca: instaurar regimes de
visibilidade cuja manifestagao mais conhecida é a exposi¢do, ponto focal para onde o
trabalho da curadoria converge e, consequentemente, onde repousa numero
considerdvel das ponderagdes sobre esse trabalho. Por ser elemento onipresente nas
linhas de atuagdo institucionais em artes visuais, mas ndo item mandatdrio para a
residéncia, que ndo é um modelo de trabalho alicercado sobre o regime de
visibilidade,* a exposicdo e a obra, como produgdo acabada, sdo o0s contrapontos para
interrogamos sobre a agdo curatorial em residéncia. Perguntamo-nos se a curadoria,
quando ativada como trabalho em residéncia, opera de modos distintos aos do
exercicio curatorial voltado exclusivamente para exposigdo e se a residéncia artistica é
uma modalidade/instituicdo que apresenta formatos e propdsitos préprios, com
caracteristicas diversas das de outras institui¢des, como galerias e museus, e, em razao
de seu interesse em destacar o processo artistico, afeta o exercicio da curadoria e seus
modos de producdo de conhecimento.

Muito se debate a respeito da curadoria pela 6tica de sua agdo em contexto

expositivo, o que nos leva a crer que o ideal seria — sendo a exposi¢do espago para que

106 Segundo o Policy handbook on artist’s residencies (2014), plano de trabalho compreensivo para a
cultura europeia, a residéncia favorece o desenvolvimento do trabalho artistico na medida em que
oferece espaco fisico para que o artista possa focar em seu trabalho criativo e onde os artistas podem
“mapear, colecionar, pesquisar e gerar novas perspectivas”.
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se saiba mais sobre algo, sob um ponto de vista especifico — que ndo fosse o lugar do
consenso, mas arena para debate. E, como as exposi¢des normalmente acontecem em
galerias e museus, é nesses lugares, imbricados as suas institui¢des, que as andlises
criticas sobre o trabalho da curadoria em exposi¢des se complexificam e tomam corpo.
Ha vdrias referéncias possiveis, mas tomemos como indicador da poténcia que a
exposicao tem como objeto de estudo a publicagdo de Thinking about exhibitions (2009),”
que, pelo alto nimero de reimpressoes, faz crer que seu conteido continua vigente
como parte do debate critico sobre a drea. Publicada em 1996, traz, logo no inicio da

introdugdo, a seguinte reflexao:

[...] as exposigdes de arte e antologias sao veiculos fundamentais para
producdo e disseminagdo de conhecimento hoje. Ambas sdo cole¢des
de entidades distintas compiladas para propodsitos de validacao e
distribui¢do. [...] Com as exposi¢des de arte e antologias, objetos e
textos sdo sempre reunidos e arranjados conforme um esquema
arbitrdrio destinado a construir e transmitir significado. (THINKING,
2009, p. 1)

Chama a atencdo aideia de “esquema arbitrdrio” como o que arquiteta o projeto
que culminard na exposicdo e que, ao estar fundamentado em arbitrariedade, conduz
para o mesmo ponto de indefini¢cdo sobre o que constitui a curadoria e sobre o qual
também discorre Smith (2012) ao procurar a “substancia” do trabalho curatorial.

Do conjunto de reflexes sobre novas praticas curatoriais, situadas no ambito
expositivo e derivadas de um posicionamento critico junto as institui¢des, optamos por
mencionar duas posi¢des, sobre questdes distintas, referentes ao contexto da década
de 1990, momento em que um debate de cardter autocritico sobre outras formas de
instituir foi promovido nas préprias instituicdes e década em que as residéncias
artisticas comecaram a se consolidar em decorréncia do deslocamento de artistas,
acompanhando o movimento da arte que ocorria transnacionalmente. Como veremos,
as indagacdOes suscitadas pelos curadores permanecem relevantes e apontam para a

conjuntura institucional cultural brasileira na atualidade.

107 A primeira edigdo data de 1996. Seguiram-se 12 reimpressdes depois disso (a tltima sobre a qual
temos noticia é de 2009). De acordo com os organizadores, o impeto para realizar a publicacdo surgiu
de “[...] semindrios sobre exposi¢des ministrados por Reesa Greenberg, [..] na Universidade de
Concordia, em Montreal na década de 1980. Também foi informada pelo simpésio organizado por dois
dos organizadores, Bruce Ferguson e Sandy Nairne, intitulado As Politicas da Imagem, que ocorreu na
Tate Gallery, Londres, e na DIA Foundation, New York, em 1990, e foi formulado como projeto
especifico durante o Programa de Bolsas de Estudos Sénior do Getty Grant, que contou com a
participagdo dos trés organizadores” (THINKING about exhibitions, 2009, p. XXI).
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Uma das aprecia¢des nesse sentido é de autoria de Mari Carmem Ramirez (2009,
p. 21-22),» apresentada em um ensaio de 1994, sobre o impacto dos debates em torno
da representacdo da arte latino-americana — gerados por exposicdes e discussdes nos
EUA desde meados da década de 1980 —, o que causou uma “transformacdo das

/4,

préticas curatoriais” e colocou o curador como “jogador central do cendrio mais
abrangente da politica cultural global”, possibilitando o seu afastamento da funcao
tradicional como arbitro, advinda de uma autoridade fundamentada em “|[...] critérios
alicercados nos restritivos parametros dos canones ocidentais (i.e., Primeiro Mundo)
Modernismo /Pés-modernismo”.

Essa transformacdo, para Ramirez (2009, p. 22), decorreu da onda de
“exposicdes e cole¢des baseadas na nogao de identidade de grupo ou coletiva”, e isso
causou um “[...] deslocamento gradual do papel de curador de arte como drbitro e de
sua substitui¢do pela de mediador cultural”.” Ainda de acordo com Ramirez (2009),
outra faceta da prética curatorial comegou a ascender em meados da década de 1980:
a agéncia curatorial realizada em transito, informada pela dindmica transnacional dos
mercados e, consequentemente, de exposi¢des. Ramirez (2009, p. 34) finaliza o ensaio,
refletindo sobre o que representa o exercicio da curadoria e sua “fungdo intermedidria”
na contemporaneidade pela perspectiva do funcionamento de um mercado que ainda
procura a fixagdo de identidades culturais. E conclui que, para fugir da armadilha de
essencializacdo de identidades, que provoca a reducdo da heterogeneidade da
producao artistica, o curador, a fim de renovar suas praticas curatoriais, deve voltar a
atengdo para “[...] a diversidade de experiéncias de cada grupo, em suas instancias
contraditérias e multiplicidade de abordagens em relagdo a arte”(RAMIREZ, 2009, p.
34), algo que a autora percebe como desejdvel, mas complicado de ser alcangado,
principalmente quando se refere a produgdes, de fato, marginais, porque estdo muito

fortemente afastadas do circuito. A partir dessa constatacdo, Ramirez (2009) interroga-

108 Consideramos que Ramirez merece ser mencionada por ser curadora, agente cultural de origem
porto-riquenha, atuando em instituigdes museoldgicas estadunidenses, com percurso reconhecido pelo
estabelecimento de debates criticos sobre o que constitui a arte latino-americana.

109 Ramirez alerta para o fato de que, ainda que a transformacdo de um tipo de curadoria em outra
possa ter sido favordvel para a insercdo da arte latino-americana em contextos internacionais,
favorecendo a entrada do debate em termos geopoliticos, a agéncia curatorial que ocorre por meio da
mediacdo cultural pode ser alvo de “[...] construgao falaciosa — um mise em scéne de identidade — a servigo
do interesse de grupos especificos [...]” como “[...] as elites politicas e culturais latino-americanas, os
museus mainstream, mercado de arte especializado, os ativistas latinos e mercados de consumo
orientados” (2009, p- 26 ). Hoje, os debates sobre identidade nacional e mercado de arte tomaram outros
rumos, mas ndo deixaram de ter sua importancia, afinal o que estd em jogo ainda é a politica de
negociacao de mercados. Ramirez usa o termo broker para se referir ao outro papel do curador, palavra
que significa “corretor”, apontando para o fato de que, ainda que a mudanca seja benéfica, esta sendo
realizada sob a égide dos interesses do mercado e, portanto, para ser realizada como parte de uma
pratica curatorial critica, precisa estar atenta a esses fluxos de interesse.
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se sobre como os curadores deveriam estar posicionados para reagir nessa rede de
distribuigdo, validagao e legitimacado de arte e exercer uma prética curatorial critica, se
é que isso seria efetivamente possivel.

Em 1999, o Queens Museum, em Nova York, abriu a exposi¢do Global
Conceptualism: points of origin, 1950s-1980s, tendo como diretores Luis Camnitzer, Jane
Farver e Rachel Weiss, além da participagdo de 12 curadores, apresentando 135 artistas
de 30 paises. A curadora que organizou a segdo referente a América Latina foi Ramirez.
E relevante citar a sua contribuicio nessa exposicdo em particular, realizada no
encerrar da década. A exposicdo, que itinerou para outros centros e museus
estadunidenses, parece ter sido uma tentativa de resposta as indagacoes por ela feitas
sobre a possibilidade ou ndo de agao critica curatorial em tempos de financeirizagao
global dos mercados de arte. Conforme lemos no texto introdutério sobre a
estruturagdo da exposicdo, a mostra foi idealizada a partir de um ponto de vista critico
que deriva do desejo de uma instituicdo — museu localizado nos Estados Unidos e
situado em um dos bairros com a maior densidade de imigrantes de Nova York, que,
por sua vez, € a capital de concentracdo de negociagdes do mercado financeiro. Os
organizadores confirmam a preocupagao com a atitude critica ao expor as tensdes que

surgiram ao procurarem estabelecer os conceitos norteadores da exposigéo:

Uma tensdo adicional neste projeto tem sido o impulso de revisar
histérias existentes — “expandir e descentrar o cdnone” — e alargar o
escopo das discussdes em termos gerais. Enquanto essa exposigdo
pretende revisar as historicizagdes convencionais da arte conceitual,
ela o faz através da adigdo estratégica de histérias multiplas pouco
conhecidas, apresentadas como coroldrios de equivaléncia, mais do
que como apéndices para eixos centrais de atividade. (GLOBAL, 1999,
p- XI)
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* Global Conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s

e
Gais SN

Figura 19 — Catdlogo Global Conceptualism: points of origin: 1950s-1980s. (1990-2000).

A esquerda: capa do Catédlogo Global Conceptuahsm points of origin: 1950s-1980s.
A direita: p4gina 93 do catdlogo, com imagem da obra de Lygia Clark. Mdscara-Abismo, 1968.
Tratamento e captura da fotografia do catdlogo por Lucas Las-Casas.

O momento da histéria da arte sobre o qual essa exposi¢do se debrugou,
atentando para a (re)emergéncia da arte conceitual como conceitualismo, ocorreu
como ampliagdo discursiva que ndo tem mais a obra e o artista como protagonistas
solo da critica curatorial, mas considera “[...] o assunto da curadoria e o papel
desempenhado pelo curador de exposi¢des” (O’'NEILL, 2007, p. 13-15), algo que se
intensifica, segundo esse autor, e surge com vigor renovado — vigor que o autor chama
de gesto curatorial — na década de 1990, quando se “estabelece a pratica curatorial
como um espaco potencial da critica” e momento em que as exposi¢des se constituem
como o meio por exceléncia da “[...] distribui¢do e recepg¢do da arte, tornando-se o
principal agente no debate e na critica sobre qualquer aspecto das Artes Visuais”.

O outro exemplo advém da exposigdo curada pelo historiador de arte James
Meyer, na Galeria American Fine Art, no Soho, em Nova York, em 1993. Discorrer
sobre essa exposi¢do parece relevante por seu cardter metacritico institucional em
reciprocidade com os debates da época e também, como veremos, pelo cardter
profético das ideias expostas pelo curador sobre o nosso presente. Intitulada What
Happened to Institutional Critique?, a mostra foi idealizada tendo como mote a avaliagdo
critica a edi¢do da Bienal do Whitney Museum of Art, com curadoria de Thelma
Golden, John G. Hanhardt, Lisa Phillips e Elisabeth Sussman, também ocorrida em
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1993 e recebida de forma ressabiada por alguns historiadores da arte, curadores e
criticos em razdo de sua generalizagdo do politico como tema da bienal, expressa pela
ideia de “politicamente correto” (SCABIN, 2018) decorrente da onda multiculturalista.
Isso provocou Meyer (1993) a adotar uma postura critica expressa em uma longa série

de indagacgdes postas em um texto — denso — para o catdlogo da exposicao:

O que fazer dessa generalizagdo do politico exaltada pela Bienal?
Como distinguir uma pratica da outra, cada uma, como nos contaram,
uma figuracdo de contetido politico? E quais sdo as reinvindica¢bes
politicas dessas praticas? Quais sdo as formas da expressao politica nos
anos 90? E suficiente representar a imagem de um fragmento de corpo
ou a face de uma modelo; € suficiente apropriar-se do monocromo para
um discurso de raca? E suficiente depositar ldgrimas de vidro sobre o
chdo? O trabalho de esttidio, produzido para a exibi¢do em galeria,
questiona essa situagdo satisfatoriamente? (MEYER, 1993, p. 1)

Meyer organizou a exposigdo — sete artistas e um coletivo — como resposta ao
que ele via como a “emergéncia do politico como um estilo, a tltima moda em
consumo de alta cultura” (MEYER, 1993, p. 2), e concebeu-a com o intuito de reunir
artistas com projetos que possibilitassem a cada um deles que falassem a partir de suas
préprias condigdes de existéncia em relagdo ao seu entorno, e ndo traduzindo suas
obras como metédforas do politico. A indignacdo de Meyer (1993) contra a condugao
que a bienal deu aos temas género, identidade e poder encontra justificativa em um
relato pessoal que ele incluiu no texto para o catdlogo da exposi¢do, em que narra o
seu encontro, em 1989, com o recém-criado grupo ativista AIDS Coalition to Unleash
Power (ACT UP), organizagdo grassroots sem fins lucrativos, por for¢a do anseio em

ajudar um amigo recém-diagnosticado com AIDS.»

110 Grassroots, traduzido literalmente para o portugués, significa “raizes de grama”, mas podemos
traduzi-lo pelo sentido politico e social, que assume, como “movimento de base”, sentido que vai ao
encontro de seus propdsitos: estabelecimento de trabalhos politicos e sociais junto as comunidades. Para
mais informagdes, consultar o texto Abordagem Grassroots e resisténcia: atualizando a concepgéao de
desenvolvimento sustentdvel, de Augusto de Sena, Fatima Matos, Rafael Mesquita e Diego Machado,
Cad. EBAPE.BR, v. 15, n. 3, 2017. DOL http:/ / dx.doi.org/10.1590 /1679-395152097.

111 Douglas Crimp é um dos membros culturais mais ativos do grupo.
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Figura 20 — What Happened to Institutional Critique? Curated by James Meyer American Fine Arts, Co.,
New York 1 Apr 1993.

Fonte: https:/ /bortolamigallery.com/exhibitions / construction-of-an-american-garden /88 /

Esse encontro foi um divisor de dguas para Meyer (1993, p. 4), que entrou em
contato, pela primeira vez, ainda como estudante, com conceitos que integravam arte
e coletividade como forma estratégica de enfrentar situagdes existentes na esfera
publica e referentes a um grupo social, o que suscitou sua pondera¢do sobre a
relevancia de determinadas préticas artisticas e de suas andlises individuais diante da
“[...] epidemia e a destrui¢do da minha comunidade”.” O curador selecionou para
compor o grupo de artistas na exposi¢do Gregg Bordowitz, ativista do ACT UP que,

ao comentar o estatuto da critica institucional naquele momento, afirma:

[...] eu ndo tenho mais questdes sobre as paredes da galeria. O tipo de
entendimento académico que costumava ter sobre a critica
institucional levou a um beco sem saida. Ele comeu sua prépria cauda
em seu formalismo. O que parece ttil para mim agora é sair e fazer um
trabalho que esteja diretamente empenhado com algo, que seja
produtivo — produzir trabalho que permita que as pessoas vejam o que
elas tém feito, que lhes permita criticar o que estdo fazendo, e sigam
adiante. (BORDOWITZ, 1993, p. 5)

112 Como esta pesquisa estd informada por modos de agdo construidos criticamente e em observancia
a processos presentes no contexto politico em que se insere, ndo poderiamos deixar de notar como as
situagbes que afetam a existéncia dos individuos e comunidades, como pandemias e epidemias,
refletem-se, com muita intensidade, em formulagdes tedricas e préticas que provocam desvios que
alteram os percursos preexistentes do sistema de arte.
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Esse afastamento da arte em relagdo ao seu papel ptublico fica evidente, para
Meyer (1993), na forma como os curadores da bienal equipararam o formalismo das
décadas de 1960 e 1970 ao politico das décadas de 1980 e 1990, sugerindo a separagao
entre forma, contexto e contetido. Na sua visdo, isso significava desconsiderar todo
um conjunto formal e conceitual da producédo e a especificidade da prética artistica

contemporanea que

[...] reivindica e é solicitada a funcionar politicamente. [...] E o
resultado dessa incapacidade para olhar a prdtica com cuidado, de
avaliar como esse contetido é negociado, e que tipos de relagdes que a
prética funda, indica o tipo de discussdes flutuantes que constitui
muito do catdlogo da Bienal. (MEYER, 1993, p. 6)

Meyer (1993, p. 7) organizou a exposi¢do baseado em sete termos, e ndo em
temas ou estilos, por considerar que categorizar a produgdo a mostra dessa maneira
faria incidir sobre ela um “confinamento desnecessario”. Esses termos — o sitio
expandido: além da reflexividade; pratica critica; pedagogia; artista-pesquisador;
identidade; nomadismo e situagdo — estdo conectados as prdticas dos artistas
selecionados e sdo respostas a questdo sobre o que teria acontecido a critica
institucional. Surpreendentemente, as questdes lancadas por Meyer nos anos 1990
estdo de acordo com os debates sobre a prética curatorial na atualidade, apresentando
analogias com os termos apresentados por Packer (2014) sobre os quais discorremos
anteriormente ao nos referirmos a eixos estruturadores em residéncia e os quais

retomaremos adiante, ao lidarmos especialmente com curadoria em residéncia.

3.1.3 A curadoria e o curatorial: aprendendo pelo debate

As indagagOes sobre defini¢des e limites da prdtica curatorial que, conforme
Basbaum (2015, p. 42), estdo se alargando e convocando atengdo para territérios que
abarcam, por meio da obra de arte, uma mirfade de questdes — como a “[...] vocagdo
de objeto sensorial-conceitual produtor de diferenca, ativador de regides do comum e
de Compartilhamento na formacdo de coletivos sociais, articulador de memorias
coletivas e portador de forca instituinte” — tém gerado debates em torno do conceito
da curadoria contemporanea.

Jean-Paul Martinon (2013, p. 4), editor de uma coletanea de ensaios sobre o que
ele denominou de “curatorial”’, aguca esse debate na medida em que define a

curadoria como “[...] termo conflituoso que ndo pode ser singularizado ou totalizado
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e que é perfeitamente OK que se viva e trabalhe com um termo tdo beligerante”. O
“curatorial” é, para ele, um estado de ser da curadoria que se entende em meio a
diversidade de discursos, disciplinas, campos de conhecimento e ideologias. Martinon

prossegue dizendo que:

Alguns reclamam que isso é um problema. Eu argumentaria dizendo
que, ao contrdrio, que os disfarces multiformes do ‘curatorial’sao
precisamente o que lhes ddo poder e potencial. E também o que o
torna, genuinamente, de nosso tempo e, inevitavelmente, uma coisa
dificil de definir. (MARTINON, 2013, p. 4)

Vale citar uma conversa que entabularam os curadores Jens Hoffman e Maria
Lind (2011-2012) sobre como o curador opera e com que finalidade, haja vista que cada
um tem apresentado pontos de vista bem distintos sobre o que seja o papel da
curadoria e convivem lado a lado nas operagdes do sistema de exposi¢des. Hoffmann
defende a curadoria como fundamentalmente ligada ao fazer exposi¢do, enquanto
Lind entende que a curadoria se constitui a partir do questionamento das condigdes
correntes que sdo usualmente problematicas ou insuficientes. Hoffmann entende que
a curadoria diz respeito a se criar uma exposicdo, partindo da elaboragdo de certa
teoria ou argumento, ao que Lind contrapde, dizendo que o seu processo comega com
arte, e ndo com teorias e argumentos, que entram em uma fase posterior.

Hoffmann defende a ideia de que o fazer exposigdo é um oficio em si, e ndo o
que ele chama de paracuratorial — palestras, proje¢des, exposi¢des sem arte, trabalhar
com artistas em projetos sem nunca produzir nada que possa ser exposto —, porque,
para ele, hd muito a ser explorado no formato de exposi¢do como exibicdo de arte. Lind
declara que ndo descarta as exposi¢des como formato, mas que também abraca, em sua
prética, outros formatos, orientada pelo desejo de saber como tornar a arte publica, o
que, para ela, implica desenvolver formatos que possam apoiar e até realcd-los,
considerando suas complexidades, a fim de ndo transformar a curadoria de uma
exposicdo em uma rotina mecanica ou burocrdtica, referindo-se a 12° Bienal de
Istambul, curada por Hoffmann e Adriano Pedrosa, em 2011, e a repeti¢do do padrao
adotado por ele mais algumas vezes. Hoffmann replica, dizendo que ndo entende o
uso de termos de Lind nessa conjuntura e ndo vé nada de mais em desenvolver uma
mesma metodologia com diferentes objetos e assuntos, produzindo algo distinto.

Lind responde que, para que surja algo distinto, é sempre necessdrio fazer algo
especifico — contexto-sensitivo — a cada vez, o que significa tratamento e formas

proprios. Hoffmann diz que Lind estd sendo especulativa e que seus pontos de vista
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contribuem para que ele se reveja como curador e pede a Lind, ao final da conversa,
que explique o que é o curatorial, ao que ela responde que o curatorial é uma
metodologia que transcende as formas usuais de trabalho da curadoria e toma a arte
como seu ponto de partida para depois situd-la nos contextos, tempos e questdes
especificas de forma a desafiar o status quo. E faz isso de vdrias posi¢des, como
curadora, editora, educadora, pessoa da comunicagdo e assim por diante. Ela ressalta
que, mesmo que o curatorial possa ser empregado ou exercido por pessoas com
diferentes capacidades no ecossistema de arte, ndo significa que qualquer um possa
ser curador, o que traz o assunto da educagdo curatorial, sobre o qual ambos
convergem ao questionar se 0s cursos, como se apresentam — e no curto espago de
tempo em que sdo ministrados —, sdo suficientes para conferir a alguém o titulo de
curador, levando-se em consideracdo que a atividade curatorial exige especificidade e

ndo prescinde, segundo Lind, de substancial experiéncia pratica.

3.1.4 Giros da curadoria em diregio a esfera piiblica

Esses sdao exemplos de giros que partiram de posicionamentos curatoriais
criticos sobre os perigos de uma globalizagdio que carrega a marca do
multiculturalismo, homogeneizando diferengas e refor¢ando discursos jd existentes de
exclusdo institucional, e sobre o risco de constituir uma acdo curatorial
descontextualizada dos sentidos das producdes em relagdo aos discursos que
engendra. Meyer (1993) e Ramirez (2009) falam com base em posi¢des especificas,
associadas a sistemas comunais que estdo a margem da costura da geopolitica
econdmica neoliberal, a que eles se referem em seus textos e em suas opgdes no seu
exercicio curatorial. Cabe notar, particularmente, que o percurso formativo de Meyer
como curador nasce da elaboragdo de um pensamento sobre o l6cus para o trabalho
curatorial a partir de contextos politicos e sociais presentes no tecido comunitério e
nao tendo o cubo branco como lugar por exceléncia da arte. Sendo assim, aproxima-se
de nossas discussdes sobre outras instancias para as praticas instituintes.

A curadoria, portanto, procura ativar o circuito intrainstitucional em dire¢do ao
trabalho voltado para a reflexdo sobre os vinculos do exercicio da curadoria, em
relagio a ampliagdo dos paradmetros de sua recepcdo na esfera publica, como
necessidade de desenvolvimento de um pensamento critico que condiga com o
momento presente, convocando um olhar para o exterior — tanto no sentido do

interesse por outras espacialidades e incremento nas colaboragdes interinstitucionais
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quanto no empenho em langar-se para o que estd “além”, advérbio transformado em
adjetivo que tomamos emprestado de Homi Bhabha (2005), quando este fala sobre a
urgéncia de se reconhecer as diferengas sociais nas condig¢des politicas do presente, um

presente que ndo deve ser

[...] encarado simplesmente como uma ruptura ou um vinculo com o
passado e o futuro, ndo mais uma presenga sincronica: nossa
autopresenca mais imediata, nossa imagem publica, vem a ser
revelada por suas descontinuidades, suas desigualdades, suas
minorias. (BHABHA, 2005, p. 23)

O que este presente — marcado pela instabilidade das institui¢des culturais —nos
proporciona, associando-o ao ponto de vista expresso por Bhabha (2005), é sumo para
que possamos refletir sobre a agdo curatorial na atualidade, integrando o seu exercicio
— que traca as interconexdes entre discursos, imagens, lugares e audiéncias — com a
oportunidade de ampliar a qualidade das conexdes e negocia¢des com as comunidades
e estendendo o debate sobre a pratica curatorial, efetivamente, para a esfera da cultura.
Essa condicdo, por um lado, abre um leque gigante de possibilidades para o trabalho
da curadoria, por outro, dificulta o entendimento sobre o que constitui o campo
curatorial, mote de investigacdo de Terry Smith (2012),» que procura compreender a
razdo pela qual raramente se articula a substancia do curatorial e aquilo que
caracterizaria o pensamento curatorial contemporaneo.

A forma de abordagem de Smith (2012) sobre o tema da curadoria serve como
fonte de referéncia pela generosidade com que trata do assunto — acompanhando-nos
ao longo deste capitulo — para cumprir a tarefa de refletir sobre a ocorréncia do
trabalho da curadoria quando realizado em residéncia. O autor entende que “o objeto
da curadoria contempordnea é muito maior que a arte contemporanea” (SMITH, 2012,
p- 29). Sendo assim, a curadoria estende para o seu campo de atuagdo, que também se
dilata ndo seguindo “um conjunto de regras, mas antes adota[ndo] uma abordagem
que surge de um conjunto emergente de atitudes” (SMITH, 2012, p. 29).

Mesmo que Smith (2012, p. 31) afirme que a principal tarefa do curador
contemporaneo seja “[...] exibir significado artistico, a qual todas as outras fung¢des sao
subservientes”, ele ndo desconsidera a importancia de outras fases do processo nem
de outros formatos como fontes para encontrar significados para o vasto universo que

o termo “arte” encampa, o que abre brechas para pensarmos sobre a incidéncia do

113 Smith esclarece ao leitor que ndo fala pela perspectiva do curador, jd que atuou como tal em poucas
exposigdes e em colaboragdo. Coloca-se como historiador de arte, critico, tedrico e professor.
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processo de acompanhar a producio de arte como parte da acdo curatorial tipica da
residéncia. A exposi¢do, sem divida, ocupa lugar vital, cumprindo papel especifico no
tocante a apresentacdo de jungdes visuais, que é expresso pelo autor como constelagao
de significado particular. Smith (2912, p. 30) toma o conceito de exposi¢do de forma
ampla, podendo ocorrer em “qualquer contexto situado apropriado”.

Em seu abrangente texto sobre o assunto, uma questao se sobressai como a
corrente mais relevante em arte contemporanea, desde 1989, que é a da “virada p0s-
colonial ou transi¢do transnacional” (SMITH, 2012, p. 166). A confirmagdo dessa
impressdo vé-se refletida nas questdes apontadas por Friques e Basbaum em artigo
recente, de 2020, no qual, ao discorrerem sobre o assunto, motivados pelo desejo de
saber “o que pode a curadoria descolonial?”, apontam para uma mudanca de

perspectiva nas praticas curatoriais. Para os autores,

[...] estdo sendo apropriadas por povos subalternizados, fazendo com
que o espago expositivo — que inclui o espaco das obras, mas ndo se
limita a elas, envolvendo também novas institucionalidades e a
producdo de outros publicos e comunidades — seja um campo de
experimentacdo de olhares, sentidos e saberes deixados a margem pela
historiograﬁa tradicional da arte. Museus indigenas, préticas cuir e
contrassexuais, performances feministas, afro-brasileiras e amerindias
nos fazem constatar a fertilidade de perspectivas artisticas e curatoriais
descolonizantes que se propdem a redistribuir as cartas do jogo
histérico, reconhecendo a importancia de uma intervengdo também na
economia do discurso. Tais praticas revelam narrativas e
posicionamentos que questionam os regimes de inteligibilidade,
visibilidade e sensorialidade herdados do modernismo estadunidense
e das tradigdes artisticas do velho continente. (FRIQUES; BASBAUM,
2020, p. 12)

Como Friques e Basbaum (2020, p. 12) assinalam, a atividade curatorial, quando
absorve estudos e trabalhos artisticos voltados para temas descoloniais, abre caminhos
para reflexdes criticas sobre o estatuto dos procedimentos convencionais que orientam
modos de ver, ler, analisar e discorrer sobre a producdo atual, informada pela histéria
e pelas trajetérias “indigenas, praticas cuir e contrassexuais, performances feministas,

afro-brasileiras e amerindias”, introduzindo novas metodologias de trabalho que

114 Em agosto de 2020, o Museu de Arte Moderna (MAM/R]) aprovou o projeto dos curadores Keyna
Eleison e Pablo Lafuente, apresentado em resposta a convocacdo de um edital de concurso ptblico para
ocupagdo do cargo de direcdo artistica da instituigdo. Em entrevista para o El Paifs, os curadores
justificam o trabalho em dupla como forma de incorporar a diversidade e fortalecer o trabalho pela
escuta, possibilitado pela acdo coletiva. Disponivel em: https:/ /brasil.elpais.com/cultura/2020-08-
20/mame-rio-diversifica-direcao-artistica-para-mudar-a-cultura-branca-dos-museus-no-brasil.html.
Acesso em: 20 ago. 2020. Desde janeiro de 2020, hd nova equipe de gestdo executiva, cuja diregdo é de
Fabio Szwarcwald. O MAM/R] estd subsidiado financeiramente pela Petrobras e pelo Itati. Entre as
recentes agdes do MAM /R], foi firmada uma parceria com a residéncia artistica CAPACETE.
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apontam para o coletivismo e se direcionam, por forca do tema, para o ato de instituir
em zonas periféricas.

Relacionar o estudo da curadoria — e de suas formulag¢des discursivas — em
perspectiva ao debate em torno da descolonizagdo € ressaltar um cambio significativo
no sistema de arte como um todo, porque falar em descolonialismo é olhar para
instancias da existéncia que fazem parte de um construto histérico, em andamento,
portanto impermedvel a inércia e ao confinamento, um desafio para a curadoria caso
ela ndo se comprometa a enfrentar a complexidade que os assuntos relacionados ao

descolonialismo apresenta.

3.2 Formas de constru¢ao narrativa curatorial em residéncia ou linhas de agéncia

curatorial que estio presentes em concepg¢des institucionais (em residéncia)

O interesse em investigar a curadoria por intermédio do estudo da residéncia
artfstica responde a necessidade de construir as bases para “[..] articular
especificidades em um campo ainda em formagao”, como declara Fowles (2012, p. 9),
mas também parte da convicgdo de que hd urgéncia em entender a curadoria como
agente fundamental para a estrutura que constitui o complexo artistico que tem sido
afetado por frequentes cadmbios culturais, j4 apontado por Yudice (2002). Canclini
(2011, p. XVII), motivado, como noés, pelo desejo de compreender quando e por que
uma “[...] disciplina ou conhecimento muda”, passa a elaborar defini¢des de um dos
processos que ele percebeu como detonador dessas mudancas — a hibridagdo -,
explicado por Canclini (2011, p. XIX) da seguinte forma: “Entendo por hibridagdo
processos socioculturais nos quais estruturas ou préticas discretas, que existiam de
forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas”.

O estudo da curadoria na atualidade, adotando a residéncia como base de
andlise — e acompanhado por consideracdes baseadas na critica institucional -, surge
como possibilidade de investigar valores para a curadoria em situagdes propicias a
novas articulacdes de modos de producdo de conhecimento. A residéncia, por
estimular o deslocamento, o encontro e os desenraizamentos, mesmo que temporarios,
contribui para “[...] o incremento dos processos de hibridagdo” (CANCLINI, 2011, p.
346), os quais, para o autor, sdo vitais para a reorganizacdo cultural.

A residéncia, por ser modalidade que aposta na mobilidade como forma de
fortalecimento e redes, ndo tem por propdsitos fundamentais guarda, exibicdo,

aquisigdo e conservacao de bens — valores que subsidiam a acdo curatorial a qual
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estamos tradicionalmente habituados — e ndo parte da escolha de obras, a priori, com
vistas a exibi¢do, encaminha-nos para afirmarmos que a residéncia artistica poderia
ser uma modalidade passivel de fornecer subsidios para (re)pensar o oficio da
curadoria e seu impacto no circuito de arte.

Vamos deter um pouco mais sobre a exposi¢do como ponto de partida para
avistar pontos de distingdo e relagdio com a residéncia e ponderar sobre a agdo
curatorial. Vimos que museu é um lugar de exercicio com especificidades, como é a
residéncia artistica. E a exposigdo € o 16cus de representagdo no qual a curadoria é um
agente. Designaremos esse lugar como l6cus a fim de reforcar a especificidade desse
sitio, a sala de exposi¢do, alinhando-nos a muitos dos tedricos com os quais vimos
dialogando, como Smith, Meyer e Lind, por exemplo, que dirigem sua atengdo para
essa questdo na medida em que desejam entender os contornos da prética, inclusive,
para compreendé-la melhor ou mesmo para poder superd-la, principalmente, se
estamos nos referindo a arte na contemporaneidade.

Se h3, por um lado, um cardter especifico que concede a exposigao determinada
configuracdo, ha, por outro, termos que ndo sdo usuais a sua dinamica de
funcionamento e precisam ser constantemente negociados como presencas desejdveis
no ambiente institucional, fato compreensivel se aceitarmos que a exposigao é um foco
de representacao situado politicamente. Um desses elementos é o texto, ou melhor, a
textualidade, que confirma e corrobora discursos institucionais — e ndo estd restrita ao
texto curatorial, mas transborda para outros meios de comunica¢do que a anunciam, a
explicam e a comentam. Sdo aspectos discursivos que integram a politica da cultura,
como Ferguson (2009) assinala, e podem comparecer em vdarios médiuns, conjugados
para compor o complexo discursivo, seja como texto informativo, seja como texto
argumentativo, integrando outras prdticas ndo restritas aos espacos expositivos
convencionais e que operam como sinais de suas estratégias de atuacdo — ativistas em
arte —, ocupando, por exemplo, o espaco urbano e o virtual como espacos discursivos.

Para Ferguson (2009, p. 181), ambos os tipos de curadores — os de fora das
institui¢cdes e os de dentro — tém expertise para lidar com os “estilos dominantes e as
ideias em jogo ao exibir arte”, entretanto “[...] as atividades de artistas, criticos e
curadores fora das institui¢des estdo sempre mais préximas de novas metodologias,
de novas formas e, crescentemente, de novas abordagens interdisciplinares”, visto que
hd “imperativos culturais dentro dos museus” que dificultam uma intervengdo
curatorial menos constrita as forcas disciplinares e aos estere6tipos que os regulam, o

que impede que as vozes de artistas ou que os objetos que sdo de alguma forma sempre
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silenciados ou reprimidos em tais instituicdes tomem corpo. Para superar essa
condicdo de silenciamento, segundo Ferguson (2009, p. 187-188), é preciso procurar se
posicionar “[...] estrategicamente no ambiente cultural”, buscando o didlogo que
possibilite evidenciar o fato de que as “[...] bordas de cada narrativa sdo sempre os
inicios — os pontos de partida —, ndo os finais da experiéncia”.

Hé duas questdes suscitadas pela declaracdo de Ferguson (2009) que merecem
atencdo para refletirmos sobre a agéncia da curadoria em residéncia: uma é que hd
bordas nas narrativas que extrapolam o continente expositivo. A exposi¢do seria um
recorte da(s) experiéncia(s) que continuaria(m) fora do pedaco de tempo e de espago
que a(s) contém, sugerindo que, além de ser uma versdao em termos de elaboracdo
conceitual, outros formatos poderiam dar corpo e voz a(s) experiéncia(s). E a outra é
que Ferguson (2009) ndo descarta a institui¢do tradicional como lugar de fala, mas
entende que reinscrigdes devam ser articuladas para que a alteridade possa se
manifestar e para que sejam incorporadas ao enunciado museoldgico.

Em nosso entendimento, esses sdo pontos fundamentais para que possamos
indagar sobre o papel da residéncia e da agéncia curatorial ndo somente no que diz
respeito ao trabalho de artes visuais, mas também no que concerne ao seu papel como
mais um organismo que, como o museu, € participe de um sistema de arte e cultura
em uma conjuntura institucional nada favordvel, apontando, ainda, para a urgéncia de

uma articulagdo em nivel ampliado.

3.2.1 As narrativas curatoriais na ordem do discurso

Seria um tanto ingénuo assumir que hd um lugar descolado e pontual para a
ocorréncia das narrativas curatoriais que seria a exposicdo em galeria de arte e onde o
compromisso seja firmado unicamente com a agdo de expor e com a lida com complexo
voltado a formulacdo de exposigdes, cujo conjunto é composto por andlise, selecdo e
edicdo de obras para exposicdes, organizagdo expogréfica e elaboracdes de textos.

O que hd sdo narrativas curatoriais especificas, informadas pelo interesse do(a)
curador(a) em desenvolver seu trabalho, em acordo com o(a) artista, e pelas
circunstancias de sua producdo. A curadoria, mesmo que estreitamente vinculada aos

objetos e as situacdes a eles associados,” é produzida, difundida e apresentada como

115 O encontro do (a) curador (a) com seus objetos de trabalho revela-se como processo, algo que se
desdobra durante o encontro, muito relacionado ao que Bill Brown (2000, p. 140), especialista em teoria
critica, descreve: “Na medida em que (os objetos) circulam em nossa vida, nés olhamos através dos
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parte dos discursos conexos a conjuntos de categorias e principios que norteiam as
institui¢des, estado para a qual Michel Foucault (1999) aponta, em A ordem do discurso,

quando coloca, como hipétese, a proposicdo de que

[...] em toda sociedade a producdo do discurso é ao mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo nimero
de procedimentos que tem por fungado conjurar seus poderes e perigos,
dominar seu acontecimento aleatério, esquivar sua pesada e temivel
materialidade. (FOUCAULT, 1999, p. 9)

Foucault (1999) defende a ideia de que, para que o interdito — ou aquilo que estd
vetado ou suspenso — possa constituir-se como parte do discurso, deve se restituir o
que dele ele carrega de acontecimento, que podemos combinar a ideia expressa por
Ferguson (2009) de que, no recorte curatorial concebido para a exibi¢do da obra de arte,
ndo é possivel que se abarquem as bordas da narrativa, visto que hd outros aspectos —
e temporalidades — da experiéncia em jogo. Para Foucault (1999, p. 48), “[...] as coisas
murmuram, de antemdo, um sentido que nossa linguagem precisa apenas fazer
manifestar-se; e essa linguagem, desde o seu projeto mais rudimentar, nos falaria ja de
um ser do qual seria como a nervura”.

Entdo, de acordo com Foucault (1999, p. 49), estarfamos envoltos em sociedades
de discurso onde o discurso “[...] nada mais é do que um jogo”, mas ndo um “jogo de
significa¢des prévias”. Para a inser¢do no compartilhamento e na produgdo do
discurso e a entrada e permanéncia no jogo, hd procedimentos que Foucault (1999, p.
53) chama de internos e procuram exercer seu controle pela perspectiva do discurso,
ao classificarem, ordenarem e distribuirem, “[...] como se se tratasse, dessa vez, de
submeter outra dimensdo do discurso: a do acontecimento e do acaso”.

Note-se que, para Foucault (1999, p. 51; 56), “[...] restituir ao discurso seu cardter
de acontecimento” é dar voz a diferentes enunciados, mas atentando para o fato de
que os acontecimentos estdo circunscritos a seus lugares de aparecimento, algo que ele
vé como parte da prdtica da histéria contemporanea, em que os acontecimentos sdo
acolhidos e ndo encarados como “jogo de causas e efeitos” presos a uma “unidade
informe de um grande devir, vagamente homogéneo ou rigidamente hierarquizado”,
mas como parte de “[...] séries diversas, entrecruzadas, divergentes muitas vezes, mas
nao auténomas, que permitem circinscrever o “lugar” dos acontecimentos, as margens

de sua contigéncia, as condi¢des de sua aparigao”.

objetos (para ver o que eles descortinam sobre histéria, sociedade, natureza ou cultura — sobretudo o
que eles descortinam sobre nés), porém sé capturamos um indicio das coisas”.
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As vdrias espécies de discurso atuariam em coexisténcia, as vezes,
transformando-se e sofrendo misturas, prova de um “desnivelamento entre os
discursos” (FOUCAULT, 1999, p. 22). Nessa “ordem do discurso”, Foucault (1999, p.
26) identifica a existéncia do deslocamento, o que ndo significa ruptura ou supressao,
porque sempre haveria a “circunstancia da repeticdo”. A curadoria em residéncia —
mesmo se inscrita como agéncia regular do programa de residéncias — vé-se inserida
em um acontecimento de trabalho tempordrio e com grupos de artistas por vezes
desconhecidos por ela ou, ainda que conhecidos — porque se inscreveram e foram
selecionados por meio de editais —, a se constituirem como um novo grupo. De uma
maneira ou de outra, uma nova singularidade coletiva serd formada ndo
necessariamente com vistas a exibi¢do de obras e, muitas vezes, desenvolvida a partir
do trabalho cujo desenvolvimento se dard como resultado da aproximagdo com o
espago exterior e com a comunidade.

Seriam essas formas de agenciamento curatorial em residéncia desvios que
confeririam contornos especificos as agdes nesses contextos em relacdo ao tipo de
atuacdo que acontece em museus; as regras e procedimentos preestabelecidos a serem
observados nesse jogo que é o discurso? H4 muitas varidveis que incidem sobre a
agéncia curatorial em residéncia e que podemos relacionar como parte do

deslocamento, este que, na linha de pensamento de Foucault (1999),

[...] ndo é estdvel, nem constante, nem absoluto. Nao h4, de um lado, a
categoria dada uma vez por todas, dos discursos fundamentais e
criadores; e, de outro, a massa daqueles que repetem, glosam,
comentam. Muitos textos maiores se confundem e desaparecem, e, por
vezes, comentdrios vém tomar o primeiro lugar. Mas embora seus
pontos de aplicagdo possam mudar, a sua fun¢do permanece; e o
principio de um deslocamento encontra-se sem cessar reposto em jogo.
(FOUCAULT, 1999, p. 23)

Had no trabalho em residéncia o desejo de compartilhamento, um desejo que a
curadoria — em tese — também assume e que se traduz em titulagdes — e metodologias
de trabalho — para o que faz nesses contextos como “acompanhamento critico”,
“mediacdo”, “curadoria educativa”, “curadoria de servico” e “curadoria de

infraestrutura”. Essas préticas seriam pecas adotadas pelos curadores como parte de

116 Durante conversa on-line com Michelle Sommers (15 ago. 2018, 10:38) sobre o seu método de
trabalho em residéncia — a época, ela participava de um programa de residéncia na Escola de Artes
Visuais do Parque Laje (EAV) —, ela associou sua prdtica ao termo “clinica”, como modo de
acompanhamento curatorial.
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seu investimento autoral no jogo” para a constitui¢do de suas narrativas cujo
posicionamento se dd observando, conforme Foucault (1999, p. 56), “as margens de
sua contingéncia, as condi¢des de sua aparigdo”. Essa situacdo, informada pelo caréter
de uma pratica em deslocamento, produz discursos rarefeitos em relagdo a sua autoria
que podem identificd-lo ora como o “principio do agrupamento do discurso, como
unidade e origem de suas significagdes, como foco de sua coeréncia”, ora como indice
de colaboragédo para a sua formulacao, integrado ao corpo de narrativas produzidas e
que se dd em razao da adogdo de uma nova posi¢ao em meio a um “jogo de diferengas”
(FOUCAULT, 1999, p. 26; 29).

3.2.2 A curadoria na ordem do discurso da residéncia: experimentagdo e metodologias

Enfatizamos os termos “experiéncia” (Ferguson) e “acontecimento” (Foucault)
por serem termos que questionam os aparatos discursivos, manifestando-se como
lacunas para a intervencdo da curadoria em campos institucionais tradicionais, e
podem se tornar parte dos conceitos que informam a metodologia de trabalho
curatorial em residéncias. Tanto a experiéncia quanto o acontecimento carregam em
seu interior antinomias, como as de serem, respectivamente, forma de conhecimento
especifico e tentativa, fato e inesperado.

Dizemos isso pensando que, ao mesmo tempo em que ndo se pode determinar
uma tipicidade de residéncias, cada uma se organiza a seu modo como um campo de
trabalho, com objetivos especificos, mas como uma de suas caracteristicas mais
evidenciadas: ser um lugar para o exercicio artistico experimental, como discutido no
capitulo anterior, por meio de Nunes (2013). Sabemos, entretanto, que a ideia de
experimentalismo ndo é uma qualidade exclusiva do trabalho de arte em residéncia,
mas se realiza af - se acreditarmos que as residéncias (ou algumas delas) se configuram

como campo institucional alternativo —, sendo outra pratica instituinte. Assim,

117 Os jogadores, engajados que estdo no jogo, exercitam habilidades ao jogar. Hd problemas a serem
resolvidos. Para Hélia Santos (2010), as regras sao um importante elemento definidor das caracteristicas
e da originalidade do jogo. Cada conjunto de regras torna o jogo tnico. Para o jogador, as regras
estabelecem os limites e orientam sua agéncia por meio da criacdo das estratégias a serem adotadas.
Marcel Duchamp, artista icone no que diz respeito ao jogo, ao ser perguntado se seu amor por xadrez
ndo teria a ver com seu amor pela matemadtica, respondeu: “Claro, eu sempre fui interessado pela
matemadtica, mas ndo seriamente. Eu ndo tenho talento natural para a matemadtica, mas o pouco que estd
envolvido no xadrez sempre me interessou e eu dominei esse aspecto bem facilmente; é légica e
mecanica, mais do que matemadtica. Mecanica no sentido de que as pecas se movem, interagem,
destruindo umas as outras. Elas estdo em movimento constante, que é o que me atrai. As figuras
colocadas em posi¢des de passividade ndo tém nenhum apelo visual ou estético: sdo os movimentos
possiveis que podem ser jogados daquela posi¢do que as fazem mais ou menos bonitas”. Disponivel
em: https:/ /youtu.be /PIOyUEGBn-U. Acesso em: 3 nov. 2018.
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poderiamos aventar que a residéncia, como parte desse outro conjunto de praticas,
pode colaborar para desfazer a percepg¢do de Salzstein (2006, p. 227) — ao falar sobre a
critica de arte, partindo da nogdo de experiéncia, como parte do projeto inventivo
moderno de Baudelaire — que questiona a possibilidade da instauragdo (ou
reinstauragdo) da critica como campo de intervencdo “[..] pontualmente
comprometido no processo de constitui¢do do trabalho de arte, percebendo-o através
de uma espessura histérica, propugnando, enfim, critérios préprios, autbnomos” em
face da ingeréncia do mercado na gestdao do espago publico. Salzstein (2006) estende
essa duvida a figura do(a) curador(a) contemporaneo(a) por entender que tenha
incorporado em seu trabalho uma racionalidade que é imanente a instituicdo.

Vimos, anteriormente, em Basbaum (2015) e em Ferreira (2010), a men¢do ao
cardter experimental da producdo, ao refletirem, respectivamente, sobre o
alargamento da nocdo de exposi¢do, nominando-a como “evento-arte”, e sobre a
perspectiva ensaistica e articuladora de sentidos do trabalho curatorial. H§, entretanto,
que se ter em mente, sempre, os lugares de fala como pontos de andlise, pensando que
a residéncia, em suas particularidades, evidencia um tipo de atuagdo curatorial
realizada a partir da combinac¢do de conhecimentos advindos do conjunto de trabalhos
anteriores (portfélio), associados a condigdo poética de um permanente vir a ser, uma
zona de imprevisibilidade, que solicita do participante, residente ou nao, atengdo ao
cardter processual do acontecimento.

Basbaum e Ferreira, como outros curadores na atualidade, também atuam em
residéncia, fato que jd se tornou corriqueiro como parte de seus percursos
profissionais. Basbaum, como sabemos, teve uma incursdo pioneira ao participar da
Residéncia CAPACETE, desde o comecgo de seu percurso, iniciado com o Espaco P,
em 1998. Ferreira™ também se aventurou pela experiéncia da residéncia de arte. Cabe
citar a sua participagdo no programa de residéncias Jardim Canada - JA.CA, localizado
no bairro Jardim Canadd, em Nova Lima/MG, municipio da regido metropolitana de
Belo Horizonte, do qual participou em 2010, quando o programa foi inaugurado,
realizando o acompanhamento critico da produgao dos residentes e, mais tarde, em

2016 (junto com o curador Luiz Camilo Osério), para realizar leitura de portfélios.»

118 Na publicag&o sobre o primeiro ano do JA.CA, ndo hd registro escrito de Ferreira nem foi encontrado
depoimento seu em outros meios sobre sua experiéncia. No catdlogo, encontramos textos de Fernanda
Lopes e de Janaina Mello, que atuam como curadoras e participaram de atividades no primeiro ano de
existéncia da instituigdo.

119 A articulagdo que Ferguson espera que haja no museu para a construgdo de um enunciado
museoldgico permedvel a outros discursos passa pela articulagdo de parcerias entre institui¢des, o que
é procedimento regular das residéncias por atuar em esquema de redes (proposta dialégica e
compartilhada) e porque é estratégia de resisténcia e sobrevivéncia. Esse evento foi realizado em

137



T

Figura 21 — Programa de Residéncias Jardim Canada —JA.CA

A esquerda, visdo frontal do JA.CA. A direita, acima, registro da sessdo de acompanhamento critico
com Glo6ria Ferreira, novembro de 2010.

Fonte: Habitar o deserto. Org. Francisca Caporali. BH: JA.CA, 2011.

Em nosso entendimento, entretanto, a experimentagdo que ocorre em residéncia
— e que associaremos ao conceito de work in progress —, por seu cardter formativo,
estruturado a moda de ensaio, permite elevar o pensamento a poténcias nado
imaginadas que instigam a produgdo de narrativas curatoriais. Essa percepgao surge
como outra hipétese, afinada com o que expde Ferreira (2010, p. 139), ao escrever sobre
curadoria, onde pontua com contundéncia, como vimos anteriormente, o seu cardter
experimental como algo que pode conferir “[...] a marca de uma subjetividade, como
bases de seu cardter ensaistico, em que se explicitam conceitos articulando construcgao
de sentidos e discursos”.

Na avaliagao de Dalcol (2015, p. 3.180), a faceta experimental da residéncia pode
questionar outros modelos de pensamento que ndo aqueles voltados para a “[...]
materialidade do objeto e [para a] individualidade do artista” em razdo de suas

finalidades em impulsionar a “criacdo, a circulagdo e o compartilhamento de propostas

parceria com o Programa de Pés-Graduacdo em Artes da UFMG e apoio do Museu Mineiro. Disponivel
em: https:/ /www jaca.center/leitura-de-portifolio-gloria-ferreira-e-luis-camilo-osorio. / Acesso em: 24
set. 2020.
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experimentais”. Para entender a residéncia como dispositivo deflagrador da reflexdao
sobre a curadoria hoje, parece necessdrio relaciond-la as formas que levam em
consideracdo tanto o agenciamento entre partes quanto a qualidade desses
agenciamentos (que podemos chamar de negociacdo ou mediacdo), propostos pela
curadoria, e estdo constituidos por processos experimentais ou de work in progress. Um
curador, nesse contexto, se depara com situagoes diferentes, em que ha predominancia
do foco na ideia, no desenvolvimento do trabalho e no interesse pela construcio
coletiva dialdgica, situando a curadoria como mais um dos agentes para o
compartilhamento. Tal conjuntura de trabalho leva em consideragdo o background do
curador e do artista, além da condicdo de vivéncia imersiva, caracteristica da
residéncia e fator de avaliagdo de tempo de trabalho no tocante a agdo curatorial.

E relevante notar que as préticas instituintes que tém sido aventadas como
novas formas de organizacdo, intensificadas, como vimos, a partir de meados da
década de 2000, sdo geradoras de novas prdticas de drea e podem se tornar
oportunidades para se arquitetarem diferentes formas de exercicio da curadoria,
desafiando a ideia de ubiquidade do contemporaneo e nivelacdo da pratica decorrente
de subordinagao a imposigdes institucionais. Havemos também de pensar a curadoria
em residéncia como um desdobramento da reorientacdo da prdtica curatorial que
O’Neill (2012, p. 1) pontua como tendo iniciado nos anos 1980, década que marca a
“[...] emergéncia do discurso contemporaneo [em] [...] um periodo que viu o advento
da curadoria independente”.» Smith (2012, p. 187) pondera sobre essas questdes,
dizendo que é equivocado dizer que o estado de ser do contemporaneo permeia o
presente como um todo, que tudo pode e o pluralismo € a regra padrdo, como também
é equivocado dizer que a prética curatorial ndo esteja “[...] alinhada com interesses
contingentes, como os dos artistas, historiadores de arte e audiéncias”.

Ainda na esteira das lucubragdes de Smith (2012, p. 224) estd a indagagéo sobre
qual seria o “tipo certo de prética curatorial”, atrelada ao “desejo de visualizagdo, que
é o que constitui e impulsiona a arte”, situagdo com a qual o(a) curador(a) lida
normalmente, tentando ndo deixar rastros de sua presenca. Mesmo que extenso e
voltado para o exercicio curatorial em exposigdo, vale lembrar que transcrevemos o
seguinte trecho da fala de Smith (2012), porque ele nos conduz a explicitagdo e a

transposi¢do de algumas categorias de trabalho em residéncia, j4 citadas:

120 O’Neill demarca 0 ano de 1987 como o momento de mudangas-chave.
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[Os curadores] veem a sua tarefa mais plenamente realizada quando
todos os sinais do trabalho de curadoria tradicional foram apagados e
tudo que resta sdo marcas - visiveis s6 aos seus pares — que o curador
performou como um ato criativo que corresponde, mas mantem-se
subserviente — ao do artista, especialmente do artista como curador.
Longe de manejar a situagdo de cima, o curador “posta-se entre arte (ou
objetos), espaco e audiéncia”. O modelo do altamente visivel e auto
engrandecido curador como artista tem sido suplantado, para muitos
praticantes, por aquele do curador com artistas. A relagdo desejada é
proxima aquele modelo entre diretor de filme e produtor no cendrio
de um filme, assim a autodescrigdo, comumente ouvida esses tempos,
do curador como produtor. (SMITH, 2012, p. 225)

Na apresentagdo de Smith (2012), a circunstancia da visibilidade modula o
modus operandi curatorial — algo que se espera quando a produgdo estd voltada para ser
exibida. O que, nessa fala, chama a atenc¢do é a notagdo sobre a mudanga de postura
da curadoria, a qual, cada vez mais, procura se posicionar “entre” e “com” os artistas,
espaco e publico, o que pode explicar metodologias que se fazem presentes durante o
exercicio da curadoria em residéncia, mas ndo se restringem a ela. Ouve-se com
frequéncia falar em “acompanhamento critico”, “media¢do”, “curadoria educativa”,
“curadoria de servi¢o” e “curadoria de infraestrutura”, categorias que, apesar de suas
especificidades, podem se sobrepor e/ou abarcar umas as outras. Outras formas de se
relacionar com o campo estdo conjugadas ao que vem sendo denominado de
“curatorial”, conceito propalado desde a década de 1990, tendo Lind como uma de
suas defensoras. Lind (2013) traga um paralelo com a no¢ao de campo expandido
bastante disseminada por Rosalind Krauss (1991), ao fazer uso da expressao “curando
no campo ampliado”, associado ao contexto de um projeto de pesquisa™ que propos
estudar a agdo curatorial “dentro da arte de forma a tentar concebé-la como além da
arte, empurrando-a em direcdo ao interdisciplinar e o curatorial”.»

Das préticas citadas como integrais ao exercicio da curadoria, a mais conhecida
é 0 acompanhamento critico, que se desenvolve ao longo de determinado periodo de
tempo, a partir de um acordo firmado entre curador(a) e artista, que pode estar voltado

tanto para a andlise de um processo que se iniciard ou ja estd em andamento quanto

121 O projeto a que Lind se refere foi chamado de Performing the Curatorial, que foram trés semindrios
publicos ocorridos entre 2010 e 2011, idealizados para se pensar sobre formas de articulacdo do
pensamento em torno da curadoria e que apontam para agdes de reterritorializacdo do exercicio, o que
nos conduz a uma reflexdo sobre critica institucional, circuitos e conjunturas politicas, refor¢cados pelas
frequentes mengdes ao pensamento de Chantal Mouffe. As apresentacdes do evento Performing the
curatorial foram reunidas no livro homénimo, publicado em 2012.

122 Como o conceito de curatorial vem sendo debatido com regularidade, jd hd desenvolvimento da
ideia por diferentes perspectivas, como a prépria Lind (2012, p. 18-19) assinala: “O curatorial ndo estd
nem confinado na arte contemporanea nem é uma nogdo consensual. Ele aparece em diferentes
formatos, dependendo de com quem vocé esta falando”. Como referéncias dos diferentes usos, a autora
cita Irit Rigoff e Beatrice von Bismarck.

140



para a andlise de obras jd existentes, com vistas — ou ndo — a elaboragdo de um texto e
para a apresentacdo em uma exposi¢do. Em teoria, todas as outras categorias citadas
poderiam se configurar como acompanhamentos criticos, a depender da intengao (tipo
de andlise) do(a) curador(a). As outras quatro categorias podem ser agrupadas em dois
tipos em razdo da natureza de seu trabalho e de sua origem epistemolégica: mediagdo
e curadoria educativa e curadoria de infraestrutura e curadoria de servico.

Sobre o primeiro grupo — mediacado e curadoria educativa —, podemos dizer que
é derivado da ideia determinada pela etimologia do verbo “mediar”, que significa
“conversar”, mas também “estar no meio” e “dividir em dois” (HOUAISS, 2001, p.
1.877), que, associado a “curar”, cuja etimologia compreende os sentidos de “curar,
tratar, zelar, limpar” (HOUAISS, 2001, p. 892), indica caminhos para a constitui¢do de
uma pratica curatorial cujos elementos constituintes sdo a cooperacao, a coletividade,
o didlogo, a interacdo. Ndo que esses ja ndo sejam componentes do 1éxico curatorial,
pois estdo incluidos como parte do acompanhamento do processo de trabalho artistico.
O que pode mudar nessa conjuntura de trabalho é o tipo de condi¢do que vai ser
proporcionada para que determinada experiéncia aconteca. Podemos pensar, por
exemplo, sobre qual seria a diferenca entre um acompanhamento critico ou um
acompanhamento que tem a mediagdo como forma de aproximagdo com a produgdo
de arte. Lind (2013), que também escreve sobre mediacdo em arte como parte do
universo do curatorial, levanta a questdo sobre o porqué de mediar arte,

argumentando a seu favor por acreditar que seja

[...] essencial [...] criar superficies de contato entre trabalhos de arte,
projeto curador e pessoas, sobre vdrias formas e intensidades de
comunicar sobre e em torno da arte. Como um termo, mediagdo parece
se abrir o suficiente para permitir uma ampla variedade de modos de
abordagem e troca entre arte, institui¢des e o mundo exterior. (LIND,
2013, p. 103)

A declaragdo de Lind (2013) é elaborada com conotacdo ampla. Para permitir
pensar com maior especificidade sobre a questdo da mediagdo em relagdo a agéncia
curatorial, trazemos como referéncia o artigo de Vergara (2018), publicado
originalmente em 1996 nos Anais da ANPAP, em que ele apresenta sua proposta de
“curadoria educativa”. A questdo colocada por Vergara (2018, p. 42) foi construida
sobre a indagagdo de como preencher a lacuna que se formou entre o (grande) ptiblico
e 0s objetos de arte contemporanea, com o objetivo de “[...] explorar a poténcia da arte

como veiculo de agdo cultural” que o autor aciona pela perspectiva da acdo educativa
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em museus.” Ele faz uso do termo “consciéncia”, que sabemos que é um termo de
conotagdes abrangentes, mas que denota, em sua proposta, a construcdo de
consciéncia que se manifesta como consciéncia estética e cujos parametros tedricos
estdo fundamentados na ideia de arte com experiéncia (DEWEY, 2005) e nos preceitos
fenomenoldgicos apresentados por Maurice Merleau-Ponty (2006).

Vergara (2018) propde uma estrutura para ativar a consciéncia do olhar,
dividida em trés tempos: o tempo 1, experiéncia perceptiva, que acontece em nivel
individual; o tempo 2, ato critico e perceptivo, que passa por descricio e
reconhecimento que podem ser realizados de modo individual ou coletivo; e o tempo
3, que se caracteriza pela emergéncia de um ser poético e imaginagdo ativa, que ocorre
por meio de associagdes e interpretagdo, mediante interagdo em grupo.

Quanto ao segundo grupo — curadoria de servigo e curadoria de infraestrutura
—, trazemos como referéncia ideias de Andrea Fraser (1997) e Justo Pastor Mellado
(2014), respectivamente, para alimentar a discussdo. Esse grupo se refere menos a
instancias da pratica propriamente e mais a condi¢des amplas que condicionam as
préticas em institui¢des, favorecendo a ponderagdo sobre como instituir.

Relacionamos a ideia de curadoria de servigo a ideias que foram levantadas por
Fraser em um projeto desenvolvido em 1994, junto com Helmut Drexler, intitulado
Services: A Proposal for an Exhibition and a Topic of Discussion. De acordo com Fraser
(1997, p. 112), o termo “servigo” ndo se refere a nenhum corpo de trabalho ou aspecto
de um movimento, ou ainda a um tipo especifico de produgdo cultural, e, sim, estd
voltado para a andlise das “condi¢des sob as quais o trabalho é empreendido”. A
motivacgdo de Fraser (1997) nasce do desejo de refletir sobre o valor de uma instancia

do trabalho — no caso, o trabalho de arte — baseada na

[..] convicgdo de que essa dimensdo do trabalho artistico
contemporaneo, como algo intangivel em um aparato ainda dominado
pelo fisico e pelo visivel, estava passando desapercebida e néo
remunerada. Mas a nogdo de servigos também prové a base para o
entendimento ou descrigdo de importantes, bem como, probleméticos
aspectos das relagdes que essas atividades pareciam pressupor e
sugerir — relagdes que pareciam representar uma mudanga
significativa no status, no sentido e na funcdo da atividade artistica.
(FRASER, 1997, p. 1.120)

123 Convém observar que, atualmente, Vergara vem desenvolvendo projetos em torno do que vem se
denominando de “cuidado como método”, juntamente com Izabela Pucu e Jessica Gogan. Gogan é
coordenadora-geral da Revista MESA, cujo nimero 5, de dezembro de 2018, é dedicado ao tema.
Também af surge a ideia de clinica associada a arte.
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A investigagdo de Fraser (1997, p. 115) visa provocar um alargamento do
pensamento acerca do trabalho de arte que possa conjeturar — por meio da apreciagdo
sobre o servico —, de maneira mais aprofundada, sobre as etapas de formacdo de sua
genealogia, que, para o sistema de arte, recai sobre o objeto artistico como o seu item
de principal valor e desconsidera posi¢des, condi¢des econdmicas e sociais particulares
que o distinguem da “producdo de commodities e mecanismos de troca”. Para Fraser
(1997), pensar sobre a economia especifica do campo, e no sentido do servico para a
produgdo artistica, significa pensar também sobre a autonomia artistica.

A categoria chamada de “curadora de infraestrutura” é instaurada por
Mellado™ (2014), contrapondo-se (ndo em referéncia direta ao pensamento de Fraser)
a curadoria de servico, pela mesma razao de Fraser (1997) que vé como possibilidade
de dar valor a outras instancias do trabalho, que é investigacdo de sua genealogia. Isso
se da porque Mellado (2014) propoe discorrer a partir de pontos de vista investigativos
sobre o que ele nomeia de cena local e pequenas histérias, voltando a sua atengdo para
a arte latino-ibero-americana.

De acordo com Mellado (2014, p. 171), as categorias que surgem fora da
triangulacdo geopolitica por ele apontada ndo podem ser equiparadas a genealogia de
servico que se dd em conjunturas em que se presencia uma “histéria museal
consistente”, ao que ele contrapde a “instalacdo de operagdes de produgdo de

infraestrutura”, vistas como

[...] habilitacdo de dispositivos de coleta e inscri¢do, tanto das obras
como de fontes documentais, destinadas a reduzir o atraso do trabalho
universitario na histéria da arte, relativa a inscrigdo transversal do
conhecimento produzido pela arte contemporanea, no sentido estrito,
ou seja, aquela arte, aquelas obras que proporcionam o diagrama de
acesso ao atraso analitico das histérias locais. (MELLADO, 2104, p. 174)

O curador de infraestrutura, como agente da cena local — no caso, a cena
subalterna ou que estd situada no dmbito do que Mellado (2014, p. 174) chamou de
“pequena histéria” -, desempenharia o papel de agente capaz de estabelecer condigoes
para a “edificagdo” de histérias da arte e, por meio dessa prética, realizar um

“diagnoéstico das necessidades de investimento em infraestrutura”.

124 Segundo o préprio Mellado, essa nogao foi estabelecida também por Luis Enrique Pérez Oramas e
Marcelo E. Pacheco, em 1999.
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3.2.3 Curadoria ex-céntrica

No final do capitulo anterior, expusemos questdes e situagdes relativas a
producdo do trabalho em arte desenvolvido em “transito”, durante viagens
expediciondrias ou em residéncia, um dos lugares de realizacdo das praticas artisticas
na contemporaneidade. De uma forma ou de outra, em uma época ou outra, destacam-
se preocupagdes atuais sobre o presente e o futuro das instituicdes de arte. Tais
preocupagdes, na atual conjuntura politica e econdémica, sdo compartilhadas
mundialmente. Os efeitos sobre as institui¢des, como temos visto neste trabalho, sdo
avassaladores, a ponto de ameagar a sua existéncia, independentemente do tipo de
organizagdo, i.e., a despeito de estarem menos ou mais inseridas na trama do sistema
de arte. Sdo temas que compdem o debate sobre a critica institucional e que tocam

particularmente a profissdo do curador, como declarou Simon Sheikh (2020):

Esses sdo assuntos mais especialmente relacionados a curadoria como
profissdo do que relacionados a producdo de arte. Artistas podem
performar a critica institucional de outras maneiras: isso é mais dificil
para os curadores. Mas o que os curadores podem tentar fazer é
descobrir como tratar da disparidade institucional. (SHEIKH, 2020,
video)

Sheikh (ATHANASIOU, 2019, p. 77) tem discutido a curadoria, situando-a
como um dos elementos-chave para o posicionamento da arte contempordnea no
sistema globalizado de circulagdo de discursos engendrados pelas, e nas, exposigdes
internacionais e acredita em seu papel como agente critico diante da crise institucional
em arte hoje, fase que ele denomina de “de-globalizagdo”, i.e., “[...] termo analitico que
pode descrever nossa atualidade e tudo o que ela implica; desregulamentacéo,
renacionalizacdo, austeridade, crise, e eu diria desastre”. Em muitos dos seus textos,
principalmente nos mais recentes, elabora seus argumentos tendo como base o
seguinte questionamento: “Como as mudangas politicas, abertamente hostis a arte
contemporanea e a todos os seus valores como eles estdo agora, afetam a producao,
distribuicdo e sustentabilidade do sistema de arte mundial?” (SHEIKH, 2019, on-line).
Uma de suas andlises, em um ensaio de 2019, merece ser mencionada porque aponta
para uma série de questdes e de acdes que vém revelando outras formas de exercer a
curadoria na atualidade. Intitulado “Por que lutamos? Sobre arte e resiliéncia”, o
ensaio foi elaborado tendo como enfoque alguns eventos internacionais, como a Bienal
de Atenas, ocorrida de 2015 a 2017, com direcdo artistica do antropdlogo italiano

Massimiliano Mollona; a Documenta 14, ocorrida em Kassel e em Atenas, em 2017,
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cuja direcdo artistica foi do critico de arte e curador polonés Adam Szymczyk e contou
com a participacdo da residéncia CAPACETE;> a Trienal Bergen Assembly, ocorrida
em 2019, em Bergen, na Noruega, cujo papel de direcdo é desempenhado por um
convener, ou alguém encarregado de convocar reunides e encontros, e foi ocupado,
nessa edi¢do, pelos alemées Iris Dressler (historiadora de arte, literata e filésofa) e Hans
D. Christ (historiador de arte e literato).

Nesse ensaio, Sheikh (2019), tendo por objetivo geral compreender a politica da
curadoria, apresenta movimentos de um panorama constituido por cada um dos
eventos supramencionados e concebidos e organizados conforme termos que advém
das circunstancias da politica contemporanea, impelindo que os agentes repensem os
cldssicos formatos desses grandes eventos internacionais, ndo sem que provoquem
controvérsias, como a que foi instigada pelo curador Nicolas Bourriaud, ao se
pronunciar negativamente a respeito da inclinagdo em diregdo a inter-relacdo entre
arte e politica, motivador para a Bienal de Atenas e para a Documenta 14. Bourriaud
declara, de acordo com Sheikh (2019, on-line), que “as politicas de arte, como sempre,
sdo entre uma imagem e a seguinte, um som e o seguinte”.

Essa afirmagdo de Bourriaud, vista em conjungdo com as transformagdes das
bienais, trienais, quinquenais, levam Sheikh (2019, on-line) a refletir sobre dois pontos,
que sdo: primeiramente, a possibilidade da producao de uma imagem quando ela é
realizada de modo auto referencial, “permanecendo dentro de uma circulacdo isolada
de arte e de seus espagos”. Sheikh (2019, on-line) mesmo responde: “[...] imagens nao
podem ser exclusivas de sua circulagdo, interpretacdo e uso e, como tal, ja sdo sempre
sociais; mas, claro, pode-se insistir na exclusividade e desconsiderar como as imagens
circulam e produzem identidades”.

A segunda reflexdo, também em decorréncia da declaracdo de Bourriaud, diz
respeito a qual seria o papel da instituicdo de arte em seu compromisso com o ptblico,
comunidade e base de representagdo se ndo houver nenhum envolvimento com os
movimentos sociais. Essa questdo, para Sheikh (2019, on-line), é importante de ser

discutida em razdo do que ele chama de “culturalizagdo da politica” na onda de

125 Mais sobre a experiéncia do CAPACETE durante a sua participacdo na Documenta 14 pode ser
encontrado em versdo on-line e impressa intitulada Experiencing connection issues. Disponivel em:
https:/ / www.dropbox.com/s/dx43b3vuwl87tbo / EXPERIENCING%20CONNECTION%20ISSUES-
CapaceteAthens.pdf?dl=0. Acesso em: 15 ago. 2020.

126 “Imagem”, neste contexto, refere-se a representacdo de uma forma que, no caso é a do objeto de
arte, como também pode se referir a uma personificacao, como em uma performance. Em suma, usada
com sindnima de aspecto, ou apresentacdo de evento ou obra de arte.
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populismo de direita e de-globalizagdo econdmica,” impossibilitando que o sistema de
arte internacional continue idealizando eventos bienais, lancando os circuitos de arte
em diregdo ao desafio de enfrentar as condi¢bes que se apresentam, adotando ndo uma
postura de site-specificity, mas atentando para “[..] prdticas e estratégias mais
resilientes, incluindo nossos alinhamentos sociais e politicos como produtores
culturais e trabalhadores da arte”.

Para Sheikh (2019, on-line), essas tém sido estratégias presentes nas decisdes
curatoriais da Bergen Assembly, evento procedente da Conferéncia Bienal de Bergen,
de 2009, que tampouco ocorre sem levantar dividas sobre sua viabilidade em razdo
de sua proposta, que sobrepde o politico ao estético, assinalado pelo termo

“assembleia”, que compde sua denominacdo. De acordo com os organizadores, é um

[...] modelo perene de producdo de arte estruturado em torno de
eventos publicos que ocorrem na cidade de Bergen a cada trés anos.
Guiada por um convener, cada edigdo da Bergen Assembly pode
assumir aspectos e formatos claramente distintos gragas a um novo e
audacioso modelo que o convener apresente. (BIENNIAL, 2020)

O convener assumiria o papel usualmente atribuido ao curador, cuja funcao,
nesse outro contexto, é “[...] convocar uma assembleia de artistas, produtores culturais
e outros intelectuais para lerem as histdrias emergentes a nossa volta, através de uma
abordagem sintomdtica ou progndstica; fazendo face aos futuros possiveis, ao invés
de condensar o presente” (BIENNIAL, 2020).

A edigao de 2019 — Actually, the Dead Are Not Dead —, da qual Sheikh participou
como um dos 12 colaboradores, atuantes em distintas dreas, foi idealizada tendo a
necropolitica como pano de fundo e como referéncias tedricas as nogdes expressas por
Achille Mbembe (o estado de living dead, ou “morto-vivo”) e Judith Butler (o
ungrievable, ou o “insuportdvel”), entre outros. A trienal ocorreu em vadrias
localidades de Bergen e, além de exposi¢des, apresentou oficinas, performances,
sessOes de cinema, “programas discursivos e parlamentos” (BIENNIAL, 2018). Dois
questionamentos foram formulados como motivos para pensar sobre pratica, sentidos

e formatos da produgao de arte em relagdo ao coletivo e como um projeto de arte pode

127 Nesse ensaio, Sheikh nomeia os governantes mundiais comprometidos com essa onda neoliberal:
Bolsonaro, Erdogén, Duterte, Johnson, Modi, Netanyahu, Orban, Putin e Trump.

128 O conceito de necropolitica foi disseminado por Mbembe em ensaio homonimo de 2003,
reatualizado em outra publicacdo, intitulada Politicas da Inimizade, de 2016. A ideia do “insuportavel”,
de Butler, acaba se fixando como conceito a partir de sua publicagdo de 2004 intitulada Precarious Life,
retornando no livro Frames of war: When life is grievable?, de 2009, traduzido para portugués como
Quadros de guerra: quando a vida é passivel de luto.
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tomar um cardter emancipatério. Um desses questionamentos foi formulado com a
finalidade de compreender o significado de uma bienal quando ela se torna
assembleia, e o outro foi formulado para responder ao que se espera que seja

articulado entre arte e curadoria.

Figura 22 — Larissa Dickey + Magdalen Freudenschuss @The Parliament of Bodies

Fonte: https:/ /umbigomagazine.com/en/blog/2019/10/18 /bergen-assembly-2019 /

Cabe notar que, ao ser idealizada como critica a bienal, a Bergen Assembly parte
para uma revisdo da nogdo de exposicdo, evocada pela mudanga da nomeacgéo e pelo
perfil atribuido ao curador, agora convener. A exposicao foi articulada como extensao
de uma ag¢do continuada, chamada de Parliament of Bodies. Iniciado em Atenas em 2016,
meses antes da abertura da Documenta 14, em 2017, o Parliament of Bodies foi formado
pelo agrupamento de sociedades de formato aberto, por sua vez, baseadas em uma
sociedade antiescravagista francesa, La Société des Amis des Noirs, surgida em 1788.=

Sobre o papel do parlamento para o contexto expositivo, eles

129 Mais sobre o assunto em: https://www.documental4.de/en/public-programs/927/the-
parliament-of-bodies. Acesso em: 19 ago. 2020.
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[...] almejam agir no coragdo do dispositivo expositivo e no interior da
complexidade da economia neoliberal global, no contexto dos
discursos neocoloniais e neofascistas. O tratamento imposto a Grécia
desde o inicio do novo século anunciou a transformagao corrente das
politicas ocidentais. (THE PARLIAMENT, 2017, on-line)

Sheikh (2019, on-line) conclui seu ensaio, refletindo sobre sua percep¢do do
método curatorial empregado pelos conveners da Bergen Assembly. Além da agdo
curatorial usual voltada para a realizacdo de exposi¢des e eventos paralelos, tipicos
das bienais, o grupo de curadores, artistas, tedricos e ativistas decidiu ocupar um
espaco — que foi chamado de Belgin — que ndo estava aberto ao ptblico hd muitos anos:
um museu, 0 KOBE 2, no centro da cidade, idealizado como hub para funcionar como
espaco compartilhado e aberto, como central de trabalho e de encontros, inclusive
abrigando o Parliament of Bodies. Esse espago — que poderiamos incluir no rol das
préticas instituintes — foi considerado pelos conveners como lécus de experimentagao
do método curatorial, alinhado a formatos de trabalho préximos ao que vem
ocorrendo em outros eventos. Sheikh (2019, on-line) cita o Mycological Twist e o Capital
Drawing Group™ como referéncias para a metodologia curatorial adotada na trienal.

Esses sdo projetos que instauram novos lugares como espacos de representagao
publica e vistos como ambientes de encontros com a produgdo antes de sua realizacdo,
mas também durante e ndo s6 ao final, com o trabalho jd exposto, como normalmente

ocorre, para a agdo curatorial tradicional:

Como processos, estes novos trabalhos ndo sdo trabalhos de arte
sociais no sentido de representar comunidades especificas, mas, antes,
feitos em didlogo e em discussdo com uma variedade de comunidades,
de maneira a inserir o trabalho no contexto e no tecido da cidade, mas
também a fim de fortalecer os trabalhos, dando margem para
diferentes competéncias e conhecimentos se influenciando
mutuamente, mesmo quando nao se encerram em resolugdo, consenso
e concordancia. (SHEIKH, 2019, on-line)

130 O Mycological Twist é um projeto némade inventado por Eloise Bonneviot e Anne de Boer em 2014
que se iniciou como extensdo do espago expositivo e, mais tarde, foi ampliado como prética e sites.
Baseia-se em conceitos provenientes da ecologia, com vista a construgdo de estruturas sustentdveis e
tem a plantagdo de cogumelos como fundamento para a implementagdo da metodologia de trabalho
coletiva, formulada como plataforma de troca de conhecimento e colaboragdo e relacionada com o
nomadismo pela ideia de contaminagdo por esporos. Para mais informagdes, consultar:
https:/ /www.artconnect.com / magazine / the-mycological-twist-growing-networks-of-exchange/. O
Capital Drawing Group (Andrew Cooper, Enda Deburka, Dean Kenning e John Russell) surgiu em
outubro de 2012, durante o evento Occupy London, e ocupou um prédio vazio de propriedade do banco
suico de investimento UBS. Inicialmente, era um grupo de leitura e ilustracdo de O Capital, de Karl
Marx, proposto como evento pelo Occupy London Bank of Ideas. Quando o movimento de ocupagdo
acabou em razdo do fechamento do prédio e do despejo dos ocupantes, o grupo mudou-se para o Royal
Festival Hall, onde estd até hoje. Site para consulta: http:/ / www.deankenning.com/capital.html.
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A ideia de ex-centricidade, da qual faz uso Athanasiou durante a conversa com
Sheikh — voltada a discutir a viabilidade do exercicio de uma criticalidade estética em
tempos de politicas culturais afetadas pela de-globalizacdo e pelo neonacionalismo —
fundamenta-se em concep¢des de Homi Bhabha, expressas em seu propalado livro
Local da cultura, publicado pela primeira vez em 1998, momento em que os estudos da
decolonizac¢do estavam sendo retomados, e que integra o conjunto de questdes da
década de 1990, quando se presencia a fixagdo das associagdes das instituigdes de arte
com as grandes corporagdes, como descrito por Buchloch em 1997: uma nova onda de
deslocamento de artistas e agentes culturais subsidiados, em grande parte, por editais,
prémios e bolsas para o trabalho em residéncia artistica; interesse dos museus em
ampliar suas bases, aprofundando seus lacos com o publico; surgimento de novos
modelos de comunidade, como Pratt apontou ao tratar das zonas de contato, em 1991.

O ex-céntrico ou “lugar expandido”, para Bhabha (1998, p. 20), se d4 como
tomada de consciéncia sobre o presente, ndo mais construido a partir de categorias
subjetivas origindrias, que fixam identidades, mas para um presente que olha para
momentos em que se produz a articulagdo das diferengas culturais, que ele denomina
de “entre-lugares”: “[...] fornecem terreno para a elaboracdo de estratégias de
subjetivagdo — singular ou coletiva — que dado inicio a novos signos de identidade e
postos inovadores de colaboracdo e contestacdo, no ato de definir a prépria ideia de
sociedade”. Quando Athanasiou (2019) reflete sobre a ex-centricidade, assim como
Bhabha (1998), estd pensando sobre como transformar o presente acionando teoria e o
que ela denomina de “corpo-politico”, procurando o distanciamento das politicas

revisionistas para poder avancar em outras bases culturais:

Da minha parte, a conjuntura atual clama por conhecimentos criticos e
corpo-politica, incluindo a prética de curadoria como forma estética e
politica de “fazer o mundo”, que perturbe as forgas responsaveis pela
tradugdo da injustica social e desespero gerado pelo globalismo
neoliberal em wuma virada para os nacionalismos de direita.
(ATHANASIOU, 2019, p. 82)

A curadoria, para Athanasiou (2019) e Sheikh (2019), é discutida em termos
mais amplos, em que pensar o global significa também pensar o local. Além disso,
significa pensar em formas de arte que se concebem e se exercitam pela perspectiva da
relacionalidade com o lugar, um lugar ndo mitificado nem ficcionalizado, no que tange
as incorregdes histéricas. Sheikh (2019) empresta a imagem do roadmap para refletir
sobre a pratica curatorial — roadmap como roteiro de viagem, guia para o0 mapeamento

de um lugar ou de uma situacdo, que conduz a pensar sobre uma das propriedades da
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curadoria, como “[...] navegar o presente, ou sugerindo o que ele possa vir a ser”
(ATHANASIOU, 2019, p. 83). Athanasiou (2019) associa a ideia de roadmap ao sentido

de orientagdo, como oportunidade para se questionar sobre

[...] como habitamos os espacos: o que significa ser orientado, como
incorporamos proximidade e distancia e, mais importante, [...] como
corpos tomam forma dentro e contra as linhas de diregdo prescritas ao
longo do tempo; como tais linhas falham em regular nossos corpos; e
como novas linhas de dire¢do sdo formadas quando corpos sdo
agrupados para reabitar o espaco-temporal. (ATHANASIOU, 2019, p.
86)

Alguns dos temas correntes dessa pauta mais ampla ficaram explicitados por
meio dos propdsitos e das praticas adotadas pelos gestores da residéncia CAPACETE,
considerada — para fins de nosso estudo — instituicdo-residéncia paradigmatica, dada
a sua constancia e estabilidade na cena cultural brasileira, que nos prové com um
histérico consistente, capaz de subsidiar as discussdes sobre os topicos presentes na
agenda atual sobre arte e cultura. O translado do CAPACETE para Atenas e Kassel, e
sua permanéncia nessas cidades durante 8 meses, nos nutriu com mais um ponto de
inflexdo quanto a modos de prdtica e de gestdo de uma residéncia (Batista se
autodenominou “orientador” nessa empreitada), que é quando a residéncia se desloca
para outro evento com o qual precisa se relacionar ndo mais como hospedeiro, mas
como héspede.=

Na terceira parte do presente capitulo, prosseguiremos em nossa investigacao
sobre a curadoria em residéncia, partindo para organizacdo e analise de dados de
curadores(as) que responderam a questiondrios e foram entrevistados, procurando
destacar, em seus depoimentos e respostas, temas desencadeadores que surgiram
durante a presente pesquisa, como principios que estdo expressos por Batista e
Campos (2018), ao se referirem sobre o modus operandi conceitual e de gestdo da
residéncia CAPACETE: a formagdo baseada em metodologias de compartilhamento e
o cardter educativo da experiéncia em arte; a questdo das orientagdes tedricas (da
critica de arte sobre o campo e a critica de arte transdisciplinar); a autogestdo, o
engajamento e a ética; o tempo estendido para favorecer a producdo material ou

imaterial; os termos que destacamos da declaracdo de Packer (2014) sobre a residéncia

131 Ser hospedado como estrangeiro é, segundo Derrida (2003, p. 15), estar exposto ao hospedeiro, que
impde ao hospedado condicdes para que ele possa ser aceito no lugar de estada. Ainda que sua
permanéncia seja provisdria, altera o equilibrio existente. A discussdo sobre o assunto torna-se mais
interessante ao pensarmos que as colocagdes de Derrida tomam como ponto de partida o pensamento
grego, por meio dos didlogos de Platdo, ao referir-se ao estrangeiro.
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artistica, que foram: temporalidade, pesquisa, deslocamento, coletividade e a condigao
de estar estrangeiro; por fim, os termos levantados por Meyer (1993) em seu texto para
a exposicao What happened to Institutional critique?, que foram: sitio expandido além da
reflexividade; prética critica; pedagogia; artista-pesquisador; identidade; nomadismo

e situacao.

3.3 Curadoria em residéncia: analise e discussao dos dados resultantes das

entrevistas e dos questionarios que foram as fontes de dados

Nesta terceira e ultima parte do capitulo, procederemos a apresentacdo e a
andlise dos dados resultantes das entrevistas e questiondrios, que sao duas das fontes
de coleta de dados para esta pesquisa, junto ao referencial teérico, que compde o corpo
da tese e é utilizado para a andlise de dados. A apresentacdo e a andlise buscam
responder ao problema de pesquisa sobre se seria a residéncia artistica uma
modalidade passivel de fornecer subsidios para se (re)pensar o oficio da curadoria,
causando algum tipo de impacto para o circuito de arte. A fim de atingir esse objetivo,
idealizamos um questiondrio que fosse respondido por curadores que tivessem atuado
em residéncia artistica no Brasil. As perguntas foram as seguintes:

1. Vocé poderia se identificar e falar brevemente sobre a sua formagao?

2. Como vocé iniciou a sua trajetéria como curador(a)? Em quem momento vocé
se considerou ou foi considerado(a) curador(a)?

3. A curadoria parece enfrentar, atualmente, muitos desafios e criticas no tocante
a sua existéncia. Se considerarmos que hd mesmo uma crise no campo da
curadoria, seria a residéncia um novo lugar, onde se faz possivel repensa-la e
reativd-la de novas formas? De que maneiras?

4. Como vocé percebe o trabalho curatorial em residéncia? Em que medida ele se
distingue da pratica usual da curadoria, normalmente centrada na articulagao
de conceitos voltados para a exibicdo da obra e para a producdo de um projeto
de arte?

5. Esta pesquisa procura identificar narrativas que os curadores produzem. O que
vocé entende por narrativa? E como vocé as produz em seu trabalho em
residéncia?

6. A curadoria, no contexto de residéncia, permaneceria sendo entendida ainda
como curadoria ou seria o caso de se repensar seu papel e, inclusive, uma nova

nomenclatura?

151



3.3.1

A formulacado das questdes foi informada pelas seguintes premissas:

A curadoria, quando ativada como trabalho em residéncia, opera de modos
distintos aos do exercicio curatorial voltado para exposicao;

A residéncia artistica é uma modalidade/institui¢do que apresenta formatos e
propositos proprios, com caracteristicas diversas as de outras institui¢cdes, como
galerias e museus, e que, em razdo de seu interesse em destacar o processo
artistico, afeta o exercicio da curadoria e seus modos de producdo de
conhecimento;

A narrativa, vista como forma de estruturagdo do pensamento curatorial, seria
enunciada, na residéncia, como acompanhamento que tem a mediagdo, o
didlogo e a escuta como partes efetivas, constituintes e caracteristicas do

processo, percebido como o objeto, nesse contexto.
Critérios e historico da pesquisa (limitagdes e mudangas de curso)

Em junho de 2018, iniciamos a selegdo de participantes para formar o universo

de pesquisa. Os critérios de sele¢do para delimitagdo do campo de estudos foram:

1.
2.

Selecionar residéncias que desenvolvessem projetos em artes visuais;
Selecionar residéncias que adotassem a curadoria como parte integrante de seus
programas, mesmo que ndo de forma fixa;

Selecionar curadores que tivessem desenvolvido trabalhos para residéncias ou
sejam membros de programas de residéncias;

Selecionar residéncias que estivessem em atividade regular por, pelo menos,

dois anos.

No principio, houve o desejo de fazer uma investigagdo coletando dados em

ambito internacional. Tendo por base os critérios estabelecidos e expressos acima, foi

realizada uma primeira sondagem junto a institui¢des que funcionassem em sistema

de rede, investigando vérios tipos de iniciativas em diversos paises com intuito de

encontrar programas internacionais e, a partir do resultado da busca, encontrar

residéncias com curadoria. Os sites pesquisados foram: Alliance of Artists

Communities (EUA); Artesur (Franca) Aschberg Bursaries for Artistes Programme

(Unesco); Asia Network (EUA); Centre National des Artes Plastiques (Franga);

Curatoria Forense (América Latina); Localizart (Espanha); Resartis (baseada na
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Holanda, Austrdlia e Ird); SojaeCreating Community (Reptblica da Coréia); Transartis
(Amsterdam); Triangle Network (Londres) e VideoBrasil (SP/Brasil). Percebemos que
alguns desses organismos ndo tinham projetos ou setores voltados para residéncias,
por isso acabaram sendo descartados como fontes de pesquisa.

Ao perceber o qudo expressivo era o numero de residéncias existentes,
decidimos entrar em contato pessoalmente com trés organismos para identificar
aqueles que tivessem curadores em seus programas. Foram contatados coordenadores
do Cooperativa de Arte» — Jorge Septlveda e Guillermina Bustos —, com quem
tinhamos tido um relacionamento profissional mais préximo desde 2016 devido ao
vinculo estabelecido com o Nicleo de Arte do Centro-Oeste (NACQO), durante o
trabalho por nés ld realizado; e com duas das plataformas internacionais citadas acima:
Transartists e Res Artis,» por terem sido organismos frequentemente citados em
estudos sobre o assunto, como nas teses de Moraes (2009) e Rupp (2017). Do Curatoria
Forense, que atua na América Latina, recebemos uma lista de organizac¢des latino-
americanas (em anexo) dentre as quais constavam seis institui¢des no Brasil e quatro
na Coldmbia, fora a mengao a prépria Curatoria Forense; das duas outras instituic¢oes,
recebemos a resposta de que seria impossivel obter esses dados, haja vista o volume
de trabalho desses organismos.

O préximo passo foi a elaboracdo de um questiondrio e de uma carta de cessao
gratuita de direitos autorizando o uso de imagens, depoimento, nome e dados
biograficos (em anexo), enviados juntamente com o curriculum vitae resumido da
autora da pesquisa (em anexo), para todas as institui¢des listadas pelo Curatorfa
Forense (Casa do Povo; Atelié 397; Casa Tomada; JA.CA; Pivo; Uberbau_House; Lugar
a Dudas; Casa Tres Patios; Fundacién Divulgar y Plataforma Canibal; Flora Arts
Natura e Curatoria Forense). Detectamos, nesse universo, 43 agentes culturais (entre
curadores, diretores, coordenadores) que exerceram ou exerciam curadoria a época, e

para todos esses enviamos e-mail. As respostas aos questiondrios demoravam a chegar

132 A Curatorfa Forense organizou residéncias de 2010 a 2014 na América Latina, mas agora é s6
produtora de contetdo; a Cooperativa de Arte organiza residéncias grupais de 2015 até agora na
América Latina; a Uberbau_house organiza residéncias individuais e grupais desde 2016 em Sao Paulo.
133 A Transartis, fundada em 1997, contava, em setembro de 2018, com 1.440 residéncias listadas em
sua base. Em setembro de 2020, sao 1.520. A Resartis: Worldwide Network of Artist Residences, em
atividade desde 1993, informava, em 2018, ter “[...] por volta de 650 centros, organizagdes e individuos
em aproximadamente 70 paises”, nliimero que permanece o mesmo. Had outras duas que foram
pesquisadas porque estavam baseadas na América Latina: Artesur, que informa em seu site que estd em
hibernagdo; e Localizart — Localizador de residencias y espacios para la produccién artistica en América
Latina, Europa e Estados Unidos (ndo hd informacdes sobre sua data de fundagdo), vinculada ao
Ministério da Cultura e Esportes do governo espanhol. Sdo 83 residéncias na América Latina; 208 na
Europa; e 141 nos EUA. Essas bases nao espelham a realidade porque temos que levar em consideragido
outros organismos que ndo estdo af inscritos e a sobreposicao de instituigdes.
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e, as vezes, eram enviadas de volta — muitos desses agentes culturais ndo tinham tido
nenhuma espécie de vinculo com a pesquisadora, o que dificultava o assentimento em
participar do processo e também uma abordagem mais direta. Assim, inauguramos
uma nova fase da histéria da pesquisa, em que, mantendo-se os critérios, as perguntas
do questiondrio e a metodologia foram reformuladas para selecionar o grupo de
participantes, ndo mais por meio de institui¢des, mas por curadores que ja tivessem
estabelecido algum tipo de conexdo com a pesquisadora, o que facilitaria estabelecer
um vinculo de confianga que, na maioria das vezes, tinha sido constituido
profissionalmente, e, assim, tornar factiveis as respostas aos questiondrios.

Quanto ao questiondrio, foram adicionadas duas questdes ao rol de perguntas
preexistentes, como a que interrogava sobre a trajetéria do curador — a que
acrescentamos a solicitagdo sobre o momento em que se considerou ou foi considerado
curador — e outra concernente ao seu entendimento sobre narrativas e maneiras de
producao de suas narrativas em residéncia.

Optamos por restringir o universo geogrdfico de pesquisa, atendo-nos a
curadores radicados no Brasil ou que, mesmo ndo sendo brasileiros, tivessem
desenvolvido atividades no pais. Essa decisao se mostrou cada vez mais acertada, visto
que determinou a inclusdo, apdés a banca de qualificagdo, do tema da critica
institucional como eixo balizador do estudo. Tal correcdo de rumo potencializou a
discussdo sobre curadoria e residéncia, dado o agravamento das condi¢des das
institui¢des culturais brasileiras, em razdo da situagdo politica e econdmica, que
impactou a vida dos agentes culturais em geral.

Tomada essa decisdo, os participantes comecaram a ser selecionados
gradativamente e, ndo necessariamente, foram sendo incluidos somente aqueles com
quem mantivemos um relacionamento prévio, porque descobrimos que muitos dos
curadores nossos conhecidos e que estavam listados previamente nunca haviam tido
experiéncia em residéncia. Com frequéncia, os curadores listados que ndo haviam
atuado em residéncia indicavam outros agentes, entendidos como curadores com
experiéncia em residéncia e que ndo constavam da selegdo original.

Ao contatar os agentes indicados, por nds desconhecidos, uma questdo de
ordem conceitual comegou a surgir no horizonte e era compativel com o fato
motivador para a realizacdo da presente pesquisa: nem todos os agentes indicados

como curadores no contexto de residéncia se identificavam como tal.*

134 A percepgdo de que o exercicio da curadoria se dava em “campo ampliado” no &mbito da residéncia
ocorreu durante a primeira fase de entrevistas, no Rio de Janeiro, com integrantes do Barracido
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3.3.2  Metodologia e contexto da pesquisa

Em razdo das limitagdes acima expostas, que conduziram a mudanga de
metodologia, adotamos o método de pesquisa chamado “bola de neve”, assim descrito

por Juliana Vinuto (2014):

A amostragem de bola de neve ¢é utilizada principalmente para fins
exploratdrios, usualmente com trés objetivos: desejo de melhor
compreensdo sobre um tema, testar a viabilidade de realizagdo de um
estudo mais amplo, e desenvolver os métodos a serem empregados em
todos os estudos ou fases subsequentes. E importante ressaltar que a
amostragem em bola de neve ndo é um método autdbnomo, no qual a
partir do momento em que as sementes indicam nomes, a rede de
entrevistados aumenta por si mesma. Isso ndo ocorre pelos mais
variados motivos, sendo um deles o fato de os entrevistados ndo serem
procurados ao acaso, mas a partir de caracteristicas especificas que
devem ser verificadas a cada momento. Além disso, as pessoas
indicadas ndo necessariamente aceitardo fazer parte da pesquisa, o que
também pode prejudicar o aumento da rede de contatos para a
pesquisa. (VINUTO, 2014, p. 205)

A complexidade e a abrangéncia do universo das residéncias* foram sendo
caracterizadas como tal no momento em que percebemos que buscar curadores em/de
residéncia ndo seria a mesma coisa — em termos de critérios — que buscar curadores de
exposicdo, ndo sendo, portanto, frutifero para o andamento da pesquisa que
buscdssemos uma delimitagdo muito estrita de campo para selecionar os participantes.
Assumimos que estdvamos diante de uma populacdo de agentes diversos em suas
formacgoes e percursos, o que, por si s6, jd se mostrava compativel com a variabilidade
presente no contexto das residéncias. Também houve variabilidade dos entrevistados

quanto a faixa etdria.

Maravilha: José Carlos Garcia e Nathalie Tubenchlak (8.4.2019). Essa instituicdo constava como
residéncia em atividade em um site que listava residéncias artisticas no Brasil. O contato foi feito, a
pesquisa explicada, o convite aceito e marcou-se a entrevista. Durante a conversa, descobriu-se que,
além de o espaco nado funcionar em sua integralidade — sendo utilizado por Garcia, naquele momento,
como seu atelié¢ —, ambos eram artistas que, exercendo atividades por eles entendidas como curatoriais,
como organizacdo do espaco, selegdo de artistas para participar de exposi¢des e organizar as proprias
exposigdes, estariam dentro do universo de interesse da pesquisa. A frustragdo inicial transformou-se
em ponto para reflexdo: seria possivel distinguir a curadoria de outras fungdes na residéncia?

135 Algo que podemos atestar ao ler no site Transartis sob o titulo de “modelos em fluxo” em que “|...]
residéncias existentes adotam novas estratégias. Velhos modelos e estratégias podem ser reinventados.
Alguns Artists in Residence (que traduzimos como residéncias de artistas) ndo se referem mais a dominio
artistico, como acontece em dominios como: empresdrios em residéncia ou até politicos em residéncia”.
Disponivel em: https:/ / www.transartists.org /residency-typology. Acesso em: 24 set. 2020.
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Tendo em mente que a diversidade seria uma premissa para constituir a
populacdo a ser entrevistada, procuramos incluir agentes presentes em todas as
regides do pais, circunscrevendo-os nos critérios anteriormente assinalados. Essa
selecdo revelou a proeminéncia de algumas regides — tanto quanto ao local de
habitagdo e trabalho quanto em termos de localidade das residéncias. Foram
entrevistados 28 agentes culturais:

1) Agnaldo Farias (SP/PT);=

2) Amilcar Packer (CH/BR);

3) Ana Luisa Lima (PE/SP);

4) Ana Maria Maia (PE/SP);

5) Ana Roman (SP/ING);

6) Beatriz Lemos (R]/SP);

7) Bernardo Mosqueira (R]/NY);
8) Bruno Vilela (MG);

9) Camilla Rocha Campos (R]);
10) Carlos Eduardo (Bitu) Cassundé (CE);
11) Clarissa Diniz (PE/R]);

12) Cristiana Tejo (PE/PT);

13) Diego Mattos (CE/SP);

14) Fabiana Moraes (R]/FR);

15) Fernando Veldzquez (UR/SP);
16) Guillermina Bustos (ARG/SP);
17)Ilze Petroni (ARG);

18)Jessica Gogan (IRL /R]);
19)Jorge Sepulveda (CH/SP);

20) Kamilla Nunes (SC);

21) Luiz Guilherme Vergara (R]);
22)Maira Endo (SP/Campinas);
23) Paola Fabres (RS/SP);
24)Patricia Stagi (RJ/Resende);

136 A escolha de Farias — curador reconhecido por sua atuagdo em exposicdes - se deu por duas razdes:
(i) por ter sido frequentemente mencionado por entrevistados como uma importante fonte de referéncia
para os seus percursos, principalmente por aqueles radicados em Sdo Paulo e (ii) e porque essas
referéncias o associavam ao Faxinal das Artes, evento do qual foi curador, junto a Fernando Bini. Foi
uma residéncia que ocorreu na antiga vila residencial operaria Faxinal do Céu, localizada no municipio
de Pinhdo, no Estado do Parand e que contou com a participagdo de 100 artistas. Maiores informagoes
no artigo de Janaina Silva Xavier, Faxinal das Artes: a constitui¢do de um acervo museolégico a partir
de uma residéncia artistica, publicado na Revista MODQOS, v.4, n.1, jan-abr 2020.
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25) Paulo Miyada (SP);

26) Paula Borghi (SP/R]);
27)Raphael Fonseca (R]);

28) Taind Azeredo (SP/ARG).

Como muitos desses agentes aceitaram participar com a condicdo de serem
entrevistados em vez de responderem ao questiondrio, sob a justificativa de ndo
disporem de tempo para escrever as respostas ou porque preferiam o modo de
entrevista, optamos por abranger os dois métodos de coleta de dados, que resultaram
em 13 questiondrios respondidos e 15 entrevistas realizadas. As entrevistas foram
semiestruturadas, tendo como roteiro as perguntas constantes do questiondrio. Cabe
notar que as entrevistas e os questiondrios ndo serdo apresentados na integra, haja
vista que foi algo acordado com os participantes. O que serd disponibilizado serdo

trechos das coletas de dados.”

3.3.3 Resultados e andlise

As seis questdes formuladas — constantes do questiondrio e que serviram de
guias para as entrevistas — visaram compreender como se desenvolve o trabalho da
curadoria em residéncia, se esse trabalho causa algum tipo de reverberacao no circuito
de arte e qual. Assumimos que os entrevistados ja tivessem tido experiéncias como
curadores de exposicdo, elemento que esteve sempre no horizonte de pensamento
como fator balizador para que pudéssemos analisar as respostas, visto que o
entendimento comum sobre o que seja curadoria estd relacionado ao seu exercicio
voltado para a exposicao.

A seguir, apresentaremos os resultados das perguntas, observando que nos
dedicaremos com maior profundidade a andlise das perguntas 3 e 4 por serem as que
melhor respondem ao nosso problema e suas hipéteses. Essas duas perguntas
mostraram-se, pelas respostas dadas, serem extensdes uma da outra, o que nos levou
a combind-las para efetuar a andlise. As perguntas restantes serdo apresentadas
exclusivamente em seus resultados, ficando assim designadas: as perguntas 1, 2 e 6
serdo reunidas como “A. Formacdo e percurso como curador e nomenclatura

‘curadoria’ como drea de atuagdo”; a pergunta 5 como “B. Producdo de narrativas em

137 Infelizmente, uma das cartas de cessdo de direitos para fazer uso da entrevista na tese nao foi
recebida a tempo. Dos 28 entrevistados e respondentes, serdo analisados os depoimentos de 27 pessoas.
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residéncia”. Os resultados dessas quatro questdes serdo apresentados como unidades
uteis para a andlise do problema, mas ndo serdo analisados profundamente. Mais a
frente, apresentaremos os resultados das perguntas 3 e 4, que designaremos como “C.

Outro lugar? Desafios da curadoria, curadoria x exposigdo x residéncia”.

A. Formacao e percurso como curador e nomenclatura “curadoria” como

area de atuacgao

A formagao dos participantes ndo estd restrita a drea de artes visuais e, quando
estd, ndo estd circunscrita ao &mbito académico. Dos 28 participantes, 11 concluiram a
graduacdo em Artes (Bacharelado em Histéria da Arte; Licenciatura em Educacdo
Artistica e Artes Cénicas). O segundo curso de graduagdo que mais se sobressai no
conjunto é Comunicagdo Social, especialidade Jornalismo, com 6 agentes, seguido por
Arquitetura e Urbanismo, cursado por 3 agentes. Ainda que a maioria ndo tenha sido
graduada em faculdades e /ou universidades de Artes, mencionam, como parte de sua
educacdo, o estudo de arte cursado em nivel de pés-graduagdo, em cursos livres no
Brasil e no exterior, em cursos de curta duracdo realizados em escolas do Sistema S.

Optamos por combinar as duas questdes como tnica unidade de andlise, pois
as respostas anunciam, pelo percurso de cada um, a compreensdo ou ndo do que seja
curadoria e até que ponto os entrevistados se consideram curadores e em que
situagdes. O percurso desses agentes no campo das artes ndo € linear — no sentido da
trajetéria que se construa a partir de determinado dominio de drea ou de lugar de
atuacdo e prossiga com 0s mesmos parametros — de forma a caracterizar um campo
com bordas profissionais definidas e circunscritas a um tipo de fazer. Houve mencao
clara a atuagdo como curador de exposi¢des, como parte do desenvolvimento de
trajetéria em 20 depoimentos, ou seja 71,42% da mostra. Esses mesmos 20 assinalaram
outras ocupagdes, consideradas por eles importantes e com as quais trabalharam, em
grande parte, antes de sua introdugdo como curadores. Sdo elas: editoragdo (8);
educativos em arte (3); escrita como critica (4) gestdo ptblica e produgao (2); pesquisa
e documentacédo (2); e cinema e audiovisual (1).

Os outros 8 agentes fizeram curadoria, mas sem se considerarem curadores, por
ndo entenderem que o que foi por eles realizado era, exatamente, curadoria.

Encontramos as seguintes falas:
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[...] a leitura, em algumas instancias do meu trabalho, foi como
curadora, em lugares onde eu agenciava pessoas, onde eu convidava,
onde eu colaborava também, entdo, pontualmente, essa palavra surgiu
e é uma palavra onde eu ndo me sinto confortdvel, porque eu vejo o
trabalho dos curadores e eu entendo um outro movimento, e meu
movimento é em respeito, e por respeitar esse lugar e ndo oferecer
muito tempo pra entender o que seria ocupar esse lugar, eu ndo me
considero curadora. (CAMPOS, 2019)

[...] uma fomentadora de encontros entre pessoas, obras, projetos e em
didlogo. (AZEREDO, 2019)

[...]é importante mencionar que que nds, eu, Samantha e Henrique,
ndo usavamos, ou ndo gostdvamos de usar, o termo curadoria.
Acredito que este incomodo com o termo vinha justamente da nossa
metodologia de trabalho propria, baseada na identidade, no encontro,
na espontaneidade, no afeto, na vida como ela se apresenta. Tudo isso
difere bastante da, vamos chamar, curadoria formal ou convencional.
(ENDO, 2019)

Nunca me autodenominei “curadora”, meu lugar de apresentagdo
sempre foi a critica de arte. [...] Muitos eventos para os quais fui
convidada a dar alguma palestra ou ministrar algum curso me
colocaram nesse lugar. (LIMA, 2019)

[...] um artista que trabalha tangenciando o curatorial, na medida em
que boa parte do que fago é feito em colaboracdo com artistas,
pensadorxs, ativistas, e se vale de metodologias de edigdo, constelacdo
e agenciamento, de trabalhos, textos, pessoas, ambientes, institui¢oes,
objetos, préticas e lugares. (PACKER, 2019)

E complicado para mim pensar na curadoria porque ndo me reconhego
como curadora. E uma categoria complexa, maledvel. Para mim, um
significado inteiro ndo consegue determinar o que entendemos por
curador e curadoria. Se ser curador é organizar exposicdes [...] e se os
outros me reconhecem como curadora, entdo pode estar certo. [...] Uma
vez me convidaram para fazer a curadoria de pdginas de um livro-
revista chamado Diciondrio, que foi uma publicagdo de cultura e arte
de Cérdoba. Fiquei encarregada da curadoria, mas nao é um rétulo que
eu coloco em mim mesma — mas, sim, um rétulo que os outros
reconhecem em mim. Eu ndo poderia me apresentar com um cartdo
pessoal dizendo que sou curadora porque ndo me sinto identificada.
Talvez porque nio é algo que faco tdo habitualmente. Nao tenho uma
continuidade na organizacdo de exibigdes ou escrituras de textos de
catdlogos. Eu tinha muitos preconceitos de classe média que se
mostraram falsas. Como as criancas me pediram para fazer arte
contemporanea, com seus aspectos estéticos de producdo artistica
tivemos uma exibigdo ndo-convencional e fui colocada pela primeira
vez como curadora. Depois, fui convidada por um amigo fotégrafo
para realizar uma exposicao de fotografia do méxico, ele colocou que
éramos curadores, nessa oportunidade viajei e vi um semindrio de
fotografia (teoria de imagem fotografica). Essas foram minhas
primeiras experiéncias como curadora. Também tive outras
experiéncias na curatoria forense e como pesquisadora. Mas ndo me
percebo como curadora, ndo me incomodo que me considerem
curadora inclusive fico grata, porque em minha vida realizei poucas
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curadorias. Para ter uma nogao de curadoria mais expandida eu posso
citar a Rosalind Krauss. (PETRONI, 2019)

[..] A Paula (Borghi) td aqui [Residéncia Casero], ela traz esse
conhecimento, esse campo de agdo, né? Enquanto eu, de fato, organizo
toda essa linha editorial, essa linha de raciocinio dos projetos que véo
ter. Talvez seja uma curadoria geral dos processos: pra onde que a
gente vai? etc. (STAGIL 2019)

Entdo eu ndo sei se eu entro muito nessa estrutura de curadoria
tradicional, um curador se nomina curador e trabalha especificamente
com essa drea das artes visuais, eu faco curadoria a partir da
necessidade que eu tenho e das pesquisas, projetos que eu vou
desenvolvendo. (VILELA, 2019)

Elencando as atividades de trabalho desenvolvidas por esses 9 dtltimos
participantes, encontramos: participacdo em programas publicos; atividades como
artistas; pesquisador; editoria; promocdo de residéncias; promogdo de cursos;
formagédo de educador em direitos humanos; interven¢do urbana; trabalho de processo
educativo; escritora; gestdo de espaco de residéncia; produtora de projetos; fotografia.

Em seguida, apresentaremos os itens B e C. Como hd um volume expressivo de
respostas a esses itens, optamos por inseri-los em um apéndice de forma a nado
comprometer o fluxo de leitura do texto. Trechos dessas respostas serdo as bases para

a andalise dos resultados.

B. Producao de narrativas em residéncia

A(s) narrativa(s) em arte contemporanea se insere(m) em um construto de
interesses abrangente, compondo um conjunto de ac¢des transdisciplinares. Assim, se

prestam como

[...] multifacetado assunto de investiga¢do, tornando-se preocupacio
central em um largo espectro de campos disciplinares e contextos de
pesquisa [...] notando que as narrativas podem ser apresentadas em
uma ampla variedade de formatos, meios e géneros. Roland Barthes é
um dos estruturalistas que [...] explicitamente argumentou a favor de
uma abordagem interdisciplinar para a analise de estérias — uma
abordagem na qual estérias podem ser vistas como alicerce para uma
variedade de atividades cognitivas e comunicativas, desde conversas
espontaneas, depoimentos no tribunal as artes visuais, a danca, e
virtualmente centenas de tradi¢des miticas e literdrias. (ROUTLEDGE,
2005, p. ix)
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Em nosso pressuposto sobre a agdo curatorial em residéncia, percebido como
ambiente cujos contornos ndo eram exatamente delineados, haja vista a quantidade
considerdvel de formatos, havia a ideia de que a inser¢do de uma pergunta sobre
narrativas produzidas por curadores em residéncia cumpriria uma de nossas
premissas iniciais, orientada pela ideia de que a forma de estruturacdo do pensamento
curatorial seria enunciada, na residéncia, como acompanhamento que tem a mediagéo,
o didlogo e a escuta como partes efetivas, constituintes e caracteristicas do processo,
percebido como o objeto nesse contexto. A ideia era que, ao focalizar na residéncia
como institui¢do de prética curatorial, seriam evidenciadas formas narrativas que nao
transparecem se analisarmos a agdo curatorial pelo ponto de vista do seu estudo no
contexto expositivo.

A condicdo posta pela residéncia coloca em evidéncia os aspectos materiais e
imateriais da producdo de arte como eixos de ateng¢do para a atuagdo curatorial (uma
espécie de impasse), o que nos pareceu fértil para refletir e mesmo iluminar o assunto
curadoria no que diz respeito a construgdo de narrativas, vistas como uma maneira de
apresentar situagdes que surgem das tensdes entre mundos reais e imaginados:
entrelacamento de histéria e discurso. A maneira da visdo posta por Tzvetan Todorov

(2006) quando se refere a andlise literdria:

A narrativa se constitui na tensdo de duas forcas. Uma é a mudanga, o
inexoravel curso dos acontecimentos, a intermindvel narrativa da
“vida” (a hi§tc’)ria), onde cada instante se apresenta pela primeira e
altima vez. E o caos que a segunda forca tenta organizar; ela procura
dar-lhe um sentido, introduzir uma ordem. Essa ordem se traduz pela
repeticao (ou pela semelhanga) os acontecimentos: 0 momento
presente ndo ¢é original, mas repete ou anuncia instantes passados e
futuros. A narrativa nunca obedece a uma ou a outra forga, mas se
constitui na tensdo das duas... (TODOROV, 2006, p. 19-20)

A pergunta elaborada para o roteiro surgiu da necessidade de compreender
como o agente que desempenha o papel de curador nesses contextos elabora
pensamentos, ideias e questdes que surgem nesse trabalho; como relaciona seus
conhecimentos, percepgdes e interesses com as linhas e os assuntos norteadores dos
programas de residéncia de artista e o que emerge do contato com os artistas e com a

comunidade, quando é o caso.
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Essa questdo foi idealizada como maneira de tragar uma relacdo das narrativas
com formagdes e percursos desses agentes.” Nem todos, do universo de entrevistados
e respondentes, responderam a essa pergunta, e os que responderam, com frequéncia,
a consideraram complexa em razdo da variabilidade de entendimento sobre o
significado do termo “narrativa”,” o que é compreensivel, haja vista que a narrativa é
fruto da elaboragdo singular do curador que surge das especificidades que cada

residéncia apresenta.

C. Outro lugar? Desafios da curadoria; curadoria x exposi¢ao x residéncia

As perguntas do questiondrio tencionaram provocar ponderacdes sobre o
estatuto da curadoria na atualidade, tendo em vista o alargamento do campo
institucional das artes visuais, desde a década de 1990, cujo dominio passa a incluir a
residéncia de arte como modalidade de trabalho artistico cujo propdsito principal ndo
é expor obras, mas aceita — em alguns casos — a curadoria como um de seus exercicios.
Nesses resultados estdo apresentadas as percepcdes dos participantes sobre as
diferencas que entendem haver entre o que seja curadoria realizada para exposigdo e
curadoria em residéncia (o que, de certa forma, se entrelaca a questdo relativa a
nomenclatura e sobre a qual discorremos acima) e se o tipo de trabalho em residéncia
modifica a agdo curatorial (conceitos, métodos, implicagdes).

Abaixo, transcreveremos trechos das respostas a essas questdes e, a seguir,
destacaremos pontos para a sua andlise. Aqui apresentamos os resultados das
perguntas (i) que expressam com maior evidéncia o problema de pesquisa e duas das
premissas iniciais que argumentavam que a curadoria, quando ativada como trabalho
em residéncia, operaria de modos distintos aos do exercicio curatorial para exposicao;
e (ii) que a residéncia artistica seria uma modalidade/institui¢dio que apresentaria
formatos e propésitos préprios, com caracteristicas diversas das de outras institui¢oes,
como galerias e museus, e, em razdo de seu interesse em destacar o processo artistico,

afetaria o exercicio da curadoria e seus modos de producio de conhecimento.

138 Cabe observar que, na primeira versdo do questiondrio, respondido por Cristiana Tejo, Fabiana
Moraes e Maira Endo, ndo havia essa pergunta, que foi adicionada depois.

139 A duvida foi maior entre os respondentes dos questiondrios, porque ndo houve como esclarecer
melhor os termos da pergunta. Contudo, ficou claro no questiondrio que o respondente poderia
responder fazendo uso da sua prépria definicdo do termo.
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3.3.4 Anilise

A andlise girard em torno de duas categorias principais — curadoria e residéncia
— e em volta de uma categoria varidvel — exposigdo —, cuja presenga se justifica por
constituir-se como marco de fronteira que delimita as bordas de um campo, sendo o
evento que define comumente a curadoria. Sdo temas que atuam em diferentes graus
de interdependéncia e podem gerar combinag¢des mais naturais, como curadoria e
exposicdo, e menos usuais, como a associagao de residéncia e exposigao, e residéncia e
curadoria — visto que nem o evento nem a modalidade de trabalho sdo itens
mandatdrios nos programas.

Percebemos, ao ler essa série de entrevistas e questiondrios que, ainda que
algumas linhas de debate sobre a curadoria permanecam, sofrem variagdes, tomando
contornos, circunscritos e afetados pela conjuntura sociopolitica e econdmica atuais e
pelos significados e sentidos que surgem das visfes e experiéncias de cada um dos
agentes e de seus interesses de pesquisa e com as formas de conduzir suas praticas
curatoriais em residéncias, sujeitas a contingéncias postas pelas condi¢des que se
apresentam no amplo espectro formado pelo seu universo.

Esses agentes, quando ndo adotam o titulo de curador para o que fazem, mesmo
reconhecendo que podem assim ser vistos, preferiram adotar outras nomenclaturas
para o seu exercicio, como “coordenador”, “mediador” e “gestor”, por entenderem
(algo explicitado por alguns agentes durante o primeiro contato) que o trabalho em
residéncia ndo se caracteriza — ou se restringe — a selecdo de artistas e obras para uma
exposicdo, mas abrange o agenciamento e a coordenacdo das subjetividades em jogo.
Nos relatos das participantes da pesquisa, explicitam-se modos discursivos outros que
surgem a partir de seus contatos com a prdtica como curadores em residéncia.

Quando Tejo responde sobre o papel da curadoria e a eficiéncia dessa
terminologia para nomear a prdtica no contexto da residéncia, ela elabora um
pensamento que traduz uma ideia que também abrange a prética curatorial como um

todo. Tejo traz a tona o conceito de “rasura”, que ela diz tomar emprestado de Stuart

140 Algo préximo ao que Hal Foster (1993) propde quando emprega a ideia de “agdo deferida”, termo
que ele toma emprestado da psicandlise freudiana ao analisar os sentidos do pés-modernismo, no
principio da década de 1990. Foster (1993, p. 5) afirma: “Eu quero sugerir que cada teoria fale de
mudangas no seu presente, mas s6 indiretamente — ao reconstruir momentos passados (quando se diz
que essas mudangas comegaram) e em antecipagdo de momentos futuros (quando se projeta que essas
mudangas ocorram). Portanto, a acdo deferida, o movimento duplo dos tempos modernos e pds-
modernos”.
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Hall ao responder sobre o estatuto atual da curadoria em relagdo a sua nomenclatura

e suas finalidades:

Continuamos a usar as palavras que jd ndo tém apenas o significado
inicial sob rasura até termos um léxico que seja compativel com as
novas arrumagdes do mundo. Eu uso o termo curadoria sob rasura,
pensando na expansdo de sentido do cuidar. Destarte, cuidamos da
preservacao ndo apenas de materiais e objetos, mas de pessoas, lugares
e conceitos. (TEJO, 2019)

Muito da critica que se elabora, principalmente por aqueles agentes que estdo
procurando formatos alternativos aos que sdo oferecidos pelas institui¢des de arte
convencionais, concorda com a linha de pensamento apresentada pelo artista e teérico
inglés Mark Hutchinson (2006) e por ele denominada de “4rea de expertise curatorial”.
Essa 4rea seria formada por uma série de predisposi¢des que integram um aspecto do
campo da curadoria e apresentam ao publico uma ag¢do que ocorreu em determinado
tempo/espago, solucionando uma problemdtica curatorial em especifico e cobrindo
uma parte do que seria o que resta da diferenca entre as duas esferas que sdo o alvo
das negociac¢des desempenhadas pelo curador: a esfera privada da produgio do objeto
de arte e a esfera publica de consumo.

Nesse processo de “expertise mediadora”, hd algo sobre o que néo se sabe ou
sobre o que ndo se disse que fica contido pelo corpus de determinado tipo de discurso

predominante:

As formas de fazer e falar do expert contém auséncias, faltas, divisdes,
exclusdes e assim por diante: a apresentacdo da coeréncia é também a
supressdo daquilo que ndo cabe. [...] A ideia de expertise afasta o
curador de habitar um conjunto de relagdes sociais. A ideia do curador
expert pode possibilitar que o curador se veja como detentor do
conhecimento, ao invés de sujeitos a determinagdes da economia
politica. Um curador é constituido por, e sujeito a, uma disciplina, uma
histéria e institui¢des. Pensar sobre curadores como experts da
exposicao, recepcdo e interpretacdo pode obscurecer o fato de que eles
sdo colaboradores nas relagdes sociais da arte. O curador é sempre
dependente das prdticas e dos conhecimentos dos outros.
(HUTCHINSON, 2006)

Duas das nogdes postas enfaticamente acima por este autor merecem destaque
para a nossa pesquisa: a de curadores como “colaboradores nas relagdes sociais da
arte” e a de “dependente das praticas e dos conhecimentos dos outros”. Os termos
“colaboragdo” e “sociabilidade” apontam para caracteristicas mais evidenciadas sobre

a curadoria quando ativada em programas de residéncias.
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Hd uma nogdo geral de que o trabalho de curadoria, quando em residéncia, abre
vias para uma realizacdo em conjunto com o artista, horizontalmente, o que implica
uma situagdo em que o curador ndo adota posicdo de distanciamento na dindmica de
trabalho, afastando-se do conceito de compartimentalizacdo do trabalho.

Endo (abril, 2019), por exemplo, associa o seu ingresso como curadora a partir
do trabalho desenvolvido no Atelié Aberto, primeiramente como produtora dos
projetos, entendendo que a agdo curatorial estd imbricada no trabalho colaborativo e
que, ndo necessariamente precisa carregar essa denominacdo, nem mesmo para as
exposigOes, preferindo usar o termo “propositor”. Ao relacionar a sua insercdo na drea
curatorial por meio de um trabalho em ambiente de cardter multidisciplinar, como foi
o Atelié Aberto, chamando-o de “laboratério”, acaba apontando também para um tipo
de situacdo de aprendizagem, tal qual a experimentacdo, como parte da constitui¢ao
de sua forma de entender o trabalho de curadoria.

O trabalho em exposi¢do, conforme Reesa Greenberg, Bruce W Ferguson e
Sandy Nairne (2009, p. 2): “[...] independentemente da abordagem, mesmo que
provocativa, hd sempre uma tentativa, admitida ou ndo, de alguma forma de
encerramento sintético e narrativo.” Concluir a mostra, condensando ou organizando
linhas de pensamento que “costurem” a exposi¢do equivale a ideia de encerrar o
projeto, respondendo a um tipo de modus operandi que atende expectativas especificas
sobre o trabalho da curadoria para o sistema de arte.

Podemos atribuir a recusa ao uso do termo “curadoria” para designar préaticas
que contém procedimentos que lhe sdo usuais — selecdo de artistas e agentes,
conceitualizacdo e organizagdo de eventos, por exemplo — em duas situagbes: a
primeira diz respeito aos debates que tém ocorrido desde meados da década de 1990
em torno do escopo de atuacdo da curadoria, inclusive aqueles desenvolvidos entre
curadores, como vimos na conversa entre Jens Hoffmann (a curadoria expde) e Maria
Lind (2014) (a curadoria como curatorial) e em Martinon (2013), que, em sua defini¢ao
sobre os papéis da curadoria na atualidade, elabora uma longa e abrangente lista a

partir das falas dos colaboradores do livro que editou:

Uma fuga de enquadramentos preexistentes, um presente que permite
que se veja o mundo diferentemente, uma estratégia para inventar
novos pontos de partida, uma prética para criar aliangas contra males
sociais, uma forma de cuidar da humanidade, um processo de
renovacdo da proépria subjetividade, um movimento tdtica para
reinventar a vida, um prética sensual para criar significacdo, uma
ferramenta politica fora da politica, um procedimento para manter
uma comunidade junta, uma conspiracgdo contra politicas, o ato de se
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manter uma questdo viva, a energia de reter um sentido de diversao,
um mecanismo para a ajudar a revisitar a histéria, medidas para criar
efeitos, um trabalho para revelar fantasmas, um plano para
permanecer fora de sincronia com o tempo, um método de
desenvolvimento para manter corpos e objetos juntos, um
compartilhamento de entendimentos, um convite a reflexividade, um
modo de operagdo coreografico, uma maneira de lutar contra a cultura
corporativa, etc. (MARTINON, 2013, p. 4)

E também nos questionamentos que acompanham as indagacdes sobre o que
designa a curadoria na contemporaneidade, como postas por um critico e historiador
de arte, como Terry Smith (2012), que, como Basbaum (que se autodenomina artista,
curador, critico, professor), junto com Friques (2020), acredita que a curadoria que
pensa o descolonial estd mais proxima dos interesses que informam o presente.
Basbaum (2015), em outro momento, aposta em uma acdo curatorial que constréi uma

exposicao “evento-obra”, em que

[...] mais do que ser o responsédvel pela “escolha” de artistas e trabalhos
(principal fungdo em geral identificada com a prdtica curatorial), o
curador se singulariza como aquele que ird estabelecer caminhos de
“confrontagdo”, modular os modos de como se dard esse encontro,
facilitar ou complicar a trama de deslocamento do visitante através do
evento, organizar as partes interessadas diversas em sua
complexidade prépria. (BASBAUM, 2015, p. 42)

Cada uma e todas essas proposi¢des nos conduzem a refletir sobre a curadoria
em seus desdobramentos em campo ampliado, inclusive no que diz respeito a
alteragdes no desempenho de suas fun¢des em espagos, cujo propdsito é
iminentemente voltado ao expositivo, o que implica atravessamentos de papéis,
levando-nos a alargar a nossa concepgao sobre os atributos da curadoria, bem como os
dos espagos de arte.

A segunda provdvel causa da recusa em adotar o nome de curadoria para o que
fazem em residéncia pode estar relacionada ao fato de que a curadoria, ao operar em
campo aberto, passa a sofrer um efeito paradoxal gerado por esta situagdo: beneficia-
se em razdo da amplitude das possibilidades teéricas e prdticas que se abriram (que
estdo assinaladas na lista de Martinon, acima), mas também sofre as consequéncias
sociais ao ser vista por muitos como [acdo de um] “bricoleur, alguém procurando
planejar, resolver ou criar” (BALZER, 2015, p. 23), se concordarmos com a apreciagdo
de Balzer (2015) sobre o valor da curadoria na atualidade. A curadoria passa a integrar
o conjunto de produgéo cultural generalizada, sendo interpretada, a partir da adocao

de um dos seus eixos de prética, como agdo de selecdo associada a fazeres de esferas
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culturais diversas, como culindria e moda. Entrou no dmbito da “espetacularizacao”,
termo usado com frequéncia para designar as prdticas ligadas aos efeitos e a
construgdo de visibilidades que, para Sonia Salcedo (2014, p. 33), autora que dedica
toda uma publicagdo para tratar das exposi¢des de arte, teriam pouco a ver com dar
clareza ao “contetdido exposto” e obedecer a “uma boa ética curatorial”, i.e., “garantir
a integridade poética da obra, alimentada a partir do discurso que lhe é inerente e

revitalizada mediante o discurso poético curatorial”.

A. Crise e desafios na area da curadoria?

Atualmente, temos acesso a reflexdes — tanto em publicagdes quanto em
semindrios, simpdsios e congressos — acerca da curadoria e seu impacto no meio
ambiente da arte contemporanea que foram se avolumando paulatinamente e com
mais forca desde a década de 1990. Ndo que a curadoria ndo estivesse na pauta de
discussdes antes, como atesta o ensaio de Laurence Alloway, The great curatorial dim-
out, publicado em 1975 como parte de uma série de artigos perspectivados pela
situagdo politica e econdmica estadunidense, onde o autor argumentava, ja naquele
momento — de forma préxima ao que estamos presenciando agora e tomadas as
devidas diferengas —, o declinio dos museus e as fragilidades da curadoria nesses
contextos institucionais de trabalho.

Duas décadas depois, presenciamos a irrup¢do de uma nova onda de debates
sobre curadoria. De acordo com Dorothee Richter e Barnaby Drabble® (2011),
anunciou-se, no final da década de 1990, a formagdo de uma categoria de curadores

independentes:

Desde entdo, contra um fundo de mudangas nas condig¢oes de trabalho
dos curadores, do embagamento nos distintos papéis tradicionais do
trabalho cultural e de aumento no ntimero de programas de estudo em
curadoria, a prdtica curatorial entrou em evidéncia. (RICHTER;
DRABBLE, 2011, p. 7)

Com o destaque da pratica, surgiram novas argumentagdes, posicionando a
curadoria em relagdo a tépicos diversos, como autoria, critica, educagdo, publico,

mediacao, fungdo social, ideia do artista como curador, politicas de visibilidade etc.

141 Idealizadores do periédico ONCURATING.ORG, plataforma que mantém publicacdes regulares
sobre curadoria desde 2008.
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Quais seriam as questdes da pauta contemporanea da curadoria, passadas
décadas ap6s as condi¢des assinaladas primeiramente por Alloway (2009) e, depois,
por Richter e Drabble (2014)? Gabriel Gonring (2015, p. 276) especula sobre a
“emergéncia de uma possivel linguagem curatorial”’, tendo em vista “[..] a
consolidacdo da profissdo de curador nas tltimas décadas, bem como a disseminagdo
de seu modo de atuagado para além do campo tradicional da arte”. Mas Gonring (2015),
mesmo afirmando a ampliagdo da agéncia da curadoria, marcada por suas constantes
inser¢des no campo, ressalta os obstdculos que o curador enfrenta e delimitam sua
atuagdo e com 0s quais precisa negociar.

Formular uma questdo que procura compreender quais sdo os desafios e se hd
uma crise no campo da curadoria é provocar ponderagdes sobre uma modalidade que,
como vimos, entrou em uma ordem mais ampla, que é a da economia cultural, ndo se
restringindo ao campo das artes visuais e impelindo que os agentes que praticam a
curadoria a analisem por perspectivas que extrapolam as relagdes com obras de arte,
artistas e espago expositivo, percepgdo que se potencializa entre agentes que acionam
modos de fazer afins ao curatorial e ndo estdo voltados a um modo operatério que vé
a exposi¢do como uma das finalidades de seu trabalho. Essas reflexdes nos conduzem
ao entendimento sobre se, identificados crises e desafios, podemos considerar que hd
o desejo e a intenc¢do de novos procedimentos e institucionalidades em jogo, dos quais
a residéncia seria uma das pecas nesse tabuleiro.

Iniciamos a apreciagdo dos depoimentos pela declaragdo de Tejo, que aborda os
desafios da curadoria relativamente aos cambios que surgem na arena da arte
contemporanea. Ela diz que vé a curadoria é uma prdtica que “[..] tem se

ressignificado e acompanhado as transformagdes do campo da arte” e atribui isso a

[...] emergéncia da arte contemporanea, que traz novas demandas com
relagio ao posicionamento dos agentes do campo e novos
pressupostos tedricos. O que entendemos por curadoria na atualidade
é algo recente e que tem se modificado, estando em constante mutagao
e numa escala cada vez mais global. (TE]JO, 2019)

Tejo (2019) confere a curadoria qualidades e desafios que a contemporaneidade
apresenta, algo sobre o que Jessica Gogan (2019) discorre quando pensa a curadoria
como curatorial no sentido de ser uma atividade constituida por “atos curatoriais” em
que se criam “contextos diversos para tornar a arte ptiblica e politica a0 mesmo tempo.

[...] Agora vocé tem todo um pensamento de curadoria como forma de infraestrutura”.
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Parece, pelas respostas, que crises e desafios sdo uma regra, e ndo uma excegao,
quando falamos em artes visuais. Temos falas de cunho mais amplo, como a de Petroni
(2019), que opta por discorrer sobre crise para além da esfera da curadoria, dizendo
que, “[...] se hd uma crise, é uma crise no sistema. Acho que ndo é uma crise na teoria
ou na defini¢do”, e pondera: “Eu ndo sei se o problema dessa crise é pelo contexto
brasileiro e por seu altissimo desenvolvimento institucional pré-bolsonaro. Eu nunca
vi um pais da América Latina com tanto desenvolvimento institucional em artes como
o Brasil”. E depoimentos como o de Cassundé (2019), que mescla o ponto de vista
macroestrutural: “A crise da curadoria no Brasil nesse momento se dd muito pela
fragilidade institucional que passamos neste momento. As instituicbes estdo
fragilizadas nas questdes de orcamento e de estrutura”, com uma 6tica vinculada ao
exercicio da curadoria, mas que, ainda assim, revela preocupacdo com a pratica em

contextos maiores:

Considero que a curadoria estard eternamente em crise porque é da
natureza da curadoria ir se reinventando, é algo extremamente
organico que precisa se repensar e se reinventar. Aqui no Brasil,
deverfamos pensar também em formas de trabalhar. Formas néo tdo
engessadas aos modelos americanos ou europeus. (CASSUNDE, 2019)

Essa nogdo de fragilidade estrutural, posta por Cassundé (2019), é encontrada
em dois outros depoimentos, de maneira similar, como nos depoimentos de Maia
(2019), que usa o termo “reconfiguragdo” para falar sobre este momento que afeta a
curadoria, porque invade todo o campo da arte contemporanea, que, em seu entender,

enfrenta:

[...] aresisténcia de um olhar conservador, de um olhar que é contrario
a toda sorte de pensamento critico — eu estou falando do Brasil pés-
golpe, poés-impeachment da presidenta Dilma, um Brasil da
polarizagdo, um Brasil dos governos autoritdrios, fascistas, que a gente
estd vivendo desde a presidéncia do Temer e agora do Bolsonaro [...].
Temos, sim, um cendrio de crise, em que a crise é compartilhada por
todos, ndo é um sintoma especifico da curadoria. [...] Tem algo que
desafia a curadoria hoje que é bem-vindo: a constatacdo de que a voz
ndo estd centralizada na figura do curador, que é um exercicio que
pode ser praticado por muitos agentes diferentes, que o curador, antes
de mais nada, precisa ter inteligéncia coletiva, e que tem uma coisa que
ainda bem que num Brasil complexo como o0 nosso, mas também em
outros lugares, e que aqui ganha uma especificidade, lugar de fala é
um conceito que ndo pode ser ignorado ou seja, nenhum texto é
universal nem deveria ser. (MAIA, 2019)
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Moraes (2019) ndo cré que a curadoria atravesse um momento de crise, mas,
sim, que sofre por ndo ter se estruturado ainda como setor profissional, sendo
“atividade complementar para ensino e pesquisa”, e que “[...] ainda se desconhecem o
termo e as caracteristicas da atividade e, em razdo disso, ndo é legitimada”, o que
inviabiliza que muitas pessoas exercitem a curadoria como seu trabalho exclusivo.
Esse ponto retorna a problemdtica que ficou evidente nas posi¢cdes de muitos dos
agentes entrevistados sobre ser ou ndo ser curador, ou, se se é de que forma
(parafraseando Foucault (1990), em “O que é a critica?), e da importancia que pode
adquirir uma nomenclatura como questao de legitimagdo do campo, tornando-se um
ponto de inflexdo critica que pode abrir novas instancias de trabalho, algo préximo ao
que foi dito por CAMPOS (2019), atual gestora do espaco CAPACETE:

Os nomes, a gente habita eles. Estou aqui conversando sobre
curadoria, respondendo as perguntas e eu coloquei que ndo sou
curadora, mas porque ndo entendo esse lugar como um lugar préximo
do que fago, mas se em algum momento alguém entender, eu posso
revisar esse lugar, eu posso revisar essa palavra, eu posso revisar a
maneira como eu vivo a partir dela e dentro dela. Entdo, a gente esta
no mundo, a gente estd em um fluxo e eu acho que cabe essa pergunta
a muita mais gente. Eu sei que vocé estd fazendo e realizando essa
pesquisa e eu gostaria de saber quem sdo as outras pessoas e como elas
vao habitando esse fazer curatorial. (CAMPOS, 2019)

Definir limites para a curadoria parece nem ser mais a questdao, porque o que se
apresenta é um transbordamento que ndo permite que se fale em mais de uma forma

de trabalho curatorial, que é como Nunes (2019) aborda a questdo ao dizer que

[...] a curadoria é muito plural, e ela pode ser explorada, pensada e
organizada de diversas maneiras. Entdo, se a gente falar “a curadoria”,
a gente ja tem algo que pressupde o que seja e o que a gente td
propondo ou, pelo menos, o que eu me proponho de fazer o tempo
inteiro é apresentar outras possibilidades de se fazer. Entdo, muito no
sentido de ndo tomar por verdadeiro, por concreto, por tinico aquilo
que nos é apresentado por curadoria. Entdo, se precisa mudar o nome?
Talvez ndo, talvez a gente possa ampliar o entendimento do que pode
ser curadoria, eu acho que isso seria mais interessante. (NUNES, 2019)

Para Farias (2019), as nomenclaturas sdo “[...] termos tdo eficazes quanto
qualquer outro. Servem para localizar, identificar. [...] uma preocupacdo que [...] deve
ser trocada pelo exame do que vem sendo feito concretamente”. A essa visdo sobre a
nomeacdo como baliza de localizacdo e que, todavia, ndo garante que o continente
nomeado compreenda o seu conteiido, podemos relacionar o pensamento de Petroni

(2019), que, entrelagando a questdo da curadoria ao contexto da residéncia, afirma:
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Se considerarmos que essa crise no campo da curadoria poderia ser
problematizada, debatida, posta em questdo e ampliada de outras
formas através das residéncias, me parece que as nominagdes tém que
se relacionar com as palavras e as categorias tedricas que de algum
modo (ndo sabemos qual) sdo fixas e iméveis. (PETRONI, 2019)

Se concordarmos que nomear é localizar e identificar, ela pode se tornar — se
associarmos a uma pratica que encontre visibilidade e se relacione com outras
estruturas, dentro de um contexto mais amplo — um termo sujeito a instancias de
controle que limitem suas capacidades de acdo critica, algo sobre o que Petroni (2019)
se refere quando diz: “Existe uma necessidade de classificar as coisas do mundo, Chega
pela necessidade de domina-lo. E uma classificacdo de ‘nominando para dominar’”,
argumento que se constitui como um tipo de raciocinio sobre a curadoria que assume
uma forma critica, muito em sintonia com pautas recentes da agenda de debates
internacionais que vimos, por exemplo, por meio da conversa entre Athanasiou e
Sheikh (2019), quando discorrem sobre o papel da curadoria em vista de “de-
globalizacao” e seu papel nas discussdes que envolvem pensar construgdes criticas
para as agoes do “Sul global”.

A forma como Athanasiou (2019) reflete sobre o assunto nos leva a retomar as
ponderacdes sobre o que significa (ou pode significar) um nome cujos atributos estao
atrelados a um sistema, como estd o da curadoria, que, no caso dessas reflexdes,
envolve sistemas politicos e econdmicos globais. Ao falar sobre o “Sul global” como
um termo, Athanasiou (2019) estd, implicitamente, se referindo a curadoria como

dispositivo critico, ja que a discussdo que Sheikh propde é pensar esse lugar:

Se vamos reter o Sul como um termo no pensamento critico, é
importante que ele seja usado como uma categoria ndo
endemicamente fixa e indexicamente incipiente, ao invés de um espago
territorial / geografico. Para usar o termo criticamente — um termo que
nao pode ser reduzido a um tempo e a um lugar, nem simplesmente
ser eliminado por uma vontade — significa responder aos processos de
reificacdo e a légica de classificagdo através da qual o termo
propriamente dito assume sua capacidade de significar e prefigurar
um momento histérico capitalista; ele também responde pelas
maneiras na qual o termo prové um angulo de visdo, ex-céntrico para
a Euro-américa dominante, de onde se capta criticamente e
efetivamente se age na histéria do presente e de seus imagindrios
globais. (ATHANASIOU, 2019, p. 89-90)

142 O termo “de-globalizacdo”, para Sheikh (ATHANASIOU, 2019, p. 77), “[...] descreve a nossa
atualidade e tudo o que ele implica: de-regulagdo, re-nacionalizacgdo, austeridade, crise, e, na minha
opinido, desastre”.
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Sobre essas demandas, que exigem da curadoria posicionamentos criticos e
mais ativos em relacdo as institui¢des, argumentam Lima e Packer (2019), que efetuam
andlises de ordem mais radical, no sentido de buscar mudangas mais profundas que
estariam enraizadas no campo a ponto de, segundo Lima (2019), ter se tornado “[...]
eticamente insustentdvel porque ficaram de fora os exercicios de critica e autocritica”.
Para Lima (2019), “E mais urgente pensar a estrutura com a qual as curadorias seguem
sendo feitas — hierdrquicas, classistas, elitistas, falocéntricas etc. — do que os possiveis
lugares que poderiam tomar”.

Packer (2019), assumindo que criticas e desafios sdo constitutivos da pratica,
opinido compartilhada pelos outros entrevistados, percorre uma estrada semelhante a
de Lima, adotando um angulo de andlise que se centra no curador como alguém que
contribui, dentro do sistema de arte existente, para a perpetuagdo “das estruturas
raciais da colonialidade e seus regimes estéticos”. Packer (2019) acredita que se faz
urgente gerar outros tipos de relagdo, ndo mais calcadas na sujeicdo e no controle,
dizendo que, para que isso aconteca, “[..] é fundamental desnaturalizar a
compreensdao dominante do que é arte, para que serve, como funciona e se articula;
repensar os sistemas de produgdo e distribuicdo, de reflexdo para gerar outras praticas
que as dominantes”. Essa forma de pensamento entende que prdticas, j4 hd muito
hegemonicas, devem ceder espago para agdes que tratem do descolonialismo, ou de
anticolonialismo, como Lemos (2019) prefere chamar, como assuntos fundamentais
para o trabalho e para a pritica em arte, o que ja se configura como interesse principal
para Lemos e também para Campos (2019).

E hd depoimentos que expressam a ideia de que a crise da curadoria é parte do
sistema de arte como um todo e deve ser revista a luz da situacdo e da ocasiao,

compreendendo que a crise € algo favordvel, como declara Azeredo (2019):

Acredito que a curadoria é uma prética artistica, e como toda prética
artistica também precisa de revisdo em funcdo do momento e do
contexto onde opera. Talvez o grande problema tenha sido transforma-
la em disciplina a parte, ou pior, em uma disciplina capaz de validar
as outras disciplinas. Vendo assim, que bom que existe uma crise.
(AZEVEDO, 2019)

Esse pensamento ressoa nas palavras de Maia (2019, que também acredita no
cardter auspicioso da crise, se o que isso significa € uma transformacdo na prética

curatorial que passa a adotar modos coletivos de exercicio:
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Tem algo que desafia a curadoria hoje que é bem-vindo: a constatagdo
de que a voz ndo estd centralizada na figura do curador, que é um
exercicio que pode ser praticado por muitos agentes diferentes, que o
curador, antes de mais nada, precisa ter inteligéncia coletiva e que tem
uma coisa que, ainda bem que num Brasil complexo como o nosso, mas
também em outros lugares, é que aqui ganha uma especificidade, lugar
de fala é um conceito que ndo pode ser ignorado, ou seja, nenhum texto
¢é universal, nem deveria ser. Essa é uma crise benéfica. (MAIA, 2019)

O que os trechos de depoimentos apresentados acima sobre o estado da
curadoria mostram é que, mesmo que cada um dos agentes provenha de contextos de
atuagdo especificos ou tenha adotado caminhos préprios para exercer a curadoria,
predomina um conjunto de visdes que convergem, acolhendo as transformagées no
campo, e sdo elaboradas de maneira critica e propositiva, assim como as que se referem
a modos e lugares de operacado e temdticas — menos centrados na figura do curador e
mais coletivizados; menos dentro da galeria e mais abrangentes; menos euro-américa
dominantes e mais descolonialistas — e as transformacdes sintomaéticas dos

acontecimentos em ambito politico e econdmico nacional e internacional.

B. Curadoria para o projeto expositivo e curadoria para residéncia

Podemos dizer que o cardter heterogéneo da agdo curatorial que detectamos na
formagdo dos curadores que atuaram em residéncia estd presente em contextos
eminentemente voltados para a exposigdo, como o sdo os museus e outras institui¢des
que abrigam galerias de arte, ndo estando circunscrito ao trabalho que ocorre em
residéncia. As defini¢des que encontramos sobre o teor do trabalho da curadoria, que,
de acordo com Alves (2010, p. 44), estd situada em “um campo interdisciplinar”,
vinculam-se as atividades que culminam na exibi¢do de obras e envolvem “[...] a lida
com o0 espago, com organizar e justapor trabalhos, estabelecer relacdes, interpretagdes
e leituras” (ALVES, 2011, p. 60) e “[..] mescla produgdo geral, montagem de
exposicdes, pesquisa e producao intelectual” (LABRA, 2011, p. 61).

Vilela (2019), por exemplo, se refere ao processo de curadoria convencional
como processo de pesquisa cuja matéria é a produgdo artistica, mas declara que sua
elaboracdo se da em outras bases e contextos, sinalizando para uma tendéncia de
abordagem que toma como fonte de producdo poética e simbdlica outros autores que

nao os artistas:

143 Ha programas de residéncia que preveem a exibicdo da producédo realizada, o que ndo é um
procedimento costumeiro. Quando existem, podem tomar conformagdes diferentes das habituais, como
as que Rupp (2017, 94) apresenta em sua tese como “experiéncias de modelo expositivo”.
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No meu caso, eu trabalho muito com grupos de jovens periféricos que
estdo produzindo como parte do seu cotidiano, contexto, experiéncias,
e ai a gente vai construir uma exposigdo que tem a ver com isso, em
outras situagdes a gente, como fiz jd, ¢ uma esfera um pouco diferente.
(VILELA, 2019)

Poderiamos prosseguir com um sem-ntimero de visdes sobre a curadoria, e
muitas delas apontariam para a sua operagdo em meio a intimeras pluralidades,
reforcando a ideia de que a curadoria — especialmente quando aludimos a sua agdo em
face do cendrio da arte contemporanea — estd posicionada em meio a um campo repleto
de linhas de forga e tensdo, sem esquecer o que se encontra no nucleo do processo de
construcdo narrativa para a curadoria, que sdo a obra de arte e o artista, este que, por
sua vez, engendra suas proprias narrativas. Fernando Veldzquez (2019), por exemplo,
que é artista, curador e professor, vé a curadoria, diversamente de outros agentes,
“desde um ambito associativo”, em parte justificado por sua trajetéria, baseada na drea
de pesquisa em novas midias, em que “[...] novos elementos estdo sendo conjugados,
as vezes, sdo estratégias de c6digos, [...] sdo novos cruzamentos ali, novos elementos
que estdo sendo colocados em conjunto”.

Perguntamo-nos se — passados dez anos das afirmag¢des de Smith (2009) sobre o
estado voldtil do cendrio da arte contemporanea — se avistam mudangas que possam
responder a um panorama regido pela globalizagao, pela anulacdo de diferencas e pelo
desejo avassalador do “[...] espetdculo, de uma economia da imagem, um regime de
representacdo capaz de mediar [...] toda informagdo e imagem em qualquer lugar”
(SMITH, 2009, p. 49). Segundo Chika Okeke-Agulu (2009):

O lugar para se comecar é desistindo da esperanca em se encontrar
modelos singulares ou o desejo de retornar ou reabilitar grandes
narrativas que possivelmente possam fazer sentido da arte
contemporanea global. Ao invés disso, a tarefa que o estudo da arte
contemporanea enfrenta deve ser o desenvolver uma histéria da arte
comparativa, e o lugar para iniciar é reconhecer as prdticas
discrepantes, histérias, ideias e geografias da arte contemporanea.
(OKEKE-AGULU, 2009, p. 45)

144 Linda Sandino (2010), referindo-se ao processo de formulagdo de identidades narrativas dos artistas,
comenta: “Fazer arte é um projeto constante; ndo ha nenhuma conclusao ou final significativo, exceto
no acabamento das obras, prontas para serem exibidas, e, algumas vezes, nem assim. [...] Trabalhos de
arte sdo também frequentemente incompletos, mesmo quando estdo sendo exibidos [...]”. Disponivel
em: http:/ /ualresearchonline.arts.ac.uk /2917 /1/Sandino_Broken_Narr.pdf. Acesso em: abr. 2018.
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Indagar sobre o que institui o exercicio da curadoria em contextos com
propositos fundamentalmente distintos, como sdo galerias e residéncias, relaciona-se
ao desejo de investigar a curadoria como objeto que ocupa dois polos no sistema da
arte contemporanea, porém sem imagind-los como oposi¢des, mas como organismos
que compartilham o fio do sistema de arte, abragando distin¢des, similaridades e novas
qualidades para as quais ainda ndo encontramos nomes. Um exercicio préximo ao tipo

de andlise comparativa proposta por Okeke-Agulu (2009) seria:

A vantagem do modelo comparativo é que ele demanda a aquisigdo de
instrumentos criticos e linguagens relevantes para mais de um campo
discursivo — o que significa que mais do que observar outros campos
de uma posicao especifica, o pesquisador adquire a habilidade de ver
locais multiplos a partir de posi¢des cruzadas e com diferentes
formatos de binéculos, que precisardo ser usados, também, com
propriedade. (OKEKE-AGULU, 2009, p. 45)

Entender o lugar de fala do curador a partir do que constitui a histéria do
percurso da curadoria parece apropriado como forma de entender os
encaminhamentos que a prédtica curatorial vem tomando. Castillo (2014), ao tratar
dessas transformacgdes, tendo a exposi¢do como a situagdo-foco para a curadoria,
apresenta um cenario cujas pegas parecem estar presentes nas construgdes curatoriais
em residéncias: subjetividade, estruturacdo poética reinventada junto a uma poética e
maior aproximacgao com o artista.

Moraes (2019) Tejo (2019) e Maia (2019), que exercem suas atividades como
curadoras em galerias e residéncias, abordaram a curadoria sob dois pontos de vista:
micro (conjuntura do exercicio profissional) e macro (viés histérico). Moraes (2019) se
refere as especificidades do trabalho curatorial junto aos artistas e suas poéticas, fontes

geradoras para as suas narrativas como curadora:

Curar seria acompanhar, estar ao lado, assistir e contribuir durante o
processo criativo e para a construcao de um discurso sobre este mesmo
processo. A curadoria também implica orientacgdo e critica. A exergo
levando em conta esses elementos. Meu processo varia de acordo com
os artistas e suas poéticas, metodologias. Mas sigo uma linha que
envolve, sobretudo, a escuta. Sdo conversas e mais conversas, que
podem levar a pesquisas conceituais compartilhadas com os artistas.
Mas parto do trabalho e do discurso do artista para compor meus
textos. Por isso falo de narrativas, porque se trata essencialmente de
discursos que emergem de um acompanhamento do processo criativo.
(MORAES, 2019)

145 Como jd mencionado, hd galerias que abrigam projetos imersivos e ha residéncias que expdem a
produgdo realizada, mas como sdo agdes esporddicas, ndo entendidas como suas finalidades.

175



Maia (2019) ndo vé a residéncia como uma saida da crise institucional em que
vivemos, mas entende que as residéncias “[...] podem, claro, ser bem-vindas num
cendrio de crise”. Ela observa que essa modalidade pode ser “[...] uma etapa da
construcdo também de uma exposicdo ou de algo que pode ser acessado de forma
acabada” (MAIA, 2019). Essa etapa, que ela define como de “[...] leituras, visitas,
especulagdes, que muitas vezes o curador vive sozinho, porque ele ndo compartilha,
porque ndo vem ao caso, faz parte do processo” (MAIA, 2019), ndo é tornada visivel
no contexto da agdo curatorial em exposigoes.

Tejo (2019) reflete sobre o modus operandi tradicional da curadoria, quando
voltada para exposicdo, apontando para mudangas em sua maneira de trabalhar: “Ao
invés de curar exposicdes, prefiro curar encontros, publicagdes e obras
comissionadas”. Ela observa que, ainda que haja diferencas entre curadoria para
exposicdes e curadoria para residéncias, “[..] hd também seu minimo multiplo
comum: a conceituagdo e contextualizagdo, além da gestdo de equipe e levantamento
de fundos financeiros.” Tejo (2019) associa a eclosdo das residéncias a uma nova fase
do capitalismo e “[...] a novas demandas com relagdo ao posicionamento dos agentes
do campo e novos pressupostos teéricos”, que “[...] se baseiam na informacado, no

conhecimento, na troca de ideias e na experiéncia”:

As residéncias sdo uma forma de gerar novas relagdes do artista com
outros contextos e também podem ser vistas como um formato
adequado para um circuito de arte internacional com grande fluxo de
pessoas, mas com fronteiras alfandegdrias complexas, tornando a
viagem de um artista mais simples e menos custosa do que o
transporte de obras de arte. (TEJO, 2019)

Estaria, entdo, a residéncia no rol dessas “novas demandas” a que Tejo (2019)
se referiu acima? Ao ponderar sobre a agdo curatorial em residéncia, estarfamos nos
postando em um novo dngulo de observagdao — no contrabalang¢o com institui¢des com
histéria mais longeva — capaz de favorecer uma andlise, em termos gerais, do estado
da curadoria em arte contempordnea e, em termos especificos, de aspectos que
constituem lugares para a acdo curatorial, que ndo ficam evidentes quando se
desenvolvem em contextos expositivos e nos permitiriam perceber outros processos
de pensamento que constituem a infraestrutura do trabalho curatorial.

Esse pensamento que estabelece as relagdes entre exposicdo e residéncia e os
lugares ocupados pela curadoria nesse processo foram elaborados por Lemos (2019),
Diniz (2019) e Roman (2019), tendo a residéncia como ponto de partida para se refletir

sobre o que significa esse tipo de experiéncia que afeta o pensamento curatorial e se
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dad mediado pelas relagdes com sujeitos. Lemos (2019), que realiza exposi¢des a partir
de suas experiéncias em residéncia, trabalho que se desenvolve a partir de processos e

nao com obras acabadas, afirma:

Acho que a residéncia é um outro lugar, eu acho que pode conciliar
com exposi¢do, como ndo também, mas acho que ndo necessariamente
tem essa légica do produto final. [...] A curadoria muda porque ela lida
com gente, né? Ela lida com o artista em si; no processo de exposicdes,
nem sempre vocé lida diretamente com aquela convivéncia com o
artista. [...] Me interessa muito essa ideia de deslocamento dessa pessoa
pra um contexto diferente, dela entender a partir do contexto, te dar
ferramentas e material reflexivo, material conceitual para trabalhar,
para produzir uma obra, para produzir um projeto de pesquisa, um
pensamento, entdo a ideia de deslocar ndo desloca somente o corpo,
né? Vocé desloca espiritos e desloca pensamento, vocé abre para outras
questdes com o outro, né? (LEMOS, 2019)

Conectando o depoimento de Lemos (2019) ao de Diniz (2019), encontramos um
ponto de convergéncia no que alude ao expositivo pelo viés de sua recepgdo publica e
o encontro do publico com uma experiéncia prévia, concedida pela vivéncia em

residéncia e que impacta o desenvolvimento do trabalho curatorial:

[...] a experiéncia de uma residéncia curatorial antecipa essas relagdes
entre sujeitos e publicos, por um momento anterior da concepgio da
criagdo das narrativas, dos discursos, das perspectivas da curadoria. E
ai isso eu acho que é muito importante a despeito de ser ou nio ser
mediado por obras. Porque, antes de vocé estar preocupado com a
exposicdo, vocé vai ter uma experiéncia numa cidade, né? Num
determinado bairro, num determinado contexto histdrico e tal. E vai se
pensar enquanto publico daquele contexto. Entdo o curador, quando
ele tad em residéncia, ele traz pro primeiro plano a experiéncia de ser
publico de algum lugar, de uma cidade, de um contexto de relagdes e
etc., né, e ndo o autor. E acho que essa experiéncia é fundamental,
porque ela depois é capaz de trazer novos dados pra experiéncia da
produgdo autoral, digamos assim, curatorial, de exposic¢oes. (DINIZ,
2019)

Roman (2019), assim como Diniz (2019), pensa as conexdes entre a instancias
discursivas dos “especialistas do mundo da arte” e a esfera discursiva publica,
avistando a residéncia como lugar que vai possibilitar ao curador, pelo deslocamento
para um outro lugar, “[...] quase entender um coeficiente de exterioridade para pensar
esse lugar que vocé estd ocupando e o lugar que vocé estd agora. E o mesmo que pensar
vocé mesma a partir de outro lugar”. E Mosqueira (2019) desenha um panorama de

instituigdes como a residéncia, onde ele entende que a curadoria desempenha papel
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de gestdo, cuidando para que haja fortalecimento das relagdes entre residentes e de

residentes com a localidade:

O curador e a residéncia se relacionam inicialmente de duas formas:
ou o curador estd participando de uma residéncia (ele é um residente
convidado) ou o curador é o agente propositor de uma residéncia, que
é outra coisa, mas € muito importante. Grande parte das residéncias
sdo propostas por curadores e que ai tém outra fungao, outra forma de
atuacdo. Quando vocé é o organizador de uma residéncia, vocé vai
desenhar tudo, desde o financiamento disso até a selecdo do curador e
tipo de artista e quem vai pagar por isso. E de que maneira os
curadores e artistas residentes vao se relacionar com a cidade, se eles
precisam gerar alguma coisa e de que maneira eles vao se relacionar
com os outros residentes. [...] O curador geralmente tem essa funcado
constante de ser também diretor, saber orcamento, as leis etc. porque
essa funcdo tem uma importancia muito grande pro desenho politico
e social de uma residéncia, sobre o tipo de relagdes que sdo criadas com
uma residéncia. Pra mim, as rela¢des sdo muito importantes. [...] O
mais importante, no meu ponto de vista, € que a experiéncia de
residéncia ndo seja uma experiéncia que enriqueca/engrandega
apenas os residentes. A cidade sempre tem que receber algo de volta,
sendo fica um pouco estranha a relagéo. E isso é da atuacgdo de cada um
dos agentes. Pode ser algum tipo de colaboragdo com os artistas, redes
locais, produtores locais. (MOSQUEIRA, 2019

Sepulveda (2019) cujo trabalho é, hd muitos anos, exclusivamente realizado em
residéncia, aponta para o que caracterizaria o trabalho nesses espacos, partindo da

conjuntura que envolve a produgdo para exposigdes:

A grande diferenca entre produzir uma exposi¢do, uma curadoria para
exposicdo, para espagos formais, ou para intervengdes urbanas é que a
curadoria tem a obrigagdo de formar, em sentido duplo, educar o
publico e constitui-lo como um grupo. A diferenca que entendemos
que a curadoria que fazemos (Cooperativa de Arte) nas residéncias ndo
tem puiblico. Da mesma maneira que trocamos a posicao de enunciagao
de um artista — nés que fazemos residéncia com comunidade -,
sugerimos fortemente que ndo usem a palavra arte, de maneira a ndo
estabelecer uma distancia e ndo estabelecer uma hierarquia. Porque
quando pensamos na curadoria em relagdo a residéncia, o que nés
“curatoriamos” sdo conteidos, modos de produgdo e modos de
relacgdo. E os contetdos sdo comuns a todos, aos trabalhadores de arte,
e ao publico ndo especialista. (SEPULVEDA, 2019)

Perceberemos, com mais clareza, por meio dos depoimentos destacados, que o
reposicionamento dos agentes no circuito de arte inclui enfatizar valores como
expansdao do tempo para produgdo, énfase no processo, incremento do publico,
melhora nas condi¢des materiais e de trabalho e estreitamento de vinculos pessoais e

com comunidades, como deixa claro Endo:
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Nosso “programa” de residéncia, como ja mencionei, seguia a mesma
linha de nosso “programa” de exposi¢des. As residéncias diferiam em
basicamente trés pontos: o tempo alargado de trabalho do artista in
loco; a maior proximidade, de nossa parte, com os artistas e suas
pesquisas e processos; e a exposi¢do dos processos para o publico, ja
que os artistas residentes ndo necessariamente expunham trabalhos
finalizados. (ENDQO, 2019)

Podemos considerar que a residéncia ¢ um fendmeno que responde a uma
“condigdo especifica” da contemporaneidade, segundo o artista e curador russo Anton
Vidokle (2009, p. 41). Para ele, torna-se cada vez mais relevante que se pense a
viabilidade de cendrios culturais alternativos em que um trabalho é produzido e
circula. Quando Moraes (2019) afirma que existem eixos e metodologias da prética
curatorial determinados pelos contextos a que essa prdtica se vincula, sendo o trabalho
em residéncia um eixo determinante de um processo e de uma metodologia distintos
do eixo curadoria em galeria/museu/espaco de arte, a curadora admite a existéncia

de outro lugar, com outros parametros para o exercicio da pratica.

O trabalho de curadoria em residéncia obedece a uma légica bem mais
complexa do que a prética usual do curador, porque implica uma
temporalidade especifica, de certa forma flexivel e articulada ao
acompanhamento de um processo. No contexto de uma residéncia, os
prazos sdo mais longos e o acompanhamento do processo criativo ou
da pesquisa do artista visa ao desenvolvimento/aprofundamento de
poéticas, além da elaboragdo de um discurso ou de um texto. O curador
também atua como “catalizador” dentro desse processo de
acompanhamento. (MORAES, 2019)

A prética de acompanhamento como processo criativo ou da pesquisa do artista
estd na ordem do dia das residéncias, voltadas para o estimulo ao fortalecimento do
cardter processual da producdo de arte. Sobre isso comentam vdrios dos agentes
entrevistados para este estudo, frequentemente enfatizando como uma das qualidades
do trabalho em residéncia a énfase na desobrigagdo de produzir para atender 16gicas

de demandas de mercado:

Uma boa residéncia pode servir para reavaliar parametros, repensar
seus caminhos, ndo fazer nada. O imperativo pragmadtico, imposto pelo
sistema de arte, frequentemente entorpece o artista, levando-o a repetir
solugdes. Penso ser fundamental garantir um escopo nitido e trazer
artistas que, trabalhando ao mesmo tempo, ou atuando em periodos
subsequentes, estejam alinhados entre si, ou cujas obras, pesquisas,
questdes levantadas alimentem-se mutuamente. (FARIAS, 2019)
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Adicionamos a essa declaragdo o depoimento de Packer (2019) que a corrobora
e aprofunda a questdo, legitimado por sua larga atuagdo em residéncias. Packer (2019)
considera essencial que se afaste “[..] das légicas produtivistas que vinculam
residéncia a produgdo”, concordando que os programas de residéncia podem

colaborar para gerar praticas que reexaminem os sistemas de produgao e distribuigao:

Nesse sentido, acho que programas de residéncia podem, sim,
contribuir para enfrentar algumas dessas questdes, desde que gerem
as condicdes materiais, discursivas, afetivas e, por que ndo dizer
espirituais, para que se acolham e elaborem as assimetrias. (PACKER,
2019)

Packer (2019) prossegue seu raciocinio, ampliando o escopo da discussdo ao

conferir a residéncia um papel de ordem social:

Com o aumento exponencial da habitagao ligado aos fenémenos locais
e globais de especulacdo imobilidria e gentrificacdo, as residéncias
artisticas poderiam, sim, contribuir para gerar condi¢bes materiais
favoraveis para xs residentes. Isso significa, ao meu ver, estender o
tempo das residéncias para pelo menos 6 meses. Instituicdes como
museus e centros culturais deveriam trabalhar para ter residentes de
médio e longo prazo trabalhando em parceria, permitindo pesquisa
com apoio financeiro e institucional. J4 imaginou o que residéncias de
2, 4 anos poderiam gerar? (PACKER, 2019)

Bustos, que cocoordena as agdes do Uberbau_House e da Cooperativa de Arte,
junto com Sepulveda, enfatiza a importancia do trabalho do curador em comunidades,

que eles denominam como “curadoria de processos sociais”:

Nesse estado de residéncia permanente, ndo somente colocamos a
prova nossas hip6teses sobre a arte contemporanea, colocando artistas
a trabalhar diretamente com comunidades, sendo também colocamos
a prova nossas proprias crencas pessoais e nossas vidas pessoais e
cotidianas, e a crenga pessoal dos residentes com os quais vivemos e
com as comunidades com as quais também estamos em contato. Entéo,
é como viver a afetacdo em todos os niveis, inclusive, em cada
residéncia tem-se que parar um pouco para revisar, ver se
continuamos crendo em todas as coisas que as sustentavam. (BUSTOS,
2019)

Outro agente digno de nota por sua atuagdo constante junto as comunidades é
Vilela (2019), que aponta para um interesse que vem se avolumando entre pessoas e

grupos — de por em questdo as estruturas expositivas tradicionais e os argumentos
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orientados por uma forma de pensamento e narrativas eurocéntricas, voltados para a

produgdo e visibilidade dos objetos:

[...] e eu acho que isso vem ganhando forca principalmente porque
nem sempre essa producdo faz muito sentido com a nossa vida, com a
vida das pessoas. Por exemplo, no Brasil, a maior parte das pessoas
talvez esteja pensando essa estrutura pra uma outra légica de
sociedade, uma outra forma de pensar. (VILELA, 2019

As vias pelas quais o processo pode ser trabalhado estdo expressas em suas
linhas, seus programas e eventos, estando na base do seu funcionamento e dindmica.
O foco nos processos das residéncias coaduna-se com outra caracteristica que lhe é
associada, a mobilidade, que, conjugada a peculiaridade temporal dessa modalidade
de trabalho, forma um complexo produtivo a apontar para uma situagdo de
institucionalidade diferente daquela posta pelo museu, cujo propdsito basilar é a
preservacdo, e a de galerias, cujo objetivo € necessariamente a sua comercializa¢do
e/ou exposicdo. E é compreensivel a inser¢do da curadoria nesse panorama em que o
processual é bem-vindo, haja vista, segundo Lisette Lagnado (2015, p. 89), que o
curador “[...] consegue trabalhar a partir de esbogos, projetos ainda ndo realizados”.

Pode-se indagar sobre qual seria o indice de materialidade que surge em
residéncia, jd que ndo hd garantia de que alguma obra seja realizada. Sabemos que um
dos eixos mais conhecidos do trabalho curatorial, quando pensamos em exposi¢do,
estd caracterizado pelo texto escrito sobre obras de arte que estdo a mostra em um
determinado momento. O escrito parece ser o que subsiste do ato curatorial. E a
materialidade do argumento. Aparece como o lugar em que o curador condensa suas
reflexdes sobre o que se pde a mostra. Mas a escritura é somente parte de um longo e
complexo exercicio intelectual atravessado pelo que o curador traz, pelas obras e pela
convivéncia com os artistas — seus desejos e questionamentos — em relacdo ao que
oferece a mostra em espago expositivo. E escrever sobre a produgdo em processo
significa escrever sobre a obra, a partir de um contingenciamento que a constitui,
mesmo que ela exista em poténcia.

Se nos depoimentos dos agentes entrevistados ndo sobressaem falas explicitas
sobre escritos como forma de expressdo do trabalho do curador, o mesmo nao ocorre
com o termo “pesquisa”’, que surge em quase todos os questiondrios e entrevistas como
o nucleo do trabalho curatorial como um todo, independentemente do contexto em
que se va atuar, e parece ficar potencializado quando se pondera sobre a manifestagao

da curadoria em residéncia, jd que a residéncia surge como lugar de temporalidade
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estendida e ndo voltada para a consolidacdo de um produto. Podemos associar a
pesquisa a situagdo da formagdo continuada, o que nos leva a ponderar sobre essa
faceta da residéncia. Encontramos falas muito assertivas sobre o que significa a
pesquisa para esses agentes: “[...] eu ndo acredito em um trabalho de curadoria que
ndo seja um trabalho de pesquisa” (ROMAN, 2019); “Considero que o trabalho de
curadoria em residéncia é também uma ocasido tnica para que o curador possa
igualmente desenvolver sua pesquisa” (MORAES, 2019); “Penso que a residéncia é um
lugar potente de pesquisa. E, eventualmente, essa pesquisa pode se tornar uma
curadoria ou, ainda, o projeto em si ser uma experimentacao curatorial” (LIMA, 2019);
“Acho que a nogdo de pesquisa em relagdo ao curatorial estd, sem ddvida, demasiado
restrita aos formatos expositivos e de visibilidade, e talvez as residéncias podem
oferecer outras possibilidades” (PACKER, 2019); “Eu percebo que é um trabalho que
valoriza a pesquisa, o processo, a especulagdo, entdo, nesse sentido, é uma ferramenta
importantissima para o trabalho curatorial” (MAIAS, 2019); “Falo aqui a partir da
minha prépria experiéncia, ndo sei dizer se essa seria a solugdo para uma crise, mas a
residéncia, sim, permite esse espaco de pesquisa estendido no tempo” (AZEREDO,
2019); “Para o curador pesquisador que td o tempo todo buscando artista e obras, a
residéncia é um privilégio tremendo” (MOSQUEIRA, 2019); “Eu acho que a residéncia,
pra curadoria, vocé usou uma palavra interessante, vocé falou de formacao. Mas af eu
penso sempre nessa ideia de vivéncia que é a palavra que eu queria usar, e pesquisa,
sabe, um processo de pesquisa” (MATOS, 2019).

O que surge a partir dos relatos, no que diz respeito a tipos de curadoria
acionadas em modalidades distintas, assinala o alargamento do campo curatorial,
tanto no ambito de contextos expositivos quanto no de residéncia. As narrativas sdo
construidas, independentemente do contexto, a partir do acompanhamento curatorial,
0 que nos leva a concluir que o que é estavel nessa forma de exercicio narrativo é o
processo, conduzindo-nos a uma situacdo que poderiamos considerar paradoxal se
nao estivéssemos tratando de um estudo sobre arte contemporanea. Como afirma
Pamela M. Lee (2009, p. 26): “A histéria da arte contemporanea é prematura porque
estd sempre em um estado perpétuo de vir a ser, que se alterna interminavelmente
entre novidade e exaustdo critica”. Havemos, ainda, de nos depararmos com muitas
consideragdes acerca do assunto, sendo este texto produto de uma abordagem
preliminar sobre o campo curatorial contemporaneo que prioriza a interlocugdo com

curadores brasileiros mediante uma conjuntura complexa para o meio da arte no pafs.
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Capitulo 4

index curadoria

INDEXCURADORIA
Proposta de residéncia de pesquisa sobre curadoria para curadores em

residéncia

Este capitulo serd dedicado a apresentacdo de uma proposta de programa de
residéncia para curadores sobre curadoria em residéncia, baseada em eixos tedrico-

metodolégicos e em tematicas explicitadas ao longo da presente pesquisa.
Sobre a justificativa e os objetivos

Integrar uma proposta como esta a este trabalho encontra justificativa em duas
situagdes e questdes interdependentes: (i) no desejo de desenvolver uma proposta em
que seja possivel atuar a curadoria por meio do processo (work in process), e nao voltado
ao exercicio de conceber uma exposicao, relacionando-se ao interesse de investigar, ao
pOr em prdtica, por meio de debates e pesquisas com grupos de curadores, as
premissas que nortearam o estudo e pressupunham que a agdo curatorial em
residéncia se distinguia, em suas abordagens metodolégicas, do seu exercicio em
exposicao; que os seus formatos e caracteristicas estruturais e conceituais, ao enfatizar
o processual, afetariam a agdo curatorial; e que as elabora¢des narrativas dos curadores
nesses espagos seriam realizadas em forma de mediacdo, didlogo e escuta, com o
proposito do percurso curatorial, distinto da finalidade da curadoria que se realiza
para a exposicao; e (ii) no intuito de proporcionar momentos para o desenvolvimento

de pesquisas, que é, para a quase totalidade dos entrevistados, o item mais relevante

146 Para fins deste texto, com teor académico, optamos por ndo apresentar um plano de trabalho
acompanhado de cronograma porque consideramos que isso seria uma parte da a¢do, de ordem mais
pratica, a ser elaborada mais a frente, quando for possivel dar prosseguimento ao desenvolvimento da
proposta e a sua realizagdo, processo prejudicado pela ocorréncia da pandemia de Covid-19.
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da pauta dos programas de residéncia, porque é o que mais contribui para agregar
valor ao trabalho da curadoria.

Cabe mencionar que o interesse em investigar a potencialidade de um
programa de residéncia para a curadoria esteve na pauta de investigacdo da
plataforma de residéncia de artistas Transartis, que, por meio de um de seus
programas de mobilidade, chamado ON-Air, e em parceria com os curadores Johan
Lundh e Anna Ptak, desenvolveu, em 2011, um evento em formato de workshop cujos
participantes provinham do curso de curadoria promovido pela organizagdo nao
governamental SCCA Ljubljana, na Eslovénia.

Esses participantes, jovens curadores, explicitaram o seu desejo de investir em
um trabalho sobre o tema de residéncia para curadores, motivados pelas seguintes
razOes (expostas em https://www.transartists.org/article / curator-residence-
opportunities) elencados por nés: por ser uma oportunidade para pesquisar, escrever
e elaborar os préprios projetos; pela possibilidade de acessar o mundo da arte pelo
viés da aproximacado com iniciativas locais e, assim, expandir a rede de trabalho; por
poder contar com avaliagdo e educacdo pelos pares curadores; por colaborar in loco
com os artistas em residéncia; e por estarem aptos a realizar um projeto curatorial
em residéncia. Um dos objetivos do workshop era promover a selegdo e pesquisa de
uma residéncia que o participante considerasse apta a possibilitar o desenvolvimento
de seu trabalho curatorial, e observou-se que nenhum dos 12 participantes havia
escolhido residéncia fora da Europa e dos Estados Unidos. A razdo encontrada foi de
que hd uma crenga generalizada de que o cendrio para o estudo da arte
contemporanea fora desses eixos geograficos ndo é favoravel.

A proposta que aqui apresentamos objetiva oferecer um ambiente coletivo de
trabalho, de preferéncia imersivo, para que curadores possam debater temas
recorrentes na esfera de discussdes sobre residéncias de arte, temas mencionados pelos
entrevistados para esta investigagdo — e que serdo elencados no corpo do programa —,
associando-os aos seus proprios interesses de pesquisa como curadores. A expectativa
é que, ao final das sessOes de trabalho, seja possivel divisar atributos da residéncia
artistica benéficos para o exercicio curatorial como um todo, ou seja, que possam ser
agregados ao seu conjunto conceitual e de préticas, colaborando para que se possa
responder se a residéncia é mesmo uma modalidade passivel de fornecer subsidios
para se (re)pensar o oficio da curadoria, causando algum tipo de impacto para o

circuito de arte.
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Outro objetivo é propor momentos que gerem vinculos comunitdrios — caso a
residéncia propicie o encontro com populagdes no entorno —, que é outra das questdes
consideradas relevantes para o trabalho da curadoria em residéncia e estd relacionada
a premissa que aborda a estruturagdo do pensamento curatorial, imaginando-o como
uma construgdo realizada por a¢des de mediacdo que tém o didlogo e a escuta como
parte constituinte e caracteristica do processo, percebido como o objeto, nesse

contexto.

Sobre a metodologia

A metodologia de trabalho idealizada para este programa assenta-se sobre
bases temdticas que sdo, elas mesmas, os tépicos norteadores para o estabelecimento
da estrutura do programa. O encaminhamento das sessdes de trabalho empregard,
como instrumento de apoio, técnicas de grupo focal, conforme apresentadas em
Morgan (1997), que descreve grupo focal como um processo ativo que leva em
consideracdo a dindmica de cada grupo e cuja comunicacdo se da em trés vias de modo
que: (i) os membros do grupo de pesquisa decidem o que precisam ouvir dos
participantes; (ii) os grupos focais criam uma conversagdo entre os participantes em
torno de tépicos escolhidos; e (iii) membros do grupo de pesquisa sintetizam o que
aprenderam dos participantes.

H4, nessa dindmica de trabalho, algumas semelhangas e distin¢des interessantes
de serem trazidas como exemplos para gerar pontos para reflexdo sobre a proposta
com grupos de estudos, como o Grupo de Estudos de Curadoria, inaugurado por
Tadeu Chiarelli em 1997 (e que perdurou até 1999) para o Museu de Arte Moderna
(MAM/SP) — para citar um movimento reconhecido na drea e que surge na mesma
época em que se testemunham novos debates em curadoria e o incremento das
residéncias. Se nessa iniciativa a base material de trabalho é a cole¢do do museu, tendo
como uma de suas agOes a realizacdo de mostras autorais resultantes de recortes dessa
colecdo — 0 que ndo é o caso em nossa proposta —, houve, nessa iniciativa, como
também propomos, a busca de possiveis abordagens curatoriais que, naquele grupo,
estava alinhada a um movimento de debate perspectivado pela instauragdo, em 1995,
de uma nova politica de curadoria para 0 MAM/SP, segundo Felipe Chaimovich
(2008, p. 9), um dos seis curadores desse grupo, abrindo “[...] espaco para um exercicio

inovador de formas de apresentacdo de mostras de arte”.
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Detectamos dois outros fatores de afinidade com a nossa proposta — além do
interesse pela ativacdo de um viés experimental —, naquela atividade, que se
aproximam de nossos propdsitos: (i) a composi¢io do grupo de curadores com
distintas trajetdrias e (ii) o interesse pela inclusdo da educagdo (setor educativo) no
debate sobre o papel publico do museu, ampliando a autopercepcdo da curadoria
sobre o seu papel em relagdo a grupos que configuram diversos publicos, algo que foi
destacado na fala dos entrevistados, Clarissa Diniz, por exemplo.

Had outra referéncia para podermos pensar sobre modos de trabalho, no ambito
da residéncia, que gostariamos de mencionar em razdo de sua longa duragédo, de sua
abrangéncia geografica (América Latina) e da qualidade da estruturagdo conceitual
que, muito provavelmente, tem a ver com a continuidade dos projetos. Essa referéncia
foi explicitada durante as entrevistas e provém das experiéncias do Cooperativa de
Arte, coordenado por Jorge Sepilveda e Guillermina Bustos (2019),+ e é um trabalho
que tomou por base inicial um pensamento estruturado em torno da ideia de que a
estética estd para além da retdrica e pode se configurar como pratica (algo deflagrado
da observagdo sobre o trabalho de intervengdo urbana) e de que o enraizamento € a
relacdo, ndo o espago. Septlveda e Bustos se percebem como coordenadores que
exercem uma funcdo curatorial, assumindo papéis que personificam a sua atuagdo de
maneira a poderem se posicionar diante e junto do grupo de residentes. De 2009 até

2019, houve ajustes dos conceitos: de uma ideia mais genérica, de um

[...] trabalho do campo de arte contemporanea direcionado a sociedade
que pudesse gerar transformagdes efetivas no comportamento
cotidiano das pessoas para passar a procurar compreender os
diferentes tipos de relagdo que se ddo entre diferentes tipos de
intervencdo com as comunidades, e como entendemos também a
comunidade. (SEPULVEDA, 2019)

Quanto ao entendimento sobre o que seja a agéncia da curadoria em residéncia,

dizem que:

[...] é a capacidade de produzir ordens simbdlicas, a capacidade de
gerar novas, mais estritas conceptualizagdes (conceitualizagdo da
producdo) e, principalmente, a producao de relagdes interpessoais, que
sdo as que concluem o valor para a produgdo de objetos, de
discursividade e de gestdo. (SEPULVEDA, 2019)

147 Cabe notar que o trabalho da Cooperativa de Arte é desdobrado desde a parceria entre Ilze Petroni
e Jorge Septlveda, no Curatoria Forense, de 2005.
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Bustos e Sepulveda (2019) estabeleceram critérios que orientam as relagdes
entre os residentes, quais sejam: intensidade, continuidade e engajamento. Com base
nesses critérios, hd uma pré-curadoria dos futuros participantes, que ndo é feita a partir
de curriculos ou obras, mas pela anélise de discurso em que o que se procura descobrir
sdo as capacidades que estardo disponiveis durante a residéncia. Eles esperam que os
residentes “[...] diagramem conceitos bdsicos de investigacdo, como se relacionam e
onde vao buscar bibliografia e estruturar um programa de trabalho” (BUSTOS, 2019).

As duas referéncias apresentadas acima sugerem caminhos vidveis, porque
preexistentes e executados, e nos conduzem a refletir sobre a nossa proposta, que
prevé que as sessdes de estudo sejam fundamentadas pelo compartilhamento de
experiéncias dos curadores participantes, tanto com residéncias quanto com
exposigdes, e pelo intercambio de listas de literatura, com vistas a uma intensificagao,
ao longo do processo imersivo, de atividades com viés interdisciplinar, possibilitando
a criagdo de outra lista de literatura (uma espécie de mapa de leitura) a ser preparada,
como marco de producdo do evento Indexcuradoria, contando com textos e propostas
de residéncias a serem produzidos — individual e coletivamente — durante o periodo
de estudos e discussdes até o encerramento.

Essa producdo tedrico-curatorial serd armazenada, a medida que for sendo
concluida, em uma plataforma-repositério, durante a residéncia, criada especialmente
para este programa, intitulada Indexcuradoria. Além de ser um espago virtual para os
escritos dos residentes, serd uma das fontes de consulta e pesquisa em que serd
possivel encontrar publicagdes em meios diversos de cada um dos entrevistados para
este estudo, organizadas em sessdes assim divididas: biografia e curriculo; materiais
de exposicdo; producdo académica; entrevistas; eventos e extras.

A seguir, sdo disponibilizadas amostras de ficha de pesquisa e de pdginas do

site de Amilcar Packer e Camilla Rocha Campos.
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1. DADOS DO CURADOR

2. DADOS DO EVENTO

FICH

3. DADOS DA PUBLICAGAO

A TECNICA

TIPO DE OBRA

Livreto

TITULO

Implosdo:
Trans(relacion)ando Hubert
Fichte

AUTORIA/ORGANIZADORES

Cintia Guedes, Amilcar

Packer e Max Jorge Hinderer

Cruz
EDITORA Ndo mencionado
REALIZACAO Haus de Kulturen der Welt,
Goethe Institut
PATROCINIO/APOIO APOIO: Forberg Stiftung

Scheneider, S. Fischer
Stiftung;

APOIO INSTITUCIONAL: Centro
Municipal de Arte Helio

Oitica, Prefeitura do Rio

de Janeiro
ANO DA PRIMEIRA 2017
EDICAO
DATA DE PUBLICACAO 2017

LOCAL DE PUBLICACAO

Rio de Janeiro

IDIOMA

Portugués

NUMERO DE PAGINAS

s/p.

DIMENSOES 21,0 x 15,0 cm
FORMA DE ACESSO Impresso
ISBN/ISSN Ndo se aplica

DESCRICAO DE CONTEUDO

Livreto contém introducao
dos curadores e mapa da
localizacdo das obras no

espaco expositivo.

NARRATIVAS CURATORIAIS PARA A
CONTEMPORANEIDADE:

RESIDENCIA COMO DISPOSITIVO
DOUTORANDA RENATA AZAMBUJA (M.A).
ASSISTENCIA JULIANA CAETANO

Figura 23 — Ficha de pesquisa — modelo 1
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1. DADOS DO CURADOR

2. DADOS DO EVENTO

FICHA TECNICA

3. DADOS DA PUBLICACAO

TIPO DE OBRA Catalogo

TITULO Campo

AUTORIA/ORGANIZADORES | Ulisses Carrilho

EDITORA Associacdo dos Amigos da
Escola de Belas Artes
(AMEAV)

REALIZAGAO Escola de Artes do Parque
Lage; AMEAV; Parque
Nacional da Tijuca; IPHAN;
Governo do Estado do Rio de
Janeiro

PATROCINIO/APOIO Pinheiro Neto Advogados

ANO DA PRIMEIRA 2015

EDICAO

DATA DE PUBLICAGAO

2015

LOCAL DE PUBLICACAO

Rio de Janeiro

IDIOMA

Portugués

NUMERO DE PAGINAS

49 f.

DIMENSOES Ndo se aplica
FORMA DE ACESSO Virtual
ISBN/ISSN 978-85-455105-1-2

DESCRICAO DE CONTEUDO

Catdlogo da exposig¢do Campo
realizado no EAV Parque

Lage sob curadoria de

Ulisses Carrilho.

NARRATIVAS CURATORIAIS PARA A
CONTEMPORANEIDADE:

RESIDENCIA COMO DISPOSITIVO
DOUTORANDA RENATA AZAMBUJA (M.A).
ASSISTENCIA JULIANA CAETANO

Figura 24 — Ficha de pesquisa — modelo 2
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INDEX/CURADORIA Sobre  Curadores  Materiais de exposigio  Produca Eventos  Extras

AMILCAR PACKER

Amilcar Lucien Packer Yessouroun ¢ artista visual, fildsofo, editor e fotografo. Nasceu em
Materiais de exposi¢ao Santiago do Chile em 1974, e mudou-se para a cidade de Sdo Paulo, Brasil, onde vive e trabalha,
desde 1982. £ graduado em Filosofia pela Universidade de Sao Paulo (1999) e mestre em
Produgo académica Psicologia Clinica pela Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo (2015). Seus trabalhos se
concentram nas questoes i a i e a identi na sociedade pos
moderna, sendo as per ias, videos, i des e i des suas
principais formas de expresséo artistica. Ao longo dos ltimos anos, tém desenvolvido
5 e per ivas, e i ios, oficinas, de
residéncia, em conjunto a produgo de material impresso e outras iniciativas editorais para
realizagao de intervengdes.

Entrevistas

Fonte do texto:
MILCAR L In: Curriculo Lattes, 2018

Acesso em 26 de abril de 2020.

AMILCAR PACKER. (202}

‘Acesso em 26 de abril de 2020.

Fonte dalmagem:
AMILCAR PACKER. (2071

©2020| Index Curadoria

Figura 25 - P4gina do site de Amilcar Packer e Camilla Rocha Campos (a)

INDEX/CURADORIA Sobre  Curadores  Materials de exposicao

codimics  Entrevistas  Eventos  Extras

AMILCAR PACKER

CAPACETE
20 anos

bebendo,

pensando

Participacio: Arti Participagdo: Autor de .

Dot keapacidaden: Ume otoh Participacdo: Tradutor :ldrlicdinlcio: ':u(:ulor
conversa entre Elfi Resiiéncias artisticas. —wounl divida impagéve
Turpin e Almicar Packer In: d ou/ = sobrea S0 Paulo/2019

sobre o impossivel residéncias artisticas no
Capacete. Brasil./2014
Rio de Janeiro/2018

‘equagao de valor/2017

Participacao: Tradutor Participacao: Artigo icipaca i icipagdo: Artista
Adivida impagavel: Agdes para Uma conversa entre paulo Doris Criola.

lendo cenas de valor despacificar. tavares e amilcar packer. $40 Paulo/2016
contraa flecha do Sao Paulor2016 Sao Paulo/2016

tempo.

$30 Paulo/2017

= . Wme= e

Figura 26 — P4gina do site de Amilcar Packer e Camilla Rocha Campos (b)
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INDEX/CURADORIA

Materiais de exposigao
Produgéo académica

Entrevistas

Sobre  Curadores  Materiais de exposicdo  Producao académica Entrevistas Eventos Extras

CAMILA ROCHA

Camilla da Rocha Campos ¢ artista, escritora, pesquisadora, diretora da residéncia artistica
internacional CAPACETE e professora do programa de Deformagao na Escola de Artes Visuais
do Parque Lage. Foi professora temporaria no curso de Artes Visuais na Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ), na Federal (UFF) e na Uni Federal
do Estado do Rio de Janeiro (UERJ) no departamento de Teoria e Estética da Arte. Além de
professora auxiliar no Instituto de Design de Interiores da Universidade Candido Mendes, no Rio
de Janeiro. Possui mestrado em Histéria e Critica de Arte pelo Instituto de Arte da UERJ (2011),
e graduagao em Gravura pela Escola de Belas Artes da UFRJ (2007). Realizou cursos de
extensao na Universidade Federal de Minas Gerais, na Escola de Artes Visuais do Parque Lage,
na Universidade Estacio de S, no SESC Tijuca e no Atelié Patrick Fouilhoux (Paris, Franga). Foi
também pesquisadora da escritora Bea Meira no Projeto Radix Arte (Editora Scipione) de livros
didéticos para 1° e 2° graus (2011-2015). E participou em 2007/2008 do programa de residéncia
de Artistas Educadores da Casa Daros. Nos Ultimos anos, sua pratica artistica tem sido
colaborativa e relacionada a experiéncias de arte e nao-arte.

Fonte do texto
CAMILLA D 3 2017 . Acessoem 17
de junho de 2020

CAMILLA DA ROCHA CAMPOS. In: 2017, Disporivel

SERPENT RAIN: UMA CONVERSA SOBRE TEMPO E 0S ELEMENTOS. In: CAPACETE, [201-2]. Disponivel em:

Fonte da Imagem:
CAMILLA DAROCHA CAMPOS. In: Rede Soclal Twitter [20-7]. i
ICamillaTh_400x400.Jpg> Acesso em 17 de junho de 2020.

©2020|Index Curadoria

Figura 27 — P4gina do site de Amilcar Packer e Camilla Rocha Campos (c)

INDEX/CURADORIA

CAMILA ROCHA

CAPACETE
20 anos

comendo,
bebendo,

pensando

Participagso: Capkulo de
livro.

Residéncia artisti

Sobre  Curadores  Materiais de exposigao dugao a

Rio de

Artigo

Hans Haacke
Revista Concinnitas
Participagao: Autora
Rio de Janeiro/2014

Uma economia cultural
furtiva,uma improdutividade
induzida,uma autonomia

social utépica e uma dose de

Dissertagao Livreto Artigo
Titulo: Hans Haacke: afetos e
inducd sobre a sensualidade @ entrar na loja: os indicios de
educacso uma investigagao
Es Ri ipacdo: Artista Il Semana de Pesquisa em
d i Rio d i Arte
Participagdo: Autora
Rio de Janeiro/2009

CAMILA ROCHA

Entrevistas  Eventos  Extras Q Ssearc

Figura 28 — P4gina do site de Amilcar Packer e Camilla Rocha Campos (d)
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Aportes tematicos e tedricos

Esta proposta foi formulada com base em um tripé de apoio, contando com
principios e propriedades assinaladas por Amilcar Packer (2014), Camilla Rocha
Campos (2018) e Helmut Batista (2018) como principios norteadores das residéncias e
sobre os quais nos debrugamos no Capitulo 2; com abordagens tedricas apresentadas
ao longo deste texto de autoria de James Meyer (1993), Maria Lind (2009) e Simon
Sheikh (2019) e, finalmente, observando questdes e conceitos identificados nas falas

dos entrevistados.

Grupo 1 Sobre residéncias

Packer (2014) aborda a assunto das residéncias em um capitulo que apresenta o
mapeamento de residéncias artisticas realizado pela Funarte, desenvolvendo alguns
dos termos que, para ele, caracterizam a residéncia: temporalidade, pesquisa,
deslocamento, coletividade e condicdo de estar estrangeiro. Batista e Campos (2018)
referem-se ao modus operandi conceitual e de gestdo da residéncia CAPACETE,
discorrendo sobre a formagdo baseada em metodologias de compartilhamento e o
cardter educativo da experiéncia em arte; a questdo das orientagdes tedricas (da critica
de arte sobre o campo e a critica de arte transdisciplinar); a autogestdo, o engajamento

e a ética; e o tempo estendido para favorecer a produgdo, material ou imaterial.

Grupo 2 Sobre curadoria e outros modos de operacao

Além das referéncias citadas acima, diretamente relacionadas as experiéncias
desses agentes com o meio ambiente da residéncia, tomamos como parametros para a
formulagdo dos tépicos de trabalho questdes que derivam de elaboragdes relativas ao
oficio da curadoria que, como as outras, também foram mencionadas em capitulos
anteriores. Elas vém sendo propaladas e postas em prética desde a década de 1990.
Nao coincidentemente, datam da mesma década em que as residéncias de arte
passaram a tomar impulso e se estabeleceram globalmente, apontando para um
intercambio de interesses que incidem sobre a adocdo de outros formatos em
institui¢des com tipicidades diversas. Entre essas formulagGes, ha ideias — também
surgidas como provocagdes — que pensam a curadoria em campo ampliado e sdo

geradas a partir de reflexdes de curadores sobre seus exercicios de concepgdo de
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exposigdes, tendo como mote o questionamento sobre a critica institucional, o que
permite repensar o papel da exposi¢do — ndo implicando em extingdo do modelo —
onde a exposigdo ndo figura mais como o principal elemento fomentador da acdo
curatorial, por isso tornam-se enuncia¢bes pertinentes para constituintes de uma
metodologia que debata a curadoria em residéncia. Nessas referéncias, citam-se os
exemplos de:

James Meyer (1993), que, em seu texto para a exposicio What happened to
Institutional critique?, apresenta e discorre sobre a problematica do objeto e da galeria
como o lugar do seu acontecimento e desenvolve o seu ponto de vista sobre sitio
expandido: além da reflexividade (“o site € mével”; a performance como uma estratégia
para deixar o site para trds); pratica critica (a reflexdo sobre a “critica produtivista da
divisdo de trabalho”, com a intervencdo direta do artista ao invés de um comentdrio
sobre); pedagogia (“um intenso engajamento com o campo sob andlise: as criticas mais
poderosas certamente devolvem de uma competéncia para um discurso, um discurso
que a pratica problematizaria, deslocaria”); artista-pesquisador (aqueles artistas que ndo
sdo académicos, mas que “trabalham localmente; suas prdticas podem ser comparadas
a pesquisas que usam metodologias da economia, da antropologia, e da ecologia para
andlises de institui¢des e de espagos publicos.”); identidade (“confinar o sujeito a uma
identidade essencial ou estereotipada é deixar as relagdes tradicionais intactas”);
nomadismo (derivada da anélise (Fredric Jameson e Chantal Mouffe) relativa ao
nomadismo que resultou de “movimentos de pessoas através fronteiras, desafiando a
nocdo de identidade nacional”. Esse nomadismo se paraleliza a questdo de sitio
expandido e provoca “[...] o desprestigio da galeria como o ambiente aurdtico para se
mostrar o trabalho. A galeria é uma agéncia, um representante financeiro, distribuidor
de informacdo, um enderego postal, jd& que o artista frequentemente estd fora da
cidade”) e situagdo (a reflexdo sobre como estar no mundo enquanto artista, dentro da
grande bolha que é o mercado; a crenga de Meyer de que a saida ainda € a critica
institucional + pratica ativista).

Maria Lind (2009), ao fazer uso do termo “curatorial”, refere-se a um “[...] modo
de curar que opera como um catalista ativo, gerando tor¢des, viradas e tensdes — muito
devido ao site-specific e a praticas sensiveis ao contexto e, até mais, a varias tradigdes

da critica institucional”.” A curadora enfatiza a correlagdo dessa prética a nocao de

148 Nesse artigo, Lind alude a 28" Bienal de Sao Paulo, com curadoria de Ana Paula Cohen e Ivo
Mesquita, evento que cumpre o papel do curatorial por “[...] continuar a renegociagdo das convengdes
de curar”, o que teria sido feito a partir da vontade dos curadores de revisitar o “papel original de
educador popular”, relegado a segundo plano visto que o circuito de arte brasileiro se consolidou com
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politico de Chantal Mouffe, jd aqui citada. O curatorial estaria sempre pronto para
tecer critica e autocritica, perguntando-se o que queremos adicionar e como, que nos
lembra a nogdo de governamentalidade de Foucault (1999), e agird como “presenca
viral para criar friccdo e forcar novas ideias, sejam oriundas de curadores, artistas,
educadores ou editores” (2009, p. 1). Como parte de seu préprio ato autocritico e, ao
mesmo tempo, provocando um pensamento sobre o lugar da curadoria dentro da
ordem de produgdo capitalista global, Lind (2009) propde a pergunta sobre se o
curatorial teria tido, até aquele momento, algum efeito duradouro sobre o que

pensamos sobre arte e se essa expansao do curatorial ndo acaba aparecendo como

[...] uma outra instancia da diversifica¢do do trabalho na economia da
experiéncia. No entanto, eu sei que o negécio da curadoria tradicional,
como a industria automobilistica, precisa repensar seus modos de
producdo. Com a proliferacdo de programas académicos de curadoria
no mundo, o pensamento criativo precisa criar oportunidades
profissionais — mas também rotacionarem a profissio mesma. As
posicOes existentes de curadores simplesmente ndo bastardo. (LIND,
2009, p. 3)

Outro escrito de Lind (2013), intitulado Why mediate art?, merece meng¢ao como
fonte de leitura, pois estd associado as recentes discussdes sobre o papel das
instituigdes culturais e de seus agentes e é uma faceta corrente do trabalho das
instituices de arte com a qual a curadoria se relaciona com maior ou menor
proximidade, que é a agdo educativa. Ela elabora, nesse texto, uma breve apreciacao
critica sobre o percurso da educagdo nos contextos de grandes instituicdes de arte,
tendo o MoMA como referéncia para outros museus,” e como as abordagens
pedagdgico-educativas vao sendo atreladas ao interesse de formagao de determinado
publico, mediando as relagdes “[...] entre os produtores industriais e distribuidores [...]

e uma audiéncia de ‘compradores’” (LIND, 2013, p. 100).

o surgimento de outras institui¢gdes. Segundo o relatério de Cohen e Mesquita sobre a relevancia do
setor educativo: “Essas atividades educativas reforgam a missdo e o compromisso da Fundagdo com o
conhecimento e a difusdo da arte contemporanea, assim como com a formagdo do seu publico. Pode ser
um servico permanente e ndo bienal”; e sobre suas opgdes curatoriais: “O projeto buscava um visitante
auténomo, curioso e aberto para fazer seu préprio roteiro dentro do pavilhdo, tendo a sua disposicao a
mediagdo de educadores, guias, mapas e textos de parede. [...] a experiéncia da 28BSP representou uma
relevante mudanga no padréo da prépria Bienal de Séo Paulo. Prop6s outro uso do pavilhdo, reduziu
as dimensodes da mostra, abandonou o espetacular em favor do processo de trabalho, e construiu um
tempo préprio do acontecimento, isto é, bases inteiramente novas para a relagdo com os visitantes”.
Disponivel em:  http://www.forumpermanente.org/event_pres/exposicoes /28a-bienal /relatorio.
Acesso em: 24 set. 2020.

149 Essa iniciativa influenciou a formacdo e a organizagdo de setores educativos em instituicdes
brasileiras, principalmente os centros culturais vinculados as instituigdes bancarias, como o Centro
Cultural Banco do Brasil e o Itat Cultural.
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Lind (2013, p. 103-104) contrapde “didatismo integrado, educagdo e pedagogia
participatéria suplementar e [...] informacdo narrativa empregada dentro e fora da
institui¢do”, normalmente usados como eixos para institui¢cdes de setores educativos,
a uma ideia de mediagdo mais aberta no sentido de “[...] proporcionar espagos de
menos didatismo, menos instrugdo e persuasao, e um engajamento mais ativo que nao
tenha que ser autoexpressivo ou compensatério”. A autora tem consciéncia de que
pode haver um excesso de atos voltados a mediacdo, mas a questdo especifica a que
ela se refere é pensar a prdtica contemporanea da curadoria menos calcada em
paradigmas moldados a partir da arte moderna, que ndo servem como modelos para
o presente. Ela também entende que o carater experimental da arte contemporanea
ndo deve ficar restrito a circuitos de experts, deixando de lado a recepgdo, e abarcar a
producdo dos circuitos de producido que ela chama de “corrente lateral” (sidestream)
em oposi¢do a corrente dominante (mainstream).

Ao final, Lind (2013, p. 107) apresenta uma proposta voltada para um tipo de
comunicacdo da curadoria que acione um “dinamismo dialético” capaz de permitir a
criacdo de uma terceira via entre as duas existentes, consideradas por ela, criticamente,
como “piruetas curatoriais”, e que focam nas ideias do curador e sdo, normalmente,
baseadas em exposi¢Oes coletivas temdticas e em “modelos curatoriais autorreflexivos,
tendentes a se concentrar na reestruturacdo de estruturas e formatos”, e as de
“colaboragdo excessiva”, forma de trabalho em que curador e artista, no intuito de
fazer algo novo, “[..] evitar nog¢des tradicionais de autoria e escapar da
individualidade”, acabam “[...] ficando préximos da simbiose”, o que resulta,
paradoxalmente, em uma obra com alto grau de auto expressao.

Sheikh (2019), que foi integrante do grupo de “convocadores”(conveners) da
Bergen Assembly, terceira edi¢do de 2019, oportuniza, por essa participagdo, que
analisemos trés situagdes que nos parecem relevantes como temas de estudo e debate:
a primeira refere-se ao uso do termo “convocador” no lugar de curador, fazendo-nos
retornar para o questionamento apresentado aos entrevistados para esta pesquisa
sobre a importancia da nomenclatura para identificar praticas; a segunda concerne a
discussdo sobre a ideia — e as implica¢des — do uso da assembleia como formato de
organizagdo de um evento de arte — nesse caso, a bienal; e a terceira, ao debate sobre
cenas locais que tém estado na pauta de reflexdo de tedricos, curadores, artistas,
gestores, como na de Mellado, aqui citado, visto que essa bienal se realiza em uma

cidade de porte médio (250.000 habitantes), distante dos grandes centros culturais e na
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Noruega, pais que ndo estd no centro da atengdo (teérica e mercadolégica) do circuito

ocidental europeu.

Grupo 3 — Sobre terminologias e abordagens narrativas (entrevistados)

Como vimos, ainda que todos os entrevistados tenham sido reunidos de
maneira a formar um mesmo grupo em decorréncia de suas experiéncias com
exposicdo e residéncias de arte, se diferenciam na medida em que vém de matrizes
formativas diversas, constituiram seus percursos profissionais tomando caminhos
singulares e arquitetaram suas concepgdes e metodologias sobre curadoria por
perspectivas diferentes.

Dos depoimentos e respostas dos agentes que tomaram parte desta pesquisa,
foi possivel identificar alguns termos, expressoes e agdes que caracterizam o conjunto
de praticas e interesses dos agentes entrevistados. Elencaremos a seguir com o intuito
de formar um glossario para integrar os debates e a construcdo de um mapa tematico
e de leitura durante a residéncia. Veremos que a lista é heterogénea e menciona

estratégias, meios e atributos tradicionais, além de situagdes. Sao eles:
e Acompanhamento;
e Agenciamento (trabalhos, textos, objetos, préticas, lugares);
e Alargamento do tempo;
e Amalgamamento de ideias;
e Arquivo, biblioteca;
e Assembleia;
e (olaboragao com artistas;
e C(Colaborativo;
e Compartilhamento, conversa, intercAmbio, conexdes, articulagio;
e Concepgcao de exposigoes;
e Conjugacao de saberes;
e Continuidade do projeto apds o término da residéncia (especialmente quando
o trabalho se realiza mais préximo da comunidade);
e C(ritica;
e Edicgao;
e Editorial;
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e Emergente;

e [Escrita (catdlogos, artigos em jornais e revista);

e Estrutura e infraestrutura;

e Experimentagao;

e Gestdo de recursos disponiveis;

e Imersao coletiva;

e Imersdo individual;

e Inloco;

e Mediador, gestor, mentor, acompanhamento, orientagdo de montagem de
exposicao;

e Metodologias de edigéo;

e Oficina;

e Participativo;

e Pesquisa;

e DPratica artistica;

e Producao;

e Relacional;

e Relato da experiéncia;

e Selecdo de artistas, de obras e arranja-las no espaco;

e Transdisciplinaridade;

e Visita a casa em que os residentes ficam;

e Visita a exposigOes e ateliés.

Durante a idealizacdo deste programa, surgiram possiveis parcerias com
agentes que se interessariam por tomar parte da iniciativa. Foram contatados agentes
que evidenciaram em sua trajetéria atuacdes mais frequentes em residéncia e
destacaram assuntos que vém sendo correntemente debatidos, como
descolonialismo/anticolonialismo, tema integrado a agenda de interesses de trabalho,
associada, por sua vez, aos movimentos recentes de critica institucional. Paola Fabres
(2020) é uma das pessoas que se mostraram interessadas em participar da proposta e
com ela foi possivel, até este momento, elaborar algo mais consistente. Fabres vem
trabalhando com o projeto Residéncia de Arte e Processos Sociais Comunitdria, desde

2016, em colaboragdo com agentes na Argentina, no Chile e no Brasil. Durante as
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nossas conversas, sobressaiu um interesse comum, que é a investigacdo de
nomenclaturas que cercam o assunto de residéncia. Concluimos que estudar esses
termos, seus usos e para quais vertentes tedricas eles apontam poderia ser parte de um
dos nticleos de trabalho. Fabres (2020) mencionou em texto que ela especialmente
escreveu para esta iniciativa alguns desses termos: arte “colaborativa”, “participativa”,
“ativista”, “litoral”, “dialégica”, “atil”, “etnografica”, “relacional”, “situacional”,
“emergente”, “comunitdria”, “socialmente engajada”. Esses termos estdo no desenho de
proposta que ela apresentou, a ser adaptada ao contexto e a duragdo do programa. Sao
eles: ”contextualizagdo histérica e conceitual de modelos de residéncia interessados
em aproximar praticas artisticas ligadas ao territério social, andlise sobre residéncias
nesse formato no contexto geografico mais préximo (casos no Brasil e paises vizinhos),
debate sobre as terminologias acionadas no campo tedrico e suas especificidades,
apresentacdo de casos, proposicio de metodologias e alternativas para o
acompanhamento de trabalhos de artistas que se envolvem com comunidades locais e
com suas praticas.”

Esperamos poder prosseguir estabelecendo vinculos com vistas a construgao
desse programa, que serd posto em pratica logo que a pandemia causada pela
disseminacdo do Covid-19 seja efetivamente sanada e, assim, possamos pensar e fazer

arte em conjunto novamente.
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Consideragoes finais

Esta pesquisa, desde o comego de seu percurso, em 2014 — provocada por uma
inquietagdo profissional acerca do que significava ser curador, estando como tal em
uma residéncia artistica — até a sua conclusdo, em 2020, esteve crescentemente
orientada por uma inquietude maior, derivada da instabilidade presenciada na
conjuntura artistico-cultural brasileira, causada pela situacdo politica e econdmica
nacional, situacdo que foi acompanhando todo o processo de investigacdo e sobre a
qual procuramos fazer referéncia ao longo do texto com o intuito de perspectivar,
historicamente, o problema de pesquisa

O seu desenvolvimento foi sendo tangenciado por esse estado de coisas e
determinando as escolhas tedricas que se mostraram compativeis com os debates que
estavam sendo travados — e que se verificou que foram sendo iniciados desde a década
de 1990 —, na drea de artes visuais, sobre papéis e institui¢des de arte contemporaneas
extensivos a curadoria e a residéncia artistica.

Sabiamos que haveria riscos ao intentar relacionar a pratica curatorial ao &mbito
da residéncia artistica na atual conjuntura, em que, por sobre as fragilidades jd ha
muito existentes (que sdo, inclusive, molas propulsoras para a constituicio de
iniciativas caracterizadas como autdbnomas) em nivel arte-sistémico, tém-se apoiado
novas camadas de incertezas, resultantes de situagdes politicas e econdmicas que nao
estdo restritas ao dmbito local, mas presentes em nivel global, e cujo impacto é
considerdvel para organismos cuja existéncia acompanha a ciclotimia de contextos
mais amplos.

Apé6s aprofundar a reflexdo acerca do sentido da pratica curatorial na
atualidade, tanto por meio das leituras sobre as diferentes perspectivas que
apresentam o assunto “curadoria” disseminadas por dissertacGes e teses e em diversos
tipos de publicagbes, quanto ao pesquisar a acdo da curadoria em residéncia e
participar de chats on-line, semindrios e reunides com membros de residéncias de
artista no Brasil e no exterior, e também ao entabular conversas com artistas e
curadores que tiveram experiéncias nesses ambientes, durante este perfodo de 2016-
2020, chegamos a conclusdo de que o exercicio da curadoria se estende (ou ndo se
determina por) para além do contexto expositivo, que é considerado, atualmente,
como mais uma forma de manifestagdo do processo de trabalho do curador.

O fato de estarmos tratando de uma pratica (curadoria) e de um objeto

(residéncia) de cardter tdo amplo e, consequentemente, sobre os quais ndo hé visdes
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undnimes ou homogéneas, seja no tocante ao que consistem, ou a que lugar ocupam e
com qual finalidade na ordem do sistema de arte, nos incentivou a buscar relacionar
os dados tedricos com pontos de vista enunciados por agentes que tivessem tido
envolvimento com essa prética nesse contexto, o que conferiu a esta pesquisa maior
objetividade, mesmo que estivéssemos tratando de situagdes de trabalho em arte que
ndo conduzam, necessariamente, a execucao de uma obra de arte.

O que a relagdo entre os aportes tedricos com os quais interagimos e 0s agentes
que foram entrevistados revelou foi que, mesmo que haja diferencas sobre o que
caracteriza o campo de prética e sobre como se desenvolvem as abordagens de cada
curador em residéncia, hd uma nogdo generalizada de que o exercicio artistico e
curatorial nesses espagos se dirige mais ao desenvolvimento de uma pesquisa do que
a apresentacdo de seu encerramento por intermédio da constitui¢do de uma exposicao.
Essa percepcdo sobre a curadoria em residéncia, voltada a investigagdo, estd em
sintonia com os métodos de pesquisa em ciéncias humanas, que, como defendido por
Coéllier (2016, p. 10), sdo “menos determinados” e permeados por um discurso
“infinitamente maledvel”.

A énfase no cardter de pesquisa como um dos elementos assinalados como
marcantes no trabalho em residéncia por parte dos agentes entrevistados e a
observancia de sua presenca em programas de extensdo de instituicdes académicas
levaram-nos a concluir que a residéncia tem um cardter formativo, associando-a a um
sistema mais abrangente de instituicbes que comportam organismos independentes
de educacdo nao formal.

Ainda que haja residéncias que consideram a exposi¢do como uma das
atividades previstas em seus programas, esta é percebida mais claramente como parte
do desenvolvimento de um processo mais amplo do que aquele que prevé que a obra
seja resultado de uma execugédo individual isolada, visto que, mesmo que a residéncia
seja organizada em sistema de ateliés independentes, h4, em menor ou maior grau, o
entendimento de que a residéncia é um tipo de experiéncia que se traduz como
vivéncia: “conhecimento adquirido no processo de viver ou vivenciar uma situagdo ou
de uma realizar alguma coisa: experiéncia, pratica.”(HOUAISS, 2001, p. 2.875).

Esse formato de trabalho, por constituir-se como agrupamento que proporciona
o intercambio de ideias, que pode ser mais ou menos aprofundado, a depender do
tempo de permanéncia dos agentes durante o projeto em residéncia e do seu propdsito
— que pode estar majoritariamente orientado para o trabalho de investigacdo coletiva

e intergrupal — ou ter como um de seus objetivos o incentivo a criagdo de vinculos com
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comunidades, estd afeito (e aberto) a incidéncia de estranhamentos, acasos,
decorrentes dos imprevistos dos encontros, sobre a produgao, que sofre modificagdes
ao longo do seu percurso.

Nessas circunstancias, podem ser mais complexas as aspirac¢des a consolidagao
de um exercicio de sele¢bes prévias e as montagens expograficas especificas, o que é
algo previsto nesses contextos, ja que a residéncia ndo é um organismo formatado
como uma galeria comercial, voltada a mostrar obras de arte finalizadas e a atender as
expectativas de um publico comprador, em especifico, ou idealizada para atender a
perspectiva de uma exposicao cujas obras sdo especialmente pensadas para o evento e
também para a apreciacdo publica.

Uma ponderacdo sobre o quao relevante possa ser aprofundar os termos que
estdo envolvidos no ciclo produtivo, que tem a exposigdo como foco foi elaborada por
Reinaldim (2015, p. 2):

Em linhas gerais falamos de exposi¢des e projetos que, passado o
estardalhago em torno dos mesmos, pouco contribuem ou acrescentam
as experiéncias que produzem, seja em termos de construcdo de
sentidos para as obras, seja no que se refere a formacao e trajetoria,
crescimento intelectual e artistico, ou mesmo vivéncia estética
daqueles direta ou indiretamente neles envolvidos - artistas,
profissionais variados, publico em geral, institui¢des. Isso sem
mencionar as possiveis contribui¢des futuras a histéria da arte.
Projetos que alimentam ntmeros, sdo produzidos para consumo
instantaneo, promovem o entretenimento como regra e concretamente
pouco agregam em termos qualitativos.

A curadoria, ao estar presente em programas de residéncia, mesmo quando esta
prevé a exposi¢do como produto em algum ponto do processo, estd lidando com um
contexto de produgdo que dista daquele ao qual estd usualmente acostumada, tanto
em termos de objetivos quanto de metodologias, os quais precisam ser revistas para
abarcar a énfase na pesquisa como objeto, que se faz durante o processo — que pode
ser imersivo ou ndo — e encampa a interagdo pessoal que, mesmo restrita a um
acompanhamento do curador por meio de visitas a ateliés, é distinta do tipo de vinculo
promovido pelas institui¢des culturais quando os objetivos estdo atrelados a alguma
pauta publica, seja um edital, um chamamento, uma convocatéria, com vistas a
execucdo de uma exposicao, cumprindo a funcdo publica de apresentacdo do evento.
Muitos agentes entendem que o publico é parte do processo de construcado do trabalho

e ndo ente apartado e essa compreensdo, que fica muito evidenciada nas falas dos
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agentes entrevistados e nos textos lidos, assinala uma mudanca significativa em
direcdo a uma democratizagdo efetiva da experiéncia em arte.

O fato de o tipo de trabalho curatorial ter peculiaridades distintas do seu usual
é reconhecido pelos agentes entrevistados a ponto de termos visto que alguns refutam
a denominagdo de curadoria para identificar o que fazem em residéncia, ainda que
algumas acdes sejam préximas as da curadoria regular; e mesmo aqueles que nao
explicitam objecdo a nomenclatura admitem diferencas que, para o coletivo de agentes,
relacionam-se com a forma de agenciamento durante o processo de trabalho, que os
faz empregarem mediacdo, colaboragdo, dialogia, compartilhamento etc. como itens
imprescindiveis para a agéncia curatorial que fica bem presente nesses contextos, mas
também surgem para definir a pratica em outros contextos institucionais.

Na&o que ndo haja didlogo entre curador e artista durante preparacdo de uma
exposigdo em uma galeria, por exemplo. Entretanto evidenciaram-se, nas entrevistas e
nos quesitondrios, diferencas no teor e nos propdsitos desses didlogos no contexto da
residéncia, o que nos conduziu a ideia de que a residéncia artistica seria, sim, outro
lugar devido as suas singularidades, mas essa condi¢do de mediadora, de agenciadora
da curadoria se estende para outras situagdes em que a curadoria se apresenta.

Outra questdo digna de nota como resultado dos achados da pesquisa foi que
se observou que hd, independentemente do quadro geracional, uma manifestacdo de
consciéncia critica relativa ao papel de curador e, qualquer que seja a circunstancia de
atuacdo, e essa postura se acentua dependendo dos backgrounds de atuacdo de cada
agente, muitos deles optando por um percurso que ndo inclui a performance em
grandes centros culturais, museus ou galerias.

No inicio do processo de investigacdo para esta tese, fomos advertidos para o
tato de que tudo ja tinha sido dito sobre curadoria. Essa observacao foi, ao longo da
pesquisa, se revelando cada vez menos verdadeira, ainda mais por ter sido associada
a residéncia artistica e por ter sido realizada durante um momento tdo dificil para a
histéria das préticas e institui¢des culturais, fazendo manter vivo o sentido da
proposi¢do de Hélio Oiticica (1997, p. 119) quando declarou: “Da adversidade
vivemos.” Essa conjuntura de incertezas, sem dtivida, provocou a producao de outras
linhas de pensamento, de outros textos, de outros discursos, de outras abordagens,
que percebemos terem sido disponibilizados ao publico por meios de publicagdes

tisicas e virtuais, durante este periodo de quatro anos.

150 Esta frase encerra o texto de Hélio Oiticica escrito para o catdlogo da exposi¢do Nova Objetividade
Brasileira, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1967.
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Esse estado de suspensdo das possibilidades de continuidade de projetos
artisticos, expresso pelos textos e agentes que conosco colaboraram, deu a entender
que o que é estavel atualmente para a instituicao de arte e para a curadoria é o
processo, conduzindo-nos a uma situacdo que poderiamos considerar paradoxal se
ndo estivéssemos tratando de um estudo sobre arte contemporanea. Esse conjunto de
situagdes apontou para o fato de que outros recortes podem ser feitos quanto a
pesquisa sobre residéncias artisticas e curadoria, para que se possa ter uma visao ainda
mais apurada de campos que estdo na esfera dos novos institucionalismos,
caracterizados pelo desejo de se construir modos onde a recepcado seja menos unilateral
e mais colaborativa, e que para Kester (2009, p. 9), por exemplo, se mostra como uma

das (...) dreas mais promissoras da nova pesquisa no campo de arte contemporanea:

Mais do que transmitir contetidos pre-existentes, expressao ocorre
através de um processo de desdobramento entre um conjunto de
agentes colaborativos. O locus de producdo criativa é deslocado de
uma nivel de ideagdo independente, de parte dos artistas, para uma
troca indeterminada e autorizada coletivamente entre multiplos
interlocutores.

Da época em que Kester escreveu até hoje, notou-se um incremento significativo
das agOes que tornam possiveis que institui¢des sejam formadas, com base no enfoque
no carater cooperativo da produgdo, instigados pelas conjunturas politico econdmicas
sobre as quais nos referimos no decorrer deste texto. Havemos, ainda, de nos deparar
com muitas consideragdes acerca do assunto, haja vista o potencial de agdo tedrico-
critico da curadoria e das inser¢des crescentes das residéncias artisticas como
fomentadoras de produgdes que apostam no senso coletivo como modo urgente de

existéncia na contemporaneidade.
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Anexo 1

B. Producao de narrativas em residéncia

Vocé entender como o artista trabalha, acompanhar o processo faz toda
a diferenca. Um critico de arte pode que fala sobre o artista que morreu
pode pensar em teorias para explicar aquele trabalho. Mas com artista
que ta vivo vocé pode acompanhar o processo, o que é muito mais rico.
(BORGHI, 2019)

Eu entendo narrativa como uma tomada de posse da prépria histéria.
Entendo narrativa como a capacidade de apropriar ou de nos
apropriarmos do poder de inventar o sentido para o que se vive e para
o modo que se vé. As narrativas bonitas, mesmo assim, eu acho que
sdo aquelas que dado conta de, a partir de uma certa abstracdo, de um
certo sentido de coletividade, de muitos corpos, de multiplicidade de
corpos, ela consegue “justinho” no processo que cada um que estd
envolvido dentro dessa narrativa estd passando e sentir e de certa
maneira ou despertar, ou mexer, ou trazer um sentimento, uma
emocdo, onde essa narrativa é compartilhada ou ela pode ser
compartilhada com um ou com muitos. Eu vejo que meus processos de
trabalho, dos programas que eu realizo, dos aquilombamentos de que
faco parte, essas dindmicas elas sdo constantes, é um
compartilhamento de emogdo e que a0 mesmo tempo é um espaco
para se forjar ferramentas possiveis ainda que nos possibilitam gozar
de uma satide em vida, de imaginar e de construir esse lugar da arte,
esse lugar de mundo que € tdo precioso, que oferece essa capacidade
de imaginar. (CAMPOS, 2019)

Em relacdo a narrativas nos meus processos de pesquisa: sempre
esteve bastante presente essa questdo dos fluxos, transitos, dos
deslocamentos, esse atravessamento da subjetividade por todos esses
eixos. Nas minhas pesquisas curatoriais, me dedicava a investigar
esses deslocamentos. Sejam deslocamentos fisicos, de corpos, sejam
deslocamentos de desejos e subjetividades. Entdo muitos dos projetos
estiveram em torno dessas narrativas, que se relacionam com a minha
vida, com meu entorno.[...] Hd outra vertente de narrativas e questdes
que me interessam muito, que é pensar as questdes dos fluxos
biograficos, do corpo, do género e da sexualidade. Essas bifurcagdes
que essas questdes vao projetando e que vao se desdobrando nas
poéticas, em diversas pesquisas de artistas. (CASSUNDE, 2019)

[...] talvez, a nossa questdo fosse mais discurso do que narrativa,
narrativa como parte, digamos assim, da construcado geral do discurso;
mas assim, dentro do discurso vocé tem vérias formas de operacdo —
a narrativa é uma delas — mas outras também, né? Entdo, talvez, a
nossa questdo fosse mais... é... qual é o lugar do discurso na arte e no
pensamento sobre a arte, e como experimentar esse campo do discurso,
assim, do falar sobre, do pensar através do discurso, da linguagem, né,
sobre a arte e tal. Entdo eu acho que é um pouco nesse sentido. Porque
a critica, ela sempre se valeu do texto, e do discurso verb... textual,
verbal, escrito, pra se colocar numa posicao de ajuizamento, de andlise,
né, de, enfim, critica meio distanciada. A nossa ideia era se valer desse
mesmo territério discursivo, mas pra pensar uma relacdo mais
imersiva, mais desde dentro da arte, que significa necessariamente
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entrar no processo de criagdo. Porque, assim, como é que vocé vai
tipo... eu ndo vou entrar (numa obra); eu ndo vou rasgar uma pintura,
entrar dentro dela e fazer uma leitura da, sei 14, da formac&do atdmica,
molecular daquela pintura; mas eu posso entrar no processo de
criagdo. Entdo, é... Pra gente interessava entrar no processo de criagéo.
E af vocé tem duas formas de entrar no processo de criagdo: uma é
vocé, tipo: “Ah, eu acompanho um artista, e entro no processo de
criagdo dele e tal”, outra coisa é vocé entrar no seu préprio processo de
criagdo, né? Entender a critica como criagdo. Bem, é... Na época, a
gente ndo conhecia Frederico Morais, e as experiéncias dele entre
critica e criagdo nos anos 70, no Rio de Janeiro, e entre BH e Rio, mas
depois eu passei a conhecer, e acho que tem muitas identificacdes
assim com a ideia do critico criador, nova crise, (crise de criagdao); que
ele tava desenvolvendo nos anos 70. Mas enfim, a ideia era
experimentar a critica como campo de criacdo, e fazer uma experiéncia
de criacdo dentro do &mbito da critica, do discurso. (DINIZ, 2019)

Vou voltar no decorrer das narrativas agora. Quando vocé falou das
perspectivas e discursos das abordagens que a curadoria vai
construindo, eu estava me perguntando muito isso nesses meses que
isso comecou a virar também pesquisa académica e tudo mais. Eu
sistematizo da seguinte maneira na minha cabega: frente a esses
projetos especificos engajados numa territorialidade dada, tem toda
umas narrativas ficcionais ou reais de todos esses moradores que vao
falando com esses artistas. Sdo escutas que vém da comunidade,
contraditérias ou que se somam. Ele vai ter uma narrativa de
condensar tudo isso da sua forma, trazendo mais pro seu lado, ou pro
lado do outro, ou comprando uma ideia, negando outra e devolvendo
simbolicamente da maneira que for. (FABRES, 2019)

Penso ser fundamental garantir um escopo nitido e trazer artistas que,
trabalhando ao mesmo tempo, ou atuando em periodos subsequentes,
estejam alinhados entre si, ou cujas obras, pesquisas, questdes
levantadas alimentem-se mutuamente. [...] Posso, por exemplo, pensar
em artistas — e convidé-los — que atuam em diferentes contextos, todos
eles marcados por regimes politicos de excecdo. Ainda dentro desse
recorte, posso privilegiar respostas mais ou menos experimentais, ou
ndo, ou um ou outro, pois um aspecto a ser discutido € atualidade ou
inatualidade do formalismo. Os desdobramentos sdo intimeros, certo?
(FARIAS, 2019)

O que eu ouvia muito de narrativas de si, ou seja, de discursos dos
residentes no Despina e no Barracio Maravilha, era uma relagdo de
alteridade muito grande com o Rio de Janeiro, ou seja, a essas
residéncias vinham muitos artistas gringos, muitas pessoas de outros
lugares do mundo, claro, muita gente da Europa, com aquelas bolsas,
com financiamento etc. e muita gente, em menor escala, claro, dos
outros estados do Brasil. [...] As narrativas que eles traziam eram
sempre propostas de coisas que, quase sempre, problematizavam o
que era o Brasil, o que eram os trépicos, o que era aquele corpo,
geralmente branco, ali, entdo as narrativas iam um pouco por ai. E eu,
claro, ia tentando conversar, ia tentando pensar, formas de quebrar
esses clichés, de reproblematizar isso, enfim. [...] Acho que a palavra
narrativa tem muitos usos, né? Mas isso era uma discussdo que tinha
sempre. Como cada um se pinta também, acho que essa pode ser uma
resposta plausivel. (FONSECA, 2019)
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E [com] a constru¢do de novos vocabuldrios também, né, a ideia de
narrativas de resisténcia, a ideia de praticas comunitdrias do universo,
mas é a vida, né. (LEMOS, 2019)

Penso nas narrativas curatoriais como o exercicio de tornar
visivel/ perceptivel um lugar de onde se fala (diferente de “lugar de
fala”, embora considere imperativo respeitar isso), 0s
sujeitos / protagonistas dessa fala, possibilidades de recepgdo/escuta
dos contetddos produzidos. Sinceramente, ndo consigo identificar isso
nos curadores brasileiros. Com a rara excegdo de Bia Lemos, que tem
uma pesquisa lindissima sobre corpos dissidentes, e Paulo Herkenhoff,
em sua incansdvel pesquisa sobre o experimental e narrativas ndo
hegemonicas. Paulo é um dos grandes responsdveis por criticar
veementemente o eixo SP-R] no campo das artes visuais, trazendo
visibilidade as regides Norte, Nordeste e Centro-Oeste. A maioria
considero oportunista, com pouca relevancia intelectual, empenhada
em processos de cooptacdo das narrativas nascidas nas ruas,
notadamente, dos movimentos sociais. Curiosamente, minha narrativa
curatorial tem a ver com construcdes narrativas, como essas se ddo na
relacdo texto x imagem. Os trabalhos que desenvolvi em residéncia
tinham um viés experimental. Se tratavam em como possibilitar
novas/os fruidoras/es para exposicdes depois de seu término. Nesse
sentido, busquei a linguagem da literatura e do audiovisual como
ferramentas. (LIMA, 2019)

Eu entendo por narrativa aquilo que ¢ articulado para enunciar fatos,
artefatos, objetos e a narrativa, como algo que singulariza a leitura e
torna plural a experiéncia da coisa em si, daquilo que estd sendo lido.
Na narrativa aparecem os sujeitos, os enunciadores e é também na
narrativa que a gente pode constatar o qudo falha é a tentativa de
tornar singular a experiéncia das coisas. Ou seja, o quéao falha é a
pretensdo de universalidade das coisas. E doido porque a gente pode
ver que a arte, que por um lado é um grande laboratério de
singularidades e de experiéncias individuais, ela se serviu
principalmente, com a pretensdo de individualidade moderna, ao
achatamento das experiéncias, ela se ofereceu também, com diversos
dispositivos como o cubo branco ou como a ideia da marcha de
progresso encampada pelas vanguardas, ela se serviu a este projeto
que basicamente dizia assim: tem alguns que apontam a direcdo e
outros que seguem, num projeto, no fundo, um tanto colonialista.
Entdo é muito interessante a gente pensar na contemporaneidade, essa
critica ao pensamento colonialista que também marcou a arte e a
reabertura de estratégias de meios para se pensar a arte como um
exercicio narrativo, em busca das subjetividades e das singularidades.
(MAIA, 2019)

[...] tem um dado afi que é que em muitos casos é exatamente o
contrdrio, o que a gente produz sdo antinarrativas. Sdo outras
possibilidades de outros caminhos possiveis, temporais inclusive, de
se pensar a arte, a sociedade, 0 mundo, o papel social do artista, os
posicionamentos politicos, estéticos, éticos. Entdo, muitas vezes, o que
a gente constréi ndo é dado por uma linearidade, muito pelo contrdrio,
acho que a gente td o tempo inteiro tentando desconstruir as narrativas
que predominam ou predominantes para que a gente possa ver o
mundo de uma outra maneira, de uma outra perspectiva, para que a
gente possa escutar pessoa que usualmente ndo tem espago pra
reproduzir, para produzir, e para projetar essas vozes... Entdo, enfim,
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eu acho uma pergunta delicada porque teria que entender o que que
tu entende por narrativa, entdo ndo sei se consigo responder tdo
claramente. (NUNES, 2019)

Acho que existem vdrias maneiras de entender a nogdo de narrativa e
pessoas se debrucaram especificamente sobre essa questdo. Sem querer
gerar qualquer tipo de defini¢do ou de teoria, por narrativa eu entendo
a conjugacdo de objetos, praticas, pessoas, histéria e estdrias que de
alguma maneira se relacionam em intertextualidade, dando
significado umas as outras e sugerindo, apontando, produzindo
algumas relacgdes e relatos especificos. Uma narrativa ndo tem nesse
sentido um valor de verdade ou de afirmagdo de certeza, mas segue
uma vontade de producdo de sentidos, enquanto significados e
diregdes, percursos e ordenamentos. Existem narrativas dominantes
que estdo diretamente relacionadas a tomadas e vontades de poder,
que tém um funcionamento de hegemonia e exclusdo, e que podem,
sim, ser uma tendéncia a nog¢do de veracidade, e nisso talvez se
aproximem a nogdo de discurso tal como elaborada por Foucault, por
exemplo. Eu tenho tendéncia a achar que a curadoria pode ter a fungao
de produzir narrativas que desafiam o poder dos discursos, algo como
contranarrativas. Ao mesmo tempo, acho que esse tipo de formulagido
pode ter uma componente de determinacdo negativa, quer dizer, o que
se faz acaba se determinando pela sua posigdo de oposi¢do e nisso, em
alguma medida, a reitera, a reencena e reforca. Ndo me vejo
necessariamente buscando produzir narrativas, mas articular e
agenciar coisas, pessoas, territorios, histérias e estérias, narrativas que
possam, por sua vez, gerar condi¢des de possibilidade de que outras
narrativas sejam produzidas. Como disse na questdo anterior, me
interessa pensar como a curadoria pode produzir residéncia e viagens
de pesquisa, que é algo sobre o que tenho pensado bastante, tendo
também organizado algumas. Nesse sentido, penso que as maneiras
como tenho pensado e organizado programas de residéncia e viagens
de pesquisa tentam gerar condi¢des para que narrativas sejam
produzidas, mas ndo por mim. (PACKER, 2019)

Eu acho que é bem importante isso de conseguir circular, tem uma
coisa ali. Entdo, a minha prética curatorial é muito nesse sentido de
peito aberto. Sim, tenho mais clareza sobre ela e acho que ela é
fundamentada em pesquisa e é fundamentada nessa relagdo. Sim, acho
que estou nesse caminho, nesse processo de formagao e acho que estou
tendo vdrias vivencias e tenho uma trajetéria que ndo é uma trajetdria
comum. E eu participei em vdrias coisas em paralelo, participei de
grupos na Casa do Povo sobre histéria das exposi¢des... Fiz vérias
coisas na Feira Plana, na Casa Plana. Enfim, eu tenho um percurso de
coisas que vao me formando, sou curiosa. Mas assim, eu tenho coisas
que pesquiso mais, minhas pesquisas pessoas e estou tentando fazé-
las convergir. Eu pesquiso praticas conceituais contemporaneas, eu
pesquiso isso. (ROMAN, 2019)

Se vocé pergunta para mim como eu fui me repensando dentro do
MAC, foi sobre como a politica curatorial pode abracar a
transdisciplinaridade e a quebra de hierarquia, se desprendendo de
uma produgdo de conhecimento colonial naquele lugar. E ela ser
também uma escola de curadoria, de experiéncia, onde artistas,
educadores e curadores vao pensar as multiplas temporalidades do
processo curatorial, as transformagées da proposta durante a
implementacdo, que pode ocorrer inclusive por imprevisibilidades. [...]
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Ela é resultado, ndo premeditada, parte da experiéncia de uma
estrutura viva, partindo de a¢ées reflexivas inusitadas. Entdo vocé esta
experimentando em Olhos d'Agua, sua proposicdo é apresentada e
vocé vai escutando as experiéncias, vocé vai fazendo a ouvidoria e
trazendo essa percepcdo. E a partir delas, agbes reflexivas vao
remodelando a proposigdo do lugar. Isso se chama politica curatorial,
mas também é um método, porque vocé ndo inaugura a sua exposigao
com um projeto premeditado. (VERGARA, 2019)

Bom, eu entendo por narrativa, na verdade, tradicionalmente, uma
narracdo de um acontecimento. Se a gente pensar, narrativa é uma
histéria que a gente conta, é um ponto de vista que a gente tem sobre
o mundo. Eu acho que, quando a gente faz um trabalho poético, seja
ele na literatura, na musica, onde a gente esteja, até na ciéncia, a gente
sempre ta colocando uma determinada narrativa em voga, um ponto
de vista sobre o mundo. Entdo eu entendo que o curador como um
cientista, como um escritor, como qualquer outra pessoa que esteja
produzindo conhecimento, estd produzindo conhecimento a partir de
um ponto de vista, a partir de determinadas premissas sobre o mundo,
a partir de principios que organizam seu pensamento, que organizam
sua estada no mundo. Eu acho que, por conta da minha vivéncia,
sempre tento trazer pra discussdo, pra pautar no processo de produgao
simbdlica, uma relagdo diferente com a narrativa hegeménica.
(VILELA, 2019)

C. Outro lugar? Desafios da curadoria; curadoria x exposicao x residéncia

Acredito que a curadoria é uma prética artistica e, como toda pratica
artistica, também precisa de revisdo em fun¢do do momento e do
contexto onde opera. Talvez o grande problema tenha sido transforma-
la em disciplina a parte, ou pior, em uma disciplina capaz de validar
as outras disciplinas. Vendo assim, que bom que existe uma crise.
Sempre que um/a artista me convida para fazer a curadoria de uma
exposicdo, eu pergunto se ela/ele acha realmente que precisa de um
curador. O artista ndo precisa de um curador; um curador, sim, precisa
de um artista (ou um agente/projeto/etc.). O erro é acreditar que por
ter um curador assinando embaixo faz com que seja mais ou menos
valido o que estd sendo apresentado. Se estamos falando da exposigdo
individual de um artista, eu entendo a pratica do curador como um
possivel interlocutor nesse processo de construgao da obra, mas a obra
e o artista podem, na maioria das vezes, curar a si mesmos. Por outro
lado, acho realmente valioso que um projeto de pesquisa, uma
investigacdo profunda sobre algum tema, um desejo de conectar
pessoas e projetos possa ser transformado em algo visual, espacial e, a
partir desse lugar, eu continuo acreditando na figura do curador. Mas
desse curador que entende seu trabalho como prética artistica, como
uma das indmeras maneiras de apresentar publicamente uma
pesquisa. Pra mim, esse é o caso das residéncias artisticas. Como
curadora que trabalhou na elaboragdo de um programa de residéncia,
acredito que meu trabalho curatorial ndo deve ser o de escolher
participantes e portfolios ou de pensar a exposicdo final, mas de ter a
oportunidade de seguir de perto projetos e de trabalhar em conjunto
como interlocutora desses agentes, de facilitar o encontro com outro
ambiente de pesquisa e talvez, com sorte, de realmente estabelecer esse
didlogo. Por outro lado, o curador que tem a oportunidade de
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participar de uma residéncia e se coloca no mesmo ambiente de
trabalho, compartindo processos de pesquisa com outros artistas, pode
se dar conta de que ambas as praticas funcionam em suas esséncias da
mesma maneira, e 0 que muda € a forma de apresenta-la. Falo aqui a
partir da minha prépria experiéncia, ndo sei dizer se essa seria a
solugdo para uma crise, mas a residéncia, sim, permite esse espaco de
pesquisa estendido no tempo. E, nesse caso, o encontro com outros
participantes com préticas distintas permitiria uma revisdo das
préticas. (Isso pensando no melhor dos casos sobre alguém que quer
se repensar, claro. Ha que ser positivo e imaginar o impossivel, sendo
estamos perdidas). Para concluir essa pergunta, queria dizer que,
quando eu penso a prética curatorial como prética artistica, é porque
eu também entendo o artista como pesquisador, e aqui colocamos
todos em uma mesma condigdo para dar os seguintes passos. Nessa
resposta, seguramente, tem um pouco das outras anteriores. Para
introduzir a forma como eu penso curadoria, j4 tratei de contar um
pouco que a minha prética curatorial ndo estd baseada na ideia de criar
exposicdes, e, sim, desenvolver uma pesquisa e criar projetos que
fortalecam as relagdes entre diversos campos das artes, entre pessoas
distintas, e criar encontros improvaveis, além de colocar em xeque a
propria ideia de curadoria como centralizador de uma proposta
artistica. Sobre residéncias, existem programas e programas, e
generalizar tantas instidncias diferentes institucionais seria um
descuido meu, portanto falo aqui a partir da minha atuagdo na Casa
Tomada ao longo dos 9 anos do projeto. E posso dizer que a curadoria
é s6 um dos meus “personagens” nessa jornada de criar e manter um
espaco autonomo. Também fui muito gestora, pesquisadora,
produtora, tesoureira, editora, montadora, secretdria, cozinheira, entre
outros tantos etc. que cruzaram meu dia a dia. Dito assim parece que
a parte da “curadora” era a parte mais atrativa dessa odisseia,
seguramente a mais criativa. Mas acredito que no meu aprendizado de
curadoria foi muito importante ter passado por todas essas fungdes e
facetas. Assim como também meu conhecimento de curadoria foi
muito importante para minha funcdo de cozinheira ou de gestora. A
minha gestora aprendeu da minha curadora a imaginar outras
possibilidades de organizar os programas. A minha curadora
aprendeu da minha produtora a fazer planejamento. A minha
cozinheira aprendeu a reunir as pessoas ao redor da mesa com a
curadora. A curadora aprendeu as outras formas de pensar uma
publicacdo com a editora. Foram realmente muitas aprendizagens
cruzadas. Entendo que um programa de residéncia, mais que um
espago para a producdo de obras, é um espago para a realizagdo de
uma investigacao. Tudo pode ser informagéo para o trabalho, um novo
contexto, outras paisagens, outros intercdmbios. Acompanhar como
curadora um projeto/obra/ trabalho em transformagédo é também uma
chance de se abrir para o novo, para algo desconhecido. Esse exercicio
de mudangca faz emergir outras nuances do papel do curador, menos
centralizadoras, mais porosas. Como a minha formagao de curadora se
deu dentro de um espago de residéncia, sempre entendi esse meu
papel como uma forma de conversa e um trabalho continuo em
mutacdo. O trabalho de curadoria para mim se da dentro do atelié, com
as horas compartilhadas entre dudvidas, encontros e desencontros.
Tenho, em geral, uma relagdo de confianga mtitua com as pessoas com
quem estou trabalhando. A forma como proponho os encontros na
residéncia, as sessdes de comida coletiva, as experiéncias de
apresentacdo de projetos em andamento, o karaoké de fim de dia, tudo
isso é parte da curadoria. (AZEREDO, 2109)
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[...] 0 esquema de galeria de arte ndo funcionava para mim. E af teve o
edital da Casa Tomada onde eu passei. Eu fiz um acompanhamento;
foi a minha primeira residéncia. Os artistas que participaram dessa
edi¢do, eu trabalho com eles até hoje, ainda tenho contato. A residéncia
na época, eu fiz esse acompanhamento, chamavam de critica de arte.
[...] esses elos perduram, eles sdo afetivos. vocé cria essa empatia,
amizade, que sdo bases estruturais para vocé trabalhar com o
individuo. Acho que eu encontrei meu campo de estudo, muito por
uma questdo prdtica. Em 2016 fui para o Rio de Janeiro onde montei o
Saracura com a Bianca Bernardo, artista educadora do MAM, e o César
Jorddo, arquiteto. O Saracura era um espago independente. [...] a
Lanchonete comecou no Saracura. Tinha palestras, oficinas,
exposicdes, defesa de banca de Mestrado e Doutorado, aulas da
universidade. H4 3 quadras aonde hoje fica a lanchonete, na rua
Saracura Cabral. Dai fizemos uma chamada e abrimos residéncia
artistica, porque tenho essa divida imensa com todos os espagos
independentes que me acolheram esses tempos. Quando meus sécios
concordaram, a primeira residéncia teve trés artistas, um deles dormiu
na minha casa e os outros dois eram do Rio mesmo. A Telma foi nossa
primeira artista residente que pedimos para continuar. [BORGHI,
2019)

Nesse estado de residéncia permanente, ndo somente colocamos a
prova nossas hipéteses sobre a arte contemporanea, colocando artistas
a trabalhar diretamente com comunidades, sendo também colocamos
a prova nossas proprias crencas pessoais e nossas vidas pessoais e
cotidianas, e a crenga pessoal dos residentes com os quais vivemos e
com as comunidades com as quais também estamos em contato. Entéo,
é como viver a afetacdo em todos os niveis, inclusive, em cada
residéncia, tem-se que parar um pouco para revisar, ver se
continuamos crendo em todas as coisas que as sustentavam.
Chegamos a ideia de curadoria de processos sociais. (BUSTOS, 2019)

Acredito que, com o convite feito pelo fundador do Capacete,
Helmut Batista, a mim para estar nesse espaco gerindo um espago, esta
nesse ambito justamente de poder conferir um olhar de artista para
esse local que vai trabalhar com a forma, que vai trabalhar com a
reunido e que vai até mesmo desinformar as coisas que acontecem ali
dentro de uma outra maneira. O Capacete é uma residéncia onde
curadores, artistas, escritores, antropélogos, dangarinos se inscrevem
e convivem. As artes visuais sdo, sim, um lugar onde, na verdade, mais
se tem contato e se interessa pela maneira como o Capacete se
desenvolve. Mas, nesse sentido, as pesquisas de todas essas pessoas
que também nao se entendem tdo fixas assim como estou descrevendo,
eu vejo artistas que vém e que cozinham, artistas que vém e trabalham
com isso também, artistas que vém e que trabalham com publicag¢des,
artistas que vém e que trabalham efetivamente apenas com curadoria.
Entdo, toda essa relagdo de desenvolvimento de um trabalho curatorial
dentro desse espago, ele pode, sim, apontar outras linhas de fuga, mas
ndo sei se usaria a palavra "solu¢do" ou “novas formas”, mas eu
acredito que um contato pode ser um contato mais afetivo com
questdes da contemporaneidade, onde podem ser abracadas outras
maneiras de compreender o pensamento curatorial, mas também de
outros campos, cruzando artistas, antropélogos, escritores, como falei
anteriormente. Eu vejo que o trabalho curatorial em uma residéncia
ainda pode ser voltado pra organizacdo de um pensamento a partir de
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obras de arte, mas eu também vejo — e af ndo sei se estaria
completamente atrelado a palavra projeto curatorial - o
desenvolvimento de programas especificos que podem ser geridos e
gestionados por uma experiéncia onde um artista, onde pessoas se
encontram e, a partir dessa plataforma criada, outras coisas ou alguns
trabalhos e algumas ideias podem se desenvolver. Entdo, para mim, o
que eu vejo atualmente sdo programas articulados assim, e eu também,
o que eu articulo é o que fago. Em uma temporalidade que véo
assegurando, uma temporalidade mais curta, as vezes, dois meses ou
um meés, que é o tipico tempo de uma exposigdo, mas onde plataformas
sdo de certa maneira construidas e depois proporcionadas, oferecem af
para o artista ou para as pessoas que podem articular em termos
estéticos e éticos uma relacdo com a arte ou com alguma questdo
especifica de arte. (CAMPOS, 2019)

Considero que a curadoria estard eternamente em crise porque ¢ da
natureza da curadoria ir se reinventando, é algo extremamente
organico que precisa se repensar e se reinventar. Aqui no Brasil,
deveriamos pensar também em formas de trabalhar. Formas néo tao
engessadas aos modelos americanos ou europeus. Pensando no nosso
proprio entorno, nossa histéria da arte, trazendo para esta dindmica
referéncias que estdo muito presentes na nossa cultura e de vida. A
crise da curadoria no Brasil nesse momento se dd muito pela
fragilidade institucional que passamos neste momento. As instituicdes
estdo fragilizadas nas questdes de orcamento e de estrutura. Jd ndo tém
plataformas federais de apoio. O Brasil atravessa um momento
extremamente cruel em relacdo a cultura e a educagado. Talvez a maior
crise seja de como a curadoria vai responder a toda essa realidade.
Como vai se posicionar diante dela e se repensar. Com o pais sob um
comando totalmente avesso ao pensamento, a reflexdo, a cultura e a
educagdo. Repensar todas essas estratégias de como se posicionar e se
legitimar diante de ambiente hostil, e talvez, dentro dessas saidas,
estejam outras formas de se ver e de se pensar curadoria. Seja ela
através de residéncia, seja através de programas educativos. Por meio
de publicagdo. Ndo dd é pra continuar dentro de um formato
engessado que a nossa condigdo atual jd ndo responde. A minha prética
foi mais voltada para processos formativos. Das plataformas
formativas do que diretamente de residéncia. Participei pouquissimo
de residéncias curatoriais. Me envolvia mais em processos de
plataformas formativas, trabalhando nessas questdes das escolas do
museu, como plataforma de formacdo. A coordenacdo desses
programas educativos ndo deixa de ser também um modo de pensar
residéncias. Em outubro, eu participei de uma residéncia curatorial a
convite do consulado de Paris no Brasil. O programa chama Focos Artes
Visuais e convidou 6 curadores brasileiros [...]. Fomos convidados para
fazer visitas institucionais em algumas institui¢des de Paris, também
vimos a Bienal de Lyon e visitamos diversas institui¢des e ateliés,
conhecemos artistas, entdo foi uma oportunidade bastante especial,
porque tivemos acesso a curadores, artistas, gestores de espacgos.
Vimos como se dd toda a articulagdo dos projetos tanto no espago como
da prépria Bienal de Lyon. Foi uma experiéncia fascinante. Mas como
eu estava te dizendo, meu processo de trabalhar com arte vem desde
1998 e ndo parte das minhas préticas essa ideia que a gente tem
formatada de residéncia. Eu participei de diferentes residéncias, em
diferentes lugares. [...] Entdo foi interessante porque pudemos reunir
durante a semana em Paris. Tinha toda uma agenda organizada de
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visitas institucionais e transitamos por esses bastidores e também
dessa realidade que ndo é a nossa. (CASSUNDE, 2019)

Entdo... e assim surgiu a primeira Tatui. E isso pra dizer que eu acho
essa ideia de estar junto, estar presente, estar dentro, eu ja busco isso
desde muito antes de uma experiéncia de residéncia. Pra mim, esse é
um paradigma que ndo vem do campo das residéncias, né, mas do
campo da arte. Eu tinha uma prética de performance desde antes,
também, desde que eu comecei a faculdade — vai até antes, eu fiz
teatro e tal —. Entdo eu acho que essa situacdo imersiva, de fazer parte,
de estar dentro mesmo de uma situacdo, e de pensar desde dentro, é
um dado forte assim que sempre me interessou; e que talvez seja um
momento... um ponto que vai encontrar, sei la, um tipo de conversa
com a pratica das residéncias, mas que nao surge dai. E bem, entdo
realmente durante os primeiros anos, eu sempre me identifiquei como
critica, como critica, enfim né? Eu queria ser, né?... queria trabalhar
com critica e ndo me imaginava curadora — inclusive, me lembro
muito bem de exatamente o contrdrio —, de falar: “ Ah ndo, Deus me
livre ser curadora determinar o que 0s outros vao ver, que autoridade,
né, assim tipo”. E uma experiéncia de autoritarismo sobre o olhar do
outro e tal. E isso era uma coisa que eu tinha muito clara; mas ao
mesmo tempo, depois eu fui entendendo que nédo existe esse purismo,
porque escrever, falar sobre e escolher o que falar, e ocupar espacos no
campo do discurso do debate publico também é escolher o que vai td
visivel, ou invisivel ao olho do outro e tal. Entdo, pra mim, na verdade,
foi um aprendizado discursivo entre aprender a falar por outros
caminhos que ndo necessariamente pela palavra, pelo verbo, pelo
texto, assim. Foi uma experiéncia, digamos assim, de centramento do
nosso verbocentrismo, assim né? E, realmente, na medida em que vocé
vai entrando mais no universo da arte, vocé vai aprendendo a pensar
através de outros sentidos, por meio de outras linguagens, que nao a
fala, o texto e tal, que sdo — digamos que os protagonistas até hoje —
do universo da curadoria e da critica. Entdo, eu entendi que a curadoria
era também uma forma imersiva, assim, de vocé conseguir falar com
as obras, sem passar necessariamente o tempo inteiro pela mediagao
da sua fala, da sua interpretacdo, da sua retdrica, etc.; e que isso era
mais vidvel na curadoria do que na critica. E, depende da residéncia,
sim, né? E isso, assim, porque tem tantas residéncias. Eu acho que, pra
mim, a coisa da residéncia foi importante... eu nunca fiz residéncia
sozinha, e eu acho que a ideia de residéncia é a quebra desse
isolamento do autor. Porque mesmo quando vocé faz uma residéncia,
tipo: “Ah, vou sozinha fazer uma residéncia na cidade tal”, a
experiéncia de residéncia é pra te colocar em contato com um outro
lugar, outras pessoas, outros sujeitos, né? Entdo... acho que a residéncia
—-do ponto de vista curatorial — € muito importante, porque a curadoria
foi... — ndo é que ela foi — eu acho que ela nunca entendeu sua real
relagao com os publicos; ela se preserva num lugar de autoria autoral
meio demitirgico, assim, de alguém que cria relagdes e relacdes entre
obras e conceitos etc.,, numa relagdo meio desinteressada com aquele
publico, aqueles diversos publicos com os quais vocé estd se
comunicando, mas ao mesmo tempo distante deles. E eu acho que a
experiéncia de uma residéncia curatorial antecipa essas relagdes entre
sujeitos e publicos, por um momento anterior da concepgao da criagdo
das narrativas, dos discursos, das perspectivas da curadoria. E af, isso
eu acho que é muito importante a despeito de ser ou ndo ser mediado
por obras. Porque, antes de vocé estar preocupado com a exposicao,
vocé vai ter uma experiéncia numa cidade, né? Num determinado
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bairro, num determinado contexto histérico e tal. E vai se pensar
enquanto publico daquele contexto. Entdo o curador, quando ele td em
residéncia, ele traz pro primeiro plano a experiéncia de ser publico de
algum lugar, de uma cidade, de um contexto de relagdes etc., né, e ndo
o autor. E acho que essa experiéncia é fundamental, porque ela depois
é capaz de trazer novos dados pra experiéncia da producdo autoral,
digamos assim, curatorial, de exposigdes. Mas é claro que eu acho que
isso depende de residéncias pra residéncias. As residéncias que eu tive
experiéncia... eu produzi residéncias editoriais, que sdo: reunir pessoas
— a primeira foi durante oito dias, nove dias — a segunda, durante
quase um més, que moravam na mesma casa e que tinham como
objetivo produzir uma revista, final do periodo, uma revista de critica
de arte. Entdo a gente se dispos a uma experiéncia de escrever juntos.
(DINIZ, 2019)

A metodologia de trabalho junto aos artistas era basicamente a mesma
nos projetos de residéncia e exposicdo. Mas antes de falarmos sobre a
forma como trabalhdvamos, é importante mencionar que que nos, eu,
Samantha e Henrique ndo usdvamos, ou ndo gostdvamos de usar, o
termo curadoria. Tampouco era costume nos designarmos como
curadores dos projetos desenvolvidos no Atelié Aberto, fossem
exposicdes ou residéncias. Acredito que este incomodo com o termo
vinha justamente da nossa metodologia de trabalho prépria, baseada
na identidade, no encontro, na espontaneidade, no afeto, na vida como
ela se apresenta. Tudo isso difere bastante da, vamos chamar,
curadoria formal ou convencional. Vou dar um exemplo limitrofe: um
curador convencional ndo pode incluir-se em seu projeto curatorial,
ainda que atue como artista e sua produgdo artistica esteja conectada a
seu trabalho como curador. No Atelié nunca vimos isso como
problema e sim como uma situagdo natural que pode passar com
qualquer artista-curador, ou curador-artista. Nosso “programa” de
residéncia, como jd mencionei, seguia a mesma linha de nosso
“programa” de exposicdes. As residéncias diferiam em basicamente
trés pontos: o tempo alargado de trabalho do artista in locu; a maior
proximidade, de nossa parte, com os artistas e suas pesquisas e
processos; e a exposi¢do dos processos para o publico, j4 que os artistas
residentes ndo necessariamente expunham trabalhos finalizados.
(ENDO, 2019)

Teve um momento que a gente instruiu isso no meio das edigdes que
é: eles ndo resolvem os projetos sozinhos com nosso acompanhamento.
Eles se juntam todos para falarem as ideias e as opg¢es. Uma rede
interna entre os residentes. Se autogerem dentro do grupo. A gente
queria que eles mesmos se palpitassem e que ndo ficasse s6 essa relacdao
“noés, grupo, artistas, comunidade”, mas que tudo isso tentasse entrar
no fluxo. [...] Tem uma instancia de conversa com a comunidade, pode
ser via festa, via conversas individuais com cada um... alguma coisa
que consiga gerar documentos, registros, informagdes e ai eles vao
escolher quem da experiéncia vai apresentar com eles para todos os 11
povoados em Lincoln, porque é mais facil levar todo mundo 14. Vao 1a
e fazem uma tarde de apresentacdes mostrando o que aconteceu em
cada cidadezinha, e vai o artista e mais as criangas, as mogas do colégio.
Uma prestagdo de contas oral ou teatral. [..] a diferenca entre o
problema que eu enfrento nos acompanhamentos 14. Essa sustentacdo,
esse acompanhamento que eu ajudo a pensar, burlar, realizar. Esse
lugar do curatorial bem préximo. E o problema de, depois que tudo
isso aconteceu, como se conta a histéria? Sou sé eu que conto? Eu
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chamo mais pessoas pra contar através da minha edicdo. (FABRES,
2019)

Sendo conciso, programas de residéncia pressupdem o deslocamento
do artista do seu espago de trabalho, mesmo que ele néo faga uso de
um espaco fisico; mudanga de contexto e da dindmica de trabalho do
artista convidado, o que pode ser muito sauddvel para ele. Ha que se
atentar para o fato de o programa ser sensivel ao namero de artistas
reunidos e ao tempo que passam juntos, as condi¢des materiais e a
proposicdo maior ou menor de atividades a serem realizadas.
Novamente, confesso minha surpresa diante do ntimero de programas
em curso e, mais ainda, o nimero de pessoas com recursos financeiros
e interesse em arte disposta a montar um programa de residéncia, sem
um conceito claro, sem uma proposta sélida, por exemplo, um eixo
tedrico ou um universo de questdes a serem tratadas. Em alguns casos,
parecem mais um programa de convescote, mesmo programa bem
sucedidos, como é o caso do Pivd, que se divulga como uma agdo
independente mas que a rigor tem vinculo explicito com as galerias e
colecionadores. Fico achando que, no Brasil, dos que eu conheco, e
admito que ndo conhego muitos, o caso mais bem-sucedido ainda é o
programa elaborado pelo Helmut Baptista — Capacete. Outro digno de
nota é o Bolsa Pampulha, mas que se ressente da instabilidade da
propria institui¢do, do orgamento cada vez mais minguado, obrigando
a manobras quixotescas, vale dizer, heroicas, por parte de seus
organizadores. Todo meu respeito a eles e gente como eles.
Parcialmente respondida na resposta anterior, salientaria a néo
necessidade de produgdo de um trabalho de arte, a desobrigacao desse
encargo. Hoje em dia, os artistas mais viajam e expdem do que
propriamente trabalham. Entrar na légica do mercado pode ser
altamente empobrecedor. Uma boa residéncia pode servir para
reavaliar parametros, repensar seus caminhos, ndo fazer nada. O
imperativo pragmatico, imposto pelo sistema de arte, frequentemente
entorpece o artista, levando-o a repetir solucdes. Penso ser
fundamental garantir um escopo nitido e trazer artistas que,
trabalhando ao mesmo tempo, ou atuando em periodos subsequentes,
estejam alinhados entre si, ou cujas obras, pesquisas, questdes
levantadas, alimentem-se mutuamente. (FARIAS, 2019)

Acho que talvez o Trampolim fosse um modelo de residéncia muito
doido e acho também que uma coisa que poderia ser legal pra gente
pensar aqui também é essa relagdo do virtual, porque eu realmente
acredito que, curatorialmente e em residéncias, é possivel, sim, vocé
nao estar ali presencialmente em carne e osso e conseguir ter uma troca
real com as pessoas. Eu acho que a fiscalidade, a presenga fisica e o
encontro é essencial em algum momento, mas o Trampolim foi pra
mim grande exemplo de como eu tive diariamente com essas pessoas,
11 artistas por 9 meses, e eu sei muito da vida deles, conversei, dei
pitaco, alguns faziam rabisco e me mandavam... O que acontece, o
Trampolim comecou, se ndo me engano, em marco do ano passado, e
a ideia do Gilson era uma exposi¢ao em julho, mas uma parcela do
edital que ele ganhou ndo pagava nunca, e 0o MAC Goids comegou a
entrar em reforma. Entdo o negécio que ia durar 4 ou 5 meses acabou
durando 9, s6 abriu em dezembro a exposi¢dao. (FONSECA, 2019)

A curadoria aqui (no Brasil) é fazer exposi¢des. A poténcia da

curadoria é de um pensamento além, o que a Maria Lind chama de
“curatorial”. O “curatorial” pode ser qualquer coisa que vocé vai criar
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contextos diversos para tornar a arte publica e politica a0 mesmo
tempo. Entdo, como vocé vai usar esse espago, pode ser feito seja o que
for, pessoas que fazem comunicagdo, pessoas que vdo trabalhar um
arquivo. Entdo tudo isso sdo atos curatoriais, num sentido de um
pensamento diferenciado. Como pensar essa relagdo de uma outra
forma? [...] Agora vocé tem todo um pensamento de curadoria como
forma de infraestrutura. (GOGAN, 2019)

Acho que a residéncia é um outro lugar, eu acho que pode conciliar
com exposi¢do, como ndo também, mas acho que ndo necessariamente
tem essa légica do produto final. [...] A curadoria muda porque ela lida
com gente, né? Ela lida com o artista em si; no processo de exposigdes,
nem sempre vocé lida diretamente com aquela convivéncia com o
artista. [...] Me interessa muito essa ideia de deslocamento dessa pessoa
pra um contexto diferente, de ela entender a partir do contexto, te dar
ferramentas e material reflexivo, material conceitual para trabalhar,
para produzir uma obra, para produzir um projeto de pesquisa, um
pensamento, entdo a ideia de deslocar ndo desloca somente o corpo,
né? Vocé desloca espiritos e desloca pensamento, vocé abre para outras
questdes com o outro, né? Contextos sdo bem diferentes, me interessa
bastante também a ideia do processo, né? O que vem antes dessa
construgdo, tanto quando sdo essas residéncias de pesquisa, de
curadores, o contexto em si [...]. Vocé conhece uma cidade, a histéria
de um pais através desse olhar da cena de artes, para entender essa
l6gica também. E o que eu acho importante é que vocé comega a ver a
arte produzida naquele local de outra forma. (LEMOS, 2019)

Gosto de um pensamento do Milton Santos que certa vez manifestou
numa entrevista ao “O Tempo”: “O que importa é trabalhar o contetido
do fendmeno, ao invés de ficar preocupado com o destino da palavra”.
Penso que hd muito o campo da arte se tornou eticamente
insustentdvel, isso porque ficaram de fora os exercicios de critica e
autocritica. Notadamente, o sistema das artes visuais, no Brasil,
empenhou-se em apenas criar lugares de exercicio de poder
neocoloniais e falocéntricos. Qualquer pessoa que faga criticas
pungentes e se posicione contra isso é posta a margem, além de
hostilizada e ter sua voz sufocada. A cultura de pessoalizacdo da critica
impossibilita mudangas estruturais ao criar disputas de egos e ndo um
debate em torno dos fendmenos artisticos. Nesse sentido, penso que o
problema ndo é a curadoria, ou o questionamento de seus lugares.
Mas, sim, os curadores e seus exercicios (banais) de poder: muito ego
e retérica. Nao consigo ver no Brasil, entre os que se autodenominam
curadores, tirando rarissimas exce¢des, pensamento curatorial de fato
autoral, pesquisa de fato relevante. Faco sempre essa pergunta: quais
os curadores que acha bom? Se fizéssemos um livro com todos os
textos curatoriais desses que citou, seria um livro relevante? Penso que
ha possibilidades diversas de se fazer curadoria, mas hoje é mais
urgente pensar a ESTRUTURA com a qual as curadorias seguem sendo
feitas — hierdrquicas, classistas, elitistas, falocéntricas etc. — do que os
possiveis lugares que poderiam tomar. Sinceramente, ndo consigo
entender como um exercicio curatorial a mera selecdo de artistas ou,
ainda, o famigerado “acompanhamento” desses em residéncia. A
selecdo segue sendo selecdo, ndo hd outro nome. E o
“acompanhamento”, na verdade, é uma interlocu¢do que nio se torna
“curadoria” por ser feito por quem se autodenomina curador.
Inclusive, penso que outros profissionais, de dreas afins ou nao, sdo
mais interessantes enquanto interlocutores. Possibilitam a recriacao de
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fronteiras, novas fabulagdes, novos vocabuldrios estéticos. Penso que a
residéncia é um lugar potente de pesquisa. E, eventualmente, essa
pesquisa pode se tornar uma curadoria, ou ainda, o projeto em si ser
uma experimentagdo curatorial. Como no caso de quando fui ao JA.CA
desenvolver um audiovisual que deveria se tornar o “texto” de uma
exposigéo. E, no entanto, o curtametragem acabou, em fungéo do
contexto daquela residéncia, se tornando em si uma “exposi¢do”.
(LIMA,2019)

Eu concordo com a afirmacdo que abre a pergunta de que existe uma
crise ou mesmo uma reconfiguragdo do campo da curadoria, assim
como eu diria que existe uma reconfiguragdo acompanhada de crise,
sim, de todo o campo da arte contemporanea. Eu acho que, nesses 15
anos de trabalho, talvez eu possa demarcar trés momentos: quando eu
comecei, quando eu era espectadora desse circuito, eu via uma
celebragdo ou um protagonismo um tanto quanto exagerado do papel
do curador. [...] mas dali por diante eu acho que o crescimento e a
profissionalizagdo do meio jd tornaram a rotina de trabalho do curador
necessariamente diferente, entdo a gente entra nessa segunda etapa
que eu considero que eu comecei nesse segundo cendrio, [...] que o
circuito foi proliferando essas vozes e tensionando a centralidade
dessa fala. Entdo, nesse segundo momento, eu comecei a trabalhar ja
num cendrio em que as regides diferentes do Brasil comegaram a
formar e fazer circular seus curadores, seus artistas, seus diferentes
mediadores. Foi um momento bom para comegar a trabalhar, agora jd
entendi que foi uma janela histérica favoravel, de politicas ptblicas, de
incentivo a cultura, estou falando do comeco dos anos 2000, nos dois
governos Lula, principalmente, eu pude contar com bolsas, com
incentivos publicos, com programa como o Rumos IC, que ndo é
publico, mas que usa leis de incentivo como a Lei Rouanet, e foi uma
segunda 6tima escola para o meu trabalho, porque eu viajei pelo Brasil
e encontrei diversas cenas diferentes, as diferencas regionais foram
muito importantes, conheci muitos artistas. Entdo até af estou falando
de apogeu assim, de possibilidades, de um momento favoravel, ébvio,
que com dificuldades, porque a gente estd falando de um campo que
ainda, o tempo inteiro, ainda tem que se construir e galgar visibilidade
e respaldo social no Brasil. Arte contemporanea nao é exatamente algo
conquistado e acessivel para tanta gente. Esse foi um momento
favordvel, mas que a gente precisou ressituar essa voz e essas praticas
como praticas de um mediador, de um agente da arte que precisou
saber desenvolver suas habilidades para aprender a trabalhar
coletivamente, entdo eu acho muito importante pensar que diferente
da voz onipresente, que ja se constituiu para os curadores em outra
época, para minha geracdo, a nossa voz — sem duavida, ndo vou negar
que existe, sim, um campo, uma visibilidade as vezes exagerada para
trabalhos de curadores, mas agora eu acho que a gente lida com um
campo de forcas mais complexo. Em um campo que, inclusive, a critica
a essa hegemonia do olhar curatorial jd surge e jd é bem acolhida e ja
estd em debate. O 3° e tiltimo momento é o momento que a gente esta
agora, da arte contemporanea e, consequentemente, da curadoria, que
passam a enfrentar resisténcia de um olhar conservador, de um olhar
que ¢é contrdrio a toda sorte de pensamento critico — eu estou falando
do Brasil pds-golpe, pés-impeachment da presidenta Dilma, um Brasil
da polarizagdo, um Brasil dos governos autoritdrios, fascistas, que a
gente estd vivendo desde a presidéncia do Temer e agora do B. Temos,
sim, um cendrio de crise, em que a crise é compartilhada por todos, ndo
é um sintoma especifico da curadoria. Tem algo que desafia a
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curadoria hoje que é bem-vindo: a constatacdo de que a voz néo estd
centralizada na figura do curador, que é um exercicio que pode ser
praticado por muitos agentes diferentes, que o curador, antes de mais
nada, precisa ter inteligéncia coletiva e que tem uma coisa que ainda
bem que num Brasil complexo como o nosso, mas também em outros
lugares, é que aqui ganha uma especificidade, lugar de fala é um
conceito que ndo pode ser ignorado, ou seja, nenhum texto é universal
nem deveria ser. Essa é um crise benéfica. Quando é que curadores
precisam se calar diante da fala, essa, sim, empoderada de outros
agentes, quando é que eles precisam depurar suas capacidades de
escutar. Esse ¢ um grande desafio que estd no nosso colo agora. Diante
de tudo isso, eu nédo acho que a residéncia pode ser vista como uma
saida. E parte desse pacote, mas eu destaco a importancia das
residéncias em sua diversidade, e destaco, na minha trajetéria, a
importancia que algumas residéncias que eu fiz tiveram, porque elas
sdo vivéncias em que a gente pode exercitar algo que, muitas vezes, na
dinamica profissional, produtivista, rdpida e que impede, muitas
vezes, que a gente faca algo que deveria ser sempre o comego do
trabalho como curador, que é pesquisar. Dificilmente, quando te
convidam para fazer uma exposicdo que tem agenda marcada, vao dar
a devida importancia a essa etapa de leituras, visitas, especulagées,
que, muitas vezes, o curador vive sozinho, porque ele ndo compartilha
porque ndo vem ao caso, faz parte do processo. Como um ritual
intenso de processos as residéncias sdo, sim, atividades muito
importantes e que podem, claro, ser bem-vindas num cendrio de crise.
Na verdade, a residéncia pode ser uma etapa da construgdo também
de uma exposigdo ou de algo que pode ser acessado de forma acabada.
Eu percebo que é um trabalho que valoriza a pesquisa, o processo, a
especulagdo, entdo, nesse sentido, € uma ferramenta importantissima
para o trabalho curatorial. Eu tive uma experiéncia no Pago das Artes,
num programa que selecionou um projeto de residéncia, e ali eu pude
usar o formato de residéncia pra sair da cidade, formar um grupo com
0 qual eu iria discutir ideias inicialmente s6 minhas e desenvolver
tanto um férum de pensamento quanto aquele que a gente achou ser o
jeito melhor de compartilhar coisas que a gente tinha pensado, no caso,
uma exposi¢do com um pequeno programa publico. Essa exposigdo se
chamou Elefante Branco, cia em cima. E o titulo adotado a partir de uma
obra de Leonilson que estava na expo, junto com outras que eram
quase retratos ou autorretratos de artistas jovens pensando a sua
juventude. Foi uma experiéncia importante para pensar exatamente
como nao partir de convicgdes ou de um olhar individual, mas buscar
residéncia para testar ideias e dividir essas ideias com outras pessoas.
No caso, dividi com mais trés profissionais, dois artistas, um arquiteto,
e uma editora. Foi bem interessante pensar esse grupo de trabalho. Eu
nunca propus uma residéncia. O que a gente tem de aporte pra pensar
uma ideia de curadoria que ndo vise aos resultados, e, sim, aos
processos. E nesse sentido é vadlido por se tornar estrutura por
processos criativos, reflexivos e criticos, e por confrontar esse
produtivismo em que a arte termina sendo colocada pelo préprio
dinamismo do circuito, do mercado, i.e., nem tudo precisa resultar em
textos assertivos, em exposigées acabadas, em obras que tém a sua
assertividade, o seu corpo, a sua moldura, a sua embalagem. Se a gente
como curador pode se prestar a essa continuidade da reflexdo e essa
ndo produtividade da arte, essa improdutividade da arte, acho que faz
todo sentido, eu gosto de pensar parte da minha pratica também nesse
sentido. (MAIA, 2019)
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Mas, enfim... as residéncias, o que eu penso também sobre isso é que
ela tem um papel que eu acho que ela deve manter isso. Acho que é
um grande trunfo que ela deve manter, ndo s6 para os curadores, mas
principalmente para o artista, que € a construgdo de vivéncia, né? Eu
acho que os artistas, ao contrdrio de geragdes anteriores que eu vejo, é
que se demanda hoje em dia, ndo s6 em termos de mercado, mas o
circuito, é uma vivéncia pronta do artista, sabe? E como se o artista
jovem, artista jovem af jd4 é uma categoria... entdo, ele ja tem que
responder imediatamente aquela situacdo. [..] E eu acho que a
residéncia é um processo de aceleracdo nessa vivéncia, sabe? Eu
costumo citar um exemplo de um artista que acho que, pra mim,
representa a dindmica da que pegou exatamente nessa transformagao
da residéncia. E um artista pernambucano, amigo meu, chamado
Jonatas de Andrade. E, obviamente, todos os grandes trabalhos do
Jonatas envolve uma certa completude: tem uma pesquisa de campo,
tem um envolvimento com olugar, envolvimento com uma
determinada comunidade ou uma circunstancia social. Aquilo gera
um produto, fruto, né, um resultado. Aquele resultado é trabalhado
que... eu acho que ele tem uma coisa que o langa a frente de vdrios
artistas, que é uma capacidade de formalizagdo do trabalho. [...] Por
um lado, as residéncias tém me preocupado muito nessa coisa do
apreco muito grande as poéticas do processo. [...] e af eu penso na
questdo do curador muito mais como... por isso que me angustia, eu
acho que eu ndo gostaria de fazer uma residéncia que eu tivesse que
necessariamente estar alinhado teoricamente ao lugar, a necessidade
daquele espago, porque os espagos demandam essa necessidade, e ao
mesmo tempo ter que resultar naquilo... “Ah, vocé deixou uma
entrevista”. Parece que hd um fetiche pelo resultado, pelo produto. Se
é processual, entdo se desvincule dessa necessidade material. Obvio
que realmente pode-se deixar um residuo ali, um elemento... Eu acho
que a residéncia, pra curadoria, vocé usou uma palavra interessante,
vocé falou de formacdo. Mas ai eu penso sempre nessa ideia de
vivéncia, que é a palavra que eu queria usar, e pesquisa, sabe, um
processo de pesquisa. Por que é de fato dessa vivéncia des-
hierarquizada, pelo menos temporariamente, esse processo vai levar
eventualmente pro futuro algum resultado de uma instancia dialégica
que vai permanecer entre essas duas pessoas. Eu acho que curadoria
também tem uma coisa de cumplicidade e relagdo de confianga com o
artista, sabe? Pensar que essa residéncia tem alguns nomes, colegas ou
amigos que eu estabeleci e que hoje em dia sdo grandes amizades com
o artista — que eu acho que é superlegal — que é o artista que chama a
gente pra almocar, pra beber, a gente fala das nossas vidas pessoais. E
nisso vem o trabalho também de produgdo, e a gente consegue criar
um equilibrio em que essas duas coisas, essas duas esferas profissional
e uma esfera efetiva da amizade, elas se encaixam harmonicamente.
(MATOS, 2109)

Eu diria que a atividade de curadoria ainda nédo se estruturou como
setor profissional. Muitas pessoas ainda desconhecem o termo, as
caracteristicas da atividade. Por conta dessa falta de conhecimento
profissional, a atividade ndo é legitimada. Conhego pouquissimas
pessoas que podem se manter trabalhando exclusivamente como
curadores. A curadoria é uma espécie de “luxo”, uma atividade que
complementa outras fungdes /atividades profissionais, como o ensino,
a pesquisa, por exemplo. A curadoria ndo vive um momento de crise
— considero que ndo se tornou uma atividade profissional reconhecida,
legitimada. A curadoria, no ambito das residéncias artisticas, ndo
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surge como solugdo; sempre existiu como desdobramento de uma
mesma préatica. Considero que a pratica da curadoria em residéncias
artisticas permite uma maior compreensdo dessa atividade por parte
do grande ptublico, por um lado. Por outro, o profissional de curadoria
se beneficia, neste contexto da residéncia, da possibilidade de
desenvolver um trabalho de acompanhamento e de aprofundamento
artistico no que eu chamaria de “boas condi¢des”. A residéncia artistica
seria o quadro, o contexto, o pretexto para uma melhor estruturacao
da prética de curadoria, o que implica a remuneragdo do curador,
assim como as condi¢des materiais /humanas para seu trabalho com os
artistas. O reconhecimento da pritica de curadoria como uma
competéncia que exige formacao, preparo, bagagem seria, ao meu ver,
a peca fundamental para a legitimacao dessa pratica. O curador §,
muitas vezes, confundido com um “organizador de exposi¢des”, o que
ndo é verdade. De certa forma, considero que possamos estabelecer
eixos e metodologias da prdtica curatorial. Assim, o trabalho em
residéncia seria um desses eixos, determinante de um processo e de
uma metodologia completamente distintos do eixo “curadoria em
galeria/museu/espaco de arte”, por exemplo. O trabalho de curadoria
em residéncia obedece a uma légica bem mais complexa do que a
pratica usual do curador, porque implica uma temporalidade
especifica, de certa forma flexivel e articulada ao acompanhamento de
um processo. No contexto de uma residéncia, os prazos sdao mais
longos, e 0 acompanhamento do processo criativo ou da pesquisa do
artista visa ao desenvolvimento/aprofundamento de poéticas, além da
elaboracdo de um discurso ou de um texto. O curador também atua
como “catalizador” dentro desse processo de acompanhamento.
Quando trabalho em residéncia, costumo levar em conta também a
possibilidade de produzir um texto especifico para a mediagdo, no caso
de eventos como “portas abertas” ou exposicao ao final da residéncia.
Considero que o trabalho de curadoria em residéncia é também uma
ocasido tnica para que o curador possa igualmente desenvolver sua
pesquisa. (MORAES, 2019)

O curador e a residéncia se relacionam inicialmente de duas formas:
ou o curador estd participando de uma residéncia (ele é um residente
convidado) ou o curador é o agente propositor de uma residéncia, que
é outra coisa, mas € muito importante. Grande parte das residéncias
sdo propostas por curadores e que ai tem outra fungdo, outra forma de
atuacdo. Quando vocé é o organizador de uma residéncia, vocé vai
desenhar tudo, desde o financiamento disso até a selecdo do curador e
tipo de artista e quem vai pagar por isso. E de que maneira os
curadores e artistas residentes vao se relacionar com a cidade, se eles
precisam gerar alguma coisa e de que maneira eles vao se relacionar
com os outros residentes. O curador é como um diretor de uma
instituicdo. O curador geralmente tem essa funcdo constante de ser
também diretor, saber orcamento, as leias, etc., porque essa fungao tem
uma importancia muito grande pro desenho politico e social de uma
residéncia, sobre o tipo de relagdes que sdo criadas com uma
residéncia. Pra mim, as relagdes sdo muito importantes. O que é a
esfera de trabalho de uma residéncia? Sdo as relagdes que ela constréi
e que ela desenvolve, fortalece, isso é a coisa mais linda e importante
que uma residéncia pode criar. [...] O mais importante, no meu ponto
de vista, é que a experiéncia de residéncia ndo seja uma experiéncia
que enriqueca/engrandeca apenas os residentes. A cidade sempre tem
que receber algo de volta, sendo fica um pouco estranha a relagdo. E
isso é da atuagdo de cada um dos agentes. Pode ser algum tipo de
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colaboragdo com os artistas, redes locais, produtores locais. Vou fazer
uma defesa do curador naqueles dois lugares de curadoria anteriores.
Primeiro, do curador como agente criador de uma residéncia e
administrador/diretor nessa residéncia. Fundamental para espagos
(sobretudo espagos de alguma forma periféricos) que alguém nesse
lugar consiga uma verba para fazer com que pessoas de outros lugares
venham viver, pensar e criar nesta cidade, seja 14 como um curador
que véa criar residéncias para artistas ou como um curador que vai
receber na sua residéncia outros curadores (a importancia desse
curador é uma importancia politica e social muito grande, trazer
curadores e artistas para espacos periféricos altera completamente
essas estruturas). E af a gente ja pode passar pra esse segundo lugar
como curador, o curador residente, que €é o que estd
visitando/morando temporariamente em uma cidade. Seja qual for a
produgdo desse curador (livros, exposigoes, revistas, videos, sites), o
trabalho fundamental (ndo se1 se fundamental, mas muito importante)
é conhecer artistas e obras. E possivel fazer essa pesquisa a distancia
algumas vezes, mas a copresenca entre artistas e obras em
determinados contextos faz muita diferenca. E fundamental hoje em
dia a residéncia nesse sentido. Vou dar um exemplo: fiquei 10 dias em
Buenos Aires, encontrei artistas com quem colaborei e que conhecia.
Outros artistas vocé encontra quando vai num bar, quando vocé vai
num atelié e tem outros ateliés do lado. F uma parte da experiéncia que
apenas presenciando e residindo num espago vocé pode conhecer.
Para o curador pesquisador que td o tempo todo buscando artista e
obras, a residéncia é um privilégio tremendo. (MOSQUEIRA, 2019)

Eu ndo acho que a residéncia seja uma possibilidade de repensar a
curadoria, pra ser muito sincera. Eu ndo acho que a forma ou o formato
seja capaz de determinar o modo como a curadoria é pensada
atualmente, ndo é porque a gente muda de formato que a gente muda
a forma como se pensa. Entdo ¢é preciso fazer um movimento anterior
a esse, eu acho, porque, por exemplo, a gente pode fazer um projeto de
residéncia que combinaria com um projeto curatorial, uma exposicao,
ou um semindrio etc.. e af o projeto curatorial envolveria muitos meios
e formatos possiveis, cujo pensamento curatorial esteja colaborando,
ou muito engessado. Por exemplo, ndo é porque alguém se propde a
estar em uma residéncia, se propde a trocar com outras pessoas, que
isso necessariamente vai alterar o modo como as coisas sdo pensadas,
que vai alterar essas relagdes hierdrquicas que existem e que sdo
extremamente toxicas e prejudiciais ao campo curatorial, ou campo da
arte, ou sistema da arte. Entdo eu acho que tem muitas coisas pra serem
repensadas mesmo, rearticuladas, revistas, e a residéncia é sé um
formato possivel, do meu ponto de vista, pra que a gente consiga fazer
esse movimento, mas depende muito de que residéncia é essa, qual é
o contexto, qual é a proposta da residéncia, pela residéncia, o fato de
residir em um espago com outras pessoas que proponham trocas e etc.
ndo sei se é o suficiente, entende? Talvez a gente possa pensar que a
residéncia é mais uma possibilidade dentre tantas outras que existem,
que as pessoas jd vém tentando construir hd alguns anos para que a
gente consiga deixar mais maledvel esse campo de certo modo, o mais
penetrdvel de certo modo. E ai, quando eu falo penetravel, eu to
pensando mesmo na nogédo de penetrdvel do Hélio*, essa possibilidade
de a gente sair de um lugar muito drido e ir pra um lugar muito mole,
e ir pra um lugar muito molhado, e ir pra outro lugar que a gente deita,
e outro que deita, e outro sobe, quer dizer... entender a curadoria é
como o penetrdvel do Hélio*, eu acho que abre um pouco a
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possibilidade e a gente pensar que a gente pode ter um terreno mais
fértil se a gente se propuser a repensar mesmo, eu acho, a prépria
nogdo ou o préprio modo operante da curadoria hoje. Me parece muito
sufocante 0 modo como ela é vista como quase de imponéncia, dessa
importancia que se da a figura do curador, esse modo como se percebe
o curador como aquele que seleciona, como aquele que diz o que é ou
0 que ndo é arte. Acho que todos esses lugares sdo absolutamente
enganosos e acho que sdo lugares que a gente precisa tentar
transformar de alguma maneira. E isso que eu me referi anteriormente,
eu acho que os projetos de residéncia sdo uma possibilidade sim, mas
com certeza ndo a tnica, € mais isso que eu queria apontar. Uma das
questdes que eu posso te colocar aqui é que ndo existe “a curadoria”,
mas existem possibilidades de se fazer curadorias. Eu acho que, assim
como o artista, a curadoria é muito plural, e ela pode ser explorada,
pensada e organizada de diversas maneiras. Entdo, se a gente falar “a
curadoria”, a gente ja tem algo que pressupde o que seja, e 0 que a
gente td propondo, ou pelo menos o que eu me proponho a fazer o
tempo inteiro é apresentar outras possibilidades de se fazer, entdo,
muito no sentido de ndo tomar por verdadeiro, por concreto, por tinico
aquilo que nos é apresentado por curadoria. Entdo, se precisa mudar o
nome? Talvez ndo, talvez a gente possa ampliar o entendimento do que
pode ser curadoria, eu acho que isso seria mais interessante. (NUNES,
2019)

Acho que a curadoria sempre enfrentou inimeras criticas e desafios.
Quero dizer, isso ndo é algo meramente atual, mas constitutivo da
prética. No que me toca, pelo menos desde as décadas de 90 e nos anos
2000, as criticas iam muito no sentido do poder que curadorxs,
sobretudo curadorxs, haviam conseguido em relagdo ao acesso a
condi¢Ges materiais, financiamento e sistemas institucionais e de
representatividade, que os colocavam em posi¢Oes privilegiadas e de
poder para a producdo de narrativas, legitimagdo do que era ou ndo
relevante ser exibido e visto, ditando, notadamente, o que devia ou ndo
ser comprado, tanto pelo colecionismo privado quanto pelas
instituicdes publicas e privadas. A figura do curador “globetrotter”
facilmente se confunde com o empreendedorismo global, com certa
tendéncia neocolonial, onde curadores com acesso a institui¢gdes e a
financiamento viajam pelo mundo em busca de descobertas para
“oxigenar” o mercado e as instituigdes. No Brasil, isso é indissocidvel
das estruturas raciais da colonialidade e seus regimes estéticos. A
representatividade no sentido da presenca de pessoas que foram nao
s6 excluidas, mas excluidas pelos sistemas da arte, é algo fundamental
e urgente. Para além disso, é também urgente repensar o que estou
chamando aqui de regimes estéticos, e isso significa para mim abordar
radicalmente as nogdes de sujeito e objeto. Acho que é fundamental
gerar relagdes que ndo sejam de sujeicdo e controle e para isso ndo se
trata de uma simples operagdo de “mudanca” do estatuto ontolégico
dos objetos, fazendo destes sujeitos ou entidades, como vem
acontecendo jd hd um certo tempo. Isso ndo resolve a questdo. Mesmo
porque ndo se tata de resolver uma questdo, mas de enfrentd-la. E, para
isso, é fundamental desnaturalizar a compreensdo dominante do que
é arte, para que serve, como funciona e se articula; repensar os sistemas
de producao e distribuicdo, de reflexdo para gerar outras préticas que
as dominantes. Enfim. Nesse sentido, acho que programas de
residéncia podem, sim, contribuir para enfrentar algumas dessas
questdes, desde que gerem as condi¢des materiais, discursivas, afetivas
e, por que ndo dizer, espirituais, para que se acolham e elaborem as
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assimetrias. Isso para mim significa tempo e, nesse mundo, ter tempo
significa ter dinheiro, justamente para ndo perder tempo e energia
pensando em e tentando fazer dinheiro. E isso no nivel mais béasico da
sobrevivéncia, mas nao s6. Comer, beber, ter seus pequenos prazeres e
luxos, ter um lugar confortdvel para descansar, para trabalhar... Com o
aumento exponencial da habitagdo ligado aos fendmenos locais e
globais de especulacdo imobilidria e gentrificagdo, as residéncias
artisticas poderiam, sim, contribuir para gerar condi¢bes materiais
favoraveis para xs residentes. Isso significa, a0 meu ver, estender o
tempo das residéncias para pelo menos 6 meses. Instituicdes como
museus e centros culturais deveriam trabalhar para ter residentes de
médio e longo prazo trabalhando em parceria. Permitindo pesquisa
com apoio financeiro e institucional. Jd imaginou o que residéncias de
2, 4 anos poderiam gerar? E complexo falar em “residéncia” de
maneira geral, pois existem intimeros tipos e formatos de residéncia e
muitas delas operam com os mesmos parametros de produtividade e
eficiéncia fincados nos formatos de exibigdo e projeto. Nesse sentido,
vou fazer um exercicio e, sobretudo, especular um pouco em relagdo a
como eu vejo que programas de residéncia podem ou poderiam
promover alguns deslocamentos nos sistemas reprodutivos do mundo
da arte e notadamente no que toca a préticas curatoriais. Para comecar,
acho fundamental sair das ldgicas produtivistas que vinculam
residéncia a producdo. Acho que os programas de residéncia devem
permitir um tempo de recuo desses sistemas, oferecer e garantir as
condicdes para que xs profissionais recebidxs em residéncia tenham a
possibilidade de outras temporalidades e metodologias. Caso exista a
vontade de produzir alguma coisa, dentro dos limites de cada
programa, acho fundamental que a estrutura se preste a facilitar esse
processo ou a conduzir x residente para algumas possibilidades, por
exemplo, compartilhando as redes de trabalho e afeto, mantendo uma
conversa regular com xs profissionais em residéncia. Acho também
que é importante as iniciativas entenderem as complexidades das
economias afetivas e materiais dxs profissionais das artes. Isso
significa que acho que as residéncias e fundag¢des que amparam tais
programas deveriam garantir as condi¢des materiais ndo somente
durante o tempo estrito do programa em questdo. Os programas
deveriam também pensar um més antes e um depois, por exemplo,
para que xs profissionais possam se preparar para partir em residéncia
e que possam voltar sem que isso quebre a economia das pessoas ou
que essas tenham continuamente que fazer mil outras coisas para
simplesmente poder existir. Enfim, acho que esse é um exemplo entre
tantos que poderiamos elaborar para pensar condigdes e
temporalidades estendidas, trabalhar com xs residentes antes, durante
e depois, pensar em transigdes... Ao meu ver, seria fundamental que as
instituicdes e iniciativas pudessem entender um pouco melhor o
quanto, na grande maioria, as economias das profissionais das artes
sdo voldteis e instdveis. Nesse sentido, volto a insistir que tempo e as
condigdes infraestruturais para poder usufruir do tempo sdo um dos
pontos mais relevantes no trabalho de uma residéncia, assim como
entender as singularidades, desejos e necessidades de cada pessoa.
Acho que a nogdo de pesquisa em relagdo ao curatorial estd, sem
duvida, demasiado restrita aos formatos expositivos e de visibilidade,
e talvez as residéncias podem oferecer outras possibilidades. Mais do
que pensar a curadoria em residéncia, acho interessante pensar a
residéncia como curadoria e nisso mais do que pensar o que uma
residéncia pode fazer pela curadoria e mais o que a curadoria
pode/poderia fazer pelas residéncias. (PACKER, 2019)
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Se considerarmos que essa crise no campo da curadoria poderia ser
problematizada, debatida, posta em questdo e ampliada de outras
formas através das residéncias, me parece que as nominagdes tém que
se relacionar com as palavras e as categorias tedricas que de algum
modo (ndo sabemos qual) sdo fixas e im6veis. Me parece que sdo um
erro, porque o discurso de algum modo chega mais tarde que a
realidade. Existe uma necessidade de classificar as coisas do [...] pela
necessidade de domina-lo. E uma classificacio de “nominando para
dominar”. A realidade parece sempre estar em fuga e é impossivel
capta-la ou prendé-la com categorias (como na arte contemporanea e
na curadoria), e em ambos os casos ndo hd um consenso generalizado
sobre sua definigdo e poderiamos pensar que o que define tanto a arte
contemporanea quanto a curadoria é o consenso realizado sobre sua
des-definigdo ou auséncia geral de defini¢cdo. Eu ndo sei se o problema
dessa crise € pelo contexto brasileiro e por seu altissimo
desenvolvimento institucional pré-bolsonaro. Eu nunca vi um pais da
América Latina com tanto desenvolvimento institucional em artes
como no Brasil. Também pode estar relacionado com a Lei Rouanet
concretamente, mas eu teria que investigar mais porque ndo tenho
certeza. Se hd uma crise, é uma crise no sistema. Acho que ndo é uma
crise na teoria ou na defini¢ao. (PETRONI, 2019)

Af fiquei nesse tempo na Nara, 6 meses em 2017 ou 2016, ndo me
lembro, mas acho que é 2017 mesmo. A galeria é muito tentadora no
sentido de que, vocé tem dinheiro. Vocé comega a ganhar mais
dinheiro, encanta. E eu estava trabalhando como assistente de vdrias
exposigoes e estava meio dificil, ndo estava facil a vida. E a galeria me
chamou para ganhar um saldrio fixo. Tinha esse peso da galeria ter um
nome também. E impossivel falar que esse peso nao existe. A gente ja
tinha essa prdtica do texto consolidada nesse grupo, entdo era uma
coisa fécil. Fizemos tudo isso em 2015 ou 2016, ndo tenho certeza do
ano. Esse grupo estd em off hoje em dia por motivos da vida, mas
fizemos outras coisas juntos, fizemos um ciclo de semindrios chamado
“Residéncias Publicas” na Pinacoteca, que discutia espago publico e
arte contemporanea. A verdade era assim, existiam uns temas que nos
incomodavam no mundo das artes, tipo performance, arte publica,
entre outras... (Por que chamaram de “residéncias”?) Porque a Tiara
Grizilli, nesse momento estava trabalhando na prefeitura de Sao Paulo
e ela virou coordenadora do centro cultural da cidade de Tiradentes.
Era uma vivéncia muito louca, eu escrevi um edital, isso em 2017, eu
acho, escrevi esse edital e passei para ser oficineira nesse lugar da
cidade de Tiradentes, vocé ndo tem nogdo do que fez com a nossa
cabeca... A Tiara trabalha 14 como coordenadora, trabalhando todos os
dias e vivendo aquele lugar e eu vivendo aquele lugar duas vezes por
semana, era meio que uma residéncia, uma residéncia para pensar um
espago publico, que era um centro cultural da prefeitura,
completamente diferente. Era um trabalho muito intenso, pela
intensidade, pelo deslocamento em termos de espago temporal. Fui eu,
a Tiara e depois mais dois membros do grupo. Eu ficava indo e vindo,
pois ndo era um espaco que dava pra ficar. Mas a gente comecou a ter
umas vivéncias muito fortes no sentido de, sabe quando vocé tira tudo
que vocé tem de background e fala “agora vou ficar aqui e entender o
que estd acontecendo aqui”? Sdo Paulo é muito “louco”, vocé chega na
cidade de Tiradentes e primeiro que a paisagem muda
completamente...Tem uma coisa do deslocamento fisico, psicolégico,
local... Eu ja fiz residéncia com artistas que moram em Sao Paulo, tipo
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a Alice Shintani, a gente fez um processo meio... E porque existe um
processo de deslocamento, um desprendimento e tem uma
intensidade que s6 é possivel nesse lugar, quando vocé sai. Mas sabe o
que eu acho? Vou usar aqui 0 meu termo bakhtiniano. Por exemplo,
vocé estd vivendo uma situagdo na sua vida e vocé ndo estd
conseguindo entender nada do que estd acontecendo, vocé estd apenas
fazendo. E af vocé tem suas poéticas pelas quais vocé é atravessado,
tem suas pesquisas etc. De repente, vocé vai para outro lugar, mesmo
geografico, vocé faz um deslocamento de algum tipo, ai vocé consegue
quase entender quase um coeficiente de exterioridade para pensar esse
lugar que vocé estd ocupando e o lugar que voceé estd agora? E o mesmo
que pensar vocé mesma a partir de outro lugar. E acho que a residéncia
é meio esse lugar, entdo se chamava “Residéncias Puablicas”, porque...
e tinha muito esse lugar, surgiu desse lugar na Pinacoteca. [...] Acho,
porque eu acho que nessa coisa de afetagdo, eu acho que a residéncia é
um espaco da afetacdo real, uma coisa boa, de se afetar. Essa do Parque
Laje é um bom exemplo das coisas que ja vivi e tem outras, por
exemplo, essa experiéncia com a Alice, que se a gente tiver tempo eu
posso falar... Mas é um espago que vocé entra com artista e com as
pessoas que vocé estd junto e vivendo como se fosse uma nave espacial.
E de vocé ndo ter a priori mesmo. Trabalhar a partir do que vem. Eu
acho que trabalhar com artista tem um pouco isso, é porque tem uns
artistas muito sistematicos etc., mas vocé como curadora entrar em um
universo particular, vocé entra em um.... Eu acho que a gente se
repensa, inclusive, enquanto curador, enquanto o que estou fazendo,
com a dimensdo publica desse trabalho, como podemos potencializar
didlogos com um publico... Eu acho que, assim, os artistas que eu gosto
e que sdo preciosos para mim em algum lugar, eles sdo sempre artistas
que... E o estudante conceitual, que é hermético, as vezes, mas tem uma
coisa da mensagem. A esfera da arte é muito fechada, e as pessoas,
quando lidam com isso, elas jd esperam que seja um lugar muito sacro
e, quando o fluxo vai 14, é uma coisa muito banal, por exemplo, eu
estudo arte postal, olha isso, tranqueira. As pessoas olham com
julgamento como “nossa, um monte de porcaria, um monte de cartdo
postal...” E eu amo, mas, quando vocé vai em uma exposigdo de arte
postal, ¢ um impacto na cabeca da pessoa, porque é o banal invadindo
esse espaco. E para nds, da arte, estd tudo bem, mas para as pessoas é
um estranhamento. Eu acho que essa coisa do publico é a mais
importante. Eu acho que na residéncia é muito isso. (ROMAN, 2019)

A grande diferenca entre produzir uma exposi¢do, uma curadoria para
exposicdo, para espacos formais ou para intervencdes urbanas é que a
curadoria tem a obrigagdo de formar, em sentido duplo, educar o
publico e constitui-lo como um grupo. A diferenca que entendemos é
que a curadoria que fazemos (Cooperativa de Arte) nas residéncias ndo
tem puiblico. Da mesma maneira que trocamos a posicao de enunciagao
de um artista — nés que fazemos residéncia com comunidade -,
sugerimos fortemente que ndo usem a palavra arte, de maneira a ndo
estabelecer uma distancia e ndo estabelecer uma hierarquia. Porque,
quando pensamos na curadoria em relagdo a residéncia, o que nds
“curatoriamos” sdo conteiidos, modos de produgdo e modos de
relacgdo. E os contetdos sdo comuns a todos, aos trabalhadores de arte,
e ao publico nédo especialista. Os modos de producao oscilam entre a
arte e a produgao cultural. Mas nés produzimos a partir disso, critérios
de valoragao. Porque € necessdrio que exista a arte, da mesma maneira
que é necessdrio que exista o artesanato ou a mecanica de automéveis.
Assim, como conhecimento geral para ser utilizado na vida cotidiana.
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E, por dltimo, que € a parte que mais me interessa, que é a produgdo
de relagdes onde o respeito ao conhecimento do outro se passa na
forma de estabelecer modos conjuntos de uso do conhecimento do
outro. N6s somos trabalhadores de arte e precisamos ser usados pela
comunidade e ndo ao reverso. (SEPULVEDA, 2019)

A curadoria é uma prética que tem se ressignificado e acompanhado
as transformagdes do campo da arte. Até os anos 1960, ela restringia-
se ao ambiente museoldgico quando seus profissionais ainda eram
chamados de conservadores. Os agentes que legitimavam a arte
moderna eram os criticos e os historiadores da arte, mas notamos uma
transicdo destes papéis com a emergéncia da arte contemporanea. A
nova arte traz novas demandas com relagdo ao posicionamento dos
agentes do campo e novos pressupostos tedricos. O que entendemos
por curadoria na atualidade é algo recente e que tem se modificado,
estando em constante mutagdo e numa escala cada vez mais global. As
residéncias sdo uma forma de gerar novas relagdes do artista com
outros contextos e também podem ser vistas como um formato
adequado para um circuito de arte internacional com grande fluxo de
pessoas, mas com fronteiras alfandegdrias complexas, tornando a
viagem de um artista mais simples e menos custosa do que o
transporte de obras de arte. Ao mesmo tempo, a nova fase do
capitalismo baseia-se na informagdo, no conhecimento, na troca de
ideias e na experiéncia, e isso parece ser um pano de fundo importante
para compreendermos a disseminagdo de residéncias artisticas mundo
afora. Dentro desta nova economia, reassentam-se os profissionais do
campo da arte. Produtores passam a produzir viagens, estadas, locais
de trocas. Curadores parecem retornar a uma cumplicidade com o
artista préxima ao que ocorria nos anos 1960/1970 e voltam-se para
um papel de interlocucdo com o artista, o publico e os poderes locais.
H4 vdrios tipos de formatos de residéncias, mas eu tenho me
interessado em trabalhar de uma maneira mais horizontal e
colaborativa com os artistas. Ao invés de curar exposigdes, prefiro
curar encontros, publicagdes e obras comissionadas. A producdo de
obras ndo é o centro da residéncia, apesar de trabalhos surgirem e
passarem a integrar exposigdes e cole¢des. No meu caso especifico,
sinto-me mais a vontade para lidar com o artista e com o ptblico do
que com o colecionador e o galerista. O mundo da arte tem se
turbinado e se tornado extremamente mercantil, restando pouco
espaco para trocas reais que nao se baseiem em gerar commodities. Ha
diversas diferengas entre curar uma exposicdo e uma residéncia, mas
hd também seu minimo multiplo comum: a conceituagdo e
contextualizacdo, além de gestdo de equipe e levantamento de fundos
financeiros. (TEJO, 2019)

Talvez um dos principais vetores que me levaram a pensar em
exposicdes de maior porte, em conjugar ideias mesmo, fazer
proposigdes, ndo desde o ambito da producdo de obra particular ou
coletiva, mas desde um ambito associativo, como é o da curadoria —
que deve ter a ver com um tipo de miopia que existe no grande circuito,
sobretudo nesse circuito que a gente chama de arte contemporanea
para enxergar as novas midias [...], entdo eu me envolvi em dois
projetos recentemente que visavam ser um pouco diddticos. Em 2014,
surge um convite pra pensar um projeto pro RedBull. Na verdade, o
cargo, esse que eu tenho na RedBull, eu que invento, na verdade, de
chamar de diregdo artistica e curadoria. [...] ela ja tinha um projeto
anterior chamado House of Arts que fazia residéncias. [...] Eu propus

241



um projeto transdisciplinar, eu ndo sou de falar em artes, mas de falar
de diversos campos do conhecimento [...]. Eles ttm um departamento
que tem a palavra cultura, entdo, na verdade, eles encontraram uma
forma de contar histérias e fazer marketing embutido. Para a empresa,
era um projeto que trazia visibilidade dentro desse campo [...]. O que
enxergava ali, como vocé falou, o campo da residéncia é muito amplo,
ele é muito diverso, tem desde lugares mais remotos nas condi¢des
mais pusilanimes, até lugares absolutamente equipados na RedBull é
que ela era uma tentativa de poder fazer uma residéncia que fosse
ideal, entre aspas. Ndo ideal porque ela vai ser perfeita, mas vocé
poder ter recursos, vocé poder ter acesso a gente, vocé poder ter acesso
a circulagdo, isso é muito importante, porque se a producdo nao
capilariza, vocé tem depois que colocar os artistas em contato com
outros artistas, com curadores, com agentes, com galeristas, e a busca
foi por uma exceléncia em todos esses campos, tentar aceder a maior
quantidade de recursos materiais, dar absolutamente toda liberdade
criativa, as vezes, inclusive, até no préprio campo da pesquisa. Um dos
problemas de muitas residéncias é que vocé tem que ficar fixo no local
e ndo pode sair. [...] E tudo isso precisa sempre de mediagdes, vocé tem
que justificar: por que isso é importante? E a pesquisa. Eu agia como
um gestor, mentor, fazia acompanhamentos junto aos artistas,
orientava a montagem da exposig¢do. [...] A gente ndo pode enxergar a
curadoria como um campo fechado. Eu acho que o curador que estuda
curadoria, que ele vai adentrar no campo desde essa perspectiva mais
concentrada, ele desenha um perfil de atuacgdo. Entdo hd uma
possibilidade ali de trajeto indo de uma instituicdo pra outra, ir para
uma residéncia, ele vai almejar um movimento talvez com base no
institucional e isso tem uma caracteristica prépria [...] [cita o Artista
Etc., de Basbaum]. Hoje em dia o artista jd ndo é mais um produtor de
obra, ele é muitas vezes agente de si mesmo, ora ele é professor, ora ele
é produtor, ele é pesquisador, ora escreve pro outro [..], entdo a
curadoria também é isso. Tangenciar a curadoria como parte de
minhas atividades nao significa que eu seja fraco, a0 mesmo tempo,
ndo pode se negar que alguém que estuda s6 aquilo vai ter uma
densidade maior em abordar certos aspectos. Cabe também que
quando a gente analisa o sistema entendido como um todo, né? A
gente tem que entender essas nuances. Claro que o curador faz
conhecimento; temos que desconstruir essa ideia de conhecimento
como uma coisa encantada, que sé alguns fazem. A experiéncia, a
gente aprende o tempo inteiro; a gente td o tempo inteiro aprendendo.
A gente vai se fazendo na experiéncia e o conhecimento td embutido
nisso. Agora, se a gente fala de um conhecimento mais aprofundado,
numa linha talvez expansiva, como abertura de horizonte, é claro que
o curador faz. Como se o ato do curador fosse fazer exposigf)es, nao é,
também é [...], ele de fato inventa um mote. [...] Porque no meio da arte
a historia que se conta é curar, né? E cuidar. (VELAZQUEZ 2019)

Essas polarizacdes e diferentes categorias fazem parte do cendrio
também. O préprio nome de residéncia, onde o artista ndo reside, onde
ele passa um més e depois vai embora. Mas quem desenvolve a politica
curatorial fica, dd o sentido ptblico do lugar. Temos também o curador
viajante, que aconteceu no projeto Fernver, de 2013. Foi um convite
para visitar quatro espacos de residéncias e pensar que vinculo local,
que transito internacional. Esse é o dilema. Queremos que Olhos
d'Agua faca parte da cena internacional, mas também queremos bolsas
do governo. [..] A residéncia é um pensar e um habitar, é um ser
poético, ndo simplesmente fazer, construir. Eu sentia isso quando eu
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morava do lado do Mac e quando terminou minha experiéncia como
pesquisador para curador. A residéncia é um trabalho de habitar, o
sujeito precisa estar esvaziado para pensd-la. Agora, existem
diferengas entre residéncia. O curador é um pesquisador. Residir é
habitar. A residéncia é um trabalho que se constréi pensando com. O
sujeito tem que estar esvaziado. (VERGARA, 2019)

Eu ndo sei muito bem se s6 a curadoria é que estd em crise. Eu acho
que essa ideia, essa construcdo, que eu sempre coloquei um pouco em
duvida, se essa estrutura de organizacdo da producdo poética, ela é
Unica estrutura que a gente tem ¢é muito organizada por um
pensamento eurocéntrico, o cubo branco, um espaco determinado para
produgdo de reflexdo para exposigdo, e aqueles objetos ali ganham
aquela aura sagrada, e a gente tem também narrativas que estdo sendo
colocadas em xeque por muitos grupos, pessoas, ja ndo € de hoje, e eu
acho que isso vem ganhando forga principalmente porque nem sempre
essa produgdo faz muito sentido com a nossa vida, com a vida das
pessoas. Por exemplo, no Brasil, a maior parte das pessoas talvez esteja
pensando essa estrutura pra uma outra légica de sociedade, uma outra
forma de pensar. Entendo o processo de curadoria como um processo
de pesquisa, constru¢do de conhecimento, através da produgdo
simbdlica, poética como um académico constréi um artigo trazendo
pra dentro desse artigo vdrias diferencas de outros pensadores,
pessoas que ja pesquisaram outras coisas. Ele constréi um texto que
tem essas mil referéncias. De alguma maneira, o curador é uma pessoa
que constréi um pensamento, conhecimento, através de produgéo,
poética de vérios artistas, o tltimo artista especifico. No meu caso, eu
trabalho muito com grupos de jovens periféricos que estdo produzindo
parte do seu cotidiano, contexto, experiéncias, e af a gente vai construir
uma exposicao que tem a ver com isso; em outras situagOes, a gente,
como jd fiz, é uma esfera um pouco diferente. (VILELA, 2019)
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Anexo 2 — Cessao Gratuita de Direitos

Cessao Gratuita de Direitos
Autorizagao de uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagédo por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de Pos-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicagdo em anais académicos ou a divulgagdo ao publico em geral em forma de publicagdo
impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizagdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM, suportes
de computagdo grafica em geral e/ou divulgagdo cientifica de pesquisas e relatérios para arquivamento e
formagdo de acervo historico. sem qualquer onus a Renata Azambuja ou terceiros por essa expressamente
autorizados.

Por esta ser a expressao da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada haja
a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e assino a
presente autorizagao.

Séo Paulo, 07 de setembro de 2020

\\\ .
~N

Assinatura

Nome: Agnaldo Farias

Endereco: Av Higienopolis, 318 ap 83, CEP 01238-904
Cidade: Sao Paulo

RG n°: 7.889.395-1

Telefone para contato: 11 99827 5555
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogrdficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento. nome e dados biogréficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada. além de toda e qualquer informacao por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de Po6s-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais. no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicagdo em anais académicos ou a divulgagdo ao publico em geral em forma de publicagdo
impressa. pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autoriza¢do abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos.
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM, suportes
de computacdo grafica em geral e/ou divulgacdo cientifica de pesquisas e relatérios para arquivamento e
formacdo de acervo histérico. sem qualquer énus a Renata Azambuja ou terceiros por essa expressamente
autorizados.

Por esta ser a expressao da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada haja
a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biogréficos, e assino a
presente autorizagao.

Salta, 3 de setembro de 2020.

Ana Luisa Lima

Nome: Ana Luisa Freitas Rodrigues de Lima

Endereco: Avenida Belgrano 1560, piso 1. departamento A
Cidade: Salta, Salta-AR

RGn®: 58.931.253-4 SSP-SP

Telefone para contato: +54 387 4535922
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagao por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo
Programa de Pés-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, seja essa destinada & publicacdo em anais académicos ou a divulgagdo ao publico em geral em forma
de publicagdo impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizacdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM,
suportes de computagdo grafica em geral e/ou divulgagdo cientifica de pesquisas e relatérios para
arquivamento e formagdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa
expressamente autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada
haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e
assino a presente autorizagao.

Séo Paulo, 10 de setembro de 2020
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Assinatura

Nome: Ana Maria Maia Antunes

Enderego: Rua Paulistania 432 ap 21 cep 05440-000
Cidade: Sao Paulo

RG n°: 6071214 SSP-PE

Telefone para contato: 11-982517801
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréaficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informag&o por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de Pés-Graduagio do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicagdo em anais académicos ou & divulgagao ao ptiblico em geral em forma de publicagio
impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizacdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM, suportes
de computagdo grafica em geral e/ou divulgagdo cientifica de pesquisas e relatérios para arquivamento e
formacdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa expressamente
autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada haja
a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e assino a
presente autorizacio.

Sao Paulo, 12 de setembro de 2020

Oty R

Assinatura

Nome: Ana Carolina Roman Rodrigues
Endereco: Rua Marcos Fernandes, 111 apto 164
Cidade: Sao Paulo (SP)

RG n®: 46.759.706-6

Telefone para contato: (11) 99317-2050
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informacao por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja, a ser defendida pelo Instituto de Artes da
Universidade de Brasilia, seja essa destinada a publica¢@o em anais académicos ou a divulgagdo ao publico em
geral em forma de publicagio impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizacdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM, suportes
de computagdo grafica em geral e/ou divulgacio cientifica de pesquisas e relatorios para arquivamento e
formacdo de acervo histdrico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa expressamente
autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada haja
a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e assino a
Ppresente autorizagdo.

Red Hook -NY , 13 de Setembro de 2020 .

fomm 70000

Assinatura

Nome: Bernardo Mosqueira

Endereco: 17 West Market Street ap 2-2
Cidade: Red Hook, NY, Estados Unidos
RG n°: 11484906-0

Telefone para contato: +1 845 7069964
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogrdficos.

Eu. abaixo assinado e identificado. autorizo o uso de imagens. depoimento. nome e dados biogréficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada. além de toda e qualquer informagao por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de P6s-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais. no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicag¢@o em anais académicos ou a divulgacio ao publico em geral em forma de publicagdo
impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizagdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros. catalogos.
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM. suportes
de computacdo grafica em geral e/ou divulgacdo cientifica de pesquisas e relatorios para arquivamento e
formacdo de acervo histérico. sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa expressamente
autorizados.

Por esta ser a expressao da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada haja
a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem. depoimento nome e dados biograficos, e assino a
presente autorizagao.

_Sao Paulo. 04 de setembro de 2020
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Assinatura

Nome: Beatriz Lemos

Enderego: Rua Dona Veridiana 524/42, Vila Buarque
Cidade: Sao Paulo

RGn® 11423077-4

Telefone para contato: 11.988272381
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagao por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo
Programa de Pés-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, seja essa destinada & publicacdo em anais académicos ou a divulgagdo ao publico em geral em forma
de publicagdo impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizacdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM,
suportes de computagdo grafica em geral e/ou divulgacdo cientifica de pesquisas e relatérios para
arquivamento e formagdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa
expressamente autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada
haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e
assino a presente autorizagao.

Fortaleza, 14 de setembro de 2020

(A4,

Assinatura

Nome: Carlos Eduardo Bitu Cassundé

Enderego: Rua Costa Sousa 100 ap 303 bl 2, Benfica
Cidade: Fortaleza

RG n° 92013017090 SSP CE

Telefone para contato: 85 989696685
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagdo por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de Pés-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicacdo em anais académicos ou a divulgagio ao publico em geral em forma de publicagido
impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizagdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM, suportes
de computagdo grafica em geral e/ou divulgacgdo cientifica de pesquisas e relatérios para arquivamento e
formagdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa expressamente
autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada haja
a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biogréficos, e assino a
presente autorizagao.

Rio de Janeiro, 12 de setembro de 2020

Assinatura

Nome: Camilla da Rocha Campos

Enderego: Rua Benjamim Constant 144, casa 1 - Gléria
Cidade: Rio de Janeiro - RJ

RG n°: MG 12 768 865

Telefone para contato: 55 21 98760 4868

251



Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréficos
por mim revelados em questionério concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informag&o por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de Pés-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicagdo em anais académicos ou & divulgagdo ao publico em geral em forma de publicagio
impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizacdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM, suportes
de computagdo grafica em geral e/ou divulgagdo cientifica de pesquisas e relatérios para arquivamento e
formagdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa expressamente
autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada haja
a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e assino a
presente autorizagdo.

Solicito, entretanto, que a versdo final da entrevista realizada no contexto desta pesquisa seja enviada

para minha aprovagdo final antes de sua publicacdo.

Rio de Janeiro, 9 de setembro de 2020

~

LA

’ Assinatura

{

Nome: Clarissa Diniz de Moura
Enderecgo: Rua Uruguai, 545/304 Tijuca
Cidade: Rio de Janeiro, RT

RGn®: 6.363.732 SSP/PE

Telefone para contato: 21 980734488
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagdo por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de Pés-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicacdo em anais académicos ou a divulgagio ao publico em geral em forma de publicagido
impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizagdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM, suportes
de computagdo grafica em geral e/ou divulgacgdo cientifica de pesquisas e relatdrios para arquivamento e
formagdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa expressamente
autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada haja
a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biogréficos, e assino a
presente autorizagao.

Sdo Paulo, 04 de setembro de 2020

/DJ’ Mo wte ‘/}/ ~

Assinatura

Nome: Diego Moreira Matos.

Endereco: Rua Fradique Coutinho, 531, apto. 71G, Pinheiros, CEP: 05416-010.
Cidade: Sao Paulo, SP.

RG n°: 97002366617 SSP/CE.

Telefone para contato: 011 98235 2578.
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Cessao Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoii , nome e dados biograficos.

FEu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionéario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagéo por
mim fomecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo
Progr de Pos-Graduagdio do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, seja essa destinada & publicagfio em anais académicos ou & divulgagiio ao piiblico em geral em forma
depublmaeionnprma.pelopzmch(cum)mnemmrda-smanndomdommenw

A pr autorizaglio abrange os usos acima indicados tanto em midia impr (livros, catal
mxmmm)mombémmmmhnmdcdadmhﬁmaﬁudomuhﬁnﬁuCDROM

suportes de computagio grafica em geral e/ou divulgagdo cientifica de pesquisas e relatorios para
arquivamento ¢ formago de acervo historico, sem qualquer dnus a Renata Azambuja ou terceiros por essa
cxpressamente autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada
haja a ser reclamado a titulo de direitos minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, ¢

assino a presente autorizagio. M&) 0 de w ! Z’ Z

O

? Asshmﬂ-ll"/&
Nome: ;%/Mﬂ’% }70%
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Cessao Gratuita de Direitos
Autorizacdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogrdficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagéo por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de Pds-Graduacdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicagdo em anais académicos ou a divulgacéo ao piblico em geral em forma de publicagdo
impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizac¢@o abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catélogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM,
suportes de computagdo grafica em geral e/ou divulgagdo cientifica de pesquisas e relatérios para
arquivamento e formacgdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa
expressamente autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada
haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biogréficos, e
assino a presente autorizagdo.

Cordoba, 04 de setembro de 2020.

‘Assinatura

Nome: Ilze G. Petroni

Endereco: Diaz de la Pefia 3990, Barrio Cerro de las Rosas
Cidade: Cérdoba

DNI: 24.886.375

Telefone para contato: +5493515404882
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagio de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informag&o por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo
Programa de Pés-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, seja essa destinada a publica¢do em anais académicos ou a divulgacdo ao publico em geral em forma
de publicagio impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizagdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catdlogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM,
suportes de computagdo grafica em geral e/ou divulgagdo cientifica de pesquisas e relatdrios para
arquivamento e formacgdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa
expressamente autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada
haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e
assino a presente autorizagao.

Esta autorizagdo € concedida sob a condi¢do de que os materiais a serem publicados atribuidos ao

abaixo assinado sejam aprovados e/ou revisados em tempo hébil antes da publica¢do final.

Niterdi, 12 de setembro de 2020

Assinatura

Nome: Jessica Gogan

Endereco: Manoel Duarte 73

Cidade: Niter6i, 24360-520

RNE®: V826474-G

Telefone para contato: 21.97124.7303
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréaficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagao por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja, a ser defendida pelo Instituto de Artes da
Universidade de Brasilia, seja essa destinada a publicac@o em anais académicos ou a divulgagdo ao publico em
geral em forma de publicacio impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizagdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM, suportes
de computagdo grafica em geral e/ou divulgacdo cientifica de pesquisas e relatérios para arquivamento e
formacdo de acervo histdrico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa expressamente
autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada haja
a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biogréficos, e assino a
presente autorizagdo.

Florianépolis, 10 de setembro de 2020.

\Z\ oo ’/a /{/’We)

Assinatura

Nome: Kamilla Nunes

Enderego: Rua Professor Anacleto Damiani CEP 88020570
Cidade: Florian6polis / SC

RG n°: 5256447 SSP/SC

Telefone para contato:
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Cessao Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionério concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagao por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo
Programa de Pés-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, seja essa destinada a publica¢do em anais académicos ou a divulgagdo ao publico em geral em forma
de publicagdo impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizacdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catélogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM,
suportes de computacdo grafica em geral e/ou divulgagdo cientifica de pesquisas e relatérios para
arquivamento e formagdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa
expressamente autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada
haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biogréficos, e
assino a presente autorizagao.

Niteréi, 04 de setembro de 2020

Assinatura

Nome: Luiz Guilherme Vergara
Enderego: Rua Manoel Duarte, 73
Cidade: Niter6i

RGn° 1819976328 —- DETRAN - RJ
Telefone para contato: +5521 998014362
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagdo por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de Pés-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicacdo em anais académicos ou a divulgagio ao publico em geral em forma de publicagido
impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizagdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM, suportes
de computagdo grafica em geral e/ou divulgacgdo cientifica de pesquisas e relatdrios para arquivamento e
formagdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa expressamente
autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada haja
a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biogréficos, e assino a
presente autorizagao.

, de de

Assinatura

Nome: Paola Mayer Fabres
Endereco: Rua Purpurina 261
Cidade: Sdo Paulo

RG n°: 9096969481

Telefone para contato: 51999182367
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Cessao Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagéio por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo
Programa de Pés-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, seja essa destinada a publicagdo em anais académicos ou 4 divulgagdo ao piblico em geral em forma
de publicagdo impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizagdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM.,
suportes de computagdo grafica em geral e/ou 'divulgagﬁo cientifica de pesquisas e relatorios para
arquivamento e formagdo de acervo historico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa
expressamente autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada
haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e

assino a presente autorizagao.

T ol ?de LHM;J)\,O ds W0 W0

()

—

Assinatura
Nome: valulow Steopn
Enderego; EShode e Par @ure Woes ool S/
Cidade; —='Owa—
RGr: 2! 14649+ -°
Telefone para contato: l'Z-"l) 4264 S63.L
. A
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagao por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo
Programa de Pés-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, seja essa destinada & publicacdo em anais académicos ou a divulgagdo ao publico em geral em forma
de publicagdo impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizacdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM,
suportes de computagdo grafica em geral e/ou divulgacdo cientifica de pesquisas e relatérios para
arquivamento e formagdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa
expressamente autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada
haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e
assino a presente autorizagao.

Marapé ,_3_de_setembro_de 2020 _

Y ge B

Assinatura

Nome: Paula Borghi de Mendonga
Enderego: Rua Girassol, 571

Cidade: Sao Paulo

RG n°: 27154701-7

Telefone para contato: 21 994353533
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogrdficos.

Eu, abaixo assinado e identificado. autorizo o uso de imagens, depoimento. nome e dados biograficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informacao por
mim fornecida por e-mail. para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de Pés-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicagdo em anais académicos ou a divulgagdo ao publico em geral em forma de publica¢do
impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizacdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos.
revista, entre outros) como também em internet. banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM, suportes
de computacdo grafica em geral e/ou divulgacdo cientifica de pesquisas e relatérios para arquivamento e
formacdo de acervo histérico. sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa expressamente
autorizados.

Por esta ser a expressao da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada haja
a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biogréficos, e assino a
Ppresente autorizagao.

Rio de Janeiro. 06 de setembro de 2020.

S,
Assinatura

Nome: Raphael do Sacramento Fonseca

Enderego: Avenida Nossa Senhora de Copacabana, 391/401
Cidade: Rio de Janeiro

RG n°: 020566684-5

Telefone para contato: +5521996679639
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréaficos
por mim revelados em questiondrio concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informacéo por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de Po6s-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicagdo em anais académicos ou a divulgagio ao publico em geral em forma de publicacdo
impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autoriza¢do abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM, suportes
de computagdo grafica em geral e/ou divulgagdo cientifica de pesquisas e relatérios para arquivamento e
formagdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa expressamente
autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada haja
a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biogréficos, e assino a
presente autorizagao.

Séo Paulo, 6 de setembro de 2020

Tt

Assinatura

Nome: Taind Azeredo

Endereco: Al. Ferndo Cardim, 217 ap 81
Cidade: Sao Paulo

RG n°: 44073192-6

Telefone para contato: 11 975715540

265



Cessao Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagao por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de Pos-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicagdo em anais académicos ou a divulgagao ao piblico em geral em forma de publica¢ao
impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizagdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM,
suportes de computacdo grafica em geral e/ou divulgagdo cientifica de pesquisas e relatorios para
arquivamento e formacdo de acervo historico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa
expressamente autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada
haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e
assino a presente autorizagao.

Lisboa, 03 de Setembro de 2020

Assinatura

Nome: Cristiana Santiago Tejo

Enderecgo: Rua de Sdo Félix 6A, 1200-840
Cidade: Lisboa, Portugal

RG n°: 4.864.159 SSP-PE

Telefone para contato: +351 910 654 874
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizacdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogriéficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagdo por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo Programa
de Pos-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, seja
essa destinada a publicacdo em anais académicos ou a divulga¢do ao publico em geral em forma de
publicagio impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizagdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM,
suportes de computagdo grafica em geral e/ou divulgagdo cientifica de pesquisas e relatérios para
arquivamento e formagdo de acervo historico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa
expressamente autorizados.

Por esta ser a expressao da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada
haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e
assino a presente autorizagao.

Sao Paulo, 03 de setembro de 2020

l

/A

Assinatufa

Nome: FERNANDO DANIEL VELAZQUEZ PENA
Endereco:RUA DONA BRIGIDA 310

Cidade:SAO PAULO

RG n°% Y266927-0

Telefone para contato: 11 992226084
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Cessado Gratuita de Direitos
Autorizagao de uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos
por mim revelados em questionério concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagéo por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo
Programa de Pés-Graduacdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, seja essa destinada a publicacdo em anais académicos ou a divulgagdo ao piiblico em geral em forma
de publicacdo impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizacdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catdlogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM,

suportes de computacdo grafica em geral e/ou divulgacdo cientifica de pesquisas e relatérios para
arquivamento e formacao de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa
expressamente autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada
haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e
assino a presente autorizacio.

Séo Paulo, 3 de setembro de 2020

Assinatura

Nome: Amilcar L. Packer Y.

Endereco: Rua Almirante Marques Ledo n°638, apt. 104B, CEP. 01330-010, Bela Vista
Cidade: Sao Paulo

RG n®: 28.433.117-x

Telefone para contato: (11) 99181-0151
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Cessdo Gratuita de Direitos
Autorizagdo de uso de imagens, depoimento, nome e dados biograficos.

Eu, abaixo assinado e identificado, autorizo o uso de imagens, depoimento, nome e dados biogréaficos
por mim revelados em questionario concedido ou entrevista realizada, além de toda e qualquer informagao por
mim fornecida por e-mail, para integrar a tese de Renata Azambuja de Oliveira, a ser defendida pelo
Programa de Pds-Graduagdo do Departamento de Artes Visuais, no Instituto de Artes da Universidade de
Brasilia, seja essa destinada a publicagdo em anais académicos ou a divulgagdo ao publico em geral em forma
de publicacdo impressa, pelo prazo de 5 (cinco) anos a contar da assinatura deste documento.

A presente autorizagdo abrange os usos acima indicados tanto em midia impressa (livros, catalogos,
revista, entre outros) como também em internet, banco de dados informatizado multimidia, CD-ROM,
suportes de computagdo grafica em geral e/ou divulgagdo cientifica de pesquisas e relatérios para
arquivamento e formagdo de acervo histérico, sem qualquer 6nus a Renata Azambuja ou terceiros por essa
expressamente autorizados.

Por esta ser a expressdo da minha vontade, declaro que autorizo o uso acima descrito sem que nada
haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos a minha imagem, depoimento nome e dados biograficos, e
assino a presente autorizacao.

Campinas , 24 de setembro de 2020

/ﬁbuu

Assinatura

Nome: Maira Costa Endo

Enderecgo: Av. Isabelita Vieira, 51, Sousas, 13106-025
Cidade: Campinas/SP

RG n®: 35.546.148-1

Telefone para contato: 11 99477 7753
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Anexo 3 - Lista de residéncias dirigidas por curadores

De:
Assunto:
Data:
Para:

Renata Azambuja renatazambuja@gmail.com 2
Fwd: listado de residencias dirigidas por curadores. Y
5 de setembro de 2020 12:40

Inicio da mensagem encaminhada:

De: Jorge Seplilveda T. <jorge.sepulveda.t@curatoriaforense.net>

Assunto: listado de residencias dirigidas por curadores.

Data: 26 de junho de 2018 22:04:21 BRT

Para: "Guillermina Bustos [CURATORIA FORENSE]" <guillermina.bustos@curatoriaforense.net>, Renata Azambuja
<renatazambuja@gmail.com>

Hola Renata: aca te envio la informacion que hemos recopilado sobre el tema que nos consultaste por la manana para tu
investigacion. A la brevedad te enviaremos los datos para la cita de los contenidos.

Brasil

e Casa do Povo (1946) localizada en Sao Paulo. En sus inicios era un
asociacion cultural coordinada colectivamente por la comunidad judia
del barrio Bom Retiro. A partir de los ultimos afios comenzé a funcionar
como una iniciativa curatorial, un espacio de memoria y un centro
cultural; formado por una red de asociados, una direccion voluntaria, un
consejo deliberante y un equipo responsable de la gestion,
programacion y mantencion de la institucion coordinado por el curador
francés Benjamin Seroussi. El espacio esta orientado tanto a las
practicas artisticas contemporaneas, contando con un programa de
residencias de arte; y programas de cultura e insercion social de
diferentes comunidades, como la biblioteca publica, el coro, la
utilizacion del espacio para asambleas barriales, entre otros.

e Atelié 397 (2003) localizado en Sao Paulo. La iniciativa que comienza
como un taller de artistas y un espacio de exhibicién, modificando su
linea editorial a partir de 2010, después del ingreso de la curadora Thais
Rivitti. Se define como un “espaco de intervencao cultural no circuito
das artes, promovendo acdes, projetos e experiéncias que incentivam a
formacéao de outros olhares para a produgcao contemporanea”. Se trata
de un sitio dedicado a diferentes ciclos de exhibiciones de caracter
experimental, charlas, seminarios, cursos teoricos y de
acompafnamiento de artistas.

e Casa Tomada (2009-2018) ubicado en Sao Paulo, a cargo de la
curadora brasilefia Taina Azeredo. Segun sus propia definicion “todos

os programas... foram construidos, repensados e reestruturados ao

' R - ~ ' L ] ~

270



10Ngo o TIEMPO €M TUNCA0 das Necessiaades e urgencias que
encontramos nesse processo de resisténcia ao panorama cultural que
vivemos”. Espacio de exhibiciones experimentales, centro de
residencias artisticas, y lugar para la discusion y el debate abierto.
JA.CA (2010) situado en la ciudad de Nova Lima, coordinado por un
equipo de trabajo donde se destaca la coordinacion del curador
brasilefio Marcio Harum. En sus propias palabras se trata de un Centro
de Arte y Tecnologia que realiza trabajos de involucramiento en relacion
a comunidades locales, cruzando arte con arquitectura, urbanismo y
diseno. También prestan servicios a instituciones formales, como la
coordinacion de un programa educativo inclusivo para el Centro Cultural
Banco de Brasil en la ciudad de Sao Paulo.

Pivo (2012) ubicado en Sao Paulo, es una iniciativa dedicado a la
exhibicion de practicas artisticas contemporaneas cargo de la curadora
brasilefia Fernanda Brenner. Ademas de un espacio no convencional de
exposiciones situado en el emblematico edificio Copan, también cuenta
con un programa de residencias para artistas.

Uberbau_house (2016) localizado en la ciudad de Sao Paulo,
coordinado por Jorge Sepulveda T. y quien les habla, es un centro de
investigacion de arte contemporaneo latinoamericano que posee un
programa internacional de residencias de pesquisa y una biblioteca
especializada llamada Reserva Ideoldgica. El espacio esta orientado a
la reflexion y el debate sobre el funcionamiento del sistema de arte en
relacion a la cultura y la experimentacion de otras formas de

investigacion y pedagogia no tradicionales.

Colombia

Lugar a dudas (2006) ubicado en Cali, coordinador por un equipo de
artistas y curadores cuyo fundador es Oscar Mufoz. El espacio funciona
como un laboratorio para la promocion, discusion y debate sobre arte
contemporaneo, contando con varias iniciativas de arte y cultura como:
un programa de residencias, un espacio de exhibiciones, un archivo y
biblioteca, radio comunitaria, proyectos editoriales, escuelas informales,

colectivos y agrupaciones sociales, entre otros. También es un espacio
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que ha realizado colaboraciones con la politica publica local para la
promocion de artistas de la region.

e Casa Tres Patios (2006) localizado en Medellin, iniciativa a cargo de los
curadores y artistas colombianos Tony Evanko y Santiago Vélez.
Espacio que funciona como un laboratorio de experimentacion artistica
con un programa de exhibiciones, orientado a investigacion y reflexion
del sistema de arte y el entorno social. Han realizado proyectos de
colaboracion con la politica publica local orientados a una pedagogia no
tradicional. Actualmente cuenta con un programa de residencias para
artistas y curadores..

e Fundacion Divulgary Plataforma Canibal (2010), espacio situado en
Barranquilla, coordinado por los curadores Jaider Orsini y Susana
Bacca. Se trata de un espacio orientado al apoyo de artistas
contemporaneos del Caribe, a la vez que una iniciativa de trabajo con la
comunidad. Cuenta tanto con actividades voltadas a la practica artistica,
como un programa de residencias, un ciclo de exposiciones; como
practicas de intervencion cultural, como una radio comunitaria.

e Flora Arts Natura (2013) localizado en Bogota y a cargo del curador
colombiano José Roca es un espacio enfocado en un programa
internacional de Residencias de arte contemporaneo, con énfasis en la
relacién entre arte y naturaleza. Esta iniciativa se encuentra orientada a
un programa de exposiciones y el desarrollo de una forma alternativa de

pedagogia en arte.

Con actuacion en todo el continente.

e Curatoria forense - Latinoamérica (2005) es un equipo de investigacion
que ha actuado a lo largo de América Latina (Argentina, Brasil, Chile,
Colombia, México, Peru, Uruguay y Venezuela) coordinado actualmente
por Jorge Sepulveda y quien les habla. Orientada principalmente a la
investigacion de arte contemporaneo y escenas locales en América
Latina y la influencia de las gestiones auténomas en este proceso.
Ademas su enfoque comprende la practica artistica como una
metodologia de investigacion sobre la cultura. Esta iniciativa ha

desarrollado programas de exhibiciones, residencias internacionales de

arta rnntamnnranan airac da ceaminarine anriiantrne da nactinnac
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autonomas latinoamericanas y asesoria de politicas publicas. A su vez
colaboro el el desarrollo y realizacion de varias iniciativas como La Red
de Gestiones Auténomas, VADB - arte contemporaneo latinoamericano;
Biblioteca Popular Julio Tapia; Editorial Curatoria Forense; Trabajadores
de Arte, una plataforma para la defensa de los derechos de los artistas;
Legion Extranjera, un couchsurfing de arte; Cooperativa de Arte, una

productora de residencias en América Latina.

Jorge Sepulveda T.
Curador Independiente
http://curatoriaforense.net/

La informacion contenida en este mail es estrictamente CONFIDENCIAL, a menos que se indique explicitamente lo contrario. Por esto no
puede ser publicada por ningtin medio, ni compartida con personas que no participen del grupo de trabajo sin autorizacion escrita solicitada
previamente.

The information contained in this email is strictty CONFIDENTIAL, unless otherwise explicitly stated. For this reason, it cannot be published
by any means, or shared with people who do not participate in this work-group, without written authorization previously requested.
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Anexo 4 — Questionario

Roteiro de questionario

Este questionario foi elaborado com o objetivo de identificar o papel da curadoria em residéncias
artisticas e como isso impacta a produggoo artistica e o tradicional modus operandi da curadoria
voltada, principalmente, para as politicas de visibilidade. Integra uma investigagao voltada para a
elaboragdo de uma tese de doutorado, cuja autoria é de Renata Azambuja, arte historiadora e

curadora radicada em Brasilia, Brasil.

Sua participagdo sera extremamente valiosa para o presente estudo e agradecemos

antecipadamente ter reservado um tempo para responder as perguntas a seguir.

1. Vocé poderia se identificar e falar brevemente sobre a sua formagao?

2. Como vocé iniciou a sua trajetéria como curador(a)? Em quem momento vocé se

considerou ou foi considerado(a) curador(a)?

3. A curadoria parece enfrentar, atualmente, muitos desafios e criticas no tocante a sua
existéncia. Se considerarmos que ha mesmo uma crise no campo da curadoria, seria a
residéncia um novo lugar, onde se faz possivel repensé-la e reativa-la de novas formas? De

que maneiras?

4. Como vocé percebe o trabalho curatorial em residéncia? Em que medida ele se distingue
da pratica usual da curadoria, normalmente centrada na articulagdo de conceitos voltados

para a exibi¢do da obra e para a produgdo de um projeto de arte?

5. Esta pesquisa procura identificar narrativas que os curadores produzem. O que vocé

entende por narrativa? E como vocé as produz em seu trabalho em residéncia?

6. A curadoria, no contexto de residéncia, permaneceria sendo entendida ainda como

curadoria ou seria o caso de se repensar seu papel e, inclusive, uma nova nomenclatura?

Gratal

Renata Azambuja.
M.A. Art History.
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