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1. Aequipe curatorial incluiu Raimundas
Malasauskas, Mdnica Hoff, Bernardo de
Souza, Sarah Demeuse, Daniela Pérez,
Julia Rebougas e Dominic Willsdon.

2. Aequipe de museografia foi
formada por Eduardo Saorin e Michelle
Sommer (coordenagao geral, projeto
museografico e planejamento), Alberto
Gomez (projeto museografico), Bruna
Bailume de Vasconcelos (produgao
executiva) e Ricardo Curti (assisténcia
de museografia).

WEATHER PERMITTING
PORTO ALEGRE | 07-10-2013 | 14:38H | TEMPERATURA 17C | UMIDADE 81%
[VENTO 20,9 KM/H

0 que configura a pratica curatorial em um modelo expositivo bienal hoje? Uma
questao, entre tantas outras, suscitada durante a estruturacao do projeto da 92
Bienal do Mercosul | Porto Alegre, ocorrida de 13 de setembro a 10 de novembro
de 2013, sob o titulo, em portugués, Se o clima for favordvel (em espanhol, Si el
tiempo lo permite; em inglés, Weather Permitting), esta contida nessa entrevista
realizada com a diretora artistica e curadora geral dessa edigao, Sofia Hernan-
dez Chong Cuy. O encontro, ocorrido durante os desdobramentos do evento, traz
ao leitor compartilhamentos acerca dos questionamentos gestados durante
o processo de construcao de um evento expositivo em grande escala. De um
lado, curadoria,! e de outro, museografia,? consideradas a partir das ativida-
des profissionais desempenhadas pelas envolvidas nesta conversa durante a
edicao da bienal, encontram-se para, através de um didlogo aberto, estabelecer
uma tentativa de pensar criticamente a experiéncia da pratica expositiva hoje —
entre projeto e materializacao, debate e provocagao, intencionalidade artistica e
curatorial, interpretacao e apresentacao publica de arte contemporanea.

MICHELLE SOMMER:

No contexto da pratica no século XXI, qual a concepcao de curadoria em um modelo
expositivo “bienal’, especificamente de uma bienal como a do Mercosul, agora
designada Mercosul | Porto Alegre? Quais sao as limitagoes e potencialidades desse
modelo expositivo?

SOFIA HERNANDEZ CHONG CUY:

A histdria das bienais é muito interessante até certo ponto, mas nao sei se é algo
que me interessa curatorialmente, historicamente. A histdria das bienais tem sido
associada com a histdria das representacées nacionais e, a partir de certos anos e
algumas instancias, houve uma ruptura porque nao ha mais um interesse de pensar
a arte a partir de representagoes nacionais: um artista ou uma obra pode ser repre-
sentativo de uma cultura, em um dado momento especifico. Também, as selecoes
de obras envolvem nao somente critérios curatoriais ou artisticos, mas também uma
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série de negociagoes politicas. Na minha experiéncia, dentro da histéria das expo-
sicoes, a histdria das bienais nao tem tanto protagonismo, pois creio que, na reali-
dade, a maior parte das bienais de arte contemporanea internacionais em que estive
pensando, visitando ou analisando surgiram em um momento muito particular da
década de 90. Nesse contexto, as mudangas socioecondmicas, a abertura que foi
dada as artes e o desejo que se tem de um lugar para que as artes fossem acessiveis
a um publico maior, além de imaginar que as artes podem melhorar uma cidade e
propiciar questoes de inversao de gentrificacao, através da arquitetura e urbanismo,
sao pontos importantes. Mas acho que cada uma é um caso especial. Ha bienais que
sao de abertura: a Bienal de Berlim,® por exemplo, nasce da necessidade de interna-
cionalizacao e visibilidade em um momento politico pés-queda do muro de Berlim e
do encerramento do bloco soviético. Algo semelhante se sucede, também, na Bienal
deJohannesburgo,* com o final do apartheid e a necessidade de dar visibilidade
a certos pensamentos e nao somente projetos artisticos, mas criar modelos de
convivéncia de como uma exposicao pode apresentar distintas ideias que foram
sendo gestadas através dos anos e a partir das mudancgas politicas. Acredito
que cada bienal tenha um contexto politico na qual se apresenta — ao menos
as melhores.

No caso especifico da Bienal do Mercosul® parece-me que é muito claro
que havia um interesse de que Porto Alegre se convertesse em uma capital
cultural de uma zona de livre comércio, o Mercosul. Agora, se isso realmente
aconteceu, eu nao sei. No entanto, parece-me que, se realmente quisessem que
isso tivesse acontecido, acredito que a participagao administrativa e financeira
teria que ter sido diversificada no Mercosul. Na verdade, esse é um projeto local
no sentido administrativo: a administracao é local, a gestao é local, os mode-
los de financiamento do projeto também sao locais (hacionais e estaduais). O
desejo de ser uma capital cultural esta expresso no seu nome, mas o feito de
posicionar Porto Alegre como centro dentro de um contexto Mercosul creio que
nao aconteceu, justamente porque nao houve uma diversificagao administra-
tiva e talvez, para seu o prdprio beneficio. Parece-me que, de alguma forma,
os beneficios do projeto foram mantidos localmente e isso estd bem, pois nao
é um localmente fechado - ao contrdrio — é um beneficio local, mas com aber-
tura regional e muito respeitado também internacionalmente. As contribuigoes
da Bienal do Mercosul sao, portanto, amplamente compartilhadas e nao estao 3. ABienal de Berlim foi fundada em

. . . 1996 por Klaus Biesenbach, fundador-
restritas exclusivamente ao contexto porto alegrense ou do Rio Grande do Sul. iretor do KW Institute for Contemporary

Art. A12 Bienal de Berlim foi realizada

Entao para mim a histéria das bienais é muito interessante, mas na dois anos ap6s sua fundacio, em 1998,

realidade nem a histdria das bienais nem o pensar sobre o Mercosul foram -
4. A1%Bienal de Johannesburgo data
influentes para a realizacdo desse projeto, da 92 Bienal do Mercosul | Porto  de 1995 umano apbs as primeiras
. i . i eleicdes livres do regime do apartheid.
Alegre. Creio que a forma curatorial com que se aborda um projeto bienal,
5. A1%Bienal do Mercosul foi realizada

e observo que também para outros curadores e artistas, & o reconhecimento  em1997.
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6. No programa Imagination Machines
(Mdquinas da Imaginagdo), seis artistas
foram convidados a desenvolver projetos
em colaboragao com empresas, centros
de pesquisa e instituicdes brasileiras
dispostas a subsidiar processos criativos
por meio do seu capital tecnolégico e
intelectual. Os artistas que integraram o
programa Imagination Machines foram
Audrey Cottin, Luiz Roque, Lucy Skaer,
Bik Van der Pol, Cinthia Marcelle e
Daniel Steegmann Mangrané.

da oportunidade para fazer algo novo e essa é a caracteristica das bienais: a
oportunidade de desenvolver um projeto novo, como “to test”. Claro que isso
esta diretamente ligado a estrutura que se apresenta e a filosofia desse tipo
de projeto que é configurar-se como uma plataforma para muitos visitantes.
Um projeto bienal € uma oportunidade para poder comunicar “as much as you
can for that public” com a possibilidade, ainda, de renovagao a cada dois anos,
ou seja, as coisas nao ficam estanques. Uma bienal nao aponta mais para o
gue aconteceu nos ultimos dois anos ou o que significa a arte contemporanea
hoje, através dessa bienal. Acredito que tudo isso ja nao se aplica ao projeto
expositivo das bienais. As bienais nao sao salées que apresentam a produgao
dos ultimos dois anos, mas sao ocasioes para apresentar projetos expositi-
VOS Novos, mas que nao tem que ser necessariamente representativos de uma
época ou de uma geragao.

MS:

No processo de desenvolvimento do projeto curatorial houve a diluicao de
mostras especificas, previstas no projeto original, para uma configuracao expo-
sitiva unica, Portais, previsoes e arquipélagos, que se encontra distribuida em
guatro espagos expositivos: Santander Cultural, Memorial do Rio Grande do Sul,
Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS) e Usina do Gasdmetro. Como se
deu esse processo de desconstrucao de um modelo expositivo organizado em
mostras especificas para a constru¢ao de uma narrativa curatorial inica?

SHCC:

Realmente nao se podia fazer uma exposicao unica por questdes de espaco.
Nao havia um espago expositivo que pudesse abrigar todas as obras de uma
mostra, por exemplo, de Imagination Machines,® pois as obras ou eram muito
grandes e nao podiam se instaladas ou necessitavam de certo tipo de condicao
climatica que tampouco existiam. A Usina do Gasdmetro, por exemplo, espacial-
mente poderia abrigar todas as obras de Imagination Machines se elas fossem
novas, mas cada obra tinha requisitos técnicos especificos que nao podia convi-
ver em um mesmo espaco em funcao de condicionantes climaticos, ou seja, as
proprias obras diziam que nao podiam estar ali. No momento em que isso foi
entendido, o que aconteceu em dezembro de 2012, percebemos que poderiam
ser feitas outras coisas, incluindo planeja-las bem. Nessa ocasiao, Raimundas
Malasauskas, curador do tempo, me disse para nao me preocupar e expandir a
exposicao, ou seja: melhor que essas obras nao estejam todas juntas no mesmo
espago, que outra disposicao e combinagao poderiam gerar mais e diver-
sas leituras dos trabalhos. Isso, na verdade, me pareceu 6timo, porque pode
haver mais jogos nesse exercicio e mais didlogos que creio, nao haviam ainda
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acontecido até entao. Minha preocupagao, naquele momento, era de que a
forma que estavam organizadas as exposicoes pareciam muito didaticas e isso
me parecia bem. Esse didatismo curatorial de organizar sistematicamente “aqui
estdo as obras de Imagination Machines, aqui estdo as obras de Gravitational
Forces, etc" poderia apresentar, expositivamente, com mais clareza, quais sao
as referéncias, quais sao os projetos de comissionamento colaborativo, quais
sao os artistas que estao organizando trabalhos a partir da exploracao dos trés
espagos (underground, undersea, galaxy). Porém, creio que as obras sao um
portal. Talvez nao todas, mas algumas estao falando de erupgoes vulcanicas
que, no caso de Rauschenberg nao teria sido uma experiéncia fenomenoldgica
se ela estivesse inserida no contexto de Imagination Machine, mais industrial
ou cientifico e, assim a leitura desse trabalho estaria fechada. Entao creio que a
experiéncia é muito mais favoravel quando houve essa explosao e quando nao
se manteve essa organizacao sistematica por processo ou por tema e creio que
também, ao final de contas, isso se coloca em didlogo com um questionamento
muito mais amplo sobre controle, que foi também muito debatido durante o
processo. A possibilidade de cercar-nos culturalmente da natureza envolvia, até
certo ponto, o questionamento se é possivel controlar esse natural enviroment
para um desenvolvimento social ou se convivemos com ele sem ter que contro-
la-lo. Acho que esse é um dos pontos que se introduz com essa “explosao”.

MS:

O retorno histérico ao passado, as origens da arte contemporanea, através da
remontagem de trabalhos e exposicoes referenciais tem sido uma pratica cura-
torial relativamente recente em eventos expositivos (vide a remontagem da
exposicao When Attitudes Become Form, de 1969, paralela a Bienal de Veneza,
de 2013). A 92 Bienal do Mercosul | Porto Alegre estabelece uma “ponte com
o tempo” através das proposicoes artisticas do nucleo histérico dos seminais
artistas Rauschenberg (Musa de lama, 1969-1971), Haans Haacke (Circula-
¢ao, 1969) e Tony Smith (Caverna do morcego, 1971), que foram desenvolvidas
em programas de comissionamento nos anos 60. Como essas agoes historicas
podem contribuir para a legitimacao das novas produgoes artisticas propostas
especificamente para essa bienal, também desenvolvidas em acdes colabora-
tivas, como os trabalhos de Lucy Skaer (Traducdo da resina, 2013) e Cinthia
Marcelle (Viajante engolido pelo espago, 2013), para citar alguns?

SHCC:

Os critérios de selecao sao diferentes. No caso de Haacke, Smith ou Rauschenberg
os pontos de partida, ou os critérios de selegao para cada uma dessas obras sao
complemente diferentes, e eu nao as considero como parte de um nucleo histérico.

Entrevista
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No caso de Haacke, que é um artista cujo trabalho estava presente desde
o inicio da proposta, junto com demais que considero forcas gravitacionais mais
do que nucleos histdricos, era para realmente analisar as razoes pelas quais se
comegou a trabalhar em uma época, por um grupo de artistas, questoes socio-
politicas a partir de reflexdes suscitadas a partir da atmosfera como um dos elos
materiais principais. E que esse surgimento da atmosfera dentro das artes plas-
ticas havia acontecido em um momento chave de uma consideragao que nao
havia se dado ainda com tanta forca, de como eram os movimentos ecoldgicos
naqguela época. Entao, para mim, o que é importante é fixar-se em certas obras
gue haviam comecgado a incorporar esses materiais dentro das artes plasticas e
gue a maneira com que se fazia também precedia diretamente de uma atividade
politica que nenhum destes artistas havia se envolvido até entao. Utilizar ou
incorporar aspectos da natureza havia provocado um pensamento mais amplo
e sistémico de como os artistas poderiam mudar o mundo através de uma critica
institucional. Para mim esse ponto era importante. Seguindo no caso de Hans
Haacke, sua obra insere-se em um contexto politico, dentro de sua pratica,
que revolucionou também as artes. As obras sao disparadores nao somente
de ideias mas também de outras potencialidades. Esse é o caso da obra da
Haacke e também da obra de outros artistas como David Medalla (Portoes de
nuvem, 1965-2013 e Maquina de areia, 1965-2013) e por isso entao, também,
a selecao de Mira Schendel (TriGngulo de outro, 1984) e sua obra tardia. Esses
artistas — alguns vivos e outros nao — levam-me a pensar em praticas artis-
ticas distintas que tem como caracteristica comum a experimentagao e como
essa experimentacao é trabalhada, de forma distinta, individualmente ou em
conjunto, incluso a pratica de mediacao em um contexto institucional. Esses
artistas estao selecionados por seus trabalhos e como esses foram desenvolvi-
dos em espagos e momentos de experimentagao, nao como nucleos histdricos,
mas como algo que existiu ou existe, que nao temos que inventar algo novo,
mas redescobrir esses trabalhos. Quando falamos de obras histéricas falamos
nesse sentido, pois sao obras feitas ha quarenta, cinquenta anos e nao estao
organizadas, nem pensadas, nem propostas como nucleos histéricos e ainda
assim seguem sendo novidade, e creio que isso é parte desse sentido de redes-
cobrimento desses trabalhos.

No caso das obras de Tony Smith e de Robert Rauschenberg, os critérios
de selegao desses artistas e respectivas obras sao de outro carater e dao-se,
basicamente, a partir da analise de distintos programas de comissionamento
dos anos 60. Esse é um momento nas artes que, por experimentagao, a tecno-
logia toma um protagonismo dentro do atelié do artista e da instituigao publica
do artista. Essa foi uma época em que se desenvolveram muitas iniciativas, que
faziam os artistas trabalharem com novas tecnologias, que eram avangadas e
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estavam relacionadas com a cultura digital efervescente. Estamos aqui falando
de artes plasticas, mas nesse momento também aconteceu algo muito seme-
Ihante na literatura: muitos poetas e muitos escritores foram convidados a
trabalhar em empresas para o desenvolvimento de novas tecnologias via
computador e, assim, muita poesia nova se desenvolveu através dessa experi-
mentagao com maquinas. Talvez me lance a um novo projeto sobre literatura e
novas tecnologias [risos].

Os trabalhos de Smith e Rauschenberg foram desenvolvidos dentro desse
projeto Art & Technology™ que para mim tem sido bastante influente ha mais de
dez anos. Nao sao projetos que comecei a investigar ha quinze meses quando se
iniciou o processo de pensamento dessa bienal, mas sim projetos que estudo ha
muito tempo por um interesse maior em comissionamento de arte, de produzir
projetos novos com artistas e também em colaboragao, a fim de compreender as
criticas e nao as repetir. Cada projeto desses pode envolver um grupo de indivi-
duos de outras disciplinas e outras especialidades ou em comunidades nao rela-
cionadas diretamente com a arte, e dessa interagao se sucedem muitas coisas
que sao tao importantes quanto o desenvolvimento da arte propriamente dita.
Ha muitas coisas nesse tipo de cultura de trabalho onde pessoas estao cons-
cientes da sua participagao como agentes de mudancas. Filosoficamente é um
projeto que me interessa por essa instancia de ver como oportunidade algo que
geralmente seria visto como um desastre. Nas artes, uma das grandes contradi-
coes é de que todo mundo é meio pobre, mas todos que estao envolvidos nesse
tipo de patrocinio eram ricos. Essas contradicdes podem servir para criar cruza-
mentos que sao inusitados precisamente porque nao ha tanta convivéncia entre
distintas classes sociais e diversos conhecimentos e por isso me interesso pelo
estudo desse modelo que é gerado a partir de uma grande contradicao.

No caso de Rauschenberg, o projeto desenvolveu-se em uma empresa que
estava ligada, nesse periodo, com maquindrio para exploragao espacial. Entao
o artista executou um projeto de residéncias em massa e fez toda uma série de
astronautas e toda uma série de projetos espaciais para tentar entender um
pouco melhor a interagao com a natureza. Essa obra — Musa de lama, 1969-
1971 - independentemente de questoes artisticas e institucionais, foi muito
criticada nesse momento porque era feia e nao estava relacionada com as obras
que o artista até entao estava fazendo que circulavam no mercado, e também
porque o momento de desenvolvimento dessa obra é o momento em que dele
decide sair de uma grande metrépole — Nova York — e vai viver isolado na Flérida.
Essa mudanga também me parece importante. Essa obra especifica esta sele-
cionada aqui nao sé porque vem do programa Art & Technology, mas também
porque nessa época ele havia criado junto com (o engenheiro) Billy Kluver e
outros artistas, a iniciativa E.AT. (Experiments in Art and Technology),® que é o
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7. Art & Technology é uma iniciativa
pioneira do Los Angeles County
Museum, LACMA, que ganhou corpo ao
final dos anos 60 nos Estados Unidos.
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8. O E.A.T. (Experiments in Art and
Technology) foi fundado em 1967
pelos engenheiros Billy Kliiver e Fred
Waldhauer e pelos artistas Robert
Rauschenberg e Robert Whitman.

projeto mais reconhecido pois faz com que artistas trabalhem com engenhei-
ros, cientistas e pessoas do mundo industrial, e uma das coisas muito pouco
conhecidas do E.AT. é que os programas que realizaram eram programas de
gestao cultural. Esses programas de gestao cultural foram programas de aqui-
sicao permanente de artes que estavam sendo destruidas nesse momento, pois
nao eram colecionadas. Quando o E.AT. cria um programa, como parte do seu
programa de gestao, trabalha em conjunto com Pontus Hulton, entao diretor
do Moderna Museet (Stockholm). Ele é uma figura central na curadoria de arte
contemporanea, principalmente por assumir um papel fundamental de como um
museu poderia ser um centro cultural e logo apds essa iniciativa ele assume a
direcao do Centro Pompidou, em Paris (1974-1981). Nesse momento, ele estava
muito envolvido nas artes e era muito amigo de Rauschenberg, e muito proximo
também de Billy Kliver. O projeto de Kliver e de E.AT., a partir dessas questoes,
inclui um programa de aquisicao de trinta obras de arte experimentais e uma
dessas obras é a obra de Rauschenberg. Se essa obra existe é precisamente por
esse projeto de gestao e nao somente da produgao que o E.AT. realizava nessa
época. Esse trabalho reline uma série de caracteristicas que estao diretamente
relacionadas com as investigagoes curatoriais dessa bienal, mais que nada, no
caso de Imagination Machines, ¢ uma obra que se pode, dentro de um contexto
de comissionamento como Art & Technology, e um projeto de gestao representa
um cruzamento entre duas grandes iniciativas de comissionamento, produgao,
gestao de arte e colaboracao na sua época.

Na obra de Tony Smith — Caverna do morcego, 1971 - os critérios sao ainda
outros. Essa obra é considerada uma das obras que mais exitosas de Art & Tech-
nology por diferentes razdes. Entre elas pelo material que o artista nao estava
acostumado a trabalhar: o papelao e por ser um projeto que nao esta sendo
apresentado como um projeto de documentagao — que é como a maioria dos
projetos dos anos 60 se apresenta em funcao, principalmente de suas limita-
¢oes financeiras —, mas de criagao. A construgao desse projeto para essa edicao
da bienal envolveu muitas pessoas e muito dialogo, onde a intengao artistica
era o principal. A intengao artistica pode ser estudada a partir da correspondén-
cia que pode ser entendida e, assim, negociada com aqueles que se encarregam
de proteger um patriménio. Essa & uma experiéncia completamente diferente
para um modelo bienal e nesse sentido quero pensar um pouco mais sobre
ele, pelo desenvolvimento em muitas etapas, desde a gestao para que se reali-
zasse a parceria de execugao com a empresa de celulose (Irani), uma etapa de
interpretacao ampla através da investigagao e analises de cartas e documentos
(por parte da curadoria, produgao executiva e museografia) e, ainda, a sorte de
qgue a filha de Tony Smith também é artista (Kiki Smith). Creio que também por
ela houve um interesse de que se materialize a obras e nao somente que se
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apresente em forma de documentacao. Embora eu goste muito de exposicoes
de documentacao, parece-me que é para um publico muito especializado, por
isso sou muito reticente ao excesso de documentagao em um espago expositivo.

Dito isso, cada obra entao teve um critério de selegao muito distinto para
estarem nessa bienal e é por isso que nao as considero parte de um nucleo
histdrico. Apresenta-las em um contexto bienal significou uma série de negocia-
coes. Para Hans Haacke, por exemplo, da série Circulation, eu havia considerado
trés possibilidades de trabalho, um ja muito visto nos ultimos meses e enfim, em
uma conversa com o artista, optamos por essa (Circulagdo, 1969). No caso de
Tony Smith, dependiamos de uma conversa com a familia do artista, sponsors
e parceiros, além da interagao com a equipe de arquitetura da bienal, o que é
uma investigagao muito ampla. E Rauschenberg, por fim, foi um processo muito
dificil e apds de muitos naos a argumentacao curatorial na tentativa final para
liberagao do empréstimo, baseou-se de que era a proposta do Art & Technology
de que as obras fossem apreciadas por um publico maior e era nossa respon-
sabilidade propiciar isso para essa obra, que é uma das cinco obras mais impor-
tantes do artista que foi um dos artistas mais experimentais e importantes dos
Estados Unidos. Rauschenberg, inclusive, criou uma fundagao® que se mantém
ativa e oferece bolsas e experimentos nas artes, sendo isso parte integrante de
sua filosofia.

Na segunda parte dessa pergunta, nos trabalhos de Lucy Skaer (Tradu-
¢do da resina, 2013) e Cinthia Marcelle (Viajante engolido pelo espaco, 2013),
por exemplo, essas obras também sao importantes didaticamente dentro do
processo de negociacao. A ideia era que, se queriamos fazer um projeto de
Imagination Machines, para que nao fosse pensado como um projeto de cola-
boragao de que o artista iria até a empresa e faria uma escultura para colocar
em uma praga, ou que o artista teria que fazer uma campanha de marketing, era
importante apresentar tanto para a instituicado como para as empresas e centros
de investigacao, aquelas obras que haviam sido realizadas historicamente em
processos de colaboragao. E essas obras nao estao restritas a discussoes dos
anos 60: os trabalhos de Cao Fei (Utopia de quem?, 2006) e Allan McColumm
(O evento: relampago petrificado na Flérida Central, 1997-1998) sao obras
que foram realizadas ha dez, quinze anos. Entao a ideia era que fossem obras
que apresentassem novas possibilidades de colaboragao e sairmos “go out of
the box" para pensarmos que as materializagées novas, comissionadas atra-
vés desse programa Imagination Machines, poderiam ser trabalhos totalmente
inesperados. O importante era estarmos abertos a esse nivel de experimenta-
cao sem que houvesse um nivel de determinagao concreta a priori do que seria
o projeto. Também para os artistas convidados era importante compartilhar-
mos as experiéncias histdricas e documentos para que eles também pudessem
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9. Robert Rauschenberg Foundation
foi criada em 1990 (ver http://www.
rauschenbergfoundation.org).
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10. Charles Esche é diretor do Van
Abbemuseum, museu de arte moderna
e contemporanea em Eindhoven, Paises
Baixos, e curador da 31 Bienal de Sao
Paulo. Com experiéncia em instituicoes
museais, ele também integrou a equipe
curatorial da Bienal de Instambul, em
2005, da Riwaq Bienal da Palestina, em
2007 e 2009, e da Gwangju Bienal da
Coreia do Sul, em 2002. Como escritor
e editor, em 1999 foi cofundador do
jornal de arte Afterall, publicado pela
Universidade de Artes de Londres.
Recentemente tornou-se coeditor da
série chamada Histdria das exposices,
comissionada pela Afterall Books.

11. Maria Lind é diretora da Tensta
Konsthall, curadora independente

e escritora interessada em explorar
formatos e metodologias conectadas
com instituicdes de arte contemporanea.
Foi diretora do Centro de Estudos
Curatoriais Bard College de 2008-2010.
Antes disso, foi diretora da IASPIS em
Estolcolmo (2005-2007) e diretora da
Kunstverein Munique (2002-2004). De
1997 a 2001 foi curadora do Moderna
Museet, em Estolcolmo, e em 1998

foi cocuradora da Manifesta 2. Lind foi
ganhadora do prémio Walter Hopps.
Uma coletanea dos seus ensaios foi
publicada pela Sternberg Press em
2010: Selected Maria Lind Writing.

imaginar possibilidades. A relagao entre os trabalhos de Cinthia Marcelle e Lucy
Skaer sao bastante diferentes e estao relacionados ao tempo que tivemos para
realizar esses projetos. Rauchenberg, Tony Smith e Allan Mccollum trabalham
por pelo menos dois anos de experimentagao e criagao antes de exibir algo e nés
tivemos muito pouco tempo: tivemos menos de um ano considerando que muito
desse tempo é negociacao, ou seja, nao ha experimentagao desde um inicio. E
nem todos os casos se sucedeu de tal forma, mas a ideia era que sim, poderia-
mos fazer algo que nao pensavamos no éxito ou no fracasso nesse momento,
a situacao era fazer algo com as circunstancias e oportunidades que se apre-
sentavam e nao deixar passar a oportunidade. E ficou claro para os artistas o
posicionamento curatorial: se ndao gostou do resultado final, nao é necessario
exibi-lo. Nem tudo que o artista produz tem vida, tem trabalhos que funcionam
e trabalhos que nao funcionam.

MS:

O retorno histdrico ao passado, as origens da arte contemporanea, também
conduz a discussao para a indicagao de um momento de transigao na pratica
curatorial. Do modelo da pratica curatorial do curador-autor (inaugurado por
Harald Szeemann, em 1969) a um modelo atualmente da pratica curatorial
estabelecida em um regime de autoria diluido ou compartilhado (observado
na Documenta 12, 2007, e no discurso curatorial prévio da 312 Bienal de Sao
Paulo), observa-se a substituicao da assinatura “curador” por “direcao artistica”
A 92 Bienal do Mercosul | Porto Alegre segue essa tendéncia. Embora os mode-
los sigam ocorrendo em regime de simultaneidade, o que a diluicao da autoria
significa para a pratica curatorial contemporanea?

SHCC:

Nao havia me dado conta dessas conexdes, mas talvez tu tenhas te dado
conta: nao somente selecionei artistas e obras de arte, mas estive diretamente
envolvida na comunicacao, em campanhas de marketing, etc. Para mim Szee-
mann também é inspiracao, mas na realidade minhas grandes inspiracdes sao
outros tipos de curadoria que tem sido conhecida como “new institucionalism”
gue esta diretamente ligada a como um curador, de alguma forma, tenta, além de
propor projetos expositivos, mudar estruturas de onde se apresenta, se produz e
se apreende esses projetos expositivos ou artisticos em algum momento. Nesse
contexto, Charles Escher'? é parte dessa cultura bem como Maria Lind,** entre
outros, que sao pessoas que mudaram estruturalmente uma situagao para que
por uma parte acolha um tipo de projeto expositivo e por outra para que exista
uma outra forma mais integrada de trabalhar e pensar as artes, mais politica
nesse sentido. Entao imagino que o tema “diregao artistica” ajude a pensar que
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ha algo mais além da exposicao. Estou apenas pensando... talvez tenha a ver
também com a questao salarial, como é tudo [risos]: o curador tem um salario, o
diretor tem outro, isso quer dizer que talvez vao me pagar melhor, entao [risos].
Eu utilizo o termo curadoria com muito orgulho, embora saiba que ha
muitos projetos curatoriais banais. E possivel designar-se como curador nio o
sendo, na verdade. Ha muita gente também que diz que é critico de arte e na
verdade nao fazem criticas como tal. I take very lithely when the terms are used
with no meaning to be able to argue for. Eu acredito na curadoria como uma
forma de pensamento, de realizagao, de gestao e de comunicagao e trato de
assumi-la com responsabilidade total como todos os projetos que realizo.

MS:

0 texto curatorial presente no catalogo informa que os critérios de selecao de
artistas foram o posicionamento da figura do artista e intelectual como um cola-
borador, um mediador, um marginal. Como se da a interpretagao curatorial da
intencionalidade do artista, a partir do contexto original de proposicao do seu
trabalho, sua interpretacao e integracao a narrativa curatorial da 92 Bienal do
Mercosul | Porto Alegre?

SHCC:

A interpretacao é a intencao da obra de arte. Ou seja, a intencionalidade esta
manifestada na obra de arte, em algumas vezes mais presentes que em outras
vezes, e a mim parece que as obras que estao selecionadas sao as que forte-
mente cumprem essa intencionalidade. Ou seja, o que o artista queria fazer esta
comunicado na obra: varias vezes os artistas tentaram fazer comunicados de
obras que nao aceitei. E em alguns casos ficavam tristes e etc., mas eu sempre
fui bastante clara dizendo que a obra nao estava comunicando o que ele (o
artista) afirmava que a obra queria dizer. E isso é como a curadoria aborda a
intencionalidade: através de ver, escutar e dialogar com o artista e com a ideia
proposta para a sua realizacao. Esse é o papel que eu acredito que o curador
tenha em relagao a intencionalidade. Mas para mim também é muito impor-
tante que o artista também reconheca que ha uma intencionalidade curatorial
e que ha uma interpretagao curatorial e que isso pode ser algo que o artista
admite ou resiste, mas também deve haver esse respeito para que exista uma
colaboracgao real. Nesse sentido: o curador que trabalha com o artista e respec-
tiva obra nao é escravo dessa intencionalidade e quando se colocam as coisas
em equilibrio (intencionalidade artistica e intencionalidade curatorial) temos o
melhor ponto de didlogo. Eu acredito que esse ambiente gera confianga, e esse
ambiente de confianga, tanto curatorialmente quanto museograficamente de
como essas obras devem estar posicionadas, o artista participa, pois é sempre
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12. Entre 1969 e 1971, Tony Smith
trabalhou com a Container Corporation
of America para desenvolver uma obra
escultérica executada em papelao e
conhecida como Bat Cave (Caverna do
Morcego). O papelao, material efémero
pouco duravel, da leveza e suavidade
a escultura, com uma textura e cor
particular, semelhante a um ninho de
vespa. O trabalho de reconstituicdo
histérica, concebido em mais de 4 mil
unidades de papelao, foi possivel em
funcdo da colaboracao de Tony Smith
Estate, Lippincott LCC, Celulose Irani
S.Ae da 9% Bienal do Mercosul | Porto
Alegre. De acordo com a concepgao

do artista, era fundamental que as
pecas de papeldo fossem armadas
individualmente e que estes elementos
formassem uma estrutura ao unirem-se
uns com os outros, sem a utilizagao de
prendedores, utilizando-se apenas cola.
Ou seja, ndo existe nenhuma estrutura,
exceto 0s componentes que configuram
a forma. Em relagao a luz, o artista
especificou que queria que ela fosse
introduzida de forma semelhante aos
cenarios do século XIX. Sua intengao
era que, mesmo com as modificagoes
que fossem necessarias de acordo com
a situacao, dependendo da quantidade
de visitantes, fosse possivel manter
varios pontos de acesso abertos.
Durante a montagem do trabalho nessa
edicao da bienal, longas conversas
foram realizadas a fim de, a partir da
intencionalidade do artista, considerar
as adaptacoes necessarias para a
montagem do trabalho no espaco térreo
e iluminado pela claraboia superior do
MARGS.

13. Aartista Sara Ramo, inspirada
nas memérias da infancia acerca

da possibilidade de um cemitério de
dinossauros, propds um espaco de
exploracdo imagindria, um parquinho
que ganha corpo e forma através

de figuras de dinossauro de feicdes
naif. Durante o processo de leitura
dos trabalhos e espacializagao dos
mesmos nos lugares designados para
essa edicdo da bienal, aventou-se a
possibilidade de alocagao do trabalho
em drea externa, contigua a Usina do
Gasometro. Questdes técnicas e de
seguranca inviabilizavam a permanéncia
do trabalho no espaco pablico o que
fez com que, por fim, o trabalho fosse
instalado no térreo da Usina.

incluso nos debates sobre as ideias para os espacos. Talvez tu possas respon-
der essa pergunta melhor que eu, nao [risos]?

Parece-me que, de alguma maneira, o processo de instalagao de traba-
Iho foi um ponto que houve muito dialogo entre nds todos (curadoria, museo-
grafia, artistas) e as sugestoes foram tomadas em muitas ocasioes, considera-
das as questoes técnicas de obras e espacos que também foram definidoras.
Esse mesmo processo que houve entre nds (curadoria e museografia) foi algo
se aconteceu porque ambos consideramos intencionalidade em um nivel de
confianga e respeito mutuo pelas proposicoes artisticas. Eu me recordo, por
exemplo, das conversas finais durante o processo de montagem de Tony Smith
que é um ponto crucial de toda essa relagao* é como imaginar, também, qual a
proposicao original na intengao do artista e as adaptagoes possiveis e necessa-
rias, quais eram as preocupacgoes daquele momento e quais sao as preocupa-
¢oes de agora, que podem ser, inclusive, radicalmente outras, pois nao se trata
de um pavilhao exclusivo de Art & Technology. Outro trabalho que me recordo
foi a definicao de localizagao da obra de Sara Ramo (Armag¢do do remoto ou
deslembranca vertebrada, 2013) no interior da Usina do Gasémetro,** onde
ela pode ser avistada a partir da janela, bem como questdes de localizagao
de legendas, interferéncias de luz com o trabalho espacialmente contiguo de
Koenraad Dedobbeleer (Conhecimento acumulado em uma corrida frenética
contra a morte, que a morte deve ganhar, 2013), etc. Tivemos uma série de
divergéncias entre equipe curatorial e artista no processo de instalagao desse
trabalho, mas durante a finalizagao estavamos todos felizes. Quando propomos
coisas, propomos querendo acreditar que é para o melhor e também os cura-
dores e integrantes de equipe de um projeto desse porte estao tao enfocados
com certas coisas que precisamos lembrar da escala macro: “remember the big
picture”. O site specific implanta questdes curatoriais, artisticas e filosoéficas,
mas em um projeto dessa escala as preocupacdes nao podem estar voltadas
exclusivamente para um unico trabalho, pois isso pode fazer com que se perca
a conexao com o restante, o que nao é interessante. Essas coisas surgem: ha
uma intencionalidade artistica, mas ha também uma intencionalidade curatorial
e ambas precisam ser compatibilizadas.

MS:

No contexto expositivo, a interpretagao curatorial das proposicoes artisticas é
linguistica, da-se pela palavra, em geral escrita, e estabelece uma relagao entre
artista-curador-espectador. O quanto de informacgao textual acerca do contexto
deve ser disponibilizado ao espectador? Como é possivel inverter a légica do
sistema explicador na pratica curatorial para possibilitar a construcao de uma
narrativa subjetiva por parte do espectador?
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SHCC:

Creio que cada modelo expositivo é variavel e depende também das demandas.
Em uma bienal como essa o publico € muito amplo, muito diverso e somente
um fragmento muito pequeno é um publico especializado nas artes, sendo que
a grande maioria sao estudantes muito jovens. Parece-me que o que deve ser
considerado é a inclusao de distintos tipos de vozes e nao somente pensar na
quantidade de informagao que se apresenta, mas sim nas distintas modalidades
de que informacgao se pode narrar. Entao, por exemplo, as fichas técnicas dessa
exposicao estao todas feitas de forma bastante distintas, porque também os
autores sao muito distintos. Todos os curadores escreveram as fichas técnicas e
o processo de reescrever, expandir ou reduzir as fichas técnicas foi um processo
de escritura coletiva, considerando que o publico, em alguns lugares, poderia
apreciar melhor a obra se com ela tivesse um contexto histérico ou questionaria
a obra se fosse apresentado um contexto filoséfico ou, ainda, poderia apreciar
melhor um trabalho se fossem informados os materiais do mesmo. Entao there
is no a right way, mas ha muitas formas em que se pode trabalhar o texto e
a informagao nesse sentido do quanto a informagao realmente vai melhorar a
leitura de um trabalho considerando, ainda, que o publico pode decidir nao ler
nada, o que também e sempre uma opcao. O que insisti muito foi sobre o titulo
das obras. Quando um artista apresentava um titulo que me parecia nao contri-
buia para o trabalho ou nao era um titulo tao bom quanto a obra, eu dizia para
repensa-lo. E no caso de artistas que informavam de forma genérica a técnica
do seu trabalho, eu perguntava: o que é? Defina. HAa toda uma camada de infor-
magoes que esta pensada e elas nao sao gratuitas. Assim como o desenho de
um expositor esta pensado, perimetro, volume, itens flutuantes, etc. as fichas
técnicas também sao abordadas dessa maneira.

MS:

Considerados os espacgos expositivos da 92 Bienal do Mercosul (Santander
Cultural, Memorial do Rio Grande do Sul, MARGS e Usina do Gasémetro), houve
uma preocupacao em relacao a estruturacao de uma narrativa que também
fosse simultaneamente espacial ou o ponto de partida foi a autonomia do
percurso expositivo?

SHCC:

Eu gostaria que existisse mais espaco entre as obras [risos], sim, mais. Ha
muita gente e o que eu gosto é que, quando um espectador entra no espaco,
exista uma leitura que pode ser feita: como uma macrovisao de algo e logo um
percurso que seja possivel ir e voltar, com liberdade. Para mim é importante
essa visao macro a partir de um ponto: something like look to the landscape.
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Primeiro olhar, depois percorrer. E nesse percurso ir descobrindo as coisas: as
obras, as ideias, os sentimentos e tudo mais. Em minhas conversas com porto-
-alegrenses, com pessoas que convivo diariamente e que muitas vezes nao tem
envolvimento direto nenhum com arte, eles relatam que nao veem a bienal de
uma vez so: eles elegem um espaco por final de semana, por exemplo. Ou seja,
nosso publico principal é nosso publico local e eles ja definiram que a bienal
pode ser vista em partes, eles definem onde querem ir e 0 que querem ver. Eu
gosto da ideia de continuidade, na verdade, contudo com interrupgdes com
espagos so called muertos para pensamento e contemplagao, talvez isso seja
fragmentagao, na verdade I like recurring audiences and create culture, que
um evento se repita como tradicao e que um habito exista precisamente porque
existe repeticao desse habito e sucessao de repeti¢oes. Eu gosto que o publico
tome esses espagos como parte de um grande projeto e que vao regressar em
outro momento. E torco para que regressem.

MS:

Como a arquitetura expositiva pode contribuir para uma narrativa curatorial
a fim de assegurar a coeréncia, unidade e identidade do discurso? Quais sao
as principais ferramentas para materializagao das amarragées conceituais em
uma exposicao, consideradas a partir do espago?

SHCC:

Nao vejo como separa-las: curadoria e arquitetura, embora as responsabili-
dades sejam muito distintas. A informagao e o know-how que traz o curador
é distinta da informacao e do know-how que traz o arquiteto, mas creio que
para mim é importante pensar também sobre “nao-arquitetura”. Cada projeto
é distinto e para esse era importante pensar que a arquitetura estava dada até
certo ponto, como os espacos ja eram museisticos ou expositivos nesse sentido,
e que também o tamanho das obras e o tipo de percurso, o grande panorama
gue quisemos fazer desde o inicio para que as relagoes entre as obras fossem
um pouco mais evidentes, de alguma maneira foi proposto ao arquiteto-muse-
ografo a pensar como fazer com essa experiéncia fosse mais nitida, mais clara.
Para isso era necessario haver como uma nao arquitetura nesse sentido, pensar
gue nao era somente uma questao de limpar, mas retirar tudo aquilo que foi
construido para ser temporario e acabou se transformando em permanente.
E nao tratar de cobrir aquilo que parecia um erro, mas conviver melhor com o
que estava presente e nao pensar que a arquitetura devesse ser um espaco de
corregao ou de isolamento do espaco, isolamento da realidade da arquitetura
ou isolamento das janelas e suas conexdes. Quando construimos muros, nao
era para colocar as obras, mas para cobrir uma série de distragdes, como por
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exemplo, os fornos da Usina do Gasémetro que eram 6bvios e sempre se propu-
nha alguma coisa ai. Propomos para eles uma outra visao, vista desde cima,
como o trabalho de Hope Ginsburg (Sobre resistir & separagao dos continentes,
2013). Ou como bloquear a distracao da quantidade de antincios no terrago ou,
ainda, naquilo que se converteu no “nosso muro da Maud", no 4° pavimento
da Usina, que veda as informagdes das oficinas que acontecem nos fundos,
por analogia ao que acontece com o muro da Maua que fecha a vista do rio, o
que é bastante violento. Mas é um muro, esse construido para essa edigao da
bienal, que te dirige a observagao do Guaiba. Entao, quais sao as ferramentas
dos arquitetos? Nao sei, talvez a melhor — e nao sei se é uma ferramenta - is to
understand how people relate to a space, because in general an architect have
a lot of confidence - not all of them — mas na minha experiéncia o arquiteto
tem confianga sobre como é possivel transformar um espaco em um espago que
transforma as pessoas.

No caso dessa bienal, gosto de pensar que, no caso da museografia em
particular, how to present it better apesar de todo o desenho e conceituacao
museografica, nao podemos esquecer que a equipe de museografia também
resolve, ainda, as coisas técnicas. E houve um desejo compartilhado de ver o
patrimdnio cultural dos edificios nessa cidade que estavam designados para
a bienal, por vé-lo melhor. Creio que essa clareza necessaria para o projeto era
também necessaria para os préprios principios da equipe.

MS:

E possivel aferir novas possibilidades de espacializacdo de narrativas curato-
riais em modelos de grande escala? E possivel especular sobre modelos alter-
nativos para a producao e exibigao de arte?

SHCC:

There is new popping up all the time. Creio que ha muitos! O projeto de Ekphra-
sis,** por exemplo, no contexto dessa bienal, demonstra que nem tudo deve
ser exibido no espaco expositivo como documento e que ha outras formas de
compartir e ter uma experiéncia. Um modelo esse, parece-me um bom inicio
para esse tipo de discussao para além da fisicalidade da exposicao. Acrescento,
ainda, a temporalidade das performances dessa bienal — como os projetos de
Bik Van der Pol (Performance - E se a Lua estivesse apenas a um salto de
distdncia, 2013) — que transformam-se a cada final de semana a partir da inte-

~ T , . . 14. O projeto Ekphrasis esta baseado
ragao com publico, que é como se da os processos colaborativos em processo g tempo ou no processo, efémeros ou

destrutiveis, de natureza praticamente
invisivel, ou delicados demais para
redefinido e pode ajudar a pensar melhor o carater de um projeto expositivo. serem transportados. Parte deles
foram apresentados em uma série de
palestras, recitais e performances.

constante de mudanca. E me parece que o tema da performance precisa ser
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15. Todas as publicagdes da 92 Bienal
do Mercosul | Porto Alegre estao
gratuitamente disponiveis para download
em: http://9bienalmercosul.art.br/pt/
downloads.

16. O projeto Island Sessions

consiste em uma série de discussoes
que acontecem na ilha deserta
popularmente conhecida como ilha

do Presidio, localizada no Guaiba,
préxima a Porto Alegre. Sobre a
produgao textual resultante do projeto,
ver em: http://9bienalmercosul.art.br/pt/
encontros-na-ilha.

MS:

Apenas recentemente a histéria das exposicoes tem sido considerada parte
essencial da histéria da arte, especialmente apds o final dos anos 60, quando
0 engajamento do artista com o espaco e o local se tornou uma parte essencial
de sua pratica. Tomando a natureza efémera de uma exposicao e a natureza
permanente dos registros documentais da mesma, o catalogo desempenha um
papel essencial. A tendéncia ao langamento do mesmo concomitante a abertura
da exposicao tem sido uma constante. O que a supressao do registro do evento
em si ocasiona para a construgao da histéria das exposigoes?

SHCC:

O catalogo é somente um dos muitos outros espacos que existem para publi-
car informagao ou reflexao sobre um projeto curatorial. O catalogo nao é exata-
mente a documentacao de um processo senao a discussao das razoes pelas
qguais um processo existiu. Entao o projeto editorial da 92 bienal organizou-se
considerando o langamento de uma publicagao, na verdade na proposta origi-
nal eram trés publicagdes antolégicas a serem langadas antes da bienal como
um material que se poderia outorgar a um publico interessado, um publico que
gueria mais informagao sobre o processo de pensamento em torno da organi-
zagao da proposta, porém, no entanto, os trés livros nao puderam ser realizados
por questoes de tempo e lancamos somente um que é “a nuvem"s, Cada um
dos trés livros eram supostamente também uma exploracao dos trés espacos
de investigacao (subterraneo, atmosfera e do mar) que estavam sendo inves-
tigados, nao somente em termos literais, mas também como metodologias: o
passado, o presente, o subconsciente e o futuro projetado. Ao final de contas
quando vimos que nao havia dinheiro confirmado para as publicagoes e estava
acabando o tempo para as tramitacoes (questoes de copyright, tradugao, etc.),
decidimos que seria somente uma publicagao: a nuvem. Entao essa publi-
cagao estava prevista como foi: langa-la antes da abertura do evento e que
servisse como ferramenta para preparar o publico, em especifico, e também
para os mediadores da bienal. A segunda publicagao que se conceituou foi o
website e enfrentamos problemas técnicos graves que tentamos resolver ao
longo do processo, mas o website foi concebido, desde o inicio como um espaco
que seria um espaco de documentagao do projeto, nao o catalogo. Por isso se
langou também ao principio para que funcionasse como uma documentagao
dos processos do projeto através de entrevistas, imagens e também atuasse
como uma plataforma editorial para a iniciativa de Island Sessions.’® A nuvem,
0 website e o catdlogo sao as publicagoes dessa bienal, independentemente do
material pedagégico Manual para Curiosos. O catalogo foi concebido desde o
inicio como um espagco de reflexao de ideias sobre o projeto mais concretamente
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relacionado com as obras de arte propriamente ditas, mas nunca como uma
documentacao da exposicao. Para a documentacao da exposicao foi concebido
o0 website, precisamente por sua flexibilidade de poder ser constantemente
alimentado por novas informagdes como imagens, entrevistas com artistas,
documentos em PDF, video de artistas que foram relacionados para a criacao
de seus trabalhos, entre outros. Entao o catdlogo para mim nao é um espago
que deveria documentar um projeto, senao mais do que nada, apresentar as
ideias articuladas sobre os projetos, como uma visao geral de cada um deles.
Também muitos dos textos, por exemplo, foram entregues em abril/maio e
muitos dos projetos mudaram radicalmente entre junho, julho e agosto e nao
estao refletidos ai [no catdlogo] diretamente, mas encontram-se refletidos no
website. Entao creio que sao distintas formas de abarcar o que é um catdlogo
e para que serve um catalogo, nesse caso, para apresentar ensaios curatoriais,
as discussoes, para dar informagao sobre os critérios de selegao e as pergun-
tas que assumimos e que tratamos de abordar no projeto e aquelas que nao
poderiamos abordar e que estao refletidas no catalogo fielmente. Entao esse
catalogo esta construido a partir de dialogos e de reflexoes, a partir de ensaios.
E também esse formato, digamos writing style is thought about it in that sense
of something that is still alive. Mas para mim nao, o catdlogo nao deveria neces-
sariamente documentar a exposicao em si.

MS:
A memodria de exposigao em si seria entao o website nao considerado a partir de
uma plataforma efémera?

SHCC:

Sim, como um recurso mais acessivel que permite ter mais dinamismo e trocas,
mais updates, constant updates. E esse lugar onde se pode inserir mais docu-
mentos. Também o website esta desenhado incluindo uma sessao — que me
parece é pouco discutida — mas é muito importante, que é o download. Uma
sessao onde pode baixar certas publicacoes em pdfs como também é possivel
baixar outro tipo de material como as musicas (de Mario Garcia Torres), entre
outros. E para cada pagina de artista constam PDFs, imagens das obras no sitio,
imagens e informagoes do processo, breves introducoes e uma série de links
dos artistas. Cito alguns exemplos: Edgar Orlanieta, fez um powerpoint como um
blogspot sobre o seu projeto que esta vinculado no website; o acesso aos livros
de Allan McCollum estao ali também, o video de Gilda Mantilla e Raimundo
Chaves que nao esta na exposigao, mas, com sua permissao obviamente, esta
no website na sessao de Island Sessions. Entao para mim o website nao é um
veiculo meramente de comunicagao, mas é uma publicacao e foi concebido
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como tal: o desenho do website, a participagao da equipe editorial, tudo isso

esta organizado precisamente porque assim se concebeu, como uma publi-

cagao. Uma publicagao muito mais dinamica e nunca se concebeu o catalogo

como uma documentacao da exposicao, somente como uma ferramenta a mais

para poder pensar o projeto. E também nesse sentido, enquanto publicacao, por

exemplo, artistas que haviam proposto praticas artisticas que envolviam textos,

também se enfatizou nao incluir esse tipo de publico em salas expositivas, mas,

ao contrario, coloca-los assinados como anexos no catdlogo, precisamente

porque esse é um espago de leitura e as salas sao um espago distinto. O cata-

logo nunca foi concebido como documentagao, mas o website sim.
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