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RESUMO

Este artigo revé as principais decisodes institucionais da 332 edigao da Bienal de
Sao Paulo (Afinidades afetivas) que tém como referéncias o texto “Afinidades
Eletivas”, de Johann Wolfgang von Goethe, e “Da natureza afetiva da forma” do
critico de arte brasileiro Mario pedrosa. Iremos analisar fundamentalmente as
decisdes curatoriais da mostra e seus resultados concretizados no espaco
expografico

ABSTRACT

This article reviews the main decisions of 33rd Sdo Paulo Biennial (Affective
affinities), that uses the novel “Elective affinities”, by Johann Wolfgang von Goethe,
and “Of the affective nature of form” written by the brazilian art critics Mario
Pedrosa. We will analyze the fundamentals of curatorial decisions and it's concrete
outcomes in the exhibitions space.
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1. INTRODUCADO.

Esse artigo tem como objetivo abordar a 332 Bienal de Sao Paulo levantando
questdes que compuseram o cenario em que a mostra aconteceu, pensando em
decisdes feitas pela curadoria-geral bem como pela curadoria de nucleos
escolhidos, e tomando essas questdes como pontos de partida para uma
investigacao conceitual a respeito da critica, recepcéo, espago e obras expostas.
Essa edigao da Bienal teve como foco uma quebra de paradigmas em relagéo a
curadoria de grandes exposi¢oes, trazendo artistas-curadores para montar seu

proprio espaco

2. CRITICA.

Esta edicdo da Bienal tem como referéncia os textos “afinidades eletivas” de
Goethe, e “Da natureza afetiva da forma” de Mario Pedrosa, ambos os textos tém
como premissa a transformagao radical moral que a afinidade provoca, seja pela
forma da obra de arte, seguindo os estudos de Pedrosa sobre a Bauhaus e teorias
da forma, ou pela presenca inesperada de uma paixao como no romance de
Goethe. Foi justamente esse embate que faltou na Bienal, levando em
consideragao a premissa dos textos norteadores da mostra. Pode-se argumentar
que Gabriel Perez-Barreiro deixou a cargo do visitante a radicalizagdo moral da
afinidade, pois de fato ndo ha como uma mostra ou mesmo uma obra de arte guiar
uma experiéncia particular como essa, em seus pormenores. Essa atitude de dar
liberdade para o visitante, focando no trabalho da mediagao, € muito frutifera para o
exercicio expositivo, entretanto, ndo problematizar a liberdade e a afinidade na era
pds-moderna € uma ingenuidade da curadoria, fazendo do evento um espago para
mercantilizacdo daquilo que esta exposto como reprodugao de “gostos”,
“afinidades” e “afetividades”, Nessa 6tica a Bienal, fazendo escolhas convencionais,
serviu como um termdmetro de mercado, ndo pelo qué mas por como foi exposto.
Um exemplo, na curadoria de Ballester, no térreo do pavilhdo, foi escolhido obras
de seu avo, José Moreno Cascales, (Antologia, 1949-1980), com a justificativa de
fazer parte de seu repertorio processual, ou seja, sua familiaridade, sua afetividade,
foi um fator decisivo para a escolha, mas a relagao dessas obras com a curadoria

de Antonio Ballester Moreno é lacunar, a ndo ser pela afetividade de seu curador.



A comecar pela falta de conex&o entre as “mostras” , Maria Hirszman, aponta como
a falta de coesao geral da mostra prejudica o aprofundamento nos trabalhos e nas

curadorias:

“Mas a falta de uma maior tensdo unificadora do conjunto acabou

por levar a uma dispersao dessa relacéo direta entre o espectador
e a obra de arte, exigindo que se recriasse a cada experiéncia um
novo embate, a partir do zero, sem que uma experiéncia ajudasse
a iluminar a seguinte”(HIRSZMAN, 2019)

A falta de conexao interna € um empecilho para a propria identificagao afetiva e

pessoal com as obras, e completa:

“A dispersdo excessiva e o0 carater um tanto morno desses
projetos individuais (como foram chamadas as mostras individuais
de artistas escolhidos pelo préprio Pérez-Barreiro) so fizeram
confirmar o diagndstico geral de que a 332 Bienal cumpriu seu
papel de apresentar ao publico distintas formas de sentir e pensar
sobre arte, mas de modo cacofbnico, sem aproveitar ao maximo a
capacidade que um trabalho tem de transformar o outro. Qualquer
tentativa de amarrar os varios lagos que compuseram esta
gigantesca mostra se revelaria infrutifera. Se, por um lado, a
inexisténcia de um modelo dominador pode ser celebrada, abrindo
espaco para diferentes formas de expressao num mesmo evento
gue se quer panoramico; por outro lado, ficou uma sensacao de
desamparo, de impossibilidade de sintese, que desse conta do
conjunto e um anseio por um nivel de troca mais profundo e
intenso” (HIRSZMAN, 2019)

Evidenciando como a liberdade, ou o distanciamento da curadoria geral, fez da
mostra menos potente para despertar questdes e embates no visitante.

Tadeu Chiarelli, em sua critica para o jornal Folha de Sao Paulo, ponta para a
intencionalidade da curadoria geral como “inovadora” e que a oportunidade de tirar

proveito disto foi perdida “ de inicio se perdeu a oportunidade de tentar uma



conexao entre os sete artistas convidados”. E Luiz Camillo Osorio, chama de

ousada a escolha de trazer artistas para a curadoria, e logo aponta o fracasso:

“Mas essa ousadia, como disse, desdobrou-se em isola-los em
ilhas expositivas sem nenhuma preocupacdo em produzir uma
guestdo curatorial que atravessasse as ilhas e servisse para dar

ritmo e pulsagdo a montagem” (OSORIO, 2019)

Pensar no artista-curador como uma figura inovadora € um equivoco, pois esse
personagem existe ha muitos séculos, na realidade o papel do curador ja foi
ocupado por diversos agentes o mundo da arte, foi s6 na segunda metade do
século XX que esse posto ganhou importancia e se especializou de fato em um
posto profissional, como uma demanda dos artistas e instituicdes de conceber as
exposi¢des nas novas tendéncias de campo expandido. O que podemos pensar
como inovador seria os modos de expor que uma nova colocagao, ou um novo
ponto de vista, sob a expografia proporia, como aponta Elena Filipovic, as

exposi¢des curadas por artistas

“podem ou néo ser consideradas uma obra de arte, ou mesmo
uma exposicao, mas [...] nos pedem para reconsiderar
fundamentalmente o que uma obra de arte ou uma exposicéo sao
— ou poderiam ser”

(Filipovic, 2014, apud Dalcol, 2019).

Sob a dtica critica da curadoria o artista-curador pode sim revelar muitas questoes
nebulosas, como a questao da autoria e do discurso subscrito em uma mostra de
arte, mas o profissional especializado também pode, pois 0 que estd em jogo na
realidade é a capacidade de reinventar a exposi¢ao, de criar poténcias, de dialogar
com o contexto, sem ofuscar as proprias particularidades poéticas de cada obra
individual. Esta ai uma resposta para “falha” da 332 Bienal de Sao Paulo, e uma
porta de entrada para nosso segundo tépico a respeito da critica, a falta de
mediagao em si foi 0 maior problema para esse edigao, pois nao houve, dentro das
propostas da curadoria-geral, uma conex&o entre os artistas-curadores e as obras

expostas por eles, retomando a fala de Clarissa Diniz,



“A aposta curatorial na relacdo entre sujeito e objeto de arte
resultou em um projeto conservador, por nao ter levado em conta a
complexidade das constru¢des histéricas que constituem e

circunscrevem tanto um quanto outro.” (Diniz, 2019. p 251).

Toda a “inovagao” desta edi¢ao da Bienal resultou em uma mostra conservadora
gue nao explora as poténcias de cada espaco interior, tanto quanto o evento como
um todo, pois ndo ha sentido em horizontalizar a curadoria ou delegar tarefas aos
artistas se nao houver de fato uma proposta conceitual que amarre essas questoes.
Apesar de ter uma propostas comum aos nucleos curatoriais, a curadoria-geral
falhou em conceituar e exigir um maior rigor critico a respeito de sua proposta
tedrica, o que saciaria parte da critica que aponta a falta de uma posicao politica

quando a conjuntura do pais precisava.

“Fato de ter evitado deliberadamente uma intervengao curatorial.
Essa retirada buscava liberar as obras do aprisionamento
tematico. Todavia, equacionar projeto curatorial forte com
tematizacao da arte € uma forma de simplificar uma questao bem
mais complexa. No caso desta Bienal, entretanto, menos curadoria
implicou menos exposi¢do, menos arte, menos politica, menos
vida”. (OSORIO, 2019)

Pensar o tema geral, se é que podemos chamar assim, “afinidades afetivas” sob
uma premissa politica e estética do “gosto”, como em “Partilha do sensivel de
Jacques Rancierée, poderia ter sido uma resposta a mao pesada da curadoria,
horizontalizando o processo € ao mesmo tempo que se faz a critica dos processos
de escolhas e afinidades, enviesando o discurso da Bienal para um oportuno
discurso politico e de libertacdo que o Brasil necessitava em um momento de
crescente repressao das formas artisticas.

O reducionismo cacofénico que foi a 332 Bienal, acabou por descentralizar o dialogo
que ela mesmo propds para o publico, o que restou dessa empreitada foi um
display de exemplares diversos da arte contemporanea, muitos até desconhecidos

pelo publico brasileiro, que serviram para aquecer a maquina do mercado da arte,



"0 modelo Bienal na contemporaneidade, e aqui insiro a
Documenta também, em poucos casos nao se situa a margem de
uma possibilidade nova de pensamento curatorial, mas, ao
contrario, esta profundamente conectada aos interesses do capital
e de uma maquina globalizante de se fazer e pensar curadoria”
(SCOVINO, 2019)

2.1. RECEPCAO

A 33?2 Bienal de Sao Paulo se inseriu em um momento conflituoso da historia do
Brasil. Desde de varios conflitos politicos, como o impeachment da ex presidente
Dilma Rousseff e o inicio da era Temer até a facada do presidente Jair Bolsonaro
em meio sua campanha politica, além do incéndio do Museu Nacional que
evidenciou a grande deficiéncia das brasileiras no setor cultural.

Em meio a esse estado de caos, esperava-se da Bienal uma resposta mais
politica e subversiva, o que ndo aconteceu.

Uma abordagem menos direta a respeito dessas questdes nao representa
nenhuma perda no engajamento em si, mas a proposta conceitual de Pérez-
Barreiro, baseada na tese de Mario Pedrosa, “Da natureza afetiva da obra de
arte”, e o romance de Johann Wolfgang von Goethe, “Afinidades eletivas”, sugere
que a afinidade e a afetividade sejam entes de mudanga e evolugéo do espirito,
além de evidenciarem exatamente o poder transformador do conflito e da
alteridade.

“a aposta curatorial na relacao entre sujeito e objeto de arte resultou
em um projeto conservador, por ndo ter levado em conta a
complexidade das constru¢des histéricas que constituem e
circunscrevem tanto um quanto outro.” (Diniz, 2019. p 251).

O projeto da curadoria geral tomou para si um papel menos impositivo, tanto em
relagcdo com a curadoria que foi delegada como em a interpretagao dos textos
referenciais de Pedrosa e Goethe. A 33? edicdo da Bienal serviu como um

instrumento mercantil, de valorizagéo e glamourizagéo do artista e seu mundo, seu



processo e seu olhar, sem levantar grandes debates a respeito da arte. Felipe

Scovino, argumenta em seu artigo também para a revista “Modos”.

“O modelo Bienal na contemporaneidade, e aqui insiro a
Documenta [14] também, em poucos casos ndo se situa a margem
de uma possibilidade nova de pensamento curatorial, mas, ao
contrario, esta profundamente conectada aos interesses do capital
e de uma méaquina globalizante de se fazer e pensar curadoria”
(Scovino, 2019. p 223)

A abordagem livre e horizontal da curadoria geral tinha como propdsito se
desvencilhar desse grande modelo de exposigdes como as bienais, documenta e
grandes museus glamourizardos, todavia como aponta Scovino os resultados
foram outros. O que é curioso entretanto, € que a 332 bienal de arte de Sao Paulo,
foi capaz de revelar algumas contradicdes com a escolha de artistas-curadores, o
que Olu Oguibe (2004) aponta como uma saida para as extravagancias da arte

contemporanea,

“Por fim, os artistas curadores podem possuir a chave para
desativar o fardo e o 6nus curatorial que aflige neste momento a
arte contemporanea. Indubitavelmente uma vez que os artistas
sejam capazes de desafiar as tendéncias curatoriais
predominantes e, 0 mais importante, reafirmar sua independéncia
e seu senso de iniciativa, um novo vigor e exuberancia irdo
emergir na prética da curadoria e na arte contemporanea como um

todo”.

Oguibe encara o artista-curador como uma figura inovadora capaz de recriar o
cenario, importante lembrar que a curadoria ganha grande forga nos anos 1970 e
1980 pois as tendéncias de campo expandido e land art obrigavam os museus e
galerias a pensar em maneiras de ocupagao de seu espago, uma vez que as
obras expostas ja ndo se limitavam as molduras, pedestais e até mesmo as

paredes da galeria. Além de n&o ser uma solugéo de tudo nova, relembro aqui a



exposicao de Gustave Courbet de 1855, como foi apresentado pela curadoria

geral, sua recepg¢ao foi bem reveladora no cenario da critica.

“A potencialidade do artista-curador reside nas acoes, gestos e
proposicdes que repensam as formas tradicionais de criacéo de
exposicoes, abrindo méo de formatos e estruturas a partir de
exibicdes ndo convencionais que desafiavam as regras da criagao
de exposicbes. Com a chance de conceber estratégias de
curadoria que questionam o status quo curatorial, as curadorias de
artistas abrem-se também a possibilidade de que o espectador
experimente o espaco do museu ou da galeria de uma maneira
diferente. Como argumenta Elena Filipovic, as exposi¢cdes curadas
por artistas “podem ou nao ser consideradas uma obra de arte, ou
mesmo uma exposi¢cao, mas [...] nos pedem para reconsiderar
fundamentalmente o que uma obra de arte ou uma exposi¢céo sao
— ou poderiam ser” (Filipovic, 2014, apud Dalcol, 2019). E nesse
sentido que exposicdes com curadorias de artistas podem
dissecar e desestabilizar tradicdes curatoriais estabelecidas,
repensando o fazer curatorial enquanto atitude critica. O que nao
significa que todos artistas-curadores invistam nesse empenho.
(DALCOL, 2019)

A curadoria de Sofia Borges, por exemplo, que foi quase que como uma grande
cenografia para sua propria produgao, deixando bem claro sua imposi¢ao no
espaco, algumas obras nao foram bem apresentadas e por vezes sufocadas pelas
gigantescas cortinas de veludo que cobriam a parede. Apesar da imensa
extravagancia de Borges, a critica viu com muito bons olhos essa composi¢gdo em
uma mostra um tanto sem personalidade. Essa boa avaliagdo ndao aconteceria se
fosse uma concepcéo da prépria curadoria-geral ao invés de um artista-curador,
pois se trata de uma clara dominagao conceitual no espaco que as curadorias de
maneira geral, vém tentando evitar ao longo dos anos, a realidade é que as
decisdes evasivas e liberais de Gabriel Pérez-Barreiro evidenciou um ponto
crucial, deixando claro que as solugdes para os problemas da curadoria néo

podem ser resolvidos sem que se pense a tomada de decisdo intrinseca a



posicdo. Se a curadoria-geral delega a maioria de suas fungdes, e se coloca
externamente a exposi¢ao, para a critica um grande espaco vazio foi deixado - no
caso da 332 a ser preenchido por espetaculares extravagancias como a de Sofia
Borges. O que realmente representa uma revolugdo na maneira de apresentar ou
relacionar uma obra de arte, centra-la sob si mesma como processo ou
estabelecer com ela possibilidades em um universo de pensamentos? Talvez esse
modelo de mostra sem comunicagao seja um reflexo de um mundo sem alteridade
contudo heterogéneo, e com discursos cada vez mais restritos e conservadores.
Essa discusséao a respeito da “autoria” de uma exposicéo, ou de seu carater
“cenografico” como denomina Lisbeth Rebollo Gongalves, esta envolta por um
sentimento de autopromogao bem caracteristico, o que Lipovetsky chama de

“Hiper-reconhecimento” (2004, p.95), o autor aponta,

“O impulso das reivindicacdes particularistas nos leva a corrigir o
gue podem ter de demasiado unilaterais as leituras que reduzem a
um frenesi de paixdes consumistas e competitivas o
hiperindividualismo. Embora este ndo possa ser dissociado da
consagracao tantos dos gozos privados quanto do mérito
individual, é forgcoso constatar que, ao mesmo tempo, ele se faz
acompanhar de uma multiplicacdo das exigéncias de
reconhecimento publico, de reivindicacdo de igual respeito as

diferencas culturais”.

e completa “Trata-se de sermos reconhecidos pelo que somos em nossa
diferenca comunitaria e historica, pelo que nos distingue dos outros grupos.”
Embora Gilles Lipovetsky esteja descrevendo um processo histérico e comunitario
de autovalorizagao, em relacao a identidade cultural, podemos facilmente expandir
esse fendbmeno para as esferas profissionais e particularizadas, especialmente da
arte pos-vanguardistas. Parte dessa sintomatica, segundo o autor € devido a falta

de grandes pilares sociais:

“No universo incerto, cadtico, atomizado da hipermodernidade,
cresce também a necessidade de unidade e de sentido, de

seguranca e de identidade comunitaria” (Lipovetsky 2004)



A mudanca da figura central na curadoria - seja um artista-curador, um curador ou
um artista que assume a exposi¢cdo sé como curador - ndo altera a fundo os
grandes vicios da posicdo. O fato € que a curadoria € uma mediagéo, dependendo
inteiramente das escolhas que sao feitas entre espaco, artista, obra e publico.
Carregando o grande fardo de ter que selecionar entre as infinidades de cada obra
compondo massa coesa - O esforco empreendido nesse debate talvez fosse mais
proveitoso se fosse levado em consideracdo o que mais atrairia publico para esse
espaco.

A realidade é que se trata de um perenidade inexoravel ao ato de expor, enquanto
escrevo essas palavras, as vésperas de uma nova Bienal, o frenesi da novidade
que movia a critica ja se desvaneceu e existem somente algumas assergdes a
serem feitas a respeito de uma mostra ja bem enterrada pelo tempo.

Pensar no conservadorismo travestido de “ousadia’, na descentralizagéo, na
mercantilizag&do, no distanciamento politico - ou ndo, pois essa atitude ja
determina uma posigao-, no individualismo exacerbado de “gostos” e “afinidade”
dos nucleos curatoriais, € pensar a 332 como um evento chave para entender as

Pds-modernidade e suas contradicoes.

3. ESPACO

Para esta parte faremos uso da tese de David Harvey,“Espagco como Palavra-
chave”. Que aponta como na pés-modernidade o homem se relaciona no espago,
determinando-o ou sendo determinado por suas caracteristicas absolutas,
relativas e relacionais.

O espaco segundo Harvey pode ser classificado por trés categorias, espago

absoluto, espaco relativo e espaco relacional. Essas categorias abordam como o

'Original: Harvey, D. Space as a keyword. In: CASTREE, N.; GREGORY, D. (org.). David Harvey: a critical
reader. Malden e Oxford: Blackwell. Retirado de Gianella. Texto publicado no v.14, edi¢do de no28 (2012) da
revista GEOgraphia (do Programa de Pds-Graduacdo em Geografia, da Universidade Federal Fluminense) e
cedido para esta edicdo da Em Pauta: teoria social e realidade contemporanea.
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homem-se desenvolve no espaco, levando em consideracao os avangos dos
meios de comunicagao, da ciéncia e do capitalismo financeiro.

O Espago Absoluto é o espacgo das entidades delimitadas e individuais séo
caracteristicas fisicas ou delimitacdes de intervengao direta no espaco fisico,
segundo David Harvey esse espaco “ possui, entdo, uma estrutura que podemos
usar para classificar ou distinguir fendmenos” (1973, p.13 ,apud Harvey, 2015, p.
128). O espaco Relativo refere-se ao espacgo que adquire uma delimitagao por
consideragdes particularizadas, € o “Espacgo-Temporalidade” de Einstein ou das
particularidades do mercado financeiro, apesar dessa alteragao do espaco
particular é apontado que “toda essa relativizacao, € importante notar, ndo reduz
ou elimina a capacidade de célculo ou controle, mas indica que regras e leis
especiais sao necessarias para fenbmenos particulares e processos em
consideracao”. Na Bienal, essa consideragao relativa do espaco é referente as
decisdes curatoriais em detrimento ao espaco de cada nucleo, se em
“sentido/comum” Ballester cria um espago amplo e vazado, em “stargazer II”
Mamma Andersson explora uma introspecg¢ao determinada pelo espaco
“institucionalizado” , contido entre quatro paredes - ao modo “cubo branco’- Essas
necessidades particulares que determinam a experimentacao do espaco fisico é o
que delimita o espaco relativo, esse € um carater especialmente interessante para
a comparacgao entre as ilhas e a experiéncia que se tem ao caminhar pelo
pavilhdo, ocupado de formas tao particulares.

A ultima maneira de notar o espaco € pelo Espaco Relacional, que diz respeito a
interpretacédo do espago e a maneira como “influéncias externas sao internalizadas
em processos ou coisas especificos através do tempo”, é, portanto, o espaco da
cultura.

Pensando agora na expografia da Bienal e sua recepgao. Anténio Gongalves Filho
diz em sua critica para o jornal Estado de Sao Paulo “O proprio carater insular da
mostra parece contradizer a vontade de se construir uma mostras radical,
continental, que replicasse as polaridades de Goethe”. O que vemos aqui € uma
relagao entre o espaco absoluto, descrito como “insular”, e o espaco relacional,
descrito como “n&o radical”’. Daniela Nami faz uma critica parecida, diz “De um
modo geral, obras e exposi¢cdes foram pensados como nucleos ensimesmados”,
relacionando o espaco absoluto, “nucleos”, e o espaco relativo, “ensimesmados”.

Analisando os aspectos espaciais levantados pela critica, a 332 Bienal tem como

11



caracteristicas o espaco absoluto insular e nuclear, que podemos entender por
segregado e organizado, o espaco relativo é “ndo radical”’, ndo apresenta
nenhuma relagéo de radicalizagdo com o espago de exposicado ou com a coisa
exposta, e o relacional € “ensimesmados”, individual e egocéntrico. Segundo a
publicagao oficial de apresentacao do projeto expografico da Fundagao Bienal
(2018. p. 4)

“A autonomia dos projetos expositivos integrantes da 332
Bienal se estende ao desenho expografico, que varia entre as
diferentes exposicoes. Elas compartilham, no entanto, um
interesse por criar experiéncias que déem forma as
expectativas de visitacdo do Pavilhdo da Bienal. A expografia
da 332 Bienal, concebida pelo arquiteto Alvaro Razuk, prevé a
criacao de areas livres para descanso e reflexdo entre as
diferentes proposi¢oes expositivas, em consonancia com a
proposta de Pérez-Barreiro de criacdo de espacos favoraveis a

desacelerar, observar e compartilhar experiéncias.”.

O que podemos notar nessa declaracao institucional € que a individualidade e a
segregacao espacial estao de fato previstas na proposta conceitual da mostra,
pela “autonomia” expografica e espagos vazios, de “descanso”.

De um ponto de vista expografico, e de maneira geral, a 332 Bienal de arte de Séo
Paulo, ndo apresenta nenhuma proposta espacial inovadora. Mas de que maneira
essa posicao conservadora pode evidenciar aspectos de tempos pds-modernos?
David Harvey responde a essa questdo em “A condicdo pdés-moderna” de 1992, “
o retorno do interesse sobre instituicdes basicas (como familia e comunidade) e a
busca de raizes historicas séo indicios da procura de habitos mais seguros e
valores mais duradouros em um mundo cambiante” (David Harvey,1992). E essa
parece ser justamente a abordagem espacial e conceitual para a mostra, criando
espacos para a reflexdo e evidenciando a necessidade de desacelerar para
chegar a algum lugar.

Essas delimitagdes espaciais de Harvey servem como uma matriz, um parametro
para analisarmos as relagdes politicas. Assim podemos pensar nos espago

expositivos como Heterotopias, como Foucault as define, com sua prépria
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construcao maleavel, seu proprio tempo e sua propria fruicdo, € como essa edigao
da bienal pode diversificar o espag¢o do pavilhdo e criar grandes digressoes para
cada nucleo de visitagao.

As Heterotopias de Michel Foucault sdo fundamentalmente espacos relativos
como Harvey descreve. Essas relagdes normativas se estabelecem na realidade
fisica do espaco/tempo relativistico e sdo determinadas no “espaco absoluto”
interferindo no “espaco relativo” individual.

Ao levantar a relevancia do espacgo dentro da bienal, especialmente dos espacos
internos ao espaco da exposi¢ao, podemos ter uma clareza das decisdes e
definicbes que foram feitas para cada nucleo, mostrando a materializacao da

curadoria espago expositivo, como veremos a seguir.

2.2 O ESPACO INTRA-EXPOSITIVO.

“Com efeito, analisar a operacionalidade simbdlica de uma
exposigcao requer abordar ndo s6 a exposicao em si, mas também
a exposi¢cao em sua constituicdo espacial e social: espaco e tempo
social em que é escrito” (JEAN DAVALLON, 1999)

Dentro dos nucleos expositivos curados pelos artistas/curadores Antonio Ballester
Moreno e Mamma Andersson. Analisaremos as configuragdes espaciais da
expografia e sua relevancia como proposta conceitual, uma vez que a
configuracéo espacial dedicada a cada espago expositivo varia de acordo com as

especificidades de cada nucleo.

“A autonomia dos projetos expositivos integrantes da 332 Bienal
se estende ao desenho expografico, que varia entre as
diferentes exposi¢des”. (Fundacéo Bienal, 2018, p. 4)

Quando analisamos a planta do pavilhdo Ciccillo Matarazzo, podemos notar como
as caracteristicas espaciais de carater absoluto diferem entre essas exposigdes,
de maneira tdo antagbnica que a exposigao “Stargazer II” esta oposta a
“Sentido/Comum”, dentro do pavilhdo. A primeira vista isto parece irrelevante,
alguma decisao técnica ou logistica justificaria essa disposicao, entretanto,

Ballester parece se preocupar profundamente com o espaco fisico que comporta
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sua exposicdo, a exemplo da disposicdo de “Arboles” e “Amarillos” em frente as
janelas panoramicas e grandes entradas criam uma composi¢ao de certa simetria
e um segundo fundo com a paisagem exterior, que nao poderia ser exposto em
outro ambiente. A expografia cria uma coesdo espacial com grandes respiros que
emolduram os diversos momentos da exposi¢ao, bustos de ceramicas, figuras
construtivistas, gabinetes de aquarelas e esculturas naif feita por criangas
parecem néao discutir por espago e convivem com certa alteridade.

Enquanto as janelas do pavilhdo parecem criar um 6timo ambiente para a pinturas
bidimensionais de grande propor¢ao, todo o resto da mostra Sentido/Comum
parece deveras desconexo, em partes por conta da vastiddo do espagco, mas em
maior proporc¢ao pelos dialogos em paralelo, que vez ou outra se cruzam.

De maneira geral o que temos em Sentido/Comum, de Antonio Ballester Moreno,
€ uma exposicdo em um emaranhado de canais distintos, falando de Gestalt,
tradicao, infancia, dentro, fora e opostos e de uma espécie de comunhao
transcendental, que engloba todos os anteriores.

Indo em uma dire¢ao oposta a essa, a exposi¢cao Stargazer I, Mamma
Andersson, aparece de maneira bem mais sélida. Com a expografia a maneira do
cubo branco, a planta baixa € em forma de retangulo, dividido por uma parede
central e duas salas diametralmente opostas. Levantando novamente a questao
da disposi¢ao antagbnica dentro da Bienal, de Sentido/Comum e Stargazer Il,
podemos apontar que a indiferenca espacial de Andersson € reveladora. A mostra
poderia ser montada em qualquer espaco do pavilhdo desde que dispusesse de
quatro paredes, isso explica o porqué de ter sido tdo afastada

e isolada, tornando uma decisdo logistica aceitavel.

Para esclarecer, quando levantamos esse fato como algo que estabelece uma
clara diferenga entre as exposi¢des, ndo é afirmativo que Stargazer Il ndo tenha
suas demandas espaciais bem atendidas, pelo contrario, a mostra esbanja uma
grande solidez e coeséo interna, permitindo que seja transposta para qualquer
local do pavilhdo. O que é completamente condizente com a proposta poética
apresentada. O espaco de Andersson trata da introspecgao, uma solidao
intrinseca e melancdlica, na obra humdrum day, 2013, (dia monétono), da prépria
curadora, vemos uma mesa posta com garrafas de bebida, uma panela, uma
xicara e um prato que ndo parece ter sido usado enquanto todo o resto foi revirado

e amontoado na toalha embolada. A vertiginosa crueza dos objetos na cena se
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arrastam no tempo e criam sua propria dimensé&o psicolégica, as garrafas
esvaziadas e o prato que nao foi usado revelam o conflito interno de alguém que
nao aparece. Pouco a pouco as imagens vao se revelando e interagindo
silenciosamente com o visitante, que € transportado para dentro de si mesmo. O
ambiente interno a grande estrela aqui, as obras psicoldgicas e surrealistas
flutuam em uma dimensao prépria, em que o cenario pouco importa, nao existe
nada a ser exibido de fundo além de paredes brancas, a anamorfose espacial fica
a cargo da imaginacao do espectador. Podemos entender o espago de Stargazer
Il como uma heterotopia temporal, um espaco entre divisas, as pinturas
contemporaneas estao congeladas na mesma dimensao de icones russos e obras
vanguardistas, ndo s por que as exposicdes ja tenham em si essa caracteristica,
mas pela permeacéao psicoldgica de cada obra, que joga o espectador para dentro
de si e para dentro da imagem, criando um “entre espagos” muito particular, uma
heterotopia regida por suas préprias regras.

Voltando a David Harvey, conseguimos salientar algumas caracteristicas de mais
evidéncia nas respectivas exposi¢oes, Mamma Andersson produz um espago em
que o Relacional da o tom, e Ballester Moreno tendéncia ao Relativo. Com a
analise feita nos paragrafos anteriores podemos ver como cada fator Absoluto do

espaco influencia nessa concluséo.

Humdrum day, 2013. Mamma Andersson. Leo Eloy / Estudio Garagem /

Fundacéo Bienal de Sao Paulo
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Ao fazer a articulagao entre objetos utilitario da exposi¢ao, objetos expositivos,
espaco e espago expositivo - aqui seguindo os conceitos de Jean Davallon em
“L'exposition a 'CEUVRE: Stratégies de communication et médiation symbolique”-
podemos compreender como a expografia das obras de arte constituem uma
dimenséo simbdlica e significativa dentro do espago que circunda o visitante, o
que Davallon (1999) chama de operacionalidade simbdlica?. Esta articulagdo é o
que constitui o trabalho de curadoria de uma exposigao, e é a chave para mediar a

relagao entre obras e publico.

2 Tradugao livre da autora, do original “L’operativité symbolique”, Jean Davallon.
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