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Reboucas
" Graduanda em Ciéncias So- Julia Rebougas é curadora, pesquisadora e critica
ciais pela Pontificia Universi-  de arte. Integrou a curadoria (2007 - 2015) no Instituto
dade Catdlica de Séo Paulo. Inhotim. Foi membro do comité curatorial do 18° e 19°

“GraduandoemFilosofiapela Festival Internacional Sesc_Videobrasil (2012-2015). Foi
Universidade 530 Paulo e em ¢, aq5ra associada da 97 Bienal do Mercosul, em Porto
Ciéncias Sociais pela Pontificia . . ~
L " 9 Alegre(2013).Edoutora pelo Programade Pos-Graduacao
Universidade Catdlica de Sao . . . . ) .
Paulo. Também & membro  €MArtesVisuais da Universidade Federal de Minas Gerais
do Grupo de Estudos Michel (UFMG). Foi curadora da exposicao Entrevendo no SESC
Foucault da PUC-SP/CNPq. Pompéia (2019), maior antologia ja exposta na América

Latina sobre a obra de Cildo Meireles.
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Revista Avesso: Julia como vocé comegou a se interes-
sar por arte e como foi a sua entrada no mundo da arte?

Julia Reboucgas: Eu sou de Aracaju e estava estudando
em Recife fazendo faculdade de Jornalismo e nao tinha
tido contato com artes plasticas ou visuais... Nao tinha
tido contato de modo geral, porque em Sergipe, até
aquele momento, ndo tinha museu funcionando... Hoje
tem um museu de cultura sergipana, museu histérico,
enfim... Entdo, eu ndo tinha contato com artes plasticas
e foi no Recife que fui pela primeira vez para uma expo-
sicao de arte contemporanea: foi uma exposi¢dao no Mu-
seu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes, no comeco de
2002. Era uma exposi¢cdo da Rivane Neuenschwander?,
curada pelo Moacir dos Anjos*, para mim, muito reve-
ladora, forte, instigante... Eu ndo entendi exatamente o
gue eu estava vendo a principio: “Por que isso esta aqui?”,
“Por que isso é dessa forma?’. A despeito de ndo conhe-
cer artistas, de nunca ter tido essa experiéncia, eu fiquei
muito tocada pelo que eu vivi ali. Entdo acho que foi a
partir dai que eu comecei a me interessar mesmo: co-
mecei a voltar varias vezes naquele museu, ia a todas
as exposicoes, fui bater na porta do curador do Moacir
perguntar: “O que vocé faz exatamente?’. Depois comecei
a colaborar com um jornal escrevendo sobre arte con-
temporanea como estagiaria ainda... Mas, naquela altu-
ra a Cristiana Tejo® estava no Recife e trabalhava na Fun-
dacdo Joaquim Nabuco e eu comecei a estagiar la com
assisténcia curatorial. Nesse sentido, o Moacir e a Cris-
tiana foram pessoas maravilhosas, foram de alguma ma-
neira me recebendo, desde me emprestar catalogos a
conversar horas comigo... Eu comeco ai, muito por esse
afeto da experiéncia com exposicdo e do desejo de me
relacionar com isso. Depois eu fiquei escrevendo muito
tempo, na faculdade, junto a outras pessoas: Ana Maria
Maia® e eu éramos colegas de turma, entdo a gente mon-
tou um portal sobre arte contemporanea. O Jonathas de
Andrade’, que é artista, fazia as fotos; a gente escrevia;
um outro amigo Alberto Minhos fazia o design... Ali um
grupo de amigos se reuniu para escrever. Na época era
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3 Rivane Neuenschwander
€ uma artista plastica brasi-
leira. Desde 1990, mantém
regularidade em eventos
de grande repercussao. Em
2004, foi a vencedora do pré-
mio Hugo Boss, da Fundacao
Guggenheim de Nova York.
4 Moacir dos Anjos € cura-
dor da Fundacdao Joaquim
Nabuco. Foi curador do pa-
vilhdo brasileiro (Artur Bar-
rio) na 54° Bienal de Veneza,
curador da 292 Bienal de Sao
Paulo, curador do 30° Pan-
orama da Arte Brasileira do
Museu de Arte Moderna e
co-curador da 62 Bienal do
Mercosul.

>Cristiana Santiago Tejo é um
dos nomes mais atuantes na
cena curatorial do Nordeste.
Dentre seus projetos, desta-
cam-se a curadoria da Sala
Paulo Bruscky na X Bienal de
Havana e a curadoria do 32°
Panorama de Arte Brasileira
no Museu de Arte Moderna
de S3o Paulo. Atualmente é
pesquisadora do Instituto de
Histéria da Arte da Universi-
dade de Lisboa.

6 Ana Maria Maia é curado-
ra adjunta do Panorama de
Arte Brasileira do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo
e faz parte do Nucleo de Pes-
quisa e Curadoria do Institu-
to Tomie Ohtake.

7 Jonathas de Andrade expds
em mais de 12 paises, como:
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Franca, Coréia, Jordania, Es-
tados Unidos, Reino Unido
etc. Foi ganhador dos Prix de
la Francophonie, da 122 Bie-
nal de Lyon e do Future Ge-
neration Art Prize - Special
Prize Winner, da Ucrania.

80 Instituto Inhotim (Bruma-
dinho, MG) é a sede de um
dos mais importantes acer-
vos de arte contemporanea
do Brasil e considerado o
maior museu a céu aberto
do mundo.

Suely Rolnik fundou o NuU-
cleo de Estudos da Subjeti-
vidade no Programa de Pos-
-Graduacdo em Psicologia
Clinica da PUC-SP em 1979.
Foi professora convidada
(2007 - 2015) do Programa
de Estudos Independen-
tes do Museu de Arte Con-
temporanea de Barcelona.
Com Félix Guattari, é co-au-
tora de Micropolitica: Carto-
grafias do desejo.

%Jochen Volz é Diretor Geral
da Pinacoteca de Sdo Paulo.
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0 maximo fazer um portal, um site. [risos] E, me forman-
do, eu ja fui convidada para fazer residéncia em Inhotim?
como curadora. Me formei no final de 2006 e no comeco
de 2007 eu ja estava me mudando para Belo Horizonte.
A principio eu ia ficar seis meses e acabei ficando oito
anos [risos]. A residéncia virou um convite para entrar na
equipe permanente.

RA: E, a partir de Inhotim, vocé pode contar um pouco
sobre o seu percurso académico e profissional?

JR: Eu fiz mestrado e doutorado na Universidade Federal
de Minas Gerais (UFMG) e nesse momento eu ja tinha co-
mecado uma pesquisa relacionada a atuacdo dos artis-
tas durante os periodos de repressdo politica: eu estava
pesquisando os anos 60 e 70 no Brasil, durante a ditadu-
ra. Meu mestrado € sobre a pratica do Artur Barrio nesse
periodo, nessas duas décadas; um artista muito atuante
e importante nesse momento, com uma pratica muito
experimental e politica. Eu também, desde 2007, me
aproximei da Suely Rolnik®, que foi uma espécie de men-
tora de pesquisa importante para entender um pouco
as transformac¢des de ordem poética, politica e subjetiva
que acontecem no momento em que alguém gera uma
producdo artistica, um acontecimento de ordem poética
em um ambiente de repressdo politica.

Enfim, eu cheguei em Inhotim em um momen-
to em que a instituicdo tinha acabado de ser aberta ao
publico. Foi um enorme privilégio poder pensar em um
projeto institucional quase do zero, com o Jochen Volz'°,
Rodrigo Moura™, Allan Schwartzman' e a Inés Grosso's.
Era um grupo muito pequeno de pessoas e a gente ti-
nha tudo para fazer: pensar colecdo, exposicdes, proje-
to editorial educativo, captacao de recursos, programas
publicos e relacdo com a comunidade. Entdo foi um local
onde eu pude também experimentar todas as facetas
do trabalho curatorial, desde gestao até uma coisa de
pesquisa profunda, de contato com os artistas... A gente
tinha a oportunidade de trabalhar quatro, cinco ou seis
anos com um mesmo artista desenvolvendo um unico
projeto - um tempo alongado que é muito dificil ter em
outros contextos e projetos. Geralmente vocé tem uns
seis meses para fazer uma exposicao, vocé trabalha ra-
pidinho com o artista... Entdo, Inhotim para mim foi a
escola de tudo: pensar a arte na instituicdo em contex-



tos especificos, pensar o trabalho com o material, como
ele pode se desenvolver... Tinha muito a ver com erros e
acertos: houve experiéncias que ndo deram certo, expe-
riéncias que foram mais bem sucedidas... E a instituicdo
também era muito aberta, muito generosa no sentido
de entender que a gente precisava fazer outros circuitos
e outros transitos. Por exemplo, eu fiz a Bienal do Mer-
cosul de 2013 em que eu fui curadora adjunta, fiz a 18°
e 192 edicao do Videobrasil™, comecei o mestrado e fiz
algumas colaborac¢des com a Suely... Foram projetos for-
madores: [isso] tem a ver com este percurso académico
e com este percurso institucional também que ndo se
restringiu aquela instituicdo, mas que pdde transitar por
outros espagos.

RA: A sua tese de doutorado € sobre o Frederico Mo-
rais'® e no final dela vocé diz que o conjunto de ativida-
des do Frederico sao exemplos de um projeto critico de
descolonizacdao do pensamento que tem na pratica cri-
tica curatorial e artistica seu campo de exercicio. Vocé
poderia falar um pouco sobre ele e sua atuacao?

JR: O Frederico é esse sujeito que nunca estava se sen-
tindo pacificado no papel que estava exercendo. Entdo,
quando ele estava sendo critico, ele estava de alguma
maneira inquieto com sua posicdo, ele ndo aceitava o lu-
gar do critico hierarquicamente superior, a posicao de
um juiz, que tem que estar distante do meio artistico
e ndo se relaciona com a comunidade... O que era, di-
gamos, um jeito de pensar a critica naquele momento,
muitos dos pares dele atuavam desta maneira. Ele ndo,
ele estava muito interessado no vivo contato, na relacdo
com as pessoas, estar dentro do atelier dos artistas... E
isso faz com que a¢des como “A Nova Critica” sejam pos-
siveis, quando ele vai pensar em um jeito de fazer critica
de arte ndo com texto, mas com outras obras: como elas
podem ser uma critica de arte. Isso nao faz dele um ar-
tista, mas faz dele um critico que atua a partir de outras
linguagens. Ou entdo quando ele vai propor um trabalho
como artista em uma exposicdao em que ele é curador
- a propria pratica de curadoria naquele momento nao
se chamava “curadoria” no Brasil: eram os anos 60, 70,
era “organizacdo de exposi¢ao.” Ndo tinha essa figura
do curador, que s6 aparece nos anos 80. O Zanini'” que
se auto-intitula pela primeira vez, assina como curador.
Mas o Frederico, a posteriori, estava atuando como cura-
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Ja foi Diretor de Programa-
¢do da Serpentine Gallery
em Londres e curador do
Portikus, em Frankfurt, Ale-
manha. Foi também Cura-
dor-Chefe da 32?2 Bienal de
Sao Paulo, co-curador da
53?2 Bienal de Veneza e da 1°
Aichi Triennial (Nagoya - Ja-
pao).

" Rodrigo Moura (-1975) é
ex-curador do Museu de
Arte de Sao Paulo (MASP) e
atualmente é curador-chefe
do El Museo del Barrio, em
Nova lorque.

12 Allan Schwartzman é fun-
dador e diretor do Art Agency
Partners e presidente da Di-
visdo de Belas Artes de So-
theby. Atualmente é Diretor
do Instituto Inhotim.

3Inés Grosso (Lisboa, 1982)
atualmente é curadora no
Museu de Arte, Arquitetura
e Tecnologia de Lisboa.

4 92 Bienal do Mercosul |
Porto Alegre: Se o clima for
favoravel.

1518° e 19° Festival de Arte
Contemporanea Sesc_video-
brasil - Panoramas do Sul

6 “Frederico Morais ... estd
relacionado a ... exposicdo
Vanguarda brasileira (1966), o
projeto Arte no Aterro (1968),
a manifestacdo Do corpo a
terra (1970), a exposicdo da
Nova critica Agnus Dei (1970),
0 projeto Domingos da cria-
¢Go (1971) sGo apenas exem-
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plos pontuais da atuagdo in-
ventiva, critica e desafiadora
[ele] estabeleceu com seus
contempordneos, sobretudo
artistas, uma relagéo de ami-
zade e companheirismo que
por vezes o distanciou de seus
colegas criticos.” (REBOUCAS,
2017, passim).

7 Walter Zanini (1925-2013)
foi historiador, critico de arte
e curador. Foi um dos funda-
dores da Associacdao Nacio-
nal dos Pesquisadores em
Artes Plasticas (ANPAP) e do
Comité Brasileiro de Historia
da Arte (CBHA). Foi nomea-
do Professor Titular Eméri-
to do Departamento de Ar-
tes Plasticas da ECA/USP.

' Pontificia  Universidade
Catodlica de Sdo Paulo

2 Pontificia  Universidade

Catdlica de Sédo Paulo
Universidade de Sao Paulo
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dor: ele estava organizando exposi¢des, fazendo cura-
doria de uma maneira muito experimental, muito rica,
trazendo uma série de coisas que, se a gente comparar
com os contemporaneos dele...

Uma exposicao que ele faz em 66, por exemplo,
na reitoria da UFMG, que se chamava “Vanguarda Bra-
sileira”, estava lidando com um conjunto de conceitos
que a gente vai ver ao mesmo tempo, ou um pouco de-
pois, em exposi¢des muito importantes que acontecem
na Alemanha e Estados Unidos...Ele estava de fato, de
uma maneira pioneira e inédita, criando um ambiente
possivel para os artistas se desafiarem em termos de lin-
guagem e conceito, para exercitarem outras formas de
se manifestar. Até quando ele foi organizar um setor de
cursos, imagina: ele fecha as salas e faz um conjunto de
acdes no Aterro do Flamengo, onde ndo usa a sala de
exposicdo nem se prop8em organizar uma, ele faz um
happening no lado de fora. Ele convoca os artistas para
fazer coisas que ndo sao necessariamente arte, amplian-
do de uma maneira muito inventiva o que é possivel fa-
zer. Ele é um sujeito que vai incorporar a cidade a expe-
riéncia artistica. Pensar que todo mundo deve e pode se
relacionar com arte de diversas maneiras, que ndo é um
conteudo elitizado, que ndo necessariamente precisa de
um lastro; que todo mundo deve estar aberto para ter
uma experiéncia estética, que todo mundo precisa. En-
tdo, se a gente pensar nessas coisas que hoje, podem
parecer consensos... Imagina ele pensando e exercitan-
do essas coisas em 60, é muito desafiador.

Nos anos 70 ele fez uma viagem longuissima pela
América Latina para identificar quais sdao os artistas
que estdao produzindo; os pesquisadores, 0s criticos, 0s
curadores... Estabelecer redes de um pensamento lati-
no-americano e pensar suas especificidades. Quanto a
propria ideia de arte conceitual, como se arte conceitual
latino-americana fosse meramente uma versao local de
uma coisa que foi criada nos Estados Unidos, ele vai mos-
trar que os tempos sdo outros: 0 que importa é pensar
em uma outra rede de pensamento que nao é um des-
dobramento local desta rede hegemdnica. Neste senti-
do, eu acho que é um jeito de descolonizar a forma de
entender, a forma de pensar nossas referéncias: como
ele vai introduzir a importancia das culturas indigenas e
do pensamento afro-amerindio na constituicdo de uma
identidade brasileira. Até por isso, ficou meio sem lugar
no campo, porque ndo estava reproduzindo o que se es-
perava...



RA: E como foi lidar com a constru¢dao de uma narrativa
histérica de algo produzido e documentado de maneiras
tdo variadas e adversas, em um contexto tao brutal de
violéncia? Como foi lidar com essa memoria que ainda
ndo estava bem elaborada?'®

JR: Tem uma lacuna de entendimento sobre a historia
do Brasil de modo geral, poucas coisas que foram de
fato estudadas e documentadas e isso esta sendo feito
um pouco agora. O arquivo da Aracy Amaral' esta sen-
do trabalhado agora, tem algumas série de publicacBes
recentes sobre o Roberto Pontual, o Zanini... Isso tudo é
um movimento recente, digamos...

Mas eu tive um pouco de sorte, porque o Frede-
rico € um cara que se auto-documentou muito: desde
projetos, esbocos, atas, cartas, fotos... Ainda que ele ain-
da ndo tenha sido documentado, estudado, como critico,
como curador, etc., tem agora um conjunto de trabalhos
mais recentes sobre ele. [Apesar de] ele ndo ter sido do-
cumentado em seu tempo, ele escrevia no jornal, entdo
ha milhares de textos publicados do Frederico: ele publi-
cou vinte e oito livros. Tem uma producdo enorme para
ser analisada, decupada, entendida, relida, re-acessada.
De fato, contei muito com a memoria prodigiosa dele:
eu estava precisando de datas, depois fazia checagem
de fontes no jornal, perguntava para outras pessoas, e
tudo batia. [Por exemplo,] a ata do saldo de Brasilia: ele
tem |a no arquivo o esbo¢co manuscrito desta ata, depois
ela passada a limpo, uma cépia mimeografada, a ata fi-
nal assinada e depois as matérias de jornal derivadas
daquele saldo - ele recortava tudo e colocava na mesma
pastinha. Como pesquisadora, eu encontrei um tesou-
ro: um arquivo que estou digitalizando inteiro, entdo em
breve a gente vai conseguir pesquisar por um banco de
dados. Eu o convenci da importancia [disso], que ele tem
um tesouro mesmo da histéria da arte brasileira ali.

RA: Vocé hoje é uma “curadora independente”. Ainda as-
sim, possui vinculos com instituicdes de arte e necessa-
riamente esta inserida em um sistema artistico. O que
significa o termo “curadora independente” e qual a sin-
gularidade desta atua¢ao no mundo da arte?
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'8 Como explica Ana Maria
Maia (2016): “Desmanchar a
rigidez da estrutura material
da obra e concebé-la como
algo perecivel e passageiro ...
apresentava-se como estraté-
gia para driblar a censura ...
A “desmaterializagGo da arte”
era tatica de guerrilha para
artistas dessa gerac¢éo, como
Artur Barrio nas Trouxas En-
sanguentadas (1969) ou Cildo
Meireles nas Insercbes em Cir-
cuitos Ideoldgicos (1970)".

9 Aracy Abreu Amaral, nas-
cida em 1930, é critica e
curadora de arte atualmente
professora-titular de Histo-
ria da Arte pela Faculdade
de Arquitetura e Urbanis-
mo da Universidade de Sao
Paulo. Também foi direto-
ra da Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo e do Museu
de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo.
E membro do Comité Inter-
nacional de Premia¢do do
Prince Claus Fund (Haia - Ho-
landa).
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JR: Eu ndo entendo muito o que é ser uma curadora inde-
pendente, porque eu ndo sei que independéncia é essa
[risos]. Este “independente” talvez se refira a nao estar
ligada a uma instituicdo. Mas ainda que seja em uma es-
cala super alternativa vocé vai precisar de uma rede de
relacBes e de apoio de toda ordem sempre... Acho que
é um pouco com quem vocé quer falar e a partir de qual
estrutura vocé quer trabalhar. Dependendo destas esco-
Ihas vocé escolhe quem sdo seus aliados, mais do que de
quem vocé é dependente. A gente tem muitas escolhas a
serem feitas o tempo todo.

RA: Como vocé acha que uma instituicao pode lidar com
a dicotomia da arte como entretenimento e arte como
experimentacdo politica, estética, intelectual? E qual é o
papel do curador nessas institui¢cdes?

JR: Sdo coisas de naturezas muito distintas. A atividade
artistica faz parte da criagdo de uma cultura, faz parte de
uma pratica cultural, mas ela é diferente da experiéncia
do entretenimento. Quando vocé faz entretenimento,
normalmente vocé visa bilheteria, vocé visa marketing...
Que sdo coisas importantes para a vida artistica cultural
também, mas vocé ndo necessariamente deve visar so-
mente isso quando vocé esta fazendo uma exposicdo de
arte. Seria também bobo dizer que isso ndo é importan-
te para a instituicdo de arte. Agora, ha todo um trabalho,
porque a arte esta agenciando coisas muito mais com-
plexas: muitas vezes o impacto de uma acdo artistica
nao pode ser medido por esses indicadores de publico,
repercussao midiatica ou midia espontanea... O curador
precisa entender primeiro o que ele quer com o que esta
propondo. Nem todo mundo quer fazer experimenta-
¢do. Tem muito curador que vai fazer so reiteracao de
canones, que vai so replicar pesquisas, recontar historias
que ja foram muitas vezes contadas mas que nem por
isso é mero entretenimento. S3o conceitos e sao coisas
que ndo sao necessariamente sindnimos: arte e experi-
mentac¢ao, ou ndo-arte e entretenimento. Acho que sao
escolhas conceituais, € [questdo de com] quais valores
vocé quer se relacionar naquele projeto. E papel central
da curadoria fazer, por exemplo, com que seu projeto
experimental ndo seja alienado ou esvaziado por um de-
sejo, as vezes, de um patrocinador, uma instituicdo, ou
de outro curador de transformar aquilo em um evento
de entretenimento. Tem muita gente que faz excelentes



curadorias para trazer as pessoas para as instituicdes e
gue mudam as dinamicas. Mas é ruim quando s6 tem es-
pago para entretenimento e a gente para de ter espaco
para, por exemplo, algumas coisas mais experimentais,
porque elas nao dao filas na porta. Quando se comeca
a condicionar as coisas a partir de uma Unica régua é
ruim. Muitas vezes producdes mais faceis, que o publico
ja conhece, coisas que ja sdao consagradas, sao muito im-
portantes para atrair investimentos para uma instituicao
que depois vai usar esses recursos para fazer um projeto
mais experimental que por si s6 nao teria como se finan-
ciar. Acho que é papel do curador fazer todo esse jogo,
gue nao é necessariamente “Ah, se vendeu, fez entreteni-
mento barato”, ou “Que dificil, que sofisticado”.

RA: Vocé poderia nos contar uma experiéncia sua na
curadoria que evidencia o cruzamento entre a pratica
curatorial e uma possibilidade de construcdo ou trans-
formacao do discurso histérico?

JR: Tem muitos jeitos de se pensar nisso. Nao sei em que
medida eu sou capaz de medir efetivamente a transfor-
macao. Eu sou contemporanea as minhas praticas, né?
[risos]. Acho que todos artistas estdo criando, de alguma
maneira, narrativas criticas, e possibilitar que esses dis-
cursos sejam ouvidos por si sé ja é gerar uma fissura em
uma narrativa histérica. Um exemplo recente: nunca ti-
nha tido uma artista travesti, trans, nao-binaria expondo
em uma lista oficial de artistas do Museu de Arte Moder-
na de Sao Paulo, que tem 70 anos. No [36° Panorama da
Arte Brasileira: Sertao] tinham 2 artistas travestis, ainda
gue isso ndo signifique que as instituicdes incorporaram
essas praticas, que ha um lugar equilibrado... Ainda é
um lugar completamente desequilibrado, as forc¢as ain-
da sao totalmente distorcidas. Mas eu acho que ha sim
uma ruptura que permita que outras praticas como essa
possam existir em um ambiente como aquele. E um jei-
to de uma re-escritura histérica que comeca a acontecer
ali. Meu papel é muito mais criar 0s espacos para os ar-
tistas ocuparem, criar 0os espagos para as pessoas virem
com as suas produc¢des e acionarem esses mecanismos
de transformacgdo, mais do que como eu, ou meu texto...
Eu sou uma facilitadora, agenciadora e intermediaria.
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20 Mario Pedrosa escri-
tor, jornalista, critico de
arte e ativista politico bra-
sileiro. Nos anos 40 foi pio-
neiro na critica de arte mod-
erna brasileira.
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RA: As praticas conceituais sdo bastante Uteis para se
pensar a critica institucional. Sei que ndo se pode pensar
nas instituicbes de arte de maneira generalizada, mas
gostaria de saber quais as func¢des que elas possuem
hoje no Brasil ao seu ver.

JR: As instituicBes de arte ja passaram por muitos mo-
mentos. E curioso pensar que no comeco da arte con-
ceitual como critica institucional. Por exemplo, nos Es-
tados Unidos, o que as institui¢cdes representavam para
os artistas nos anos 60 era completamente diferente do
que as instituicdes representavam para os artistas brasi-
leiros. Aqui ndo existia um mercado consistente de arte,
uma pratica de colecionismo azeitada, entdo as institui-
¢Oes - os saldes, os editais, 0s prémios - eram o meio
dos artistas produzirem e financiarem suas obras. Entao
dizer “fora a instituicdo” nao fazia muito sentido. Tinha-
mos figuras como o Mario Pedrosa?’, Frederico Morais,
Aracy Amaral, Zanini no Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paulo... Eles eram agentes de
instituicdes que estavam junto com os artistas. Por outro
lado, a institucionalidade também significava um estado
autoritario. Entdo existiam os agentes que viam 0 mu-
seu como lugar de experimentacdo, mas a ideia de uma
instituicdo oficial naquele momento também era de um
estado ditatorial, censor. Acho que a gente vé isso hoje
de novo. Claro que ha muitos problemas nas praticas
institucionais, como o lugar de poder que as institui¢cdes
exercem, quem as ocupa, que tipo de producdo é gera-
do naquela instituicdo... A gente poderia discutir tudo
isso, se tudo isso ndo estivesse sendo atacado. Pode
ser melhor, mais bem estruturada, mais descentraliza-
da, outros agentes deveriam compartilhar os meios de
producdo, mas quando a cultura esta sendo posta em
questao, acho que é funcdo e obrigacdo de todos noés
defendermos a existéncia desses lugares onde a criagao
é o motor. Acho que uma instituicdo de arte € isso: ela
acredita que ndo ha nenhum tipo de constrangimento
gue possa ameacar o trabalho dos artistas. Entdo, para
mim, as institui¢des voltam a ser o repositério do pensa-
mento critico. Elas sdo esse lugar onde a gente vai pen-
sar outras formas de existir.



RA: Vocé coloca no final da sua pesquisa a importancia
de questionar em que medida impasses e questdes co-
locadas nos anos 60 continuam ecoando na arte e na
cultura brasileira e latino-americana. Queria que vocé fa-
lasse sobre esses ecos hoje.

JR: Acho que a producao dos anos 50 e 60 repercutem
diretamente na nossa atuacdo hoje, no nosso legado. E
um dos tantos pontos de partida dos quais saimos. E eu
acho que é um momento de muita abertura, era quase
uma impossibilidade macroestrutural e uma possibili-
dade total microestrutural. Entdo € o momento da arte
gue vocé pode tudo, mas ao mesmo tempo, o contexto
politico brasileiro lhe permitia muito pouco. Diante de
um impasse desse, ha uma afirmacdo da liberdade, uma
afirmacao da diversidade, uma afirmacdo das multiplas
possibilidades de existéncia que tao ali nos anos 60 e 70
e que sao fundamentais para existirmos hoje. Nao sé
por termos chegado onde chegamos, mas para nos va-
lermos dessa experiéncia, desse legado. Por exemplo, os
Domingos da Criacdo?!, eu fico imaginando quais insti-
tuicdes o fariam hoje. E ao mesmo tempo é fundamental
a gente retomar praticas como essa. Nao replicar esse
exemplo, mas se imaginar em um lugar fora da norma
e entender inclusive o que é que nos cerceia hoje. Para
além de um estado proto-fascista, neo-autoritario no
qual a gente esta vivendo, o que nos cerceia? Como que
é a construcao de identidades? Como que a sociabilida-
de, os afetos operam hoje? Como que a gente imagina o
futuro? E possivel imaginar futuro? N3o sei... Acho Util a
gente recorrer a como essas geracdes lidaram com suas
duvidas e questdes ndo somente para conhecermos a
nossa historia, mas para a gente poder construir alguma
coisa para amanha.

RA: O que volta ao nome da bienal que vocé foi curado-
ra, sobre a incerteza... Incerteza Viva.

JR: E essaincerteza é exatamente isso, ela ndo é simples-
mente o medo... Esse medo que nos deixa estagnado,
mas como a gente, a partir desse nao saber, a partir des-
se desconhecimento, cria alguma coisa.

RA: No MASP, vocé disse que fazia parte de uma rede de
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2 Jorge Anibal Romero Brest
(1905-1989) foi um critico de
arte argentino influente e po-
|émico, vinculado a promocdo
de escolas de vanguarda entre
as décadas de 1960 e 1970 na
América Latina. Dirigiu o Mu-
seu Nacional de Belas Artes e o
Centro de Artes Visuais do Insti-
tuto Di Tella, em Buenos Aires.
3 Catimbau [Parque Nacional]
(Pernambuco), considerado o
segundo maior do Brasil, conta
com diversos sitios arqueolo-
gicos, grutas, cemitérios preé-
-histéricos e pinturas rupestres
com mais de seis mil anos.
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conceitualismo do Sul...

JR: Sim, essa era uma rede que eu acompanhava o traba-
lho desde 2007. E, por exemplo, uma rede que esta ba-
sicamente reestruturando esses fluxos. Estao dizendo:
“olha, esse conceitualismo do Sul nGo necessariamente é
um eco de um conceitualismo norte-americano e europeu”.
Ele se estrutura de outra maneira. Os pares e as aliancas
sdo outros... Eu ndo tenho que passar pelos autores nor-
te-americanos para chegar no Brasil. A sequéncia nao é
essa necessariamente. A sequéncia é outra. Nao faz o
menor sentido, na hora de estudar a obra do Frederico,
pensar na obra dos curadores ou criticos norte-america-
nos. Para o Frederico, isso ndo era importante. Impor-
tante era o Mario Pedrosa, era a Aracy, colega dele, o
Roberto Pontual, importante era o Zanini. O mestre dele
era o Mario Pedrosa. Importante era o Romero Brest?,
na Argentina. Por que que eu tenho que na minha revi-
sdo tedrica, citar quatro ou cinco nomes norte-america-
nos para depois chegar nele? Nao! Nao vou citar. Porque
essa rede é menos importante nesse contexto. Ela acon-
tece em paralelo.

RA: Quais pensadores e obras que mais lhe influencia-
ram e o que orientou e ainda orienta o seu pensamento
curatorial, se assim se pode dizer.

JR: Se eu for citar agora vai ser restrito e eu vou ficar me
arrependendo [risos]. A coisa que para mim é mais im-
portante é estar com a arte, estar em contato e aberta
para a experiéncia, seja do filme, livro ou musica. Talvez
a coisa mais importante na minha vida seja minha rela-
¢do com musica [risos]. Talvez eu tenha mais a ver com
musica do que com artes plasticas. Desde criang¢a ouvin-
do musica o tempo todo em casa, todo mundo gosta de
cantar no final de semana, de se reunir para ler muita li-
teratura brasileira e [ouvir] muita musica brasileira. Acho
que sao essas experiéncias de cultura popular, de festas
populares que eu sempre convivi muito. Do artista in-
crivel que esta no Vale do Catimbau?3, que a gente para
para conhecer, a producao do Cariri, do contador de his-
toria que vocé escuta na rua, do filme que vocé assiste...
do Caetano Veloso que toca uma vez por dia na minha
casa [risos]... E um amalgama de tudo isso... Ndo consi-
go escolher, mas acho que é fundamental estar imersa



nisso, dou absoluto valor ao entendimento de que to-
dos esses circuitos sdo igualmente importantes. Nada se
sobrep&e hierarquicamente ao outro. Enfim, acho que
estar aberta a isso tudo.

RA: Bem, acho que é isso... Muito obrigada pela entre-
vista.
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