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Laura Lima. Cabra — Qut Fece, Still de
video, 2001 (Apresentado em A Little Bit
of History Repeated, tendo como
referéncia a performance (ho — Qut Plece,

Yoko Ono, 1964)
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A exposicao como trabalho de arte’
Jens Hoffmann*

A ideia desta palestra veio simplesmente de meu desejo
de apresentar algumas reflexdes e consideragdes que giram
em torno da mostra A exposicao como trabalho de arte,
de modo a situa-la junto ao conjunto global de projetos
que tenho realizado acerca da conceituacao da producao
e curadoria de exposicoes.

Curadoria, exposi¢ao, artista

Por que fazer curadoria? Por que fazer arte? Pode parecer cinismo,
guando confrontado com os problemas e conflitos urgentes do mundo de
hoje, comecar a pensar sobre uma conceituacdo da construcao de
exposicoes — algo que parece a primeira vista tao particular, tao
especializado e de tao pouco proveito para outros. O objetivo de falar
sobre algumas das reflexdes em torno de um grupo de exposi¢oes sob
minha curadoria &, ao conceituar as formas herdadas de construcédo de
exposicoes, esbogar uma discussao acerca dos modelos de exposicao que
despertam construtivamente um insight critico sobre assuntos relacionados
a arte e a sociedade. Modelos cuja significancia consiste na maneira em
que se ajustam ao dia-a-dia, ao publico, as realidades politicas e a uma
ampla esfera de outras disciplinas, a fimde ir além da economia da simples
representacéo ou das formas artisticas do ativismo politico. A palestra
junta um grupo de conceit os presentes nas idéias que estdo por tras das
exposicoes de que fui curador nos Ultimos quatro anos. Oprincipal objetivo
dessas mostras foi conceituar a idéia de curadoria e alguns dos modelos
mais comuns na estrutura do sistema atual de exposicoes.

Nao e nada surpreendente o fato de os curadores terem ocupado,
essencialmente desde a década de 1970, um papel de maior destaque no
processo de produgdo de exposicoes. Ainda que sua tarefa esteja historicamente
relacionada a conservacao de trabalhos artisticos e a manutencéao de colecoes
de museus, 0s curadores comegaram a se envolver cada vez mais, criativa e
conceitualmente, na construc@o de exposi¢des. 1sso0 se tornou o principio
criativo dos entao chamados realizadores de exposi¢ao, com curadores como
Harald Szeemann ou Pontus Hulten, descritos como diretores de exposicao e
que se tornaram intermediarios entre o individuo criativo e a sociedade.
Recentemente, o foco foi deslocado, e as exposi¢oes em que os trabalhos de
arte sdo empregados para ilustrar as fixacOes dos curadores tém sido
amplamente criticadas. Entretanto, a troca criativae intelectual entre artistas
e curadores foi modificada de modo irreversivel, criando novas condicoes
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para esse relacionamento. Hoje, com a critica as fixagoes dos curadores em
interesses pessoais. preocupacdes tedricas e colaborativas emergiram como
tentativa de dar tanto espaco quanto possivel aos artistas ao mesmo tempo
em que permitem ao curador a formulacao de um ponto de vista forte e
pessoal. Entretanto, uma forma mais radical de curadoria também surgiu.
uma forma que questiona e investiga o proprio conceito de curadoria e todo
0 sistema subjacente a produgdo de exposicoes. Essa é a forma de curadoria
que este texto ira abordar. De modo similar as estratégiasjafamiliaresda arte
conceitual, o objetivo € uma compreensao e um engajamento mais profundos
com essa forma particular de apresentar a arte, de modo a formular e nutrir
uma ampla diversificagcao dos modelos curatoriais.

Como prélogo, devo falar um pouco sobre meu background educacional.
Fui treinado para ser diretor de palco/teatro, primeiro na Academia para
Artes da Performance Ernst Busch, em Berlim, e maistarde na DasArts, Escola
para Pesquisa Avancada em Estudos de Teatro e Danca, em Amsterdam. Estando
muito interessado no carater provisorio do teatro, mas sem nenhuma
experiencia real como diretor, dirigi algumas pecas na escola de arte dramatica
e entdo comecei a trabalhar com projetos interdisciplinares, envolvendo um
cruzamento de artes visuais e artes da performance. Logo depois, comecei a
fazer curadoria e organizar projetos de teatro dentro do contexto das artes
visuais, tal como o programa de teatro para a Documenta X em 1997, que
abriu as portas para uma grande curiosidade minha no campo das artes visuais.
A formacdo como diretor de teatro contribuiu de forma significativa para o
que faco hoje e produziu um impulso artistico muito forte ou, talvez melhor,
um impulso criativo que é visivel na maioria dos projetos que fago. A nogao
de trabalho colaborativo, como entre diretor e atores e também entre outros
membros da companhia, e algo que me atraiu no teatro e que tem muito a ver
com o relacionamento que mantenho com os artistas. Euma forma de alianga
estética, como disse umavez o artista francés Phillip Parreno. Qurador e artistas
sdo parceiros de um processo criativo no qual cada um tem papéis e tarefas
particulares, mas no qual tambem ambos participam de um dialogo frutifero
para um e para outro. Se falarmos sobre a criatividade da curadoria hoje, acho
que esta muito relacionada a um dialogo constante com os artistas e €
influenciada de maneira significativa por seustrabalhos e processosde trabalho.
E uma proposicao para uma multidao de vozes que exemplifica as int erconexoes
entre individuos a fim de encontrar uma dimensao na arte que mostre que ela
nao é um sistema fechado, mas uma configuragao de relacionamentos em
constante mudanca entre arte e realidade. Acho, porém, que o teatro teve um
forte impacto sobre mim também em um nivel maistedrico: Antonin Artaud e
Bertholt Brecht sao, por exemplo, duas referencias significativas em minhas
consideracoes vindas do teatro. Artaud tem sido relevante por sua insisténcia
em remover 0s limites entre géneros e disciplinas - arte visual, musica, teatro,
literatura ~ e entre a arte e a vida. Brecht e importante por seu interesse em
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despert ar fungbes racionais, criticas e de tomada de decisao da platéia, levando-
a da passividade a acéo e, ao contrario de Artaud, por nao pretender produzir
uma resposta emocional. Tendo em mente algumas das idéias de Brecht e
Artaud, interesso-me principalmente pela idéia da atividade do espectador, a
invocacao do racional, semelhante ao que aconteceu na Arte Qonceitual -
que exerce outra influéncia muito forte em meu trabalho. A ideia é criar
formas que sejam “instaveis’, no sentido de ndo se remeter a construgéo
representacional de uma idéia ou condi¢do, mas sim a um conjunto de
proposicoes vividas.

A artista americana Mart ha Rosler geralment e fala sobre a nocéo de “como
se” (asif), representando a ideia de que as quest 0es que estamos perguntando,
bem como as respostas que tentamos fornecer, as solugdes que estamos
propondo, sd0 meramente provisorias e que ha muitas outras respostas e
muitas outras perguntas, e muitos outros produtores e autores em qualquer
projeto que fazemos. Essa forma de instabilidade, fluidez e inconclusio esta
no centro da maioria de meus pensamentos envolvendo a pratica curatorial,
na medida em que sugere, devido a sua volatilidade, uma critica das economias
representacionais. O gesto real, ou seja, a execugao da formulacao de algo
COMO uma exposi¢ao, permanece no centro de meu trabalho como curador.
Praticar a curadoria dessa maneira conduz-nos a um entendimento situacional
da cultura, a uma estética situacional, como propés Michael Asher, e eu me
interesso pelas dimensoes politicas e socials presentes nessa perspectiva. Bm
vez de apenas comentar a sociedade em metaforas textuais ou visuais, a
exposicao também cria e performa uma relacdo social. Ao ser perguntado
acerca de arte e politica, Daniel Buren disse uma vez que um trabalho de arte
que é produzido para um publico e exposto a um publico tem sempre um
impacto politico, como uma acdo que se inscreve em uma certa ordem social.
Nao apenas representa uma situacao atual em figuras ou palavras, mas também
a produz. Esse é 0 processo que estou tentando criar, e € disso que trata meu
trabalho como curador: 0 momento em que a construgao de uma exposi¢ao se
encontra com a sociedade, em que cria uma relagao em diregao aos espectadores
que lhes permite se tornarem sujeitos de suas proprias experiéncias. Estou
buscando uma equacao entre representacoes de arquivo e expressoes
performaticas, modos diferentes de se dirigir ao espectador para obter uma
consciéncia das sit uacoes sociopoliticas nas quais as exposicoes ganham forma.

Um episodio de meu tempo de estudante, que permaneceu comigo ao
longo dos anos, foi um encontro com o artista norte-americano Allan Kaprow.
Fui a um seminério dirigido por Kaprow, e todos nos est avamos completamente
ans 0sos para ver imagens dos trabalhos, performances e happenings que ele
tinha feito. He, entretanto, se recusou a nos mostrar qualquer imagem, 0 que
foi muito decepcionante para todos, mas, ao mesmo tempo, me ensinou algo
interessante: 0 simples fato de que os trabalhos de arte tém uma qualidade
particular no momento em que ocorrem e se desdobram, e de que
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freqlientemente necessitam ser experienciados de uma maneira imediata a
fim de ser completamente compreendidos. Acho que is50 permaneceu comigo,
jaque geraimente excluo a possibilidade de mostrar imagensque documentem
projetos com que tenho estado envolvido, e, disso, procuro criar uma situagao
na qual uma apresentacdo, uma palestra ou um texto como este possam,
talvez, se tornar uma experiéncia, um processo em Si mesmo. 1sso serve
também para explicar por que ndo ha imagens ou outras formas de
documentacdo nesta palestra além de uma reflexao oral de minhas experiéncias
pessoais. Mostrarei, entretanto, um pequeno filme que em minha opinido
significa um ponto particular de meu enfoque como curador. E um filme do
artista alemao Carsten Holler, com quem compartilho muitas preocupagoes e
interesses. Vocés poderdo ver o filme ao fundo. Feito para a exposicao
Laboratorium, em 1999, na Antueérpia, intitula-se Che Minute of Doubt. Um
dos temas centrais no trabalho de Holler tem sido sua investigacao sobre a
nocao de duvida, que é relacionada essencialmente a oposicao a forma do
racionalismo em que sa0 baseadas as sociedades ocidentais e ao entendimento
da subjetividade na modernidade: um ego determinado e confiante que e
capaz de dominar a natureza e determinar seu proprio futuro e, sobretudo, o
futuro do mundo.
Selecionei seis exposicoes cuja curadoria assinei e que gostariade apresentar,

de forma resumida, a fim de exemplificar o que disse ate agora:

The Show Must Go On

6!" Caribbean Biennial

- exhibition?
A Little Bit Of History Repeated
A Show That Will Show That a Show Is Not Only a Show

The Show Must Go On

Trabalhei no Museu Guggenheim de Nova York durante o periodo em que
afilial no SoHo estava para ser fechada — acho que foi no inicio de 1999 -, e
0 museu em uptown estava recebendo sua vergonhosa exposicao de
motocicletas. Ndo podia acreditar que realmente estava trabalhando para
uma institui¢ao de arte ta@o conhecida e supostamente distinta, que néo estava,
de fato, mostrando nada de arte (naturalmente havia a colecao bem naguele
momento). Pensei em uma maneira de mudar ou pelo menos reagir a isso, a
partir de minha pequena posi¢do nessa grande organizagdo. Esvaziei uma
prateleira em meu escritorio e la mostrei trabalhosde cinco artistas, intitulando
o projeto The Show Must Go On. Otitulo, na verdade, faz referéncia ao local
do Guggenheim no SoHo, na Broadway. e escolhe um slogan antigo da histéria
dos musicais da Broadway: “the show must go on".” nao importa 0 quao
dificil seja a situacao. O projeto mal foi reconhecido, mas para mim foi um
meio de produzir sentido a partir do que eu estava vivenciando no museu e de
formar uma resposta critica em relagao a isso. Mostrei trabalhos do artista

2 "0 show deve continuar”. (NRT)
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coreano Koo Jeong-a, da artista francesa Dominique Gonzalez-Foerster, de
Paula Pivi, da ltdlia, e de alguns outros. Estou falando de pecgas pequenas,
que mais ou menos se misturavam ao cendario da situagao do escritorio, quase
como uma camuflagem. Algumas pessoas que |a entravam perguntavam-me
sobre os trabalhos, mas a maioria nao os reconhecia. Comecei a questionar se
asinstituicoesde arte, de fato, ndo eram mera parte de um mecanismo basico
da sociedade ocidental, que neutraliza a oposicao — pela existéncia de uma
critica aparentemente radical — contra um sistema em que a arte € com
fregliéncia recuperada e trandormada em conformacao; ou, como o filésofo
alemao Herbert Marcuse uma vez disse, museus s20 um playgroundpara artistas,
quase sempre isolados do publico. A instituicao serve simplesmente para
pacificar tendéncias rebeldes na sociedade que tém sido canalizadas para a
arte como a Unica esfera legitimada de articulagao critica. Sempre vejo The
Show Must Go On como o primeiro projeto de minha autoria que respondeu a
condicao de business da exposicao hoje e o primeiro que, de uma maneira
criativa, desafiou a idéia do que uma instituicdo pode fazer e do espaco em
que uma exposicao pode ocorrer em uma instituicao. Deixei o Guggenheim
logo depois desse projeto.

6'" Caribbean Biennial

Organizei esse projeto e fiz sua curadoria com o artista italiano Maurizio
Cattelan, no outono de 1999. He e na verdade parte de uma série de projetos
em que trabalhei com outros artistas e que esta relacionada com o que disse
arespeito do aspecto colaborativo de meu trabalho. Qutras mostras e projetos
nesse grupo de exposi¢oes incluem Tropical Modernity, cuja curadoria exerci
junto com Dominique Gonzalez-Foerster (Barcelona, 1998) e Yous, co-
organizada com Carsten Holler (Estocolmo, 2001). Maurizio Cattelan e eu
vimos esse projeto como uma forma de malabarismo conceitual. Oque fizemos
fol muito simples: criamos uma bienal que nao existia antes; nos ainventamaos,
construimos um escritorio e fingimos que essa bienal ja existia ha 12 anos -
incluindo um presidente falso e uma historiaficticia das exposigoes anteriores.
Em seguida, convidamos 10 artistas para participar; esses foram, em nossa
opiniao, os artistas que mais se beneficiaram do crescimento e expansao das
bienais’ e que haviam sido freguentement e mostrados nessas exposigoes (entre
eles estavam Qlafur Bisson, Rirkrit Tiravanija, Douglas Gordon, Mariko Mori,
Pippiloti Rst, Gabriel Crozco, Tobias Rehberger e Vanessa Beecroft). Nao
quero entrar de uma maneira muito profunda na discussao acerca das bienais.
mas devemos ter determinados pontos em mente: hoje, a questdo mais
complicada a respeito das bienais é provavelmente aimportacao/ exportacao
do proprio modelo ocidental de bienal para paises cujas condig0es sociais e
culturais sdo muito diferentes daquelas da Europa Ccidental ou Ameérica do
Norte. A bienal aparenta ter-se transformado na mais nova ferramenta de
exposi¢cao global, formando um modelo universal de como exibir arte em
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lugares tdo diversos como India, Senegal, Qoréia, Albania, Turquia, Quba ou
Taiwan, por exemplo, apesar das histérias e situacoes politicas e culturais
muito distintas de todos esses paises. Alguém poderia argumentar que muitas
bienais estdo, de fato, preenchendo uma lacuna ao mostrar as ultimas
tendéncias na arte contemporanea em regioes do mundo em que faltam
instituicoes de arte, educagao avancgada em arte e historia da arte e acesso
apropriado aos livros e revistas que versem sobre 0 assunto. Aléem disso, é de
fato verdade que uma exposicdo pode ser montada de uma maneira muito
mais facil uma vez que carregue a palavra magica “bienal” e, é claro, ganhar
maior atencao do que uma exposicao coletiva regular de grande porte. A
questao que permanece aberta, entretanto, diz respeito a possibilidade de o
modelo de bienal poder realmente operar diante das urgéncias e necessidades
especificas e particulares dos paises em que elas ocorrem. Na maioria dos
casos as bienais chegam a uma cidade como um Ovni, permanecem duas
semanas ou meses e depois desaparecem tao repentinamente como vieram,
como uma pancada de chuva passageira. Qimpacto na comunidade local em
geral inexiste, jaque a maioria das bienais nao conseguiu criar uma identidade
prépria, que se colocasse perante as circunstancias da cidade ou do pais em
que ocorre. Consequentemente, muitas das bienais sdo, de fato,
intercambiaveis. Esse fato cria ainda outro problema, um tanto negativo. mas
também tipico: a maioria das atividades de arte em uma comunidade com
uma bienal ocorre somente durante o tempo da mostra, ja que todos na
cidade querem apresentar exposi¢oes e outros projetos de arte a um publico
internacional. Durante os dois anos de intervalo entre as bienais, dificilmente
alguma coisa acontece, e as atividades de arte locais desaparecem.

(ontra esse cenario de fundo, mont amos a nossa bienal recem-inventada
— uma bienal que ndo existiu como exposicdo. ja que ndo exibimos nenhum
trabalho de arte, mas como um mero evento ou proposicac. Fomos para
uma pequena ilha do Caribe onde ficamos durante uma semana, junto com
os artistas convidados, mas sem montar uma exposicao de verdade, impondo
assim tambem um desemprego temporario aos artistas para talvez refletir
sobre alguns dos topicos que tenho aqui destacado. O conceito do trabalho
de arte ¢ subvertido, ao nao |he destinar qualquer espago, numa condicao
que forca os artistas a ocuparem todo 0 espaco dado com eles mesmos e
seus pensamentos, estimulando uma condigao de maior comunicagao entre
0s participantes.

exhibition?

Em 2001, fiz a curadoria de uma exposi¢cdo em Estocolmo intitulada
exhibition®, que era uma exposicao sobre exposigoes, construida a partir de
documentos e material de informacao, objetos e trabalhos de arte de outras
12 exposicoes. Oprojeto era parte de um programa educacional para curadores
no Konstfack — College of Arts, Crafts and Design de Estocolmo, que me
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convidou para dar um curso sobre a historia recente das exposicoes. Eu
gueria que 0s alunos conhecessem uma nova historia da producao de
exposi¢Oes e ao mesmo tempo montassem 0 que seria uma exposicao em
seus proprios termos. Nos reunimos, e fiz uma lista de aproximadamente 20
exposicoes da década de 1990 que, em minha opinidao. mudaram a pratica
curatorial. Combinamos que cada estudante trabalharia em trés exposigoes,
0 que limitou em 12 o0 numero de mostras a serem consideradas nesse
projeto, ja que havia quatro alunos no curso (Frida Gornell, Stina Hogkvist,
Marianne Hultman e Marianne Zamecznik). Os alunos selecionaram as mostras
em que queriam trabalhar de acordo com seus interesses, apos eu ter feito
uma breve apresentacao das exposicoes. Como primeira tarefa, eles tinham
que reunir todo o material que conseguissem obter sobre essas exibigdes e,
depois de um més de pesquisa. fazer uma apresentacéo diante da turma, de
modo que cada aluno soubesse mais ou menos do que as exposicoes tratavam
e sob que circunstancias o material fora reunido. A mostra foi montada a
partir do material documental — imagens, jornais, artigos, publicacoes,
literatura secundaria, e assim por diante — sobre aquelas exposigoes.
Conseguimos 0 empréstimo de alguns trabalhos que as haviam integrado e
procuramos obter de cada uma delas material que de um jeito ou de outro
descrevesse a ideia ou conceito da exposicao em questao. Em relacao a
algumas, como Sensation, nao conseguimos quase nada, enquanto sobre
outras conseguimos mais do que poderiamos realmente mostrar, por exemplo,
Documenta X A diretora nos mandou uma caixa cheia de material de
merchandising, incluindo camisetas, adesivos, posteres, canetas, xicaras de
café e assim por diante, que colocamos em uma vitrina de vidro antiquada
no centro do espaco de exibicao do laspis — um programa de residéncia
para artistas, em Estocolmo, que t ambém convida curadores para residéncia
de pesquisa. Havia estado 1a um ano antes, em 2000, e entdo decidimos
estabelecer uma colaboracao para desenvolver esse projeto e fazé-lo em
seu espaco de exposigao, co-organizando, alem disso, uma conferéncia com
alguns dos curadores e artistas das mostras escolhidas. Trabalhamos na
exposicdo Gties on the Move, por exemplo, e tivemos um dos curadores,
Hou Hanru, presente em Estocolmo e também um dos artistas da mostra,
Carl Michael von Hauswolff, via uma conferéncia por telefone que tivemos
com outro curador, Hans- Ulrich Corist, bem como com o arquiteto da mostra,
Rem Koolhaas. Ambos estavam na Asia na época, o que foi uma boa
coincidéncia, ja que Uties on the Move era sobre a transformacgdo urbana
das cidades asiaticas e as reflexdes dos artistas sobre a questao. Os dois
principais fios que atravessavam t odas as exposi¢oes que pesquisamos nesse
projeto foram transdisciplinaridade e teoria pos-colonial. Acho que a mostra
mais antiga que discutimos foi Les Magicians de la Terre, ocorrida em Paris
em 1989, e amais recente foi Laboratorium, de 1999, montada na Antuérpia,
portanto basicamente cobrimos uma década inteira.
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As mostras incluidas foram:
- Les Magiciens de la Terre, Paris, 1989
- Whitney Biennial, Nova York, 1993
- Sonsbeek 93, Arnheim, 1993
Do It, varias locacoes desde 1996
(ties on the Move, vérias locagoes, 1997 - 2000
2nd Johannesburg Biennial, Johannesburg, 1997
- Documenta X, Kassel, 1997
- Moment Gnza, Genoble e Estocolmo, 1997
NowHere, Humlebeck, 1997
Sensation, Londres, 1997
XXIV Bienal de Sao Paulo, 1998
Laboratorium, Antuérpia, 1999
Cutras duas exposicoes foram discutidas, embora nédo integrassem a
mostra result ante do projeto:
- Places With A Past, Charleston, 1992
- This Is The Show And The Show Is Many Things, Gent, 1994

A Little Bit of History Repeated

Em novembro de 2001, realizei a curadoria do projeto de performance
intitulado A Little Bit of History Repeated, que ocorreu no Kunst-Werke.
em Berlim. Naquele ano, o Kunst-Werke estava examinando a questao
do arquivo em relagao aos varios meios artisticos e artistas particulares
com quem trabalhara até ent&o. Pediram-me para direcionar a questao
de como se poderia relacionar a idéia do arquivo com um meio tao
efémero como a performance e manté-la 0 mais viva possivel. Existe. é
claro, a idéia da documentacao por fotografia e filme, mas isso no
final das contas € apenas documentacdo e nao uma performance real.
Minha ideia foi convidar 10 artistas de uma geracao mais jovem que
trabalha com performance, para que cada um reencenasse uma
performance classica da ent@o chamada era de ouro da arte da
performance, os anos 60 e 70.

Mostramos as 10 performances, uma em seguida da outra, em duas
noites, sem as praticar de antemdo, o que criou uma dinamica muito
interessante, ja que nao sabiamos como as pecas funcionariam juntas. A
primeira noite foi um puro caos, mas deu-me a oportunidade de observa-
la com um publico ativo, que se movia de uma pega para outra, e assim
reestrutura-la completamente na noite seguinte. Foi como se eu tivesse
instalado uma mostra e fizesse correcoes na montagem dos objetos: de
qualquer forma, dessa vez tratava-se menos de nocoes de espaco, por
exemplo, e mais de tempo e dramaturgia. Devido & dinamica e abertura
imprevisiveis do projeto, fiquel muito surpreso pelo que aconteceu e nao
tinha certeza se poderia resolver todos 0s problemas que um projeto como
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esse pode criar. Entretanto, todos os artistas que participaram ficaram
muit o satisfeitos com suascontribuicoes e com a ideia por tras do projeto.
Dei-lhes uma tarefa muito clara, e eles gostaram por eu nao ter dito
“facam o que quiserem” ou simplesmente ter selecionado um trabalho ja
existente. Tivemos longas conversas sobre as pegas que deveriam ser
reencenadas, e acredito que alguns dos artistas aproveitaram a
oportunidade para repensar sua propria pratica. John Bock, por exemplo,
criou uma performance diretamente para filme e mais tarde a editou de
maneira muito sofisticada, com numerosos cortes e uma trilha sonora
poderosa. Oproblema geral em seu trabalho, de minha perspectiva, tinha
sido até entdo o fato de que ele apresentava em galerias ou museus
performances que eram filmadas e entdo, depois que ele se retirava.
mostradas na exposicao apenas no formato de filme. Pessoalmente, senti
gue ele ndo estava fazendo o melhor uso tanto da atuacdo quanto do
filme nessas pecgas, mas que criava um estranho hibrido. Para a mostra A
Little Bit of History Repeated, ele se apropriou do modo com que Ctto
Mahl e Kurt Kren trabalhavam com performance e filme, e acho que
encontrou uma maneira completamente nova e muito mais convincente
de lidar com filme e performance. Concentrando-se na idéia de traduzir
performance/ acdo para o meio filme, como havia visto no trabalho de
Mihl e Kren, Bock apropriou-se do estilo tipico de edicao de Kren em que
oscortes na verdade criavam o movimento e o desenvolvimento da atuacao,
e N0 necessariamente a propria performance agao.

A Show That Will Show That a Show is Not Only a Show

Fui convidado para fazer a curadoria de uma exposi¢ao durante 0s meses
do verao de 2002 na The Project Gallery em Los Angeles. A mostra enfocava
a investigacao de diversos cenarios artisticos e culturais de Los Angeles
durante o periodo de exibigao. Visava apresentar uma estratégia curatorial
que reagisse a crescente deficiéncia de tempo com respeito a pesquisa de
curadoria. O conceito de planejamento de exposi¢des a longo prazo foi
reexaminado, ja que a pesquisa e 0 desenvolvimento dessa exposicdo SO
comegaram no primeiro dia da mostra. Comecei com o espaco da The Project
vazio. e depois, semanalmente. ele foi sendo preenchido com cada vez mais
trabalhos de arte, descobertos durante meus trés meses de pesquisa, tendo
0 publico sido convidado a acompanhar diariamente o desenvolvimento. No
final, apresentamos trabalhos de mais de 60 artistas. grupos de artistas.
revistas e materiais de outras exposi¢des. A mostra propds claramente uma
nocao diferente de como as exposicoes podem ganhar forma: ao crescer
durante um periodo de varios meses, enfatizou a dinamica do tempo e
defendeu uma pratica artistica e curatorial que favorece o processo em
relacao ao produto acabado. A exposicao transforma-se em um local ativo,
um lugar para o0 desenvolvimento e mudanca mais do que um conjunto de
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posigoes fixas e predeterminadas para que trabalhos sejam constantemente
reinstalados. Apos algumas conversas iniciais que ocorreram durante a
primeira semana, percebi o impacto que a mostra Helter Skelter, no Museu
de Arte Moderna, teve sobre o desenvolvimento da cena artistica de Los
Angeles no inicio dos anos 90, como ja me haviam dito varias vezes. Pareceu-
me muito atraente olhar para essa mostra em particular, que almejava dar
uma visio geral do cenario artistico de Los Angeles no inicio dos anos 90.
e ajudou a direcionar aatencao para um numero de artistas que se tornaram,
desde ent&o, nomes conhecidos no mundo da arte internacional, tais como
M ke Kelley, Charles Ray, Lari Pittman e, 0 maisimportante na minha opiniao,
Paul McCarthy, ate entao quase despercebido. Fui ao arquivo do museu e
pedi emprestado todo o material referente aquela mostra (convites, catalogos,
correspondéncias entre os artistas e a equipe do museu, fotografias das
instalacbes e uma quantidade infinita de resenhas e criticas de revista e
jornais) a fim de apresenta-lo em minha exposicdo como uma referéncia
inicial. A préxima entrada para a montagem era material de um outro evento,
que tentou examinar o mundo da arte em Los Angeles de um ponto de vista
politico, nessa época, ainda em exibicao e intitulada Democracy When!?.
(om curadoria de Tone Q Nielson e instalada em um dos locais alternativos
de exposi¢cao mais importantes e vitais da cidade, o Los Angeles Gontemporary
Exhibitions, a mostra investigava as estrategias artisticas dos ativistas e foi
um projeto aberto e flexivel, incluindo um grande numero de projetos
participativos, bem como apresentacdes ao vivo. Minha idéia era just apor
essas duas exposicoes, aparentemente muito diferentes, que tentaram dar
uma visao geral das atividades artisticas da cidade de Los Angeles — de um
lado a clara e adequada mostra do museu, cheia de objetos estaticos; de
outro a apresentacao aberta e turbulenta dos projetos dos ativistas —, e ver
como eu poderia fazer uma proposta que ficasse bem no meio das duas.
Apods algumas semanas, percebi que minha idéia inicial, de compreender de
alguma maneira Los Angeles e sua cena artistica, era de todo impossivel. A
cidade é simplesmente muito grande, muito diversa, com varios grupos de
arte muito separados, muitas vezes sem qualguer conexao — e mesmo que
eu visitasse cinco estudios todos os dias. sempre haveria mais artistas e
lugares para ver. Minha conclusao foi simples e pragmatica: queria pelo
menos tent ar mostrar essa diversidade e trazer uma configuracao de artistas
ainda inédita. No final, exibimos grupos politicamente muito engajados
junto com artistas com preocupagdes poeticas. Ja que eu buscava uma
selecdo que fosse o mais transgeracional e transdisciplinar possivel, a
artista mais nova, Emilie Halpern, tinha 23 anos de idade, e 0 artista mais
velho, John Baldessari, 71 anos. As vezes eu visitava um esttdio e
imediatamente colocava um trabalho na mala do carro, dirigia até a galeria
e 0 instalava; outras vezes os artistas desenvolviam projetos especificos
para aquela most ra que demoravam algum tempo ate ser realizados. Gostaria

concinnitas



4 No original, ! will never make any more boring
art”. (NRT)

5 No original, "I will never curate any more boring
shows'. (NRT)

ano 5, numero 6, julho 2004

Aexpodcaocomo trabahode ane

de mencionar dois deles: os de Mark Foeder e John Baldessari. Baldessari &
um artista que sempre me tascinou, e seu trabalho tem de certa maneira
me ingpirado a abordar a curadoria de um modo conceitual. Em referéncia a
uma peca que fizera na escola de arte Halifax, em 1971, em que pediu aos
alunos que escrevessem varias vezes nas paredes da galeria “Eu nunca mais
farei nenhuma arte magante”,* ele me pediu para pegar um quadro-negro
grande e escrever em giz no quadro inteiro, de alto a baixo, a frase “Eu
nunca mais farei curadoria de nenhuma mostra macante™® O trabalho de
Mark Foeder estava até mais proximamente relacionado com a idéia de
curadoria da exposicao. Apos minhas visitas iniciais ao estudio de Roeder,
nao tive mais noticias dele por algumas semanas e presumi que nao queria
participar ou simplesmente que se havia esquecido do projeto. Uma semana
antes do final da exposicao. recebi uma carta sua: “Peco que as contribuigdes
dos seguintes artistas e/ ou organizacoes sejam retiradas e excluidas da
exposicac” — seguia-se uma lista de oito nomes Roeder inverteu minha
idéia de acrescentar artistas a mostra, ao pedir que alguns fossem retirados,
mas também colocou a mim, o curador, que para ele parecia ser muito
central nessa incumbéncia, em uma posicao muito dificil. Se eu retirasse os
trabalhos, teriaque justificar minha atitude perante os artistas cujaexclusio
ele queria; romperia um relacionamento baseado na confianca que existia
entre mim e os artistas. Por outro lado, se nao retirasse as obras, teria que
recusar a proposta de Roeder, 0 que também eu nao queria fazer, pois nao
pretendia dar-lhe a satisfacao de ter conseguido embaracar-me. Considerei
seu trabalho um desafio muito inteligente e resolvi o dilema escrevendo-
Ihe uma carta, informando-o de que, como ele nao mencionara a data em
que os trabalhos deveriam ser retirados, eu os iria excluir 10 minutos antes
do encerramento da exposicao. Qutro aspecto, entretanto, incomodou-me
também: como os artistas reagiriam se vissem seus nomes na carta de
Roeder (incluida na publicagao que acompanhava a exposicao) e quaisteriam
sido suas razoes para escolher esse determinado grupo? Roeder nunca
respondeu a essa pergunta.
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