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Resumo

RESUMO

O principal evento de artes plasticas no Brasil é a Bienal de Sao Paulo. Com
pliblico de massa e pesados investimentos patrocinados, na maior parte, pela iniciativa
privada, a Bienal pagiistana chega ao final do século XX como um dos mais importantes
eventos do dirclito artistico mundial. Criado em 1951 pelo industrial Francisco Matarazzo
Sobrinho, o certame de S&o Paulo teve como modelo a Bienal de Veneza e hoje faz parte
de uma série de exposicdes periddicas de carater internacional espalhadas pelo mundo:
Kassel, Lyon,"Sydney, Havana, entre outras. O ponto de partida para comegarmos a
entender o contexto de criaciio da Bienal de Sdo Paulo, estd na alteragdo do modelo de
desenvolvimento econdmico adotado na América Latina apds a Segunda Guerra Mundial,
quando varios destes certames surgem no continente. Os anos do pds-guerra
descortinavam um novo cendrio cultural ¢ a Bienal de S3o Paulo & apenas um dos
empréendimentos culturais surgidos num momento em que o mecenato brasileiro se
transformava e a critica de arte se profissionalizava. O Museu de Arte Mederna de Sao
Paulo foi a instituicdo respo_hsével pela criacdo das bienais paulistanas e refletia o
estreitamento das relagdes eﬁbnémicas ¢ politicas entre o Brasil e os Estados Unidos. No
bojo do surgimento do MAM e da Bienal estava a polémica ao redor da arte abstrata.
Depois de uma década de existéncia atrelada ao Museu, a Bienal é transformada numa
fundagéo. '

Além do aspecto institucional, a Bienal de Sdo Paulo pode ser analisada a
partir do formato que apresenta no final dos anos 90. Neste sentido, as Exposictes
Universais, surgidas no século XIX, sdo o ponto inicial para se entender a estrutura da
XXIV Bienal de Séof Paulo, realizada em 1998, a partir dos segmentos que dividiam a
exposicdo. O forméto atual do evento advém, especialmente, da acdo de agentes
importantes como niqontadores, diretores artisticos e curadores que vao, a partir de sua
atuacdo, interferindc} na forma da Bienal até ela atingir a estrutura que hoje se conhece.
Como um evento de ma'ssa, a ocupacdo do espago da Bienal com inimeras atividades e
servicos voltados ao '_pflblico revela, em parte, o0 modo como a forma deste evento €
constituida numa né;g‘ociagéo com um publico que também impde, de uma certa forma,

suas vontades e necessidades.
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ABSTRACT

The S%o Paulo Bienal is the most important visual arts event in Brazil. Visited

" by a huge amount of people and carried out with heavy sponsored investments, most of

which are private, the Biennial in Sdo Paulo reaches the end of the 20" Century as one of
the most important events in the world’s art agenda. Created in 1951 by the business
man and industry owner Francisco Matarazzo Sobrinho, the exhibition in S3o Paulo was
inspired by tﬁe Biennial in Venice and nowadays it is part of a series of regular
international exhibitions around the world, such as Kassel, Lyon, Sydney and Havana,
among others. To begin with, if we want to understand the context of the creation of the
Biennial in Sdo Paulo, we have to take a look at the changes in the model of economic
development adopted in Latin America after the 2" World War, when events like that
start being held everywhere in the continent. The years after war revealed a new cultural -
scenario and the Biennial in S8o Paulo is just one of many cultural events In a moment
when patronage was changir_ig and art reviewers were becoming professionals. The
Museum of Modern Art in Sép; Paulo (MAM)} was in charge of the creation of the Biennials
in the city and reflected the incfeasingiy close economic and political rapport between
Brazil and the United States. A crucial point related to the foundation of MAM and the
Bienal was the polemic discussion concerning abstract_art. After a decadé as part of the
museum activities, the Bienal became a foundation.

Besides the institutional aspects, the Sao Bienal can be analyzed in the way
and form it its preéented at the end of the nineties. In that sense, the Universal

Exhibitions that carﬁe out in the 197 Century are a starting point to understand the

' structure of the 24™ 'S0 Paulo Bienal, in 1998, beginning with the segments that divided

r

the exhibition. The bresent format of the event is due to the performance of important
agents such as thei professionals who put it together, art directors and curators who
influenced the form iof‘ the Bienal until it got to the structure we know today. Since it is a
mass event, the space utilization With several activities and services aimed at the public
reveals somehow thiea‘,way the final form of this event is the result of a negotiation in

which the public, to épme extent, also demands according to their will and necessity.
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INTRODUGAO

O malor evento das artes plasticas no Brasil & sem divida, a Bienal de Sdo
Paulo, criada em 1951 pelo industrial paulista Francisco Matarazzo Sobrinho, o Ciccilo, e
mantida atualmente.pela Fundacdo Bienal. E uma das principais mostras deste tipo no
mundo, ao lado da Bienal de Veneza e da Documenta de Kassel. Com um plblico de
quase 500 mil pessoas e orcamento de 12 milhdes de délargs, a Bienal de Sao Paulo
chega ao final do século como urna mostra renovada e bastante reconhecida no circuito
internacional de arte. _

' Em 2001 a Bienal de S3o0 Paulo completa cinglienta anos de odisséia
no espaco mundial, £ um periodo de reflexdo sobre sua trajetéria, sua historia
e sobre 0s caminhos que ainda tem por trithar.

Quando este trabalho foi 'iniciado,‘ 2001 era apenas o anc prescrito
para o término da tese e ndo uma ivmpo‘rtante data na histéria da Bienal de
Sé&o Paulo. Parte de motivago 'sobre o tema velo da constatagéo de que havia
uma escassez de materiaf[iescrito sobre o assunto e pouquissimos trabalhos
académicos se haviam dedicado & este tema. A prépria Fundaggo Bienal, que
possui um arquiveo histdrico, ndo havia organizado as informagbes que possui
sobre si mesma. Fol caminhando neste vacuo que esta tese foi se
constituindo. Ao mesmo tempo em que pretendeu contribuir para a reflex&o
sobre a instituicdo responsavel pelo principal evento de artes plasticas no
pais, esta pesquisa sofreu as conseqléncias das poucas informagdes
siétematizadas e ri]éflexﬁes realizadas sobre o assunto até entdo.

Outra i:ntengéo que motivou este trabalho foi a busca da

compreensdo dos caminhos trilhados pela a produgdo cultural no final do

“século XX. As méga—exposigﬁes que chegaram ao pais, na segunda metade

dos anos 90, indicavam que ndo havia mais ddvidas quanto a massificagdo
que invadia o campo da cultura erudita. O grande sucesso de publico e os
macigos investimentos advindos da iniciativa privada na XXIII Bienal de S&o
Paulo, em 1996, f?nbstravam gue o mundo das artes plasticas havia entrado,
de uma vez por tédas, no universo dos espetaculos de massa. Neste sentido,
a Bienal de S&o Paulo foi tomada como um portal por onde se podia
vislumbrar os meandros que envolvem a produgdo de cultura na Gltima

década do século. Este importante evento de artes plasticas foi considerado,
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aqui, como um produto cultural em si mesmo, constituido historicamente a
partir de complexas relacSes culturais, sociais e econdmicas. A importancia da
Bienal de Sdo Paulo para o mercado artistico foi deixada muitas vezes de
lado, para que a trajetdria dessa instituicdo pudesse ser contada a partir de
seus personagens e de suas felagﬁes com 0 publico, com os governos e com
outras instituicdes culturais e econdmicas.

Este trabalho tem por objetivo a andlise da Bienal de S&o Paulo a
partir, principalmente, do referencial tedrico construido pelos autores dos
cultural studies ingleses - Raymond Williams, entre outros - e seus reflexos
em pensadores latino-americanos. Por conta desta forte referéncia, o que aqui
se busca € o estabelecimento de um dialogo direto e constante com Antonio
Gramsci e Mikhail Bakhtin - fundamentais na constituicdo originaria dos
cultural studies - para pensar a producdo da cultura. Além destes, encontra-
se também aqui um didlogo tedrico com Theodor W. Adorno e Walter
Benjamin, especialmente este Ultimo, que ajudaram no entendimento da
Bienal de Sdo Paulo como uma peca a mais na engrenagem da industria
cultural, mas também cogﬁo fruto das multiplas articulagtes e conflitos que
resultam do cotidiano. v’ivido por todos nds. Completam este gquadro de
referéncias os pensadores Pierre Bourdiev e Edgar Morin que, apesar de se
encontrarem em pélos quase que opostos dentro do campo intelectual
francés, foram aqui tratados sem que fossem considerados estas dicotomias,
mas buscando privilegiar algumas pistas que eles nos fornecem para o
entendimento da produgdo cultural e do papel da cultura no mundo capitalista
contemporaneo.

A partir destes pontos de referéncia, esta pesquisa buscou encontrar
caminhos a!tema:tivos a distincdo/exclusdo nas relagbes entre cultura
popular/erudita/nfassiva, a'ssumindo o conceito de cuftura também como
experiéncia vivida no cotidiano. A Sociologia que Williams nos apresenta deve
centrar-se, seguﬁdo ele, nas praticas sociais concretas. Isso inviabiliza a
analise cultural seQi;indo as distingbes tedricas tradicionalmente estabelecidas
entre cultura def massa (homogeneizante e rebaixada), cultura popular
{auténtica e resistente) e erudita (ligada aos conceitos de ‘beleza’, ‘sublime’ e
‘verdade’). Estas categorias tendem, inclusive, a oscilar, Analisando a obra do

polivalente escritor Marcos Rey, Silvia Borelli afirma:
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os atributos de classificagio de vma literatura nobre ou popular alteram-se, inianeras

ezes, no decorrer do tempo. As qualificagbes para cada uma delas néo necessariamente se mantém.
Shakespeare, por exemplo, jit foi. concebiclo, em sua &poca, como autor popular. Rabelais ... foi
recusado pelo seu caréter popular e pelo aspecto nio-literario de swa obra. Hoje, todbos séo tidos
como representantes mequiuos da literatnra consagrada.

Duas bases importantes que ancoram esta discussdo podem ser localizadas
nas obras de Mi'khail Bakhtin e de Antonio Gramsci. No primeiro, encontramos um dialogo
entre formalismo e marxismo e, no segundo, ¢ marxismo assume uma nova dimensao
que associa a cultura ao conceito de hegemonia. Em ambos, a base da reflexdo literéria
esta fundada sobre o marxismo que concebe o sujeito como agente na sociedade. Esta
discussdo sobre a literatura desagua na questdo da cultura popular. Ao percorrer este
caminho, os pesquisadores dos estudos culturais acabam por abrir novas portas para o
entendimento dos fendmenos culturais da sociedade contemporanea. 7

Em Bakhtin a andlise literéria p}essupée olhar a literatura como um produto
cultural e, mais do que isso, como prétiéa e brodugﬁo social: uma linguagem comum
entre produtores e consumidores. Dai decorre a necessidade de se historicisar o
desenvolvimento de certos forlmatos culturais:

alliteratura chmica medieval desermolen-se durante todo m milénio e

s ainda, se consideranmos que seus comesos remontam & Antigiidade Cristé.,
Durante este longo periodo esta literatira sofren, evidenternente, mudangas mutto
substanciais. Surgiram géneros diversos e variagbes estilisticas. Apesar de todas as
distingdes de época e de género, essa literatura permanece - em. maior o menoy medida
- & expressio da concegpedo do rumdo poprlar e camavalesca e emprega, porianto, a
linguagam das suas formas e simbolos.?

A partir desta base, a Bienal foi pensada como um produto cuftural constituido

- de um determinado ‘formato’ reconhecido durante todo o século XX em vérias partes do

mundo. E uma expressdo da concepcéio do mundo que passa também pelo popular e
emprega a /inguagefn das suas formas e simbolos.

Para esta andlise faz-se necessario diagnostiéar a rede dos conflitos na vida
concreta dos agenfe_s envolvidos, Neste aspecto, a contribuicdo do pensamento de
Antonio Gramsci aparece como fundamental, principalmente no que diz respeito a idéia
de um campo cultural Eomo espaco de lutas na construcao de hegemonias. Em Literatura

e vida nacional, Gramsci descarta a analise da literatura de folhetim como parte de uma

'BORELLI, Silvia Helena Simdes. A¢do, suspense, emogdo: literatura e cultura de
massa no Brasil. 5P, £DUC/Estacao Liberdade, 1996, p. 24-25.

2 BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento. S&o Paulo:
HUCITEC/ Brasilia, UNB, 1993, p.12
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cultura inferior e degradada, preferindo, em vez disso, analisé-la como elemento da
cultura do momento, uma cultura vivamente sentida. Esta experiéncia cultural vivida
realiza-se num campo de lutas culturais, num espaco de empréstimos entre a cultura
popular e a cultura hegeménica.

John Fiske, da mesma forma, vé a cultura como um jogo de poder entre os
individuos e aponta para a existéncia de uma cultura popular contemporénea que diz
respeito a um /mutdvel jogo de fidelidades envolvendo subjetividades 'némades,
produzidas pela necessidade de negociagdo dos problemas da viva cotidiana dentro de
uma complexa e altamente elaborada estrutura social 3. Estas inconstantes matrizes de
fidelidades sociais implicam numa certa estruturagao da sociedade que ndo mais se
restringe as categorias tipicas de diferenciagdo social como classe, género, raga ou idade,
mas que passa por aliangas com grupos diferentes (e ndo necessariamente
contraditérios) de acordo com o contexto ou com © momento.

A partir do conceito de hegemonia, portanto, surge no cendric uma
heterogeneidade interna 2 cﬂltura popular, assim como a cultura erudita, que deixam de
ser vistas como blocos homogéneoé e opostos para serem encaradas em seu dinamismo
e movimento. Esta vivéncia de subjetividades negociadas e consentidas que caracteriza a
cultura popular deve ser analfisada no cotidiano: este espaco de negociagdo, de sedugéo
e resisténcia; é o espago da mediacéo, o lugar por onde a hegemonia trabalha.

Para Gramsci, a forma e o conteldo do produto cultural t&m, além de
significado estético, também significado historico pois o povo quer uma arte ‘historia;
uma arte expressa em termos ‘compreensivels’ de cultura, ou seja, termos universais, ou
‘'objetivos’, ou ‘historicos’ ou ‘socials, o que € a mesma coisa 4. Mals do que perceber os
mecanismos de manipulacdo e alienacdo, faz-se necessario refazer o caminho trilhado
por uma matriz cuftural e as relagdes cotidianas que as constituiram, Para Gramsci, @
forma historica 5/‘grn1)fica uma determinada linguagem >,

- Assim, tanto em Gramsci como em Bakhtin a grande preocupagio estd em
historicizar qualquer forma de producio cultural: parte-se da forma no presente para
estabelecer um dié[dgo com a forma na origem, didlogo entre as origens e o formato
presentificado. Wiiliam’fs, assumindo a importancia da forma, utiliza o conceito de tradicdo
seletiva, esta presenttificagéo do formato a partir de elementos que sdo resgatados do

passado e ganham sentido no presente vivido, transformando-se em cuftura registrada a

3 FISKE, John. Understanding popular culture. London, Routledge, 1995, p.30.

* GRAMSCI, Anténio. Literatura e vida nacional. Sao Paulo, Civilizacdo Brasiieira, 1986,
p.70.

3 Ibid., p. 66.
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partir dessas experiéncias restituidas. Seguindo nesta mesma linha de pensarﬁento Jeslis
Martfn-Barbero assume a importancia da forma e do processo histdrico que transforma e
atualiza o formato no presente, Mais uma vez, as atengdes voltam-se para as matrizes
cufturais, Sequndo Williams, a compreensdo do significado da cultura de massa, hoje em
dia, implica em novos tipos de andlise soclal de instituigbes e formagdes especificamente
culturais, e o estudo das relagdes concretas entre estas e 0s melos materiais de produgdo
cuftural, por um lado e, por outro, as formas culturais concretas 6. Ao socidlogo cultural
ou ao historiador cultural cabe estudar as préticas e as relagdes. culturais que:
produzem néio 56 uma cultura’ ou ‘wna deologiar’, mas, coisarmmito mais
significattoa, aqueles modos de ser e aquelas obras dindmicas e concretas em cujo interior ndo hi

dpams contirmiidades e detenninagies constantes, mas tambm iensdes, conflitos, reso/ug:\es e
trresolugbes, inovagbes e mudangas veats ’

Caminhando, portanto, a partir de situagbes gerais para atingir a
especificidade da producdo cultural, Wiliams parte do marxismo, mas rejeifa a
simplicidade da tradicional relacdo base/superestrutura. Em seu fugar, sugere a analise
da complexa teia de producdc cultural que envolve instituigdes, organizagbes de
produtores culturais, meios e yé[agﬁes de produgao cultural; cultura como processo social
e arte como um processo cﬁltugal. Para Williams, a base para o entendimento dessa
Sociclogia da Cultura € a historia, chegando mesmo a afirmar que foda sociologia da
cultura, para corresponder ao que dela se espera, parece dever ser uma sociologia
histdrica ©, Assim, toda pratica cultural é sempre encarada a partir de sua formagdo
dentro de um processo histdrico, em que as continuidades ganham mais relevancia do
que as rupturas. |

0O eixo pﬁncipal desta pesquisa, portanto, buscou a relagdo entre cuitura
contemporanea e sociedade, suas formas culturais, instituigdes e praticas culturais, O
presente trabalho tefntou entender a Bienal de Sdo Paulo como uma produgdo cultural
fundamentada em p%éticas sociais; fruto de uma pratica cultural ‘formatada” dentro de
um processo histérido, envolvendo as relagdes entre produtores culturais e a sociedade
geral através das inSfituigées reconheciveis e dos melos materiais de produgao cultural.

Esta tese 'ﬂfo"'\i dividida em duas partes: uma de cunho mais institucional e outra
que se aprofunda naiidéia de matriz cultural para a compreensdo das transformagdes do

formato da Bienal de S3o Paulo até chegar ao que conhecemos hoje. Nas duas, ¢ eixo

6 Williams, R. Cultura. Op.cit., p.14.
7 1dem, p.29.
8 Idem, p.33.
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condutor passa pelos personagens mais evidentes no jogo de forgas hégemﬁnicas
envolvidas na produgdo deste evento.

Na primeira parte o recorte principal passou, como diria Williams, pelas
instituicdes reconpeciveis articuladas a partir das relagbes internas e externas na
constituicio da Fundacdo Bienal. O ponto inicial € a Bienal de Veneza e as principais
mostras periédicas vigentes, hoje, no mundo. Depols desse rapido ‘giro’, a primeira etapa
deste trabalho enfatiza a América Latina e suas bienais como uma referéncia territorial e,
mais do que isso, uma referéncia histérica para comegarmos a entender o contexto de
surgimento da Bienal paulista. Nos anos do pds-guerra descortinava-se um novo cendrio
cultural e a Bienal de S3o Paulo & apenas um dos empreendimentos culturais que surge
num momento em que o mecenato se transformava e a critica de arte se
profissionalizava. O Museu de Arte Moderna fol organizado no final dos anos 40 como
uma das instituicbes capaz de expressar, pelo.campo artistico, o estreitamento das
relagBes econdmicas e politicas entre o Brasil e os Estados Unidos. A arte abstrata
aparecia entre nds como o principal alvo da botémica gue envolvia as grandes
corporagBes americanas e a internacionalizagio do capitalismo brasieiro. E dentro deste
contexto que a Bienal de Sdo Paulo aparece como uma extensao das atividades do MAM
e completando as suas fungc")és, Depols de uma década de existéncia atrelada ao Museu
a Bienal € transformada numa fu‘ndagéo. A primeira parte deste trabalho encerra-se com
um breve histérico da Fundag&o Bienal, desde sua constituigdo, no inicio dos anos 60, até
a realizagio da edicdo de 1998 de sua mostra bienal. A reconstituigdo deste pequeno
histdrico teve seu fio condutor os presidentes responsavels pela Fundaggo e por isso foi
dividido em duas fases: uma em que Francisco Matarazzo Sobrinho respondia sozinho
tanto pela Fundacio quanto pelas bienais, e outra na qual a instituico passa a ser
dirigida por sucessiv{)s presidentes eleitos para o cargo.

Para a elaboracdo desta primeira etapa do trabalho foi fundamental fazer um
I(_avantamentb bibEicg'réﬁco que pudesse dar conta desse mapeamento da complexa rede
de relacbes envolvidas na constituicdo da Bienal de Sao Paulo. O histérico das bienais,
organizadas pelo MAM e pela Fundacdo, também fol beneficiado com este levantamento
bibliografico, mas a pr'incipal fonte para a sua efaboragdo foram os catalogos publicados
em cada uma das;f bienais, especialmente os texios sob a responsabilidade dos
presidentes da Fundégéo. A Internet serviu, aqui, como uma fonte de informagdo sobre
as bienais espalhadas pelo mundo. Como complemento, foi utilizado ainda algum
material publicado pelos jornais nas décadas de 50 e 90 para ajudar a recompor o

cendrio cotidiano de constituicdo do Museu de Arte Moderna e da Fundagio Bienal,



Introducio

A segunda parte deste trabalho foi organizada com base nos conceitos de
mediagso e mattiz cultural, e por isso tem na historia e seus processos, o ponto de apoio
fundamental para a compreensdo do formato que este evento apresenta no final dos
anos 90, A proposta inicial desta pesquisa, iniciada em 1997, era realizar ¢ trabalho de
campo durante as edigdes de 1998 e de 2000 do evento. Uma parte dele foi feito, mas
com o adiamento da exposicio prevista para 2000, foi necessario mudar os planos e
concentrar a anélise na estrutura da XXIV Bienal de S&o Paulo, realizada em 1998. Para
isso partiu-se dos segmentoé que dividiam a exposicdo, mas, no limite, a origem e a
forma do evento remeteu a reflexdo as Exposicbes Universais surgidas no século XIX.
Este formato, composto pelos segmentos, é derivado de muitos fatores, mas,
especialmente, da acdo de agentes importantes. Montadores, diretores artisticos e
curadores vdo, a pattir de sua atuacdo, interferindo na forma da Bienal até que ela se
estruture na forma que hoje se conhece. Este processo de transformagdo foi
acompanhado do surgimento de um importante nicleo de decisdo dentro da Bienal,
representado, no final dos anos 90, pelo curador. Por fim, encontra-se ainda aqui uma
breve analise dos servigos oferecidos ao plblico a partir da sua distribuicdo espacial pela
mostra. A Bienal de S&o Paulé encerrou o século XX com um formato que a aproxima
bastante de um evento de ‘massa. A ocupagdo do espaco da Bienal com indmeras
atividades e servicos voltados ao plblico - como a loja de souvenirs ou os projetos
pedagdgicos — revela o modo como a forma deste evento é constituida numa negociagao
com um publico que também impde, de certa forma, suas vontades e necessidades.

Esta segunda parte, assim como a primeira, foi elaborada com base numa
biblicgrafia relativa ao assunto, mas, principalmente, a partir dos catalogos das bienais

que tradicionalmente trazem as justificativas dos diretores artisticos ou curadores
: :

. Tesponsaveis pelas éxposigfies. Aqui, também, o material publicado pela imprensa foi

utilizado como um complemento necessario para o resgate.do cotidiano de montagem
das exposicdes ou CEO simples registro de questdes consideradas importantes em cada
época. Com a suspensdo da Bienal prevista para o ano 2000, o trabalho etnografico de
producio ficou bastante prejudicado; a consulta ao0s registros da imprensa foi uma
estratégia necesséria% para tentar ocupar o vazio deixado com o adiamento do evento.
Esta etapa do trabafhéJ foi ainda enriquecida com a realizagdo de algumas entrevistas
para que fosse possivel resgatar um pouco do histdrico da constituicdo do formato da
Bienal de Sao Paulo.
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AS EXPOSICOES PERIODICAS NO MUNDO

que & wma biendl? E uma exposigio que junta artistas de muiitos,
mmuitos paises para mostrdr o que estd acontecendo agora na. arte:
aonno é que 0s artistas.estio se aomportando, o que estio fazendo .
E émvito diferete dos musens, E v showvico, que acabey s que

Vivemos hoje um periodo onde as exposiges se transformaram na propria
obra de arte. Os curadores transformaram-se em criadores por exceléncia e os
cendgrafos encarregaram-se de criar um clima atraente para o desfrute de um pliblico
nem sempre habituado 3 leitura de obras de arte. O nimero de visitantes atinge cifras
monumentais: em 1999, a exposicdo de Van Gogh, em Los Angeles, foi visitada por mais
de 800,000 pessoas. A moda ndo é nova: os saldes de arte dos séculos XVIII e XIX ja
recebiam milhares de pessoas e aé exposicOes universais ultrapassaram a visitagdo de
qualquer exposicio até o inicio do século XX. Mas, hoje em dia, estes eventos de massa
parecem fazer parte da ]égic’fa da existéncia dos grandes museus de arte, que se véem
obrigados a produzir, anualmente, diversos eventos para poderem continuar existindo. As
obras de arte viajam sem cerimdnia pelo mundo e tém uma agenda de compromissos
semptre cheia. _

Assim é que os museus e as grandes exposicgbes - pensemos no
Guggeinheim de Bilbao ou na Bienal de Veneza - deixam de ser o lugar onde se vai com
um propdsito. Eles agora se tornaram o proprio propdsito. Da mesma forma, a exposigao
tende a se tornar uma obra de arte em si, e seu organizador um criador, no sentido
pleno da palavra.

Com a crescente popularidade dos museus, o fim da epoca de ouro das
exposicdes ainda parece muito distante. Esta popularizacdo do acesso convém a ldgica
comercial da demanaa que regula, cada vez mais, tanto o mercado de arte, quanto o das

opinides. Os museusip’recisam receber um ndmero cada vez maior de visitantes a uma

' LEIRNER, Sheila. A arte e seu tempo. S3o Paulo, Perspectiva/Secretaria de Estado da
Cultura, 1991, p. 230.
Q
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velocidade sempre crescente. Portanto, é preciso que se encontre patrocinaddres, pois o
custo das exposicbes ndo para de aumentar. E ¢ patrocinador ndo vai se envolver se o
assunto ndo possibilitar vendas e grande affuéncia de plblico. E um sistema complexo e
amplo que reflete a organizagio capitalista da cultura, e a expanséo do campo da arte
que a transformou em ohjeto de consumo de massa.

A Bienal de Veneza ¢ sempre esperada com grande expectativa e, sem
sombra de divida, junto com a Documenta de Kassel, é a mostra coletiva de artes
plasticas mais importante do mundo. E o lugar para onde convergem todos os olhos e
ouvidos que buscam saber o que ha de novo na arte internacional. Se nio bastasse isso,
ela acontece numa das mais belas cidades que o homem j& construiu e que toma ares de
‘tinel do tempo’ neste final de milénio: sem veiculos, cortada por estreitos canais por
onde se anda, com total despreocupacfo, por cenarios medievais. O ritmo lento das
gbndolas, os paldcios venezianos ao fundo e a iluminagdo tipica ja retratada por mestres
da pintura e do cinema, comp@em um cenario peculiar para a exposicdo que acabou por
se constituir num verdadeiro paradigma deste formato de mostra que se multiplicaria no
século XX. -
A Biennale di Venézxa, fundada em 1895, adquiriu este nome a partir da
Exposicdo Internacional de Arfe que era realizada, a'cada dois anos, no Castelo Giardini
%, Além de sera malor € mais ifnportante mostra periddica internacional, a Bienal de
Veneza &, tambéim, a mais antiga € inspirou muitas outras mostras, como a Bienal de Sdo
Paulo, que teve inicio na metade do século XX,

Inaugurada no final do século XIX pelos reis Umberto e Margherita de

Savdia, a exposicdo buscou, desde o comeco, transformar-se em porta-voz das novas

~ geragdes, apesar de ainda estar atrelada a Academia. Ja na primeira edicdo, em 1895,

‘uma polémica: uma pintura de Giacomo Giosso foi considerada obra obscena pelo

cardeal da cidade e excluida do acervo. As polémicas, desde entdo, serfam quase que a
marca registrada dasfbienais, especialmente no que diz respeito a selecdo das obras e
premiagdes.. Apesar da censura a tela de Grosso, a primeira Bienal registrou uma
visitagdo de cerca de 200 mil pessoas. Maria Licia Bueno lembra que a Biennale di

Venezia foi crlada

sobo smrta industrial e econimico do norte dla Tedlia, no fluxo cbsgmﬁesexposzgves
urisversais, para il celebrar a 1 unificagio ttaliana. Com vima slida tradigio artistics, o govemo
promoves um Saléio Internacional de Belas-Artes, num de seus principats centros turisticos, As

2 Site: www.labiennaledivenezia.net
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obras expostas expressavam o gosto dominanie e s critérios de selegio e promiagio eram esmbm.s
dertro dos cnones conservadores das Academias de Belas-Artes.”

Em 1930, a instituicdo tornou-se um corpo auténomo respondendo
diretamente ao governo italiano. Neste periodo, verifica-se o comego da diversificagdo
das atividades da Bienal, que organizou o Festival de Misica (1930), o Festival
Internacional de Cinelma (1932) e o Festival Internacional de Teatro {1934). Todas estas
exibigBes vinham acompanhadas por eventos especiais e retrospectivas dedicadas aos
artistas italianos e estrangeiros *. Foi neste perfodo que a Bienal se estabeleceu como
uma das maiores instituicdes para organizacdo de eventos relativos as varias Areas das
artes contempordneas. A Bienal italiana permaneceu como reflexo do gosto académico
dominante, até 1942, quando teve suas atividades suspensas em decorréncia da II
Guerra. Fm 1948, foi reaberta num pais derrotado e em reconstrugdo, afinada com a

atmosfera do pds-guerra do mundo ocidental,

ey s g el e P, Disse aplfic, i bl
paz ¢ nédo luta contra os fazedores deguerm 0 que equivale a ser
antra & paz, a for da guerra. ° - J.B. Villanova Artigas,
participando das acalovadas discussies acerca da abertya. da. Bienal
de Sio Paslo, em 1951, ¢ suas relagies com o ‘prializmo

Todos os movimentos artisticos deste século foram mostrados em Veneza.
Os impressionistas, por exemplo, exibiram seus trabalhos na edicdo de 1920. Até os anos
50, a instituicdo italiana coroava, com seus prémios, carreiras ja consolidadas de mestres

europeus:

O prestzgzo acurnlado pela Escolz de Paris e o escassez de Doaumentagiio sobre a

 arte do séorlo XX fmmerm & formegio de 1ma begemonia francesa sobre 2. Bienal. O objetivo
nicial da Bienal de 1948 néio era oferecer wm panorama. completo dos mouimentos de vangyarda dos
fins dos anos 1940 e sim an'q?lew as lacunas bistoricas, selecionando as obras mais represmmrms

. dos awtistas ji veconbeciclos.®

[
"t

3 BUENO, Marla Licia. Artes pldsticas no século XX; modernidade e globalizacdo.
Campinas , Untcamp, 1999, p. 150.

4 Site: http://cidoc.iuav.unive.it/wetvenice/biennale/indice.htmi

5 Apud. AMARAL., Aracy. Arte para qué?: a preocupacio social da arte no Brasil. Sdo
Paulo, Nobel, 1987, p. 247,

& BUENO, Maria Lucia. op. cit., p. 150.



As exposi¢cbes periddicas no mundo

Nesta edicio histérica de 1948 saiu-se consagrada a arte francesa, posicio
que ocuparia até 1956. Neste perfodo, todos os prémios foram conferidos aos franceses.
Na premiacio de 1950, por exemplo, Matisse foi coroado com um milho de liras. Na
década sequinte as coisas comecavam a mudar. Em 1964, entretanto, Robert
Rauschenberg atraiu todas as atencdes e conquistou o primeiro prémio. Adepto da pop
art, ele chegava para trazer a arte americana para o centro do palco. Alguns acharam
que era o fim da arte européia duando, na verdade, era o nicio de um novo periodo ha
constituicdo do mercado artistico: a hegemonia européia cedia espaco ao mercado
americano.

Os anos 70 foram marcados pelo descrédito dos criticos e dos artistas em
relacBo as exposicées bienais de modo geral, e Veneza ndo escapou disso. Depois de um
periodo sem as glérias do passado, em 1980, a Bienal de Veneza renova forgas. O
responsavel por isso foi o curador Achille Bonito Oliva, que langou a Transvanguarda,
tendéncia estética que dominaria a década, recuperando a pintura como suporte. No final
dos anos 80, a Bienal de Yeneza ja apresentava imensas proporcdes. Na edigdo de 1987,

por exemplo, os 40 pafses participantes apresentavam-se espalhados por cinco sedes,

além de usar a Riva dei sette martiri que acompanha a sinuosidade a beiramar, até a

Piazza San Marco, local abef'to por onde se distribuiram as escuituras de artistas de
varias nacionalfidades. Cada pél’s tinha sua propria sede, pequenas construgdes
espalhadas em meio a um pargue, que fazia com que o visitante passeasse entre as
arvores e relaxasse até chegar a um outro pavilhdo 7. Em junho de 1995, a Bienal de

Veneza comemaorou cem anos de existéncia e quatro geracBes de artistas. Para a edigdo

~ histérica, o curador Jean Clair escolheu como tema a Identidade e Alteridade - Um Breve

Histdrico do Homem no Ultimo Sécufo,

A Bienal de Artes Pldsticas de Veneza foi privatizada em 1998, por meio de
decreto do conselho de ministros italianos, passando a chamar-se Sociedade de Cultura
Bienal de Veneza.,

Além desse prestigio internacional no campo das artes plasticas, a Bienal de
Veneza tem outros predicados. Segundo o jornalista Celso Fioravante, enviado a Veneza
pelo jornal Foiha de .;550 Paulfo, em 1999, durante sua 48 edic3o, a mostra tem atrativos

especiais:

boa pa;fte do interesse que Veneza desperta nas milbares de pessoas que chegamnos
dias iniciats do evento no se deve 2 questies estéticas, mas 4o ‘aspecto murdano’ que 0 evento

7 Cf, MENEZES, Paulo. ‘Veneza é uma festa’ in Arte em Sdo Paufo. Sdo Paulo, Atlas
Ed., n® 35, margo de 1987, p, 30-35.
1
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preserva, 104 anos depois de sua findagio. Veneza ainda é conbecidda pelas festas, jantares e
coquetéis que organiza na. prieira semand.do evento, 8

Depois de Veneza, a mostra periddica mais citada no campo € a de Kassel,
evento quadrienal que surgiu como contraponto ao de Veneza. Idealizada pelo critico
Arold Bode, a Documenta teve inicio em 1955 como uma espécie de templo da
vanguarda radical. Realizada a cada quatro ou cinco anos, na bela cidade de Kassel, na
Alemanha, essa mostra internacional de arte contemporanea é a que mais se aproxima
dos interesses e da produgao criativa de europeus e norte-americanos, A primeira
Documenta foi criada com base num sentimento de reparacao histérica com relagdo ao
modernismo, algo que ja havia inspirado a Bienal de Veneza. Assim como a Italia no final
do século XIX, também a Alemanha passava por um momento de reordenamento politico
e econdmico e buscava, no resgate de uma pratica cultural relacionada a arte moderna,
uma base para sua reorganizacdo cultural. Segundb -I\}l_éfli‘ei Lucia Bueno:

o programa culeral da ditachera do ITT Reich isolow o pais do makmismo europeu,
A Documenta I assumiti o papel de instrumento de 1ma veaproximagio miia. Eva wma questio
que ia além da esfera artistica, sendo principalmente de oiderm politica. Erolviz a ruptnia da
Alemanba com o mumdo ocidentul duranie 4 guerva e a experténcia traumitica de nma pais que,
depois de dervotaco e destruido, eva dividido ao meio pela cortina de ferro. ... O local escolbiclo foi
Kassel, uma pequiena cidade universitdria arvasada cam o fim da guerva, que, em 1954,
reconstruida com o auxilio do plano Marshall, se transformou nume. cidade-jardim, emegindo como
s ddos simbolos da nova Alemanba. O evento, quadienal, ao contririo das bienais e exposigies
dominantes na dpoca, néo se propunba a veeditar a atmosfera dos antigos saldes e nem conferiy

prémios.”

A Documenta de Kassel buscava privilegiar a reflexdo sobre os modos de
organizacdo da arte, evitando apresentar-se como uma feira de arte contemporéhea
cdrhgféxéméﬁneziana que, nos anos 50 e 60, expunha milhares de obras de centenas
de artistas sem ligagGes entre si. Nas Ultimas edigdes, a existéncia de um s6 conselho na
Documenta, compostb por criticos, artistas e conservadores, tem reforcado a énfase nos
principios que determinam a escotha das obras. Este processo facilita algumas das metas

desse certame: a unidade, a qualidade e a negacso das fronteiras nacionais. Mas, apesar

disso: . :
originalmente a Docwmenta deveria. se centralizay em tomo dos alemées que, a cada

edticio, seriam selecionados por especialistas, tambén alemiies. O sucesso alcangado pelz Manifesta

8 FIORAVANTE, Celso. ‘Veneza celebra feminismo cultural’, Folha de S&o Paulo,
16/6/1999. Devido as pesquisas realizadas na Internet e no arquivo da Fundagao Bienal,
este trabalho ndc apresenta as paginas em que os artigos foram publicados.
° BUENQ, Maria Lucia. op.cit., p. 154.
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inaugral acelerou sua intemacionalizagio, transformando-a muma leitwra alemi da conjmm

artistica nacional, *°

0O sentimento de recuperacio do tempo perdido com relagdo a produgdo

artistica fez com que o enfoque da primeira edigio fosse retrospectivo:

b desde 1905, mus se detewe sobre a produgiio realizada no periodo proibico de

1920 € 30. Os franceses permaneciam en evidéncia. Entre os 128 expositores, 58 evam alemées e
29 fuanceses, Privilegiaram o fautvismo, o expressionismo, o cubismo, o futurismo e a pinitura
metafisica. Qutravez ali estavamn os grandes mestres ~ Picasso, Matisse, Brague, Kandinski,
Carra, Chirico, Mundh - ajudando a constrttr wm passado modemo, funcionando como bifssolasde
wma nova tradigio. ... O evento foi um sicesso, commets de 130 mil pessoas formando longas filas
para entrar.t

A comissdo organizadora costuma esmerar-se na pesquisa, comparando 0s
trabalhos existentes no pais e no primeiro mundo, procurando alinhé-los em tendéncias
artisticas representativas da criatividade cbntemporénea. Em 1997, a orgaﬁizadora da 10°
Documenta, Catherine David, prometeu arlnypliar‘o evento, tornando-o mais infernacional.

A Documenta, naquele ano, teve um orcamento de US$ 13 mithdes e fol montada em

vérios grupos de prédios, proximos ao centro da cidade .

Além dos certames de Veneza e Kassel, o mundo ocidental conhece, ainda,
vérias outras mostras do mesmo tipo que se enquadram no ‘modelo bienal’. A Bienal de
Sydney '*, na Austrdlia, por exemplo, faz parte do time das bienais que ocupam as
paginas dos principais jornais do mundo. Em 1998, a 11° Bienal de Sydney foi distribuida
por dez locais da cidade, consolidando-se como um evento de crescente importancia no
cenario artistico internacional e alcancando considerdvel amadurecimento em seu 25°
ano. Entre os locais por onde a mostra se espalhava estavam os principais centros de
arte da cidade (como a New South Wales Art Gallery e o Museum of Conlemporany Art of
Sydney) além de ga!érias, armazéns, parques, lagos e edificios plblicos, como a Sydney
Opera House. Esta pulverizacdo da Bienal tinha por objetive alcangar um maior
e_@osamento da arte com a realidade urbana (principalMente na regido do porto, com
obras localizadas em uma ilha e em um pier) no sentido de melhor explorar a

caracteristica topogréﬁ‘ca da cidade. A intencdo era que esses lugares também fizessem
; .

0 Idem.

" Idemn., p. 155.

12 cf. FIORAVANTE, Celso. ‘Mostra Documenta- decide hoje seu curador’, Folha de Sdo
Paulo, 26/10/1998,

13 Sjter www.biennaleofsydney.com.au
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parte do cendrio da mostra, questionando a diviséio entre espago plblico e pLi\f_aQQ, além
de reforcar a idéla da presenga da arte na vida cotidiana™,

A representante das bienais, na Franca, sempre foi a Bienal de Paris (antiga
Bienal dos Jovens de Paris), Mas com seu término, em 1986, a cidade de Lyon — bergo
dos irm3os Augusto e Louis Lumiere - acabou ocupando este lugar. A Bienal de Lyon ™ é
realizada na Cidade Internacional das Artes, projetada pelo arquiteto Renzo Piano, um
dos espacos mais importantes do pais e que seré definitivamente concluido por volta de
2005. Na sua terceira edico, em 1996, a mostra de Lyon ainda era um pequenc evento,
muito menos que a Bienal de Sdo Paulo, mas que prometia para o futuro uma pesada
projegao intemacional, contando, naquele ano, com a verba de, aproximadamente, US$
3,4 milhtes. Em 2000, Lyon realizou sua 5° Bienal de Arte Contemporénea no mercado
coberto Tony Garnier, um espaco de 18 mil m2 especialmente restaurado para o evento.

Entre setembro e novembro de 1999, Liverpool viveu a primeira edicgo de
sua Bienal de Arte Contempordnea, tendo como curador Anthony Bond, ligado a Art
Gallery New South Wales, em Sydney, na Australia. Os trabalhos foram distribuidos néo

apenas em museus e galerias, mas também em igrejas e universidades 16, A mostra

“englobou, ainda, espagos alternativos, numa tentativa de envolver a cidade na

manifestagdo. O espago mais inusitado utilizado por esta bienal, foi a loja de
departamentos Harry’s que, em suas vitrines, expos as roupas de silicone da artista
argentina Nicola Costantino (que também participou da Bienal paulistana, em 1998).

Em 1997, mesmo ano em que a cidade alema de Kassel foi sede da décima
edicdo da Documenta, outra exposicdo germanica prometia chamar a atencdo no meio
artistico internacional: a I Bienal de Berfim. O objelivo era realizar um panorama dos
jovens talentos emergentes na cena artistica de todas as latitudes geograficas. A Bienal
de Berlim tem origem:, de certo medo, em um conjunto de exposigGes de jovens artistas
berlinenses orientais realizadas em 1992, mesma época da Documenta 9 de Kassel. Foi
uma espécie de ‘Doﬁumenta paralela’ realizada em protesto & pouca atencio dada 3
jovem arte alema pelo belga Jan Hoet, entdo curador-chefe da Documenta.

Essa ‘Documenta alternativa’ foi realizada pela combativa comunidade de

artistas do bairro oriep'tal de Kreuzberg V. Nesse local, centenas de jovens ocuparam

Y4 Cf. BECHARA, Jorge.'Bienal de Sydney harmoniza arte e realidade’, O Estado de S&o
Paulo, 07/10/1998,

15 site: www.biennale-de-tyon.org

16 Cf. FIORAVANTE, Celso, ‘Liverpool tente mostrar gue nio é sé o berco beatle’, Folha
de Sdo Paulo, 24/09/1999,

17 ¢f, MORAES, Angélica de.'Bienal de Berlim comeca em 1997/, O Estado de Sdo Paulo,

19/07/1996.
14
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casas ainda em ruinas, desde os pesados bombardeios dos aliados contra o Il Reich.
Eles grafitaram as paredes crivadas de balas e estenderam panos coloridos para assinalar
o local das mostras. A Alemanha das traumdticas cicatrizes histdricas repudiava a
Alemanha de Kassel, vendo-a como mostra de uma arte glamourizada e omissa em
relacio as profundas transformacBes politicas por que passava o pals.

Acontecendo no mesmo ano, a pretensao principal dos organizadores de
Berlim era diferir em género, ndmero e grau da mostra de Kassel: evitaram adotar uma
temdtica para a mostra, assim como as fronteiras nacionais e a escolha das obras por _
vias diplomaticas.

Apesar de nd3o ser exatamente uma Bienal, a Manifesta pode ser
cansiderada um dos seus mais recentes desdobramentos. A Manifesta *® foi criada em
1995, em Rotterdam, na Holanda, como uma exposicdo ndmade e bienal que pode ser
considerada uma pesquisa, um experimento, uma rede que caplura o espirito da arte
contemporénea *°. A Manifesta bradava contra as representagdes nacionais e a divisdo da
mostra a partir defas. Antitese das conhecidas bienais internacionais e mesmo da
Documenta, porém igualmente polémica e polarizadora, a Manifesta exibe apenas os
artistas pouco valorizados pelo('sistema internacional, oriundos, na maior parte, de paises
que ndo participam da Comunidade Européia. Este evento possui outras caracterfsticas
que o diferencia dos seus similares mundials. A comegar pelo fato de se tratar de um
evento ndmade, que muda de lugar a cada edicao. Outra diferenca desta mostra
periddica diz respeito & selecdo dos artistas (que se limita & produgdo européia) e a

pretensa democracia, j& que foi criada com o objetivo de incorporar e divuigar a

- produgdo de jovens artistas que ndo tinham espago na Bienal de Veneza, principalmente
~ aqueles dos paises do leste europeu. A Manifesta cumpre assim um papel ja incorporado

- pela Bienal dos Jovens de Paris, ao servir como plataforma para artistas emergentes que

ainda ndo possuem repercussao internacional e nao foram assimilados pelo mercado.
Sequndo a brasileira Sheila Leimer, a idéia de organizar uma mostra
ndémade e relacionada aos paises exclufdos dos certames oficiais:

parece estar coerente com as mudangas sofvidas pela arte mema época de relaxamento

o dle fragmentagio geopolitica, de intemacionalizagiio de linguagem artistica e ammda de anséncia de
ideologias. Mas estdle acordd tambén com as mudangas causadlas pelo progresso no damittio dos
miidhas e das tecrzolcgms de informagio. Quanto menor, menos desercokvido e mais vepressivo é um

18 site: www.manifesta.org
19 site: www,geocities.com/manifestal



pats, maior & a procura pelos meios avangados de comunicagio. Ao contririo dos anos 60, ko]ewn
artista néio precisa mais emigrar para tomar-se intemaciondl,

A Manifesta 2, realizada em Luxemburgo *, deu continuidade & formula casa
aberta. A intencdo era escapar do sistema das grandes estrelas. Os organizadores
viajaram dez meses por mais de 60 cidades européias como Bolonha, Paris, Londres,
Zurique, Berlim, Bratislava, Glasgow, Liubliana, Sarajevo e Varsdvia, entre outras. O
patrociio de US$ 1 milhdo ficou, principalmente, a cargo de uma grande inddstria de
cigarros, de um banco de Luxemburgo e dos Centros de Arte Contemporanea espathados
pela Europa. Em junho de 2000, a Manifesta 3, aconteceu em Liubliana, capital da
Eslovénia. Liubliana estd préxima a centros culturais como Veneza, Viena, Zagreb e
Munique, cidades com as quais estabeleceu estritos lagos culturais, recebendo influéncias
dos Alpes, do Mediterrdneo e do Caucaso. Nos anos 90, foi duramente atingida peios
conflitos da ex-Iugoslavia, tornando-se independente em 1991. Quatro curadores (dos
EUA, Holanda, Eslovaquia e Austria), trabalharam sobre o tema Sihdrome de fronteira —
energias de defesa, que discutiu parémetros como defesa e difus@o de identidades e o
didlogo possivel entre situagBes culturais e artisticas dentro do contexto globalizante
proposto pela arte contemporanea 2

Muitas outras '/bienais ainda espalham-se pelo mundo, como_em
Johannesburgo , Coréia e Havana %', Todas estas mostras apresentam pontos em
comum; tém uma certa pefiodicidade e buscam apresentar-se como uma amostragem do
que acontece na arte contemporanea Internacional. Buscam, também, legitimar um
determinado tipo de arte ou de artista em detrimento de outros, cavando espacos dentro

~ do campo artistico e abrindo caminho para predutores, criticos e artistas que, de outra
forma, teriam dificuldades para entrar no mercado internacional. Dai as contradigges

- existentes entre os certames de Veneza, Kassel, Berlim e a Manifesta. Segundo o critico
brasileiro Mério Pedrdsa:

As bienais, ao se institncionalizarem, sio, como as escolas de arte, as academias, 0s
ruisens, tstrumentos de glorificagiio do estado preserte di arte e do resto das superestristutras, quer
dizer, o estacl da consciéncia dilacerada. Dai a contradigio entre as duas finalidadles e fnges. ®

.E,
E

20| EIRNER, Sheila. ‘Manifesta 2 valoriza o aspecto monumental da criac3o’, O Estado de
Sé'o Patdo, 1170771998 .
! site: www?2.men.lu/manifesta2
22 Cf, FIORAVANTE, Celso. ‘Manifesta coloca Eslovénia no mapa’, Foiha de Sdo Pau!o
24/06/2000.
23 Ver site www.dialsa.edu/iat97/johanart.htmi
¢ Ver site: http://universes -in-universe.de/car/havanna/espanhol.htm
25 PEDROSA, Mério. Politica das artes. Sao Paulo, EDUSP, 1995, p. 275.
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As exposicbes periddicas no mundo

Sermn divida, sao eventos gue, mesmo com suas especificidades_e objetivos
proprios, apresentam caracteristicas em comum. Veneza conétitui—se como um paradigma
que, por vezes, deve ser seguido €, em outros momentos, deve ser rebatido; mas, de
qualquer forma, continua sendo a referéncia. As bienais proliferaram pelo mundo, na
segunda metade deste século, como consegiiéncia da internacionalizagéo do capital apds
o final da segunda guerra mundial. A consolidacéio do mercado de artes plasticas ja era
evidente, mas a busca da expanséo fez com que a circulagio e a exposigio das obras de
arte pelo mundd se acelerasse,

A-expansdo do mundo das artes busca noves mercados. Por outro lado,

possuir uma bienal parece ser um privilégio para cidades que as sediam: estes novos

. mercados sentem-se integrados a uma atualidade cultural, politica e econdmica. Paulo

Herkenhoff, curador da XXIV Bienal de S3o Paulo, chega a dizer que:

a proliferagiio das bienais relacionase & busca de poder pela cidadke (..) A Bienaléa
transformagiio do capital financeiro em capital simbdlico, exige rmuito preparo econdrmico, mas exige
também compreender os didlogos posstueis que a arte propicia, **

Impossivel ndo lembrarmos que a arte faz parte, nas palavras de Pierre

. Bourdieu, deste mercado de bens simbdlicos, onde o capital cultural aparece homédlogo

ao capital econdmico Z. As bienais, assim, surgem como uma vitrine da junco deste
aspecto simbdlico ao aspécto politico. Ao lado das bienals européias surgem vérias
bienais na América Latiné, téntando recuperar o tempo perdido com relagiio a arte
moderna e & modernidade. O surgimento das bienais latino-americanas diz respeito a
esta busca de poder por parte das cidades, como cita Herkenhoff. Em S&o Paulo, por
exemplo, estavam em jogo uma série de disputas pela hegemonia; entre elas a disputa
com 0 Rio de Janeiro; capital do pais e centro politico e cultural da nagdo naqueles anos
50. Com a constituicdo da Bienal, SGo Paulo acabou por ocupar um espaco confortavel
para apresentar-se cémo um poderoso centro econdmico, ndo s6 no Brasil, mas também

na América Latina.

% palestra realizada no SESC Pinheiros, em S§o Paulo, 28/10/1998.

?7 BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbdlicas. S&o Paulo, Perspectiva, 1999.
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Latina entra no jogo...
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A AMERICA LATINA ENTRA NO JOGO...

A América Latina j& promoveu, e ainda promove, importantes bienais de arte.
A mais significatica delas é, sem dUvida, a Bienal de Sao Paulo, que iniciou suas
atividades em 1951, como uma Cépia do certame veneziano. Passou por um periodo de
decadéncia e descrédito durante os anos da ditadura mifitar e comegou a recuperar seu
prestigio internacional, a partir da década de 80. Hoje é considerada a terceira mais
importante mostra deste tipo no mundo, depois de Veneza e Kassel.

Qutra importante Bienal fatino-americana é a do Mercosul, que surgiu no finai
dos anos 90, também no Brasil. A nova realidade econdmica configurada pelo advento
dos blocos econdmicos e a constituicio do Mercosul, abriram espago para a criagdo desse
certame em Porto Alegre, no Rio Grande do Sul. Com duas edigbes j& ocorridas, a Bienal
do Mercosul veio resgatar a vé!ha discussdo acerca de um espago préprio para a arte
latino-americana, aqui, no nosso continente. Aracy Amaral lembra que, no inicio da
década de 70, esta questdo jé se colocava. Naquele momento, dizia-se que a Bienal de
So Paulo, por ser servilmente ligada & critica européia, ndo abria espaco para a arte
latino-americana, inclusive porque nao a conhecia 2,

Em 1978, Sdo Paulo realizaria a primeira e (nica Bienal Latino Americana,
tendo como tema Mitos e magia. A inauguracao fol marcada pela performance dé uma
trupe de irreverentes neo-dadaistas (Ivald Granato, Hélio Oiticica, José Roberto Aguilar,
Gregorio Correa, Jlio Plaza, Regina Valter e a argentina Marta Minujin) que parodiaram o
tema da mostra com a performance Mitos vadios em evento que durou dez horas, num
estacionamento da rL}a Augusta, simultaneamente a inauguracdo da Bienal 3,

. Naqueles anos, as ditaduras militares ainda dominavam praticamente todo o
continente latino—am?ricano, mas a Bienal, de alguma forma, conseguia representar um

espago para aqueles que pretendiam que a busca de uma identidade latino-americana
i
.

! TRABA, Marta. Duas décadas vulnerédveis nas artes plasticas latino-americanas: 1950-
1970. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1977, p. 41.

? Cf. AMARAL, Aracy, Arte e meio artistico: entre a feijoada e o x-burguer (1961-1981).
S&o Paule, Nobel, 1983, p. 279,

3 Cf. AMARANTE, Leonor. As bienais de Sdo Paulo, 1951 a 1987. Sao Paulo, Projeto,

1989, p. 269,
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significasse 0 mesmo que resisténcia ao dominio de um mercado externo. Aracy Amaral
era uma das maiores defensoras desta idéia. Em 1979, escrevia:

surgiu a Bienal Latino-Americana, en 1978, que apesar de desastrosa em s4a
primeira. edigio, veio ao e;mqtm,/%m/maﬂe de todo um clima existerie hd cinco anos no continente,
dima qite conseguin até que criticos brasileiros comegassem a se interessar pela primeiravez pela
América Latina, W]m{o por ela (e ndo mais apenas pels. Euiopa e os Estados I’Z’lmdos) e sobre

el escrevendo. *

Era o momento de abertura politica em quase toda a América Latina e, de

modo geral, de tentativa de resgate de uma possivel identidade latino-americana. A

Fundagdo Bienal, que também passava por um periodo de transformagéo, organiza, no

ano sequinte, uma reunido em S&o Paulo com mais de 30 criticos de vérios paises do

continente e do Brasil. Neste encontro os criticos votaram pelo fim das bienais da
América Latina, organizada a partir da Bienal de Sao Paulo.

Depois de trés dias de veunidies, letturas e discussiies em grpos de trabalbo, foram

postas em wotagio algumas altemativas: 1) a-favor de vma Bienal Latino-Americana como tinico

evernto em Séo Pastlo; 2) a favor de vema Bienal Internacional com énfase na arte da Amiérica

Lating; 3) a favor de bienats altemadas fuma latino-americana e uma intemacional). >

A vencedora foi a segunda alternativa: Bienal internacional com énfase na
América Latina. '

Percebe-se, assim, que a proposta de uma Bienal regional na América Latina
ndo & nada nova., Com a criacdo da Bienal do Mercosul, no final dos anos 98, ressurge a
idéia da criaggo de um certame que pudesse dar conta da especificidade da arte e do
mercado latino-americanos. A Bienal do Mercosul surgiu como uma iniciativa de um
grupo de empresériqs galichos que instituiram, em 1996, a Fundacao Bienal de Artes
Visuais do Mercosul,;dir]gida pelo empresario Justo Werlang e, como co-fundadores da
instituicao, represenfantes do Grupo Gerdau, do Grupo RBS, do Grupo Ipiranga e dos
Calgados Ortopé, entre outros. A ceriménia de lancamento da Fundacdo contou com a
participacdo do presidente brasileiro Fernando Henrique Cardoso, que discursou no
Palécio do Planalto, ressaltande a importancia da integraciio econdmica do Mercosul:

Eu ambuo rita importancia a esse tipo evento. Ontern ou anteonten, se me record,
aqui mesta mesma, sald, en vecebi os gomnadmes do Rio Grandedo Sul e de Santa Cataring, pnio
com pessoas da General Motors, pava arumciar trvestimentos na drea antomotiva rio Rio Grande do
Sul, Santa Catarina e Séio Panlo. A idéia era de vma linha de produgio de Sdo Paulo até Rosério,
na Argentina. Isso é ruito importante mas nédo v haver integragio efetiun, sendo quando se

* AMARAL, A. Arte e meio artistico. op. cit., p. 328.
* Idem, p. 358.
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Juntarom as tarifss, semprevmamatéria muito drida, Uma idéia mats generosa aconteee cam o
aliira, porgue cultnra significa compreensiio, significa simbolismo, sigrifica possibilidade efetin de
hatver uma linguagem que, 1o fosturo, vertha a ser wma linguagenm comum, ndo a lingua, mas a
linguagem simbolicamente comum de sama. integragiio que signifique, realmente, uma aproximagio
entre 0s powos. Acho que, através da Bienal, sevai marcar um caminbo nessa diregiio. Néo teaho
ictéiza de como serd feita essa Bienal do Mercosul, mas o fato de fazé-la é muilo importante.
Especialmente no que diz vespeito ds artes pldssticas, porquends temos, no Urignal e na. Argenting,
wma vigueza extraordindria nessa matéria, e no Brasil também. ... Entdo, creio que essa itegragio
' émuito importante. *

A ligacio com a criagdo do Mercosul, o bloco econdmico, ndo poderia
ser mais direta. Os interesses envolvidos também ndo. No mesmo momento em
que o continente passava por transformagbes nas parcerias econdmicas e
boh’ticas (lefa-se integracdo comercial), buscava-se também a integragdo cultural.
E nesta pretensdo ficava evidente o papel protagonista que o Brasil pretendia
exercer na constituicio destas relagBes.com os paises integrantes do bloco.

A primeira edicdo da Bienal do Mercosul foi realizada entre abril e
junho de 1997, com um investimento de cerca de R$ 3 milhdes, envolvendo um
grupo de empresarios, o governo estadual (que participou com R$ 1 milhdo), a
prefeitura de Porto Alegre, o Ministério da Cultura e os paises participantes. Na
fundacdo da entidade esperava-se que ela fosse a quarta em grandeza na
América Latiha, abaixo das de S3o Paulo, Cuba e Cartagena.

A primeira edigdo da Bienal do Mercosui foi considerada um sucesso,
reunindo em Porto Alegre 866 obras, de 275 artistas, de sete paises latino-

7

americanos /, atraindo 299 mil visitantes (apesar das expectativas iniciais

apontarem para meio mithdo de visitantes).

51FH-elogia Bienal de Artes do Mercosul’, O Estado de Sdo Paulo, 04/12/1996.
’ Brasil, Argentina, Bolivia, Chile, Paraguai, Uruguai e Venezuela - este como pais

convidado.
)
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A América Lat

» 07 Paises’ .
» 11 Espagos Museolbgicos
= 11 Intervengdes Urbanas
» 30 mil Trabalhos nas Oficinas de Criagio
*  289.502 Visitantes aos Espagos Museoldgicos
* 149 mil agendamentos

_» Plblico superior a 1 milhdo nas Intervenges

Seguindo uma tendéncia contemporanea, a bienal gaticha ndo se restringiu a
um lugar especifico, mas fdi pulverizada por diversos locais, abertos ou fechados,
publicos ou privados, da capital gaucha. Trouxe mostras de artistas contempordneos,
além de seminatrios, pa!estfas, Cursos e workshops capazes de atingir todas as idades.

Naturalmente ndo faltaram as criticas. Paulo Herkenhoff, curador que ja
preparava a XXIV Bienal Internacional de Sdo Paulo quando a I Bienal do Mercosul foi
realizada, questionou o cunfio geopolitico da exposigao:

Acho que a Bienal do Mercosid temmusitos problemas. Ela ﬁ)z organizada a partzr

e vrma. idia de tervitorializagéio, deagmpmmto segundo blocos econdricos, algo quemo tem
sentido o mundo dt arte. E um exposiciio de cunbo gaqpo[ztzm quee precisou irmventar  ficgo dos
pazses coridados paa tentar fazer comncidir s mapa econdmico com. v mapa antistico. Outro

" equvoco foi néo ter comuidadlp amtistas do norte e nordeste do Brasil. Como se o Mercosl nio fosse
uma questio brasileira, mas apenas um asswnto das regides sil e sudeste do pais.’

A segunda edi¢ao do evento foi realizada entre novembro de 1999 e janeiro

de 2000. As pretenses eram grandes: Sera a melhor mostra de arte latino-americana da
! 4 . M . ,
virada do milénio, prém‘etia o novo presidente da entidade, Ivo Nesralla, que convidou o

professor e critico de arte paulista Fabio Magalhdes, também presidente da Fundagdo

8 Site Bienal do Mercosul: www.blenalmercosul.art.br
3 MORAES, Angélica de. ‘Um olhar que privilegia a arte fora das hegemonias’, O Estado

de S80 Paulo, 29/06/1998,
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A América Lat

Memorial da América Latina, para a curadoria-geral da II Bienal do Mercosul. Para
colocar Porto Alegre no mapa das grandes mostras internacionais, estava previsto um
orcamento de aproximadamente US$ 3,5 milhdes.

Durante dois meses o evento reuniu 120 artistas de sete paises " que
ocuparam varios espacos da capital galcha. Alguns destes, como os galpdes do porto,
foram recuperados para o evento e se transformaram, definitivamente, em pélos
culturais adequados & arte contemporiinea. A primeira edigio do evento ja havia
recuperado a Usina do Gasfmetro, um marco arquitetdnico na historia do

desenvolvimento da cidade. Com esta reapropriacdo dos galpdes do porio, a cidade

~acabou ganhando um local interessante de incrementacdo da vida cultural, com velhas

construcBes abandonadas transformadas em espacos coloridos e produtivos.

A Ameérica Latina e suas primeiras bienais

A Bienal do Mercosul é apenas um dos certames mais recentes criados para
abrigar uma producéio e um mercado latino-americanos de arte. Em outros momentos a
América Latina j& produziu inimeras outras bienais, especialmente na Argentina,
Venezuela e México. |

A década de 60 foi um momento de grande expansao deste tipo de evento no
continente. A proliferagdo das bienais na América Latina coincide com um momento de
profundas transformagdes em relacdo as parcerias econdmicas e politicas da maioria dos
paises desse continente.

Muito §& se refletiu sobre as condicBes do capitalismo na America Latina e

com fregiiéncia tem sido analisado a partir das duas etapas ja tradicionalmente

postuladas pela socfologia: a do desenvolvimento nacional e a do desenvolvimento
transnacional !', Dentro desta perspectiva, a primeira etapa estaria localizada entre 1920
e 1950 e terfa como.chave o nacionalismo modernizador, responsavel pelo processo de
industrializagao e ccnstrugéo de um projeto nacional gerenciado por uma burguesia
nacional. A constitukfé’é do Estado e da Nagdo implicou na idéia de uma cuftura nacional

e coube ao Estado o papel de protagonista nesta empreitada. Para Martin-Barbero, ha

9 Brasil, Argentina, Paraguai, Uruguai, Chile, Bolivia e Coldmbia - esse como pais
convidado.
11 Cf, LOPES, Maria Immacolata Vassalo. Pesquisa em comunicagdo: formulagdo de um
modelo metodoldgico. Sdo Paulo, Edicdes Loyola, 1997, p. 17.
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América Latina em geral, a idéia de modernizagdo que orfentou as mudangas foi mais um
movimento de adaptacdo, econémica e cultural, do que de aprofundamento da
independéncia .

Esta transformaciio econdmica fez-se acompanhar por mudangas na produgao
cultural. Os meios massivos de comunicacio (cinema, radio e uma imprensa popular de
massas) tornaram-se o lugar a partir de onde se articulou ¢ sentido da cdnstrugéo do
nacional-popular. O populismo fol a estratégia politica que marcou a luta em quase todas

13

as socledades latino-americanas, com malor ou menor intensidade . Mas com a

incipiéncia da industria cultﬁral, toda a discussdo sobre a integragdo nacional e a vontade
de unificacio na &rea da cultura se concentrou no Estado ',

Se nas primeiras décadas do século a América Latina viu surgir o fendmeno
das ‘massas’ e comegou a implementar projetos para propiciar sua integragéo, apos 0s
anos 50 ou 60 os meios de comunicacdo. de massa vdo desempenhar um papel

fundamental neste processo, inaugurando um novo periodo de constituicdo do massivo:

omassio passa a designar apenas os meios de bomogeneizagio e contiole das massas,

.. E demediadores, a seumodo, entre o Estadp e as massas, entre 0 vural e o urbano, entre as
traddigies e a modemidade, os meios tenderdio cadavez mais a constituirem-seno lugar da simulagio
e da desativagiio dessas veldgtes.... Assim o prodamario os especialistas da OEA: ndo existe
desermokiimento sem cormmicagio. E o dial dos apavelbo de vidio ficard saturado de emissoras
11165710 @71 Cicladles sem dgua corrente e os bairvos de posseiros serdo povoados por antenas de
televisio, porgue esta vepresenta a sitese das mudangas produzidas no massivo. ... Imagen plena da
democratizagio desermolvrmentista, a televisio realiza-se’ na unificagio da demarda, que é a vinica
maneina pela qual pode conseguir & expansio do mercado hegerritinico sem quie os subaltemos s
ressintam dessa agressio.

12 MARTIN-BARBERQ, Jestls. Dos meios as mediagbes: comunicacdo, cultura,
hegemonia. Rio de Janeiro, UFR], 1997, p. 217.

3 1dem, p. 224.

14 cf ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira: cuftura brasileira e industria
cultural. Sdo Paulo, Brasiliense, 1991, p. 50-1.

15 MARTIN-BARBERQ, Jes(s. Dos meios as mediagdes. op. cit., p. 248-9,



E justamente neste perfodo, entre as décadas de 50 e 60, que proliferam as

bienais pela América Latina. Algumas delas:

» 1951: I Bienal de S&o Paulo, Brasil;
» 1958: I Bienal de Cdrdoba, Argentina;

I Bienal Interamericana de Pintura e Gravura do México;

» 1960: Bienal Internacional de Pintura, no México;
11 Bienal de Cordoba, Argentina;

1I Bienal Interamericana do México;

* 1961: I Bienal Americana, Caracas, Yenezuela;

» 1964: II Bienal Americana de Arte (Cordoba, Argentina);

»  1965: Bienal Armando Reveron (Caracas, Venezuela.);

« 1966: 1II Bienal de Cérdoba, Argentina;

x 1967: I Bienal Nacional de Artes Plasticas (Salvador, Bahia, Brasil);

x 1968: III Bienal Americana de Gravura {Santiago, Chile);
I Bienal Ibero-Americana de Pintura de Coltejer (Medelin, Coldmbia)

I Bienal de Quito;

= 1970: 11 Bienal de Arte de Coltejer (Medelin, Colémbia);

Bienal de Escultura de Montevidéu, Uruguai;

r 19711 Bienal da Guatemala.

Nao é dificil perceber que € exatamente nos anos 50/60, momento de
grandes transformaces na politica de desenvolvimento das nagBes latino-americanas,
gue as bienais comégam a aparecer neste continente. A marca da influéncia americana,
especialmente, era extremamente visivel e colaborava para acentuar o conflito entre a
participacdo do capital estrangeiro neste desenvolvimento e aqueles que viam nesta
participacdo a mao d? limperialismo aherica_no’.

Mais tardé, em 1964, durante a realizacdio da I Bienal Americana de Arte em
Cordoba (Argentina),' ficava evidente a chegada do capital estrangeiro na promogao
desse evento. Para a critica Marta Traba, aquele evento marcou:

0 patrociio das inddistrias Kaiser e a ihusdo de que, finalmente, a empresa privada
(Fnstituto Dy Tella em Buenos Aires, General Eletric em Monitevidéy, Esso Colombiana em

A América Latina entra no jogo...
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Bogotd, Ago do Pacifico no Chile) langara-se em grande escala ao patrocinio artistico, pronta a
substituir govemos indiferentes.

O grande questionamento era a sujeicdo dos artistas latino-americanos . as
imposi¢ies do mercado americano e europeu como uma condigdo de participagdo destes
certames. Uma parte da critica e dos artistas reclamava que, para incorporar-se a arte
moderna, os latino-americanos viam-se obrigados a seguir de perto as especulagdes de
europeus e norte-americanos. Isso inclufa também a adesfo as linguagens da arte
moderna que chegavam através, especialmente, do mercado americano, como o
expressionismo' abstrato.

Mas apesar dos temores com relagdio & sujeicdo total ou a homogeneizagao
estética - forcada pelos prémios, fica evidente que a América Latina apresentava
especificidades proprias. Marta Traba mostra como:

10 crescente entusiasmo pelo desenbo e pela gravura, tém wuma importancia definition

as bienais que se constituiram durante a década de 60 ¢ 70, As mas vepresentativas foram: a
Bienal Americana de Gravagio, apresentada em 1963 no MAC da Untversidade do Chile; ... a
Exposigio Latino Americana de Desenbo e Gravagio, de 1967, vealizaca pela Universidade
Central da Venezela; a I Bienal de Gravagio Latino Americana de San Juan de Porto Rie,

organizada pelo Instituio de Caltura Porto-viguenha (1970); a I Bienal Americana de Artes
Gritficas sob divegio do Musen Lo Tertwlia, Cali, Colémbia, 1971.

Para a pesquisadora argentina Andrea Giunta 18 durante os anos 60, quando
a revolucio cubana ameacava com a expansdo do comunismo, as exposigies de arte

latino-americanas se multiplicaram, J& no final dos anos 50, as InslUituigBes artisticas

latino-americanas puseram-se a desenvolver programas dotados de estratégias e de uma

ideclogia expansiva a exemplo de instituigBes de prestigio como o MoMA. Ao invés de
apenas mandar para a América Latina as grandes exposicOes de arte norte-americana, os
grandes centros de arte passaram também a organizar mostras de arte latino-americana
nos Estados Unidos. Por trds desta aparente inversdo, estava a idéia de reforgar, no
cémpo da arte, as prbpostas econdmicas da Alianca para o Progresso. O interesse norte-
americano pela cultura do ‘outro’, dos vizinhos latino-americanos, abriu caminho para
artistas exporem suas obras nos Estados Unidos, em exposicGes especiaimente montadas

!l % L . ‘I » 3 0 .
para divulgar a arte da América do Sul. No inicio dos anos 60, artistas passam a articular-

6 TRABA, Marta. op. cit., p. 55.
7 1dem, p. 140.

18 GIUNTA, Andrea. FEstados Unidos - América Latina: politicas curatoriales -
representaciones imperiales. Trabalho apresentado no seminario Artefaiina, realizado
MAM-R], em conjunto com a UFR3, em 07/11/2000.

YL
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se para ampliar seus espacos nos Estados Unidos. Para eles havia chegado a hora da arte
latino-americana e a verdadeira consagracdo, sabia-se, ocorreria nos Estados Unidos.
Artistas e instituigBes queriam reverter a relagéo centro/periferia estabelecida com a
América do Norte, buscando reconhecimento e valorizagdo das culturas da América do
Sul. Assim, também para a América Latina, a arte poderia ser um eficiente instrumento
de propaganda. '

A arte aqui preduzida ganhava espago dentro do continente e, em meados
dos anos 70, como vimos, sua participagdo na Bienal de Sdo Paulo era reclamada,
apontando para a énfase que se dava a arte européia ou norte-americana em detrimento
dos attistas do continente sul-americano. Este questionamento levaria a realizagdo da
Bienal Latino-Americana (1978) que ndo teve continuidade, mas deixou a marca dessa
busca por espagos para a arte latino-americana.u

Em 1984, o Centro Wilfredo Lam realizou a I Bienal de Havana'®, destinada a:

fomentar o desermolvimento daas artes plésticas na América Latina e no Caribe,

abrindo suas portas somente & avtistas desta parte do mundo, iduindo os que pertencem. 2 grupos
etnccultuats estabelecidos em outros continentes e aos estrangeiros residentes na América Latinabé.
: um bom tempo (..} apondo-se aos chamados ‘centros deserolvios.

A curadora brasileira Sheila Leirner registrava sua discordancia com refagdo as
idéias propostas e a propria estrutura de organizacdo da Bienal Cubana, que, para ela,

revelariam:
a disputa polémica com os pilos culturais mais deserwokuidos e a defesa arraigada das
‘identicades culturais’. "Tudb isso, sustentaclo com o mesmo grau de fe;mdade com.quie s¢ quis
transfonmar, bd qmztm anos, por exernplo, a Bienal pasilista mem veduto sectdrio e resisténcia das
manifestagties latino-amencanas.

Segundo Leirner, o objetive principal da Bienal cubana era proporcionar ao
artista, do chamadd terceiro mundo, a oportunidade de expor suas obras, ganhar
prémios e ser divulgado: ' ,

1o foi. dessa-vez que se tenton eliminar o rang politico-regionalista que brindow, por
exmq?/o, Amold Belkin com o grande prémio. Canadlense, radicadto no México, Belkin é defensor
das dentidades culturais’, da condigio bumanda’, berdeiro do brmanismo vewluciondério do

mualismo mexicano’ e nio poderia ter tido uma ceasizio mals oportuna para tomar-se & grande

estrela do espetdculo. E a Bienal cubana - duas mil e oitocentas obras de sma centena de artistas,

19 ver site” http://universes-in-universe.de/car/havana/espanhol.html:
20 [ FIRNER , Sheila. A arte e seu tempo. op. cit., p. 176.

A 1dem, p. 177.
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provenientes de 22 paises, distribuicas em.dois grandes espagos: o Pavilhiio Cubn e 0 Musen
Nacioral - perden vma grande oportunidade de fazer vme bela exposicio. ™

A Bienal de Havana, ao contraric da maioria das bienais latino-americanas,
vingou. Em 2000, realizou sua sétima edicdo prestando uma homenagem aos 500 anos
do descobrimento do Brasil, com uma sala especial dedicada & obra de Hélio Oiticica e
uma mostra oficial envolvendo 15 artistas brasileiros. Para isso contou com a colaboragao
do Centro Hélio Oiticica, do Rio de Janeiro, e do Memotial da América Latina, em Sdo
Paulo. Este (ltimo, sabendo das dificuldades financeiras pelds quais passava o pafs,
recomendava que cada artista selecionado levasse sua propria caixa de ferramentas com
todos os materiais necessérios para a instalagdo dos trabalhos, desde pregos a estiletes,
passando por fios de néilon, transformadores de voltagem, tinta para impressora e
furadeiras elétricas.

Como vimos, a constituicBo das bienais na América Latina passa de um
extremo a outro: de uma lado as bienais aportam no continente, em 1951, como
mandatarias do ‘imperialismo americano’, como aconteceu em Sdo Paulo; sao
incorporadas pelas ‘vozes de resisténcia’ que invocaram as ‘raizes latino-americanas’ e as
‘identidades culturais’, como na proposta de uma exclusiva Bienal Latino Americana para,
finalmente, reforgar, no final dos anos 90, a abertura de um mercado, integrando o
movimento globalizante que fez surgir os blocos econdmicos e dentro deles o Mercosul.

Mais do que pensar o surgimento das bienais na América Latina como uma
acdo imperialista ou como uma imposicdo do capital estrangeiro (ou simplesmente
americano), vale a pena refletir aqui em que medida as bienais sdo trazidas para este
continente num momento especifico de disputas econdmicas e culturais. Um momento
em que a transformacdo em uma sociedade de massas ja estava dada e os meios de
comunicagio j& estavam constituidos como mediiagdo entre uma cultura urbana nascente
e uma cultura rural t}adicional 23 entre uma cultura legitimada e uma cultura popular.
Neste momento, a partir dos anos 50, a associagdo com o capital estrangeiro traz, além
da diversificagdio da produclo industrial, também um crescimento e sedimentagdo (em

termos empresariais) de um mercado de bens simbdlicos **

alavancados pelo capital
estrangeiro e pela midanca na organizacio politica e econdmica do pds-guerra. Era um
momento de &rduas disputas pela hegemonia e as bienais faziam parte das ‘armas’ desta

bataiha.

2 1dem, p. 178-179.
23 Cf, MARTIN-BARBERO, Jesls. Dos meios as mediac8es. op. cit,

2% Cf. ORTIZ, Renato. A moderna tradigdo. op. cit., p. 113-148,
47
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espectficos e mutiacess, Isto & na prittica a ndo poce runc
ser singular e nio existe apenas passtuamente como forma. de
dominagio. Tem de ser renovada contirmamente, vecriada, defendida e
micdificada. Também softe uma rvesisiéncia contirmada, limitads,

A

alterala, desafiada por pressbes que niio s as suas priprias pressdes

Williams explica que a analise cultural requer a dificil tarefa de apreender o
hegemonico em seus processos ativo e formativo, mas também transformacional % p

arte € uma das fontes dessa evidéncia complexa. Para este autor, a hegemonia é sempre

" uma organizagio mais ou menos adequada, € uma interligacio de valores, praticas e

significados - que de outro mQ'do estdo separados e sdo mesmo dispares, e que ele
especificamente incorpora nuﬁxa cultura significativa e numa ordem social efetiva Z,

~ No caso da América Latina, o surgimento das bienais na metado do século XX
e sua expansdo e transformacio por quase 50 anos, inserem-nas neste campo de
conflitos e tensdes. Este jogo de limites e pressdes entre valores, praticas e significados,
ndo resultou numa adequagdo totalmente passiva ao modelo hegeménico (‘imperialista’
ou simplesmente ‘americanc’), mas de alguma maneira, as praticas de oposicdo e

resisténcia- podem ter colaborado na formagdo de algo continuamente renovado,

" recriado, defendido e modificado, mas que sofre tamhém uma resisténcia continuada,

limitada, alterada.

25 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro, Zahar, 1979, p. 115-6.
% Idem, p. 116,

2 Idem, p. 118,
10
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O cenirio cultural do surgimento da Bienal de Sio Paulo

O CENARIO CULTURAL DO SURGIMENTO DA
BIENAL DE SAO PAULO

A Bienal de S&o Paulo aparece num momento bastante interessante da cidade
e do pafs. O final da Sequnda Guerra anunciava novos horizontes econdmicos, politicos,
intelectuais e artisticos. Ao mapearmos a histéria deste evento caimos, necessariamente,
numa intricada teia de relagles, que envolve um novo ordenamento mundial e novas
relagBes politicas que se articulam com um outra postura das classes dirigentes, assim
como de intelectuais e artistas.

No final dos anos 40, quando a Bienal paulistana comegava a ser gestada, a
cidade vivia um ambiente absolutamente industrial. Basta lembrarmos que o prédio qué a
Bienal ocupa hoje no Parque do Ibirapuera fol concebido por Niemeyer como Pavithdo
das Indistrias, a exemplo das Exposigdes Unlversais. O fato da Blenal acabar por ocupar
um espago originalmente ligado as atividades industriais, talvez por influéncia de seu
mentor, torna mais visivel a estreita ligacdo desse evento com a fase de desenvolvimento
vivida, naqueles anos, pela cidade de S&o Paulo.

No comeco da déc':ada de 50 a cidade ja registrava a maior concentragdo de,
brasileiros vindos de outros Estados e também abrigava expressivo contingente de
imigrantes, inclusive daqueles estrangeiros que para c& vinham para trabalhar com bens,
capitais e know-how, para aqui mesmo instalar seus negdcios, fabricas e empresas !
fugindo das catastrofes econdmicas e sociais do pos-guerra na Europa.

Em S3o Paulo, a metade dos novos empresarios, em 1950, vinham do
estrangeiro. A década de 1940-1950 também marca um crescimento em 45% da
populagdo urbana do pafs, com expressivo desenvolvimento das cidades de ponta 2, S0
milhSes de brasileiros que deixam o campo em busca da vida urbana. A classe operéria,
neste periodo, mais que dobrou. Pelo censo de 1950, a populagdo paulistana contava,
segundo as atividades profissionais, 1 milhdo e 750 mil trabathadores dos setores
industrial e de servicos, representando 60% de seus habitantes *. Era o surto de
industrializacao alavapéado pela substituicio das importagdes. Sao Paulo acelerava sua

ascensdo econdmica ¢ industrial como sintese do Brasil e vitrine do mundo.

! PEDROSA, Mério. Politica das artes. S&o Paulo, EDUSP, 1995, p. 220
2 Idem, p. 220.

3 Idem.
10



O cenirio cultural do surgimento da Bienal de Sio Paulo

Os novos capitalistas vindos de fora traziam na bagagem esperancas e
otimismo, desejando contribuir, como observa Mario Pedrosa:

paraas atividades do tercidrio da sua cidade que déo prestzgzo, satisfagbes e sio fonte
de gozo e lazer. A base de animagiio social para iniciattoas de consumo conspicuo do teor das bmsus
1D estave, portanto, ausenie. *

Interessante essa associacdo entre o surgimento das bienais em Séo Paulo e
o consumo conspicto do paulistano. A idéia de ocupar o tempo livie com o fazer
produtivo, pode lancar uma luz interessante sobre a constituigio da Bienal de Séo Paulo.

0 sdrgimento da cultura de massas no século XX tem como matriz a
constituigéo'de uma cultura de lazer que pretendia afastar as massas urbanas de seus
elementos rituais e de divertimentos rurais. Estes novos seres urbanos foram inseridos
em outra nogdo de tempo e de sociabilidade, que implicava numa organizagao
diferenciada do trabalho e num ritmo de vida bastante diverso daquele tipicamente rural,
Uma cultura de lazer urbana desenvolve-se desde meados do século XIX, também como

uma forma de manter ocupada essa massa urbana no seu tempo livre, visando evitar o

écio e buscando ocupar esse tempo com atividades ‘produtivas’. Edgar Morin ja apontou

o significado do surgimento de;,sa cultura urbana para o homem: o fazer € o jardim dos
novos afimentos terrestres >, |

O surgimento da Bienal de Sdo Paulo coincide com a consolidagdo e
ampliacdo de um mercado de bens simbdlicos no Brasil. Até o final dos anos 40, a
organizacio de uma inddstria cultural no Brasil era ainda restrita e incipiente. Na década
de 30, sem duvida, ja se tinha indicios de uma cultura de massa emergente, mas € s
apos os anos 40 que se pode falar com certeza em uma ‘sociedade de massa’, pois é ai
gue se visualiza mais nitidamente, segundo Renato Ortiz, a consolidagdo de uma

sociedade urbano-industrial ¢, Do ponto de vista cultural, o radio consolida-se como um

4 Idem, p. 220-221.
5 MORIN, Edgar. Cultura de massas no século XX- vol. 1. Rio de Janeiro, Forense-
Universitaria, 1987, p. 69.
& Apesar desta relativa insercdo popular, os empreendimentos culturais de cunho
empresarial tinham um aspecto ainda bastante fragil, faltando-lhes o cardter integrador
caracteristico das inddstrias culturais, Durante o Estado Novo de Getdlic Vargas,
apesar dos esforcos de unificacdo na area da cultura e da constru¢do da nacionalidade,
envolvendo a ‘questio nacional’ e a construgdo da identidade, ndo se conseguiu acabar
com o localismo que restringia a producio e o consumo culturais. Como a indGstria
cultural era incipiente, toda a discussdo sobre a integracdo nacional se concentrou no
Estado, especialmente através da criacdo do Departamento de Imprensa e Propaganda
(DIP), em 1939. Outro aspecto dessa dimensdo pouco integradora das industrias da
cultura nos anos 40 e 50 diz respeito aos problemas quanto ao desenvolvimento da
racionalidade capitalista e da mentalidade empresarial brasileira, que passava por um
. TNy
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velculo da massa, tendo como destaques as populares radionovelas e os programas de
auditdrio; o cinema torna-se, de fato, um bem de consumo, especialmente por conta da
presenca do cinema americano; o mercado de publicacbes amplia-se com o aumento do
ntmero de jornais, revistas e livros; a publicidade apresenta um dinamismo crescente
relacionado & introducio das multinacionais no pais. Dentro deste ‘leque’, os mais
significativos foram, sem duvida, o radio e o cinema, veiculos fundamentais no processo
de enculturacio ’ das classes populares. Martin-Barbero ressalta o papel destes dois
velculos na busca da divulgacio, junto aos recém-chegados do campo, de uma maneira
urbana e moderna de viver. Para Edgar Morin, essa cultura de massa ndo faz outra coisa
sendo mobilizar o lazer (através dos espetdculos, das competigdes da televisdo, do rédio,
da leitura de jornals e revistas); ela orienta a busca da satide individual durante o lazer e,
ainda mais, ela acultua o fazer que se torna o estilo de vida 8 Muitos dos imigrantes
europeus que chegaram em SHo Paulo para abrir seu préprio negdcio ou investir no pafs,
trouxeram na bagagem a vontade de oferecer esse lazer tipico das sociedades
industrializadas.

Impunha-se, em Sao Paulo, uma /nguagem melropofitana - para usar a
expressdo de Maria Arminda do Nascimento Arruda %, Buscava-se mobilizar a adesdo ao
novo estilo urbano que exercia pressdo, permeado pela afirmagdo do progresso recém-
iniciado, onde o presente e o futuro importavam mais do qué o0 passado. Dentro desta
linguagem metropolitana, a critica de arte sofria transformagdes pela atuagdo de jovens
intelectuais recem-saidos da Faculdade de Filosofia da USP, que inauguravam um novo
sistema de producio intelectual totalmente fundamentados em critérios cientificos e
académicos.

Entre a a.'celeragéo cosmopolita vivida em S&o Paulo e 05 reais avangos
culturais havia um imenso abismo. A Bienal surgia como um ponto de equilibrio. Os seus
criadores buscavam estimular os avangos na produgdo artistica nacional, mas ndo
escondiam o fato de que um evento como este sO poderia acontecer num ambiente
semeado pelo espirito da modernizagdo. No catdlogo de apresentagio da primeira Bienal,
o Ministro da Educa§50 e Salide, St. Simdes Fitho, j& destacava que SHo Paulo seria a

terra predestinada aos impetos da evolucio brasifeira, por ser o centro natural do
\i P

momento de modernizacio que transformava o empresariado de capitdes de industria
em manegers. in Ortiz, R. A moderna tradicdo brasileira. op. cit., pp.38-46.

7 Cf, MARTIN-BARBERQ, Jests. Dos meios as mediagdes. op. cit.

& MORIN, Edgar. Cultura de massas no século XX. op. cit., p. 69.

2 Cf. ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrdpole e cultura: Sdo Paulo meio de
século. Livre Docéncia, Departamento de Sociologia, FFLCH, USP, 2000, p. 23.
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modernismo brasifeiro e do progresso industrial 10 segundo Lourival Gomes Machado,
diretor do MAM-SP e diretor artistico da mostra, a Bienal deveria cumprir duas tarefas:
colocar a arte moderna do Brasi], ndo em simples confronfo, mas em vivo contato com a
arte do resto do mundo, ao mesmo tempo que para 580 Paulo se buscaria conguistar a

posigéo de centro artistico mundial **

, tendo como referéncia a cidade de Veneza.

Uma disputa pela hegemonia entre Rio e S&o Pauio permeava a realizagdo da
Bienal. Na primeira, a capital da repUblica, as iniciativas vinham basicamente do Estado;
j4& na segunda, principal sede do surto de crescimento industrial e demografico, as coisas
comegavam a se fazer através dos particulares 12 representantes de uma nova pratica
cultural que emergia com as transformacgdes pelas quais a cidade passava,

Nada melhor, no caso de Sao Paulo, do que um Matarazzo para liderar um
grupo de empresarios, artistas e intelectuais em prol da arte modema. Industrial
descendente de ftalianos e com forte ligagdo com este pais, Ciccilo fazia parte de uma
frac3o da burguesia paulista que acreditava, a partir dos principios liberais, na educagao
e cuftura como um meio para o desenvolvimento da nag&o.

Naquele momento, :realiﬁar uma Bienal significava colocar a cidade de Sdo
Paulo no patamar das praticas sociais vividas pelas nagBes modernas. A Bienal nasce,
portanto, como um produto c'fultural construido a partir das relagBes entre determinados
produtores culturais, instituidos a partir de refacBes sociais. Estas praticas sociais
envolvem a vida econdmica, o cotidiano da metrdpole, a formagdo de uma Nagao
tipicamenté moderna e a intengdo de acompanhar as praticas metropolitanas

internacionais,

Um novo mecenato

Os novos' empreendimentos culturais na capital paulista foram sustentados
por um novo mecena:to, provenientes dos setores emergentes da sociedade: a inddstria e
as organizacoes da imprensa. Essa camada emergente passa a financiar a cuftura em
empreendimentos coi;nég:tados a um movimento de ascencdo e de busca de legitimidade.

Para Maria Arminda do Nascimento Arruda:

10 SIMOES Fo, P. ‘A Bienal de Sdo Paulo’. In: MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO
PAULO. I Bienal do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Sao Paulo, MAM, 1951, p.10.
11 MACHADO, Lourival Gomes. 'Introdugfo’. In: MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAQ
PAULOQ, I Bienal do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. op. cit., p.14.

12 pEDROSA, Mario. Politica da artes. op. cit., p. 239.
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werifica-se em Sio Paulo a substituicio dos antigos mecenas, sintorma. de deslocamento,
ou percla de exclusvidacle dos gmpos tradicionais e, de toda espécie, manifestagéio msofismétel de

transfovmagiio das atividades prodhutivas. 1

Nos anos 1920 e 30 os escritores e pintores modernistas foram “adotados’
pela burguesia local, principalmente pelas familias Prado, Penteado e Freitas Vatle. Nesta
adoco, pretendiam tepetir nas suas mansdes o medelo dos saldes literarios franceses
descritos por Marcel Proust. Estas reunides, sem divida, eram parte integrante da
revolugdo pela qual a arte brasileira estava passando.

Freitas Valle era um dos nomes importantes ligados a esta atividade. Como
mecenas, definiria a movimentacio artfstica em S8o Paulo. Este professor de lingua e
literatura francesa do Ginasio do Estado, senador por S&o Paulo, centralizou em sua casa,
até inicios da década de 20, boa parte da vida intelectual de nosso Estado: poetas,
pintores, jornalistas, intelectuais e artistas do exterior ou de outros Estados . Nos
jardins da Villa Kyrial - grande manséo ja demolida, situada na rua Domingos de Morais,
na Vila Mariana - o anfitrifo recebia as quartas-feiras e domingos. L4 era o ponto de
encontro para reunides realizadas num ambiente cerimonial, ritualistico e fascinante para
os habitantes de uma Sao Pauld pré-modernista e provinciana. A poltrona de Freitas Valle
era mais alta que as dos démajs convidados e s6 era usada por ele. Sentado nela
comandava as conferéncias recitais e os debates que agitavam o ambiente artistico e
intelectual paulistanos, entre o final dos oitocentos e inicio dos novecentos =
Freglientaram sua casa artistas e Intelectuais de varias geragdes: Rubens Borba de
Moraes, Sérgio Milliet, Oswald de Andrade, Anita Malfatti, Tarsila do Amaral, Paulo Prado,
Flavio de Carvalho, Coelho Neto, Menotti del Picchia, Casper Libero, dona Olivia Guedes
Penteado e sua filh.a, Carolina da Silva Teles, Marioc de Andrade, Martins Fontes,
Guilherme de Almeida, Afonso de E. Taunay, Pau[o.Mendes de Almeida. Foi Freitas Valle
guem organizou, por_f exemplo, a exposigdo de Segall, em 1913, na rua S&o Bento, por
ocasido da primeira visita do art'ista ao Brasil. Tarsila comentou com Aracy Amaral o tipo

de mecenas que Freitas Valle era:

Contanos Tarsila que ele nio se preoaipava apenas com. z'nfmm COM SHdS Yeunides,

e Com manter & ConunIcagiio ViR entre os intelectnats do tempo. Mats: ensinava s jovens poetds
como comer & mesa, cortigindo-os patemalmente, servir-se & francesa, fazer uso, com propriedade, dos
talheres, dos drversos copos. Urna targle civilizadora, na. Séo Panlo provinciana.'s

13 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. op. cit.,, p. 33.

14 CAMARGOS, Marcia. Vifla Kyrial: crénica da Belle Epoque paufistana. S&o Paulo,
SENAC, 2001, p. 15-19.

15 Cf. AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico. op. cit., p. 21,

15 1dem, p. 23.
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Nos anos 40, a relacdo entre a produgdo artfstica e o mecenato seria bem
diferente. A atmosfera dos salfes seria deixada de lado em nome da criacdo de
instituicBes artisticas bastante internacionalizadas. No centro desta transformagao
encontramos, entre outras coisas, um novo tipo de mecenato. Citando Maria Rita Galvdo,
Maria Arminda do Nascimento Arruda localiza a origem desses novos personagens num
pequeno grupo de burgueses que mistura a antiga elite da terra e a elite mais recente de
origem italiana. A velha intelectualidade ~oficial burguesa incorpora uma nova
intelectualidade surgida no seio das classes médias, especialmente através daqueles
formados pela USP na década de 40.

Este novo mecenato, diversamente daquele caracteristico dos anos 20 e 3G,
dirigiu-se para a criacio de instituicdes, alterando as bases dessa atividade e da vida
cultural paulistana. As atividades culturais passaram a usufruir, de diversas maneiras, da
presenca destas instituigGes. A expanséo da p_rodugéo cultural ocorreu, em larga medida,
como fruto destas instituigdes criadas e mantidas por estas personalidades oriundas do
meio empresarial: '

Orirnddos da burguesia industrial, predominantemente de origem imigrante, estes
mecendss afirmavanse numa soctedadle qute comegaun a familiarizar-se com o ascensio dos
estrangeiros, V7

i

Este novo mecenato privado, ao contrario das elites privatistas do passado,
imprimia uma ‘nova ética’, orientada para o mundo pubiico, criando e mantendo
instituicdes que, apesar de constituidas com recursos privados,  abriam-se para

finalidades plblicas:

Os antigos colecionadores foram substituicos por essas personalidades imersas o
dominio priblico e para o qual passaram a divecionar suas agbes.

0 mocfeloj: deste novo rhecenas pode ser localizado em Jonh Rockefeller,
citado por Sombart em O homem econdmico moderno como o exemplo do novo burgués,
em contraposicio ac antigo burgués, representade por Benjamim Franklin, Sobre
Rockefeller, Sombart registrou:

ot uma. pessod. que lhe pergurion o que o movia & criagio dos seus twistes, Rockefeller
respondles. quie, antes de tuclo, eva o desejo de Yreunir competéncias e capitais, @ firm de substituir com

7 ARRUDA, Maria Arminda. do Nascimento. op. ¢it., p. 93.
8 1dem, p. 318.
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vma grande empresa o lugar de ruitas pequenas’ .. Essa vesposta de Rodkefeller nos vevela um
werdadeiro estado de monomania; ampliar os negdcios’ é o objetivo frndamental,

Foi com o objetivo de ampliar os negdcios que a Standart Oil Company passou
a ser, no século XX, uma base de apoio para a criagdo do Museu de Arte Modema de
Nova Iorgue, assim como de varios outros museus semelhantes no mundo.

Foi este fomem econdmico moderno gue serviu de madelo no momento em
que o Brasil enfrentava o processo de modernizacdo dos empreendimentos culturais.
Dois empresarios paulistas comecavam, no pos-guerra, a descebrir 0s caminhos de um
certo mecenato moderno: de um lado, Assis Chateaubriand (1891-1968), empresério
ligado as comunicacdes que se embrenhou pelos tramites artisticos e, em 1948, fundou o
Museu de Arte de Sio Paulo (MASP); dois anos depois inaugurava a TV Tupi, a primeira
emissora televisiva da América Latina. Do outro lado, Francisco Matarazzo Sobrinho, o
Ciccilo (1898-1977), industrial de ascendéncia italiana, hoje considerado Presidente
Perpétuo da Fundagiio Bienal. Ciecilo pertencia a tradicional familia das Indistrias
Matarazzo e participou da constituicio da Cia. Vera Cruz, do Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC) e, em 1949 fundou o Museu cfe Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM). Chateaubriand
e Ciccilo acrescentaram aos se_u.s dotes empresariais uma atitude de mecenas que os fez
entrar para a historia desté pafs com esta marca. As disputas entre estes dois
empresarios, afeitos ao mecenato, tornaram-se quase um folclore na cidade de S&o
Paullo. ‘

Ciccilo Matarazzo era sobrinho do Conde Francisco Matarazzo (1854-1937),
que nasceu na Provincia de Salermo, na Italia, e construiu um dos malores complexos
industriais do Brasil. O tio de Ciccilo chegou ao Brasil, em 1881, &, aos poucos, trouxe a
familia toda, seguindo a grande migracdo Italia/Brasil do final do século XIX. O Conde -
titulo recebido pelo desempenho durante a Segunda Guerra, lutando ao lado da Italia -
iniciou seus negdcios comprando uma pequena ‘venda’ e depois passou a industrializagao
de banha de porco em sociedade com os seus trés irmdos. A partir de 1895, estabeleceu
sociedade apenas com Andrea Matarazzo, irma@o com quem fundou a F. Matarazzo e Cia,
em 1911. No inicio d;os anos 20 o Conde F. Matarazzo transferiu parcela maior do seu
proprio poder para 0s filhos e, Ciccilo, fitho de Andrea, ‘pega uma carona’ e adquire a
fabrica Metai Graphiceﬁi )é\liberti (futura Metaldrgica Matarazzo S/A), pequena produtora de

latas no Bras e que tinha como cliente, no inicio, o proprio grupo Matarazzo. Surge,

1% SOMBART, Werner. ‘O homem econdmico moderno’. In:TANNI, Octévio. Teorias de
estratificacdo social. Sdo Paulo, Companhia Editora Nacional, 1972,
p. 317.
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assim, o segmento do grupo Matarazzo liderado por Ciccilo. Os descendentes do Conde
Francisco ficariam com o grupo Matarazzo propriamente dito, as Indistrias Reunidas F.
Matarazzo (IRFM), criadas em 1929,

Francisco Matarazzo Sobrinho, o Ciccilo, nasceu em 1898, em S&o Paulo, na
rua Major Quedinho. Estudou no conceituado Instituto de Educacao Caetano de Campos,
na Praca da Republica, mas em 1908 & enviado.va Napoles, acompanhado de um

preceptor, a fim de completar o ensino médio. Depols seguiu para Liége, na Bélgica,

~ onde cursou engenharia na universidade local. Viveu na Europa entre os 10 e os 20 anos,

recebendo formagdo humanistica da belle épogue. Por conta destes anos vividos na
Furopa e da forte d@scendéncia italiana, seu sotaque ficaria marcado para o resto da sua
vida, com uma mistura de italiano e francés ao falar o portugués. Nesta época gostava
de pinturas, mas seu gosto estava apegado ao estilo académico. Ciccilo deixava-se atrair
mais por uma Bugatti refuzente ou uma Fiat modelo esportivo 0 do que pefas artes.

Em sociedade com os irmdos, Ciccilo, mantinha e administrava a Fundagéo
Andrea e Virginia Matarazzo, que realizava pesquisas contra o cancer e financiava bolsas
a alunos pobres para especializagéo no exterior, Ciccilo também criou e manteve a
Fundacdo Rafaelle Caramielle Matarazzo, que se dedicava & pesquisa arqueolégica na
Itdia e realizava acordos ‘com o governo Italiano para intercdmbio de pegas
arqueoldgicas. Desse intercdmbio resultou a aquisiciio de 530 pegas, doadas ao Museu
de Arte e Arqueologia da USP em 1964,

Por volta de 1948, Ciccilo cedeu uma casa a Flavio Motta para que fosse
montada, com o apoio de Samuel Ribeiro, a Escola Livre de Artes Plasticas. A instituicdo
funcionou por alguns meses, tendo como objetivo servir de casa dos artistas. Apesar da
curta existéncia, a escola teve nomes de peso: recém-chegado da Itdlia, Danilo Di Prete

oferecia cursos de ‘arte publicitdria; Bonadei, Volpi, Nelson Nébrega e Brecheret

- orientavam a pintura e escultura; e Poty, que mais tarde ofereceria importantes cursos

de gravura no MASP, foi entdo trazido do Rio para orientar esse setor 2

0 pos-guerra envolvia o fortalecimento Institucional e a atuagiio de um
mecenato cultural e,: em 1948, foi fundado por Franco Zampari e Ciccilo Matarazzo o
Teatro Brasileiro deEC_omédia (TBC). Zampari era engenheiro e amigo de infancia,
compatriota e co]aborlféc}or de Ciccilo. Quando criou o TBC estava ha mais de 25 anos no
Brasil e encontrava—ée enraizado em Sdo Paulo. Em fungdo da sua condigdo de

engenheiro das Industrias Matarazzo, patticipava do circulo dos italfanos bem sucedidos,

20 ALMEIDA, Fernando Azevedo. O franciscano Ciccifo. S3o Paulo, Pioneira, 1976, p. 20,

2L Cf. AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico. op. cit., p. 68.
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O cenéario cultural do sur

O TBC acabou por integrar-se a atmosfera cultural de S3o Paulo. Dentre tantos outros
empreendimentos culturais construidos por estrangeiros ja aclimatados, o 78C acabou
sendo reconhecido como simbolo da cidade >

Outra Incurs3o significativa de Ciccilo Matarazzo pela indistria de cultura deu-
se em 1949, com a Cia. Cinematogréfica Vera Cruz, também funda em parcetia com
Zampari, Desde o inicio, a Vera Cruz foi um projeto da burguesia paulista de criagao de
um cinema de qualidade no pais. N&o foi um fendmeno isolado. Pelo contrario, inscreveu-
se junto a outras iniciativas que procuravam fazer de S&o Paulo um pdlo cultural,
contribuindo para transformar esta capital, no fim dos anos 40, num importante centro
cultural. Franco Zampari e o industrial Ciccilo Matarazzo sonhavam trazer para o ABC
paulista a posiciio ostentada pela carioca Atlantida. Para dar inicio ao projeto, Ciccilo
cedeu parte do terreno de sua granja, em S&o Bernardo do Campo (hoje Jardim do Mar),
para o levantamento dos estidios da Cia. Cinematogréfica. A ata de fundacdo da
empresa foi assinada no dia em 3 de nov_e_mbro de 1949, com um capital inicial de 7,5
milhdes de cruzeiros e cerca de 350 acionistas, entre fazendeiros, industriais e
intelectuais que freqlientavam as festas de Zampari. A Vera Cruz durou até 1954
Produziu 18 filmes e alguns al.c'angaram projecdo internacional, come O Cangaceiro, de
Lima Barreto, premiado no Festival de Cannes, e Sinfid Moga, de Tom Payne, premiado
no de Veneza. '

Chateaubriand e Ciccilo Matarazzo apareciam como um nove tipo de
empresariado que buscava projetar-se no mundo econdmico através dos
empreendimentos culturais de cunho internacional. Em 1947, Chat6 havia inaugurado o
MASP e destacava-se como empresario da cultura que acenava para algo novo: o

empreendimento cultural como uma forma de luta hegemdnica. Ciccilo também fundou

‘seu’ musey, o de Arte Moderna, no mesmo ano.

Mas o seu mais poderoso empreendimento aconteceria em 1951: a criagdo da

Bienal de S%o Paulo. Com esta empreitada, mals do que mecenas, Ciccilo queria ser
reconhecido como um eficiente embaixador do Brasil junto ao meio artistico europeu:

Em Veneza, ofereciano Gritti recepqlies magnificas a comissirios, criticos, artistas,

para soirir, encantar.e politizar em Jovor da Bienal buasileira. Dominava o ambiente antisticoe

dovrado de Veneza. la distribuindo corwites a quan encontrasse pela frente - artistas, jomalistas,

autoridales — para vesmi-los numa grande mesa no luxuoso Colomba, Muitas vezes haviamais de

50 comensats, mas as despesas corvian por sua conta e visco. ”

22 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. op. cit., p. 138,
23 ALMEIDA, Fernando Azevedo, op. cit., p. 35.
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Guimar Morelo, funciondrio de confianga de Ciccilo no MAM e até hoje na
Bienal, lembra que tipo de mecenas ele era:

Ciccilo era temperamental, com génio dificil. Quando ele gostan de vma pessoa, era
genervsissimo. Ele tinka fillos san serem ﬁlhos José Manro Vasconcelos, que escreven Meu pé de
laranja lima e Rosinba, minha canba era um dos filbos dele. Mataraz.zo a’am mdaquings de

EiSCTE’LET.

Mas nem sempre esta ‘generosidade’ era gratuita. Morelo lembra ainda de
outros artificios utilizados por Ciccilo para conquistar a simpatia dos que Ilhe
interessavam:

Quin'm dn Stkua eva vm dos criticos dos Didrios Associados e o Matarazzo dava wum
dinbeiro por més para ele. Eva umamesada para o funciondrio do Assis Chateanbriand., Eie
petsscaa todos o meses no musen para. pegar seu envelopinko...”

Seu casamento com Yolanda Penteado ndo durou muito e depois da
separacio, casou-se com Balbina Martinez de Zaya, antiga amiga da familia que ele
conheceu em Davos, na Suica, e com quem mantinha um romance secreto. No inicio dos
anos 60 foi convidado por David Rockefeller para integrar a Comissao do Conselho
Internacional do Museu de Arte Moderna de Nova Iorque. Com ¢ apoio do governador
Ademar de Barros, concorreu é, ha mesma época, se elegeu prefeito de Ubatuba, mesmo
nao residindo no municipio.

No final da sua vida, a atmosfera de glamour, riqueza e cultura, ja faziam
parte do passado. Sua biografia registra a rotina de seus (ftimos dias:

Aterra-se cadavez mais a leitsia, wm de seus hobbies fmoﬂtos L&, agora, rmutos
lvrinkos de faroeste, Hesses que custam 5 mil #éis nas bancas’. Quase nio fregiienta exposzgoes, '
raamente vai 4o leatro & guandovai ao m@m, prefere os filmes de bangue-bangue. *

Além de Ciccilo, as primelras bienais contaram com o esforgo de Yolanda
Penteado, sua esposa na época da realizagdo das primeiras bienais. D. Yolanda pertencia
a uma tradicional familia paulista que construiu sua fortuna a partir da cultura do café *’
Nasceu em 1903, na Fazenda Empyreo, em Lemé, interior de Sao Paulo, mesmo lugar
onde nasceram seu pai e tios paternos. Foi criada num ambiente de senhores de

escravos e feve, durante sua infancia, muitas mdes pretas. Viveu até os sete anos na

j‘:_ Depoimento de Gui'mar Marelo a autora, em Sdo Paulo, 16/11/2000.
Idem.
26 ALMEIDA, Fernando Azevedo de. O franciscano Ciccilo. S&o Paule, Pioneira, 1976, p.
264.
47 ps informacBes que se seguem foram extraidas da sua biografia: Penteado, Yolanda.
Tudo em cor-de-rosa. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1976.
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fazenda e depois mudou-se com a familia para Séo Paulo, indo morar num casardo com
imenso jardim construido por Ramos de Azevedo, na esquina da rua Ipiranga com a rua
visconde do Rio Brando. Seu pai era amigo de Jllio Mesquita e de Anténio da Silva
Telles, pai de Jayme Telles (o 'Rodoifo Valentino’) com quem Yolanda viria a se casar
mais tarde. Assim como Ciccilo, Yolanda também estudou no Caetanc de Campos e
depois, como interna, no Colégio Des Qiseaux, onde s6 se falava francés. Mais tarde
passou a estudar em casa, com professores particulares. Seu pai morreu em 1914,
quando ela tinha 12 anos. Sua mde, que viria a ser a primeira presidente da Liga das
Senhoras Catdlicas, constituida em 1923, assumiu a casa.

Fra sobrinha de dona Olivia Guedes Penteado, que nos anos 20 e 30
fregiientava os salBes de Freitas Valle e costumava também acolher em sua casa artistas
modernistas. Em 1926, em colaboracio com Paulo Prado e Lasar Segall, dona Olivia criou
um ambiente separado para os quadros modernos no fundo do jardim, com uma
decoragao especialmente moderna. Este espaco, todo inspirado por Segall, tinha um
piano e la se realizavam as reunides cbm artistas, principalmente os modernistas.
Entretanto, Yolanda Penteado teve, aparentemente, pouco contato com estas rodas
artisticas e com a arte moderna, pois ndo menciona isto em sua auto-biografia, 7udo em
cor-de-rosa. Mesmo assim, .ela' nao deixa de lembrar que:

tia Olfvia sempre mzstumu artistas com gente da sociedacte. E uma arte que ndo é
ficil. Ela sabia fazer isso com perfeicio,

Sua juventude fol marcada pelo interesse que despertava nas pessoas ao seu
redor. Jovem, bonita, culta e alegre, Yolanda colecionava uma legido de fas. Um deles,
amigo da familia, era Jilio Mesquita Filho. A afinidade e o entusiasmo de Alberto Santos
Dumont, bem mais velho que ela, chegou a preocupar os faimiliares. O pai da aviagao era
irmao de seu tio Henﬁque, casado com sua tia paterna Amalia, e ndo escondeu a afeigdo
pela meninota brinca]hona que conheceu no Rio de Janeiro. Yolanda despertou, ainda, o
interesse de Assis Chateaubriand. Em 1919, ele foi convidado por Afranio de Melo Franco
para se incorporar a um grupo de intelectuais cariocas que tinham fretado um vago de
trem para ir & capital paulista para assistir 3 estréia da peca teatral O contratador de
diamantes, de Afonso Arinos. O evento ocorreria em grande estilo, no Teatro Municipal, e
a montagem envolvia apenas amadores, escolhidos a dedo entre a elite cafeeira de So

Paulo. Apds o espetaculo, os convidados vindos do Rio de Janeiro foram homenageados

2 1dem, p. 82.
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com um banquete na casa de Alfredo Pujol, na rua Pirapitingui. Yolanda Penteado, ainda

adolescente, era uma das atrizes amadoras e foi apresentada & Chatd pelo anfitrido:

Chatd convidon-a para caminbarem juntos pelo jardins a foi ali mesmo, m par de

horas apds conbecé-la, que lhe propds casamento. Ao recusar de dhofve, Yolanda niio tmaginaa que

aquele seria apenas o primesro pedido - apazxomdopowlaawoﬁndamda, C/'ateaulmmd
witaria a repeti-lo, sempre em v, dezenas devezes.

Ela conta que Chatb pediu-a em casamento, por carta, no mesmo ano, mas
ndo aceitou. Ela dedica muitas passagens de sua auto-biografia a ele, a quem se refere
como o mefhor amigo que ja tivera. No decarrer de sua vida, a roda de amizades de
Yolanda Penteado incluiu Getdlio Vargas, Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, Di
Cavalcati, Maria Martins e Gilberto Freire.

Separou-se de Jaime Telles, em 1934 e, com 30 anos e sozinha, tornou-se
responsével pela Fazenda Empyreo. Por la passaram alguns dos principais personagens
do cendrio artistico, intelectual, politico e econdnico do pais. Yolanda Penteado sabia
receber e o fazia muitissimo bem, especialmente em sua fazenda. Durante as primeiras
biénais, por exemplo, ela organizod intmeros jantares para os convidados especiais do
evento. A abertura da IV Biena}"de S&o Paulo (1957) se deu na fazenda de Leme, com 03
convidados transportados em’ avides que pousavam na pista construida nas terras de
Yolanda e depois cedida ao poder' publico municipal. Naquela noite, o principal convidado
era o presidénte Juscelino Kubitsckek, que jantou e pernoitou no local.

Yolanda Penteado conheceu Ciccilo na casa de uma prima. Em 1947,
enquanto estavam em Roma, casaram-se, por encomenda, no México. De Roma partiram
para Parls, onde Ciccilo adoeceu. Por recomendagdo médica, foram passar uma
temporada de sete meses em Davos, no sanatdrio Schatzalp, onde ocuparam o melhor
quarto. ‘

Aparentemente, o casamento de Yolanda e Ciccilo ndo abalou a amizade dela
com Chatd. Yolanda lembra que Chateaubriand fez a apresentagdo do quadro Baigneuse,
de Renoir, em sua casa. Ela pediu emprestado os méveis da tia Olivia (que estavam com
Maria Penteado), construiu no jardim uma barraca de lona listrada de vermelho e branco
e substituiu seus move|s pelos de dona Olivia para criar um ambiente Renoir.

C‘m!o goston muito da festa, Fot suma apresentagiio uito boa do quadro ¢t
promogio para o Musen de Arte de Chatea

22 MORAIS, Fernando. Chatd, o rei do Brasil. Sdo Paulo, Cia. das Letras, 1995, p. 106.

0 PENTEADO, Yolanda. op. cit., p. 219,
An
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O ambiente Renoir de Yolanda foi acrescido da animada orquestra do Oésis, a
boate do momento, que fez os convidados entrarem num samba rasgado até de
madrugada.

A amizade de Yolanda e Chatd incluia, por exemplo, frengtientar juntos a Cia.
Vera Cruz, de Ciccilo, para observar as filmagens. Para Yolanda, a relagdo com
Chateaubriand tinha gosto de aventura:

Desde bem moga adovei voar, canbecer 0 Brastl. Durante minka longa amizade com
Chateanbriand, cruzamos nosso lindo pais de norte a sul, levados pelo sew avido Raposo Tavares'”

Fla llembra ainda, com orgulho, que acompanhou Chatd em todas as suas
campanhas, em diferentes époéas, especialmente Asas para o Brasil (1941) e a
Campanha da Crianga (1945), quando organizou suas famosas festas e jantares para
arrecadar fundos.

Guimar Morelo, o antigo funciondrio de confianca de Matarazzo lembra, cinco

décadas depois, que:

A énfase gue se dé a Yolanda foi porque ela conseguin trazer a Guernica na Il

Bienal, mas na-verdade el eva a mulber do Matarazzo, Ela nem fregtientaa o Musen de Arte
Moderna, el aparecia wmavez pormés. Na primeira Bienal elavinba quando aparecia wn
embaixador on um cnsul, para faver sala, oferecer jantares. Anies de I Bienal, no Trianon, da
onganizon vm baile para conseguir fundos para a Bienal, antes da construgio do caixotéio..

3 1dem, p. 269.

32 pepoimento de Guimar Morelo a autora, em Sdo Paulo, 16/11/2000.
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Uma nova critica de arte

as enfrevisias qz;temoimtmdmﬁl endhize de arte. Ele comoaaue as pessoas qute
entendham de arte e sempre se cercou muito bem, coisa que ndo
cercavn. de gente boa, de gente

acontece. bojeem dia na. Bienal._Se

S30" Paulo apresentava, aquela altura, as qualidades necessarias para o

3 e Maria Arminda do Nascimento

amadurecimento do modernismo. Heloisa Pontes
Arruda 4 apontaram o processo de institucionalizagdo da vida universitaria ocorrida nos
anos 40 e 50 em Sdo Paulo, que acabou por alterar o estilo de reflexdo, assim como a
constitufcdo das organizacbes de cultura, os museus, os teatros, o cinema, conferiram
lastro material & divulgago das obras produzidas no exterior, adensando o processo de
trocas cufturais >,

- 0s novos produtorés culturais do pds-guerra ndo se pensavam COmMo
continuadores de qualquer trédigéo, mas viam-se como interlocutores da ruptura,
tentando construir novas iéentidades, especialmente com relagdo. aos principios
modernistas de 1922,

O estilo académico de cultura passa a constituir um estilo de vida. O saber
cientifico é visto como o fundamento da dignidade e do prestigio profissional. O
conhecimento, enfim, comeca a exigir novos requisitos: a produgdo norteada pelos
cinones cientificos, as reflexes apoiadas em exaustivas referéncias bibliograficas e
erudicbes pertinentes ao campo da investigacdo. Ao contrario do que ocorria com as
geracOes passadas, nos anos 40 e 50, a elaboracio de idéias e a atividade intelectual
sofriam os rigores das:, exigéncias académicas.

A atividade critica ja vinha se tranformando desde a virada dos anos 30 para
0s 40, quando é forrhado o Grupo Clima {1939) composto por Décio de Almeida Prado,
Paulo Emilio Salles Gomes, Lourival Gomes Machado, Ruy Galvdo de Andrada Coelho,
Antonio Candido, ent‘(ﬁe"‘outros. Com uma critica aplicada ac teatro, cinema, literatura e

artes plasticas, estes jovens intelectuais formaram-se com os professores {especialmente

33

Idem.
3 DONTES, Heloisa. Destinos mistos: os criticos do Grupo Clima em Sdo Paulo (1940-
1968). Sdo Paulo, Cia. das Letras, 1998.

35 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. op. cit., p. 14.
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os franceses) da Faculdade de Filosofia da USP e acabaram sendo os principais
representantes do novo modelo de produgdo intelectual que ali se inaugurava. Para
Heloisa Pontes, novas maneiras de conceber e apficar o trabalho intetectual estavam
sendo introduzidas, e o fato de atuarem ao mesmo tempo como criticos de cultura,
académicos e professores universitarios, sializa o alcance das transformacbes que
estavam ocorrende ao longo das décadas de 40 e 50 no sistema cultural paufista >,

Para Heloisa Pontes, com a morte de Maric de Andrade, em 1945, quatro
criticos estavam habilitados a ocupar o vazio deixado por ele: Geraldo Ferraz, Sérgio
Milliet, Luis Martins e Lourival Gomes Machado. Os trés primeiros aproximavam-se do
estilo intelectual de Mario de Andrade e eram contemporaneos do modernismo. Lourival
Gomes Machado era de outra geracio e empenhava-se em exercitar a critica em moldes
mais académicos®, mas ainda assim apresentava-se como herdeiro das preocupaces e
das tematicas modernistas. Destes quatro nomes, dois tiveram uma atuacao decisiva nas
primeira edicbes da Bienal de S&o Paulo: Lourival Gomes Machado e Sérgio Milliet.

A presenca de Lourival Gomes Machado (1917-1967), & época Diretor do
MAM, foi fundamental para o sucesso da primeira edicio da Bienal de S&o Paulo em
1951. Como Diretor Artistico adaptou o regulamento da Bienal de Veneza as
caracteristicas nacionais, e sbpervisionou a montagem das instalagtes e sele¢do das
obras. |

Lourival notabilizou-se como critico de artes plasticas através da revista Clima,
lancada em maio de 1944, onde era também o direfor. A carreira de critico teve origem
nho seio da academia. Em 1934, ingressou na Faculdade de Direito e dois anos depois, na
de Filosofia, Em 1943 fundou, juntamente com Déclo de Almeida Prado, o Grupo
Universitario de Teatro, que acabaria mais tarde integrado a E.A.D, juntamente com o
Grupo Experimental de Teatro organizado por Alfredo Mesquita. Por ocasido da criagdo
do Teatro Brasileiro de Comédia (1948) Lourival e Décio também estiveram presentes, o
primeiro como autor de uma peca trabathada pelo grupo e o segundo como encenador
num espetéaculo amadof. Vinha de uma familia pernambucana sem projegdo no campo

literério, politico ou ‘cientifico da época *®

. Filho de um comerciante nesta situagao,

precisou trabathar pahra financiar parte de seus estudos universitarios. Talvez por esse
. ] - - fa} [] . s v .

motivo tenha se langado na carreira académica e jornalistica, buscando firmar-se de um

modo mais profissional que seus companheiros do Grupo Clima. Lourival tentou atrair

36 pONTES, Heloisa. op. cit., p. 14. Sobre o assunto, ver também PEDROSA, Célia.
Antdnio Candido: a palavra empenhada. S&o Paulo/Niterdi, Edusp/Eduff, 1994,
37 PONTES, Heloisa. op. cit., p. 23.
3 Idem, p. 107.
43



O cenario cultural do surgimento da Bienal de Sio Paulo

para si as demandas de Mario de Andrade, mas visou superar o amadorismo e o
experimentalismo no plano intelectual a partir, como © prépric Mario dizia, de uma
consciéncia profissional. Em 194'6, tornou-se redator de politica internacional do jornal O
Fstado de Sdo Paulo e, em 1949, foi convidado por Ciccilo Matarazzo para o cargo de
diretor artistico do seu Museu. Nos dois anos de sua gestdo ergueu a primeira Bienal de
S0 Paulo e organizou, juntamente com Benito Duarte, as sessdes cinematograficas do
MAM.

Sérgio Milliet (1898-1966) era o outro nome candidato a sucesséo de Mario de
Andrade na atividade critica e que acabou se tornando uma das pegas-chave das
primeiras bienais de Sdo Paulo. Foi primeiro secretario na I Bienal e Diretor Artistico entre
a sequnda e a quarta bienais e, sem divida, foi um dos responsaveis pela continuidade
da Bienal naquelas frageis primeiras edicbes. Milliet ja aparecia no cendrio cultural
brasileiro desde os impetos modernistas dos anos 20, quando participou da Semana de
Arte Moderna com seus poemas em francés, passando pefa criagdo da Sociedade Pré-
Arte Moderna (SPAM) em 1932 *°, e pelo Departamento de Cultura do Municipio de Sao

Paulo dirigido por Mario de Andrade entre 1935 e 1938. Sérgio Milliet ocuparia a direcdo

artistica até a IV Bienal, m_as continuaria participando da sua organizagao, como

assessor, entre 1963 e 1965. /

Citando Antdnio Céndi‘do, Lisbeth Gongalves considera Milliet como o homem
ponte entre a geraciio modernista e a geragdo de artistas que surgiram nas deécadas de
30 e 40. Naquele momento, as estreitas refacdes entre criticos e artistas favoreciam a
consolidacio do modernismo nas artes plasticas especialmente por conta dos saldes de
arte moderna, onde foram geradas as bases para a criagdo de instituicdes veiculadoras
de arte moderna. Milliet era consciente defensor da criagdo de entidades voltadas para a
acdo organizada em prol da arte modema na cidade *® e por isso seu nome liga-se, entre
outras coisas, a criacao do Departamento de Cultura, da Biblioteca Municipal, do Museu
de Arte Moderna e dé Bienal. |

Ainda de acordo co Lisbeth Gongalves, Sérgio Milliet da Costa e Silva nasceu
em S3o Paulo, no dia 20 de setembro de 1898, numa casa na rua da Consolacdo, em
frente ao prédio da hB’ib]ioteca Municipal, da qual viria a ser diretor. Seu pai era um
comerciante de ferrabéns; a mae, de origem francesa, descendia do primeiro agente

consular da Franca, em Santos. Adquiriu conhecimentos de Sociclogia em Genebra e em

39 Cf. ALMEIDA, Paulo Mendes de. De Anita ao Museu. Sdo Paulo, Perspectiva, 1976, p.
43,
0 GONCALVES, Lisbeth Rebollo. Sérgio Milliet, critico de arte. Sdo Paulo,

- Perspectiva/EDUSP, 1992, p. XV.
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Berna nos longos anos de sua educagdo suiga, impreghando-se de discussdes acerca da
‘verdade’ e da ‘objetividade’ que ocupava todo o pensamento europeu a partir do
reconhecimento do valor da ciéncia para o conhecimento da realidade. Assim, como
critico, trazia a sociologia como principal eixo de reflexdo. A partir da aproximagdo das
posicdes do cristianismo socfal ou socialismo cristéo que proliferavam na Suiga durante 0s
anos em que 1& morou, Sérgio Milliet foi mais tarde tocado diretamente pela questdo
engajamento/n&o engajamento e o papel do intelectual no seu tempo. No Brasil dos anos
30 foi um dos primeiros a aderir ao Partido Socialista, tendo inclusive participado da

Revolucio de 1932 transferindo informacdes *'

. Nas noites paulistanas passou a
freqiientar a casa de Paulo Duarte, onde conviveu intensamente com intelectuais e
politicos de tendéncia liberal, em encontros que resuftaram na idealizacdo do
Departamento de Cultura em meados dos anos 30. Ao mesmo tempo, colaborava na
Escola de Sociologia e Politica desde sua abertura, primeiro come secretario (1933-1935),
depois como professor (1937-1944) e, mais tarde, como tesoureiro (1941-1946).

No Departamento de Cultura dirigiu a Divisdo de Documentacio Histdrica e

Social, em articulacio com a Escola de Sociologia e Politica. Sob sua diregdo, a Divisdo

desenvolveu pesquisas socioldgicas ao lado de Bruno Rudolfer, também diretor da Escola

de Sociologia e Politica, e do americano Samuel Lowrie. Foi secretario, entre 1935 e
1946, da Revista do Arquivo, pubiicagéo do Departamento. Ao lado de Mario de Andrade,
Milliet prestou grande contribuicdo na sua reformulagdo, passando a publicar textos de
antropologia e sociologia, etnologia, folclore, linguistica, arte, etc 2 Em 1943, j4 sob a
intervencio do Estado Novo na prefeitura de Sdo Paulo, Milliet é transferido pelo prefeito
Prestes Maia, da Divisdo de Documentagdo Historica e Social para a Divisdo de
Bibliotecas, vindo a atuar na Biblioteca Municipal (hoje Biblioteca Mério de Andrade), até
a sua aposentadoria ém 1958,

Na Biblioteca criou a Segdo de Arte (1945), que hoje leva o seu nome, A
iniciativa da criagdo Tdeste 6rgéo vinha das preocupagdes que o rondavam desde pelo
menos 1938, quando j& se mostrava insatisfeito com os saldes de arte moderna surgidos

nos anos 30 %, principalmente pelo cardter efémero ou pela falta de um apoio

P

4 1dem, p. 20 e 57. |

42 Cf, OLIVEIRA, Rita de Cdssia Alves. Colonizadores do futuro: cultura, Estado e o
Departamento de Cuftura do Municipio de S&o Paulo (1935-1938). Dissertacio de
mestrado apresentada ac Programa de Pos-Graduagdo em Ciéncias Sociais na PUC-5P,
em 1995,

43 SPAM (Sociedade Pro-Arte Moderna) e o CAM (Clube dos Artistas Moderno) em 1932,
os saldes de Maio (1937, 1938, 1939), os da Familia Artistica Paulista em 1938, 1939,

1940) e os do Sindicato dos Artistas Plasticos {1937-1949).
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institucional mais estruturado. Milliet destacava a necessidade de se criar instituigdes
fundamentadas por agbes mais organizadas, voltadas para a arte moderna na cidade.
Naquele momento, em 1938, o critico ja anunciava que se fazig sentir a criacdo de um
museu de arte moderna em Sdo Paulo **, A criacio da Secio de Arte, pionelra no meio
artfstico paulistano, surgiu como conseqiiéncia do projeto de criagdo desse museu de
arte moderna. A Secio passou entdo a oferecer um panorama sistematico e atualizado
da histéria da arte universal, formando e informando um pdblico através de livros
especializados e organizados com avangadas técnicas museoldgicas. Além disso, a Segao
de Arte da Biblioteca formou o primeiro acervo publico de arte moderna brasileira,
adguirindo e expondo, a partir de 1944, obras de artistas brasileiros, A Se¢do reuniu um
importante acervo de originais e de reprodugles, organizando mostras didaticas sobre a
histéria da arte, envolvendo grandes artistas e movimentos artisticos . A idéia do
museu de arte moderna s6 comegaria a ser concretizada apenas trés anos mais tarde,
quando foi fundado o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo por iniciativa de Ciccilo
Matarazzo. |

Foi WO Estado de S0 Paulo que Sérgio Milliet comegou, a partir de 1938, a

desenvolver uma atividade mais regular voltada as artes plasticas, onde buscava atuar

didaticamente junto ao pabtic’b, com o objetivo de afasta-lo dos preconceitos contra a
arte moderna. Esta preocupagﬁo’didética, ponto central na sua atividade como critico,
seria levada para a organizacdo das bienais. Para Antdnio Bento, assessor da Blenal de
Sao Paulo e membro do jri de selegao na terceira edi¢do, o trabalho desenvolvido por
Milliet na 11, 111, e IV bienais marcou o ponto alto da sua atuacgio critica

Ao longo da década de 50, o projeto de Sérgio Milliet reforou o
internacionalismo na arte, movimento que ja vinha se manifestando de modo gradativo
em eventos anterioreS mesmo as bienais, entre os quais os Saldes de Maio e o advento
dos museus em S3o Paulo. Milliet trouxe para a critica o cosmopolitismo de sua formagdo
eyropéia: nunca assufmiu a Gtica da ‘cultura nacional’ e nunca prostrou-se em reveréncia
pelo que era importado. Era um polivalente que escrevia com igual propriedade de
conhecimentos sobre literatura e artes visuals, sociologia e politica, filosofia e psicologia.
Com gosto pelas v1agens e atento, Milliet inaugurou um novo perfil profissional no meio
até entdo dominado por bacharéis apegados a frases rebuscadas, egressos da advocacia

ou da medicing, no geral contrarios as novas linguagens.

44 Cf. GONCALVES, Lisbeth Rebolo. op. ¢it., p. 79.
* tdem, p. 78.
*® 1dem, p. 87.
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Mas o campo da critica fiterdria estava passando por transformacdes e o
homem ponte via emergir uma nova geragdo de criticos, fundamentados sobre outras
bases. O critico Mario Barata aponta que um dos marcos dessa transformagdo fol a
realizacio do Congresso Nacional dos Criticos, em 1951, no edificio dos Diarios

Associados, onde também localizavam-se 0 MASP e o MAM. Na época, a Associagao dos

Criticos, organizadora do evento, era presidida por Sérgio Milliet. Para Barata, o encontro
foi uma espécie de tomada de consciéncia profissional da critica ', que até entdo
apresentava-se como um produto mais literdrio nas médos de Mario de Andrade, Murilo

Mendes, Geraldo Ferraz e do proprio Milliet,

47 COCCHIARALE, Fernando e GEIDER, Anna Bella. Abstracionismo geométrico e
informal: a vanguarda brasileira nos anos cingiienta. Rio de Janeiro, FUNARTE,
Instituto Nacional de Artes Plasticas, 1987, p. 115,
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O Museu de Arte de Sdo Paulo

O MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO

qumentam ds | osices para que elas  sgjam - expostas, - A
exponibilicade de wn busto, que pocte ser deslocado de v lugar para
outr, émaior quie a de ma estdtua dyving, que tem sua sede fixa no

O clima do final dos anos 40 era de renovacdo. O fim da guerra trazia novas
esperangas e a crenca de que uma nova vida comegava, Em S&o Paulo, o pds-guerra
trouxe uma renovagdo ndo sé econdmica, mas também cultural,

Desde a fundagdo do SPAM (Sociedade Pré-Arte Moderna} estreitavam-se as
relacbes entre os artistas, e entre eles e o pﬂﬁlico, nuUM processo de'aglutinagéo e
irradiacdo das idéias modernistas. Sérgio Milliet e Mério de Andrade, entretanto,
pensavam num museu de arte moderna com bases mais amplas, voltando-se para a
aproximagdo e formacio de um possivel plblico e a comunidade em geral. Pretendiam
que este museu fosse uma agﬁo organizada dentro da plataforma modernista de atualizar
a inteligéncia brasileira. Além dessa heranca modernista, os dois intelectuais também
eram estimulados pela orientagdo politica que impregnava a intelectualidade paulista
(especialmente apds a Revolucdo de 1932): os ideais liberais democraticos. Assim, a idéia
de criar €sse museu nasceu no mesmo impulso que criou o Departamento de Cultura de
S&o Paulo, tanto que Sérgio e Mario pensavam que este museu deveria ser ligado ao
Departamento.

Entre o fiﬁai dos énos 30 e o inicio dos 40, Sérgio Milliet, como professor da
Escola de Sociologia e Politica, estava em contato com representantes americanos
interessados na politica de aproximagé@o com os paises latino-americanos. Em 1942, o dr.
David Stevens, diretor da Divisdo de Humanidades da Fundacfio Rockefeller, visitou a
Escola e doou cinco éontos de réis destinados a constituicdo de uma acervo bibliografico
a pesquisa soclal, repgtindo a atitude em 1944 e 1946. O adido cultural do Consulado
Americano em Sao P‘%;ﬁio, Carleton Sprague Smith, era também professor na Escola de
Sociologia e Politica e, portanto, colega de Milliet. O americano empolgava-se, aquela

altura, com a idéia da criacio de um museu de arte moderna, acabando por

Y BENJAMIN, Walter. ‘A obra dearte na era de sua reprodutibilidade técnica’. In: Obras
escothidas: magia e técnica, arte e politica. vol. 1. Sdo Paulo, Brasiliense, 1993, p.

173.
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tornar-se um intermedidrio deste processo junto a Fundacdo Rockefeller 2, Segundo
Lisheth Goncalves, em 1946, Sdo Paulo recebeu a primeira doagdo de Nelson Rockefeller
para a constituicdo de um museu, num total de sete obras que ficaram sob a guarda do
Instituto dos Arquitetos do Brasil 3 que, na época, tinha como presidente Eduardo Kneese
de Mello. Por conta das melhores condiges de acothimento, as obras permaneceram na
Biblioteca Municipal, provavelmente na Se¢ao de Arte criada por Milliet no ano anterior 4,
A entrega dos trabathos, uma solenidade fesﬁva, ocorreu na Biblioteca, e foi montada
uma mostra destas doacBes em novembro de 1946, quando foram apresentadas ao
publico. A partir deste momento, cresceu rapidamente o niimero daqueles que apolavam
o projeto do museu, envolvendo arquitetos, jornalistas, intelectuais e artistas que se
encontravam nas sucessivas reunides no Instituto dos Arquitetos. Chateaubriand e Ciccilo
tambem aderem ao projeto, participando das r’euniﬁes no IAB. A partir do aval
americano, Matarazzo passou a encabecar a lista daqueles que apoiavam esta idéia.
Segundo Vilanova Artigas, em depoimento a Lisbeth Gongalves:

A palava final que leva ao encaminbamento do processo de criagio do Museu de

Arte Modema de Sio Paulo sob a lideranga de Matarazzo swige mama reunizio de Nova Torque,
da qual ele participa, quando Folsistano Estados Uridos. Carleton Sprague Smith é o porta-vozde
* Rockefeller, falando do sen interesse pela participagiio daguele empresdrio no projeto.’

A relacdo entre Ciccilo e a Fundag@o Rochfeller reflete um perfodo especifico
de expansao do capitalismo internacional, que exigiu também mudancas na atuagdo dos
representantes da burguesia local. Florestan Fernandes ja descreveu este momento em A
revolugéo burguesa no Brasi, Para ele, a transicdo do capitalismo competitivo para o
monopolista marcou um periodo de crise do poder burgués, acompanhada pelo
deslocamento de um modelo francés de revolucdo burguesa pafa um modelo aberto a
penetragdo das grandes corporagOes estrangeiras % Este deslocamento foi fruto de uma
tripla pressao, uma 'irjtema e duas externas: a primeira delas, a partir de um capitalismo
moncepolista mundiat,' ameacando varios interesses econdmicos internos e o poder de
certos setores da burguesia brasileira; uma procedente do proletariado ¢ das massas
populares, forgando a burguesia a aceitar um novo pacto social; outra, procedente das

:{ ,
b

> Cf. GONGALVES, Lisbeth Rebolo. op. cit., p. 80.

* A doac8o total foi de 13 obras, entre guaches, 6leos, témperas e um mébile, que
foram divididas entre o Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Cf. ARRUDA, Maria Arminda do
Mascimento. op. ¢it., p. 291.

4 Cf. GONCALVES, Lisbeth Rebolo. op, cit., p. 81,

° Idem, p: 82.

 Cf. FERNANDES, Florestan. A revolucdo burguesa no Brasil, Rio de Janeiro, Zahar
Editores, 1975, p. 215-2186.
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proposicbes assumidas pela intervencdo direta do Estado na esfera ecohémica, gue
mantinham o Brasil num capitalismo dependente e subdesenvolvido e atemorizava a
iniciativa privada interna e externa.

Setores dominantes das classes alta e média aproximaram-se para a
conquista de uma nova posicdo de forca e de barganha que garantisse, desta forma,
condigBes materiais e politicas para a aceleragdo do crescimento econdmico, assim como
o aprofundamento da acumulacdo capitalista é;we se fhaugurava .

Com isso, a burguesia ganhava condigbes mais vantajosas para estabelecer

uma relacdo mais intima com o capitalismo financeiro internacional e para reprimir

‘qualquer ameaca operdria ou popular de subversdo da ordem. No limite, a burguesia

acumulava forcas para transformar o Estado em instrumento exclusivo do poder burgués,
tanto no plano econdmico, quanto no social ou politico. '

A dominacio burguesa, ao contraric da dominagdo senhorial, surge, assim,
como uma composicdo de poder heterogénea: com uma base nacional e outra
internacional. Esta burguesia mudou seu relacionamento com o poder politico estatal e o
funcionamento do Estado, mudando sua capacidade de relacionamento com o capital
financeiro internacional e com‘ a Intervencdo do Estado na vida econdmica, ganhando
maior controle da situacgo Efﬁter_na. As grandes corporagdes, provenientes das nacgdes
hegemdnicas, passaram a concorrer fortemente entre si pela expansao induzida das
denominadas economias periféricas, 0 que se configurou, segundo Fernandes, numa
segunda partitha do mundo 8. Fol neste contexto que se deu a aproximagio entre Ciccilo
Matarazzo e a Fundagio Rockefeller. N& momento em que o capitalismo monopolista
investia suas energias nas nagdes do continente latino-americano, a burguesia mudava
sua estratégia com feiagéo ao poder politico e passava a atuar com vistas ao capital
internacional. '

A Figagé’o;do fundador do MAM com a arte moderna, entretanto, nao era
muito antiga. Para ele, o interesse pela arte sempre foi uma pequena contravencdo
dentro da tradigdo da familia, sempre mais preocupada com os assuntos empresariais e
econdmicos. Além di;sso, a arte moderna ndo foi a sua predileta durante muito tempo.
Como mostra em stia, biografia:

. eu sempreme interessei por arte. Néio sei por gue. NGs somos suma femilin
essencialmente de homens de negdcios, mas eu sempre tive ligagtes com a arte. Devo confessar que

7 Idem, p. 216.
8 Idem, p. 253.
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guando comeces, 30, 40 anos atrds, era 0 académico mais académico de todos, Gostava. de pintura
cléssica, dle tulo 0 que se parecesse 0 mais posstuel comigo. Depois comecel a ver & ewolugio da arte..”

Os contatos de Ciccilo Matarazzo com o mercado de arte internacional através
do Museu de Arte Moderna de Nova Iorque (leia-se Fundagdo Rockefeller) foram
fundamentais na organizacio desse evento, mas, também, seus breves contatos com
uma certa vanguaraa artistica devem ser. considerados. Ndo qjue ele fosse um
vanguardista ou pertencesse a algum grupo dissidente, m.as era amigo pessoal de
artistas da vanguarda italiana como Alberto Magnelli, consagrado nas bienais de Veneza

e também ‘na- 11 Bienal de S3o Paulo, em 1955 *°

, € orguithava-se desses confatos
pessoais. Durante os meses Ciccilo Matarazzo e Yolanda estiveram em Davos puderam
con\}iver com pessoas que thes revelaram o mundo das artes. Na Europa'e nos Estados
Unidos este mundo ja significava um estilo de vida bastante diferente do provincianismo
vivido por aqui. ’

Chamando para si a responsabilidade da criagdo do Museu, Ciccilo registrou
apenas que jg planejava a organizagdo de um Museu de Arte Moderna por ocasido de sua

estadia no sanatério *

. L4 conheceu o musedlogo Nierendorf, diretor do Museu
Guggenheim, com quem idea.]i'za de uma exposicdo de arte abstrata para a abertura do
Museu. Segundo Yolanda Penteado, os sete meses que |4 passaram foram de grande
importancia para a estruturagdo do Museu de Arte Moderna 12 Nierendorf, com quem
tinham uma convivéncia didria no cendrio de Montanha Mdgica, havia pertencido a
Bauhaus e durante a guerra tinha ido para os Estados Unidos, onde fidou com arte e
freqlientava as rodas modernistas, D, Yolanda conta que:

Ciceilo bhavia tido, pela primeiravez, a idéia de fundar o MAM em Sio Paulo, con
Carlos Pinto Akves, mas essa idéia néo tinba sido concretizada. ... Nievendorf dews fommla nova as
f idéias do Ciaailo.

_ Carlos Pinto Alves era casado com a artista plastica Moussia Pinto Alves, que o
colocava a par das discussbes sobre arte e também favoreceu a aproximagéo de Ciccilo

com Carleton Spragué Smith.

° ALMEIDA, Fernando Azevedo de. op. cit,, p. 31.
1% Engajado no abstracionismo desde a década de 10, Magnelli passou pelo cubismo e
futurismo, trabalhando com Umberto Boccioni, Carra e com o escritor Filippe Marinetti.
Em 1915, fez seus primeiros quadros abstratos e, na década de 40, orientou a
formacdo do acervo do MAM de Sdo Paulo.
Y1 Cf. PENTEADO, Yolanda. op.cit., p. 34.
2 1dem, p. 174.
13 1dem.
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Através do contato com Nierendorf, é estabelecido um acordo entre Ciccilo
Matarazzo, responsavel pelo MAM-SP e Nelson Rockefeller, da Standart Of
estabelecendo a fus3o das atividades do museu paulista e do Museu de Arte Moderna de
Nova Iorque . Mas as relacBes com Rockefeller para a criagdo do MAM de Séo Paulo ja
tinham sido iniciadas anos antes de Ciccilo atentar para esta questdo e dizem respeito as
articulacdes do envolvimento do Brasil nas transformagtes da economia mundial.

O amigo e pintor italiano Alberto Magnelli foi a Davos passar uma temporada
com o casal brasileiro, integrando a roda que discutia e apreciava arte moderna durante
os longos e gelados dias no sanatdrio:

Desses encontros todos saiu muita cotsa boa, Ciccilo pediu & Magnelli gre fizesse a

escolba da colegiio de quadyos franceses. Homen integro, excepeional como artista e criatura

humana, Magnell comprou os quadros diretamente no atelier dos ptores, em condighes muto

Frvondvess. E sua escolba foi a melbor possével. Cicalo tevemuitavisio comprando primeir os

quadhos epmsa)ﬁodqvozsmpredzopamgumda -los. Teve aind a seu faor o cambio, nessa
ocasidio muito bazxom Eurqpa,pozs era logo depois da wltima guera,”

Ciccilo e Yolanda, em comego de casamento, praticamente em lua-de-mel,
apaixonavam-se pelo mundo da arte, Deixando Davos, ja em Roma, Ciccilo presenteava
sua esposa com um ModigliarEiE era mey aniversario. Figuef radiante e orguihosa. O casal,
que até o momento havia tido pouco contato com a arte moderna, transformava-se em
grande Comprador.

Yolanda Penteédo conta que:

compracdos os quadyos, trvemos dificuldade em trazé-los pave. o Brasil. Raul Bopp,

entio Consul brasileiro en Berna, levow-mea Zurigue e apresenion-meao deptado federal José
Avmando Affonseca. Como os quarros exam namaioriz destinados a0 Museu de Arte Modema,
7o trve cvnstmngﬂnmzo en pedir-be gue os juntasse & sua bagagem. José Armando foi musto
elegante e trouxe os quaclvos para o Brasil'®

O nome dé Sérgio Milliet apareceu como aquele a quem se poderia entregar a
diregao do Musey, mas ele ndo podia acumular esta funcdo com a de diretor da
Biblioteca Municipal. Para a direcdo do Museu foi convidado, entdo, o critico francés Léon
Degand . Sérgio Milliet permaneceu numa das comissBes artisticas do Museu (Pintura e
Escultura) e, mais tafd?, integrou o Consetho Administrativo da Bienal.

Em jutho ‘}ie 1948 o MAM teve seus estatutos legalizados. O Museu de Arte
Moderna de Sdo PaQ[o seria inaugurade em 08.03.1949 no Edificio Guilherme Guinle,

14 A Bienal da IBEC’, jornal Hoje, 15/08/1951.
15 PENTEADO, Yolanda. op. cit., p. 177.
18 1dem.

Y7 Cf. GONCALVES, Lisbeth Rebolo. op. cit., p. 86.
[ ]
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localizado & Rua 7 de abril n® 230, sede dos Diérios Associados. O espaco, cedido por
Chatd, situava-se no mesmo prédio que também abrigava o MASP, em trés de seus
andares. Guimar Morelo, que trabathou no MAM naquela época, lembra que a ala da
frente era ocupada pelo MASP, que hoje estd na Paulista. Na ala dos fundos, no quintal,
era o MAM,”

Tanto o MASP quanto o MAM carregavam c€onsigo promessas civilizatérias ™
relativas s acles de grupos ‘esclarecidés da classe dominante, ou dos seus
representantes, que desenvolviam uma pedagogia em relagdo a sociedade, tendo em
vista educé-la *°. Estes dois museus de arte paulistanos foram criados numa conjuntura
tensa, num momento fervilhante de debates onde artistas, intelectuais e escritores,
polarizavam-se em torno das polémicas sobre a cultura de participacdo da arte social,
base dos conflitos entre novas e antigas geragfes que desaguavam na questdo do
realismo e abstracionismo. L _

Para a abertura do museu, René Drouin e Léon Degand (o primeiro diretor do
MAM), encarregaram-se da organizacao d;a primeira exposigdo de arte abstrata que os
paulistas verlam. A mostra Do figurativismo ao abstracionismo, apesar do nome, 50 trazia
trabalhos abstracionistas.

Patricia Galvdo, a -“'PagL'J, ndo deixou de levantar suas criticas ao Museu a ao
seu fundador: '

Usna galeria parisiense (o fator mardhand) empreston numerosos guadhos para a
inauguragio festiva e abstrata’ do MAM. Como essa exposicio maraaua wma ovientagio, é davo
que Ciccilo Matarazzo, de sua posigio de capitiio da indbistria, passava para a de sustenidonlo da

corvente mais revoluciondria de arte a aparecer por estes brasis, ou seja, a corrente abstrata, embora

J4 fizesse muito tempo quie 05 abstratos andassem a fazer coisas pelo rundo afora, pois desde a
herdica décadz de 20, eles surgiram.com os holandeses, os 1ussos canstratnistas. ™

0O Museu nasceu com o objetivo de:

a) adquirir, conservar, exigir e transmilir postmdade obras de artemoderma;

b) incentivar o gosto artistico 1o campo da pléstica, da misica, da literatira e da arte

em geral.

Na verdacle, como o Musen de Arte Moderna de Nova lorque, modelo de toa’os 0s
mmdommonmzepe[ommmml aprmapal}%guoc{omwwea de apresentar 4 arte

| moderma ao piblico. !

Bt

8 Depoimento de Guimar Morelo & autora, em Sdo Paulo, 16/11/2000.

19 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. op. cit., p. 280.

20 GALVAO, Patricia. ‘ConsideracBes sobre a Bienal e os limdes do primeiro prémio’,
Fanfulla, 31/10/1951.

2L AMARAL, Aracy. Arte para qué? op. cit., p. 238.
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0 Museu deveria ainda realizar uma série de festivais artisticos, de cinema em
especial, paralelamente as artes plasticas.
O Jornal de Noticias registrou, em 1951, que:

os elevadores de acesso (czo MAM) estéio numasala além db grande ball domagestoso
Edificio Guilberme Guinle. Nvma drea aproximada de 500m’” teno MAM wma grande sala de
exposicies e outra pequena, onde se realizammostras periddicas. Uma sala de cinemade 170
lugares é tamlbém auditdrio pare conferéncias, vecitais ¢ cursos sobre arte. As exposictes bem como os
aursos séio am geral periddicos, sendo o acervo do nusens constituido por 200 telas de autores
contemporineos. ... No bar do Museu estd o encantamento de grande niimero de seus fregiientadores,
porgue exatamente no bar surgen os contatos, trocanmse impressdes sobre cinema, pintura e poesid
deixandonos vima sensagio de vida quenio podernos encontrar em outros ambierttes. Takvez porque
sejam. os freqpientadores do Musen, sécios, hd cerca de trés mil, takez porque ao ladb das exposigdes
existe um bar, vegistra-se o MA M um certo ar vago de boemia que desperta tmediatamente a
simpatia do visitante. *

A imprensa em geral, hem como o meio artistico, apoiaram com entusiasmo a
abertura do MAM em S&o Paulo, apesar da polémica em torno da arte abstrata que este
evento inaugurava. Um dos diretores da entidade, Roberto de Paiva Meira, pessoa da
confianga de Matarazzo Sobrinﬁho (é que com ele viria a trabalhar na Comissdo do 1V
Centenério) defendia a iniciativa:

A imugwmﬁofdo Muses de Arte Modema com vma exposigio de arte abstrata é

mers, comcidéncia. Néto expnme wma tendéncia de seus diretores que apoiario e diwlgario toda o
hvemada arte modema,

Segundo Aracy Amaral:

0 Museu seria 0 mais eficaz veiadador das novas informagles intemacionalistas, en
partiailar o abstracionismo, que florescia tanto o Rio como em Sio Paslo, a partir desse estimulo
externo, e fuzendo surgir na capital palisiana , a partir de inicios dos anos 50, dois grandes grupos:
o dos abstracionistas vinalados ao Atelier Abstracio, de Samson Flexor, e o dos abstracionistas

geamérricos, liderados por Waldemar Cordeiro, a partir do manifesto Ruptura, ™

A concorrena:ta com o MASP e com Chato sempre estiveram presentes.
Iblapaba Martins, ]omahsta e diretor do MAM naqueles seus primeiros anos, tentava

tragar os limites e as diferencas entre as duas instituigbes salientando que:

0 cardier populardo MAM, emaniraposigio ao elitisno que rodeava o ambiente do

MASP, evidencia-st i medida em que ‘qualquer pessoa * pode dele se associar mediantemidica
mensalidade’ e isso sem distingiio de dasse’, pavticipandp assimdo incentivo a0 movimento artistico
nacional, colecionando e oferecendo & visitagiio pblica a produgio de artistas brasileiros. ®

2210 Museu de Arte Modena segue trazendo o melhor’, Jornal de Noticias, 09/05/1951.
23 Apud AMARAL, Aracy . Arte para qué? op. cit,, p. 236.
4 1dem, p. 237.
%% 1dem, p. 237.
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O MAM deveria ainda estabelecer contato entre os movimento de outros
paises e 0s nacionais, promovendo o mais amplo intercAmbic através de exposigdes, de
conferéncias e da instituicdo de bolsas de estudo para a América do Norte e a Europa.
Ainda segundo Ibiapaba Mattins, cogitava-se também organizar

apresentagiies com quadros das colegbes particalaves existentes em Sio Panlo ena

capital de: Repiiblica, exposiges em bairvos populares e no-interior do Estado, da edigio de revista e
— empreendimento arvojado — da organizagio de v festival nos moldes da Bienal de Veneza, com
prémios para autores naciondis e estrangeiros em todos os vamos. Sua vealizagiio € projetada para
1951, ou para o ocasidio en que for comanorado o quarto centendrio da cidade, em 1954, *

A organizagio de uma mostra bienal inspirada em Veneza j& estava nos
planos de Ciccilo desde os primeiros momentos de atividade do MAM. Guimar Morelo,
funcionario do MAM recorda:

Ciccilo foi pava o Bienal de Veneza e veio com a idéia de fazer uma bienal em Sio

Pastlo. Como hewvia muita vivalidade entre Ciccilo e Chateanbriand - Chatd aomo Musen de artee
Ciccilo com o de Arte Modema- 0 Matarazzo sempre buscava fazer mais. Chateaubriand compraun
mil quadros, mandaua o Bards ir para a Idlia conprar obras, chegavn comum Cezarme e fazia wn
bruta de um camaval. E o Matarazzo achou de fazer camaval com a Bienal, Todo rramdo na
bpoca achavn. que ele éstaon louc, fazer vima Bienal é sempre wma coisa complicada...”

A Bienal de Sdo P.Iauto nasce atrelada ao Museu de Arte Moderna como uima
das atividades desenvolvidas pelo Museu. E 0 MAM que se encarregard de organizar as
bienais, até o inicio dos anos 60, quando entdo ela se tornard uma entidade auténoma,
uma Fundagao.

Mério Pedrosa comenta que Ciccilo, na volta de suas idas e vindas a Itlia,
teria interpelado Lourival Gomes Machado (o segundo diretor do MAM, em menos de um
ano de existéncia), sobre quanto custava uma bienal. O diretor assustou-se, temendo
que 0s encargos gigéntescos comprometessem o Museu ainda em formagao. Lourival
Gomes Machado confessaria mais tarde que foi um dos mais acirrados opositores da
criacio da Bienal, justamente por conta da fragilidade do museu, mas venceu, naquele
momento, o entusiasmo de Ciccilo 2, Pouco mais de uma década depois, os temores de
Lourival G. Machado fariam mais sentido: com a Bienal ganhando forga e transformando-
se em entidade autﬁhﬁo‘r\_na, o MAM seria pratica'mente extinto, ainda que por um periodo.

A dupla MAM/Bienal acabou por tornar-se um dos principais pontos de apoio

de artistas e intelectuais dvidos por alinhar-se com a arte da Europa e dos EUA. Para

26
Idem.
7 Depoimento de Guimar Morelo a autora, em Sdo Paulo, 16/11/2000.

2 ALMEIDA, Paulo Mendes. De Anita ao Museu. S8o Paulo, Perspectiva, 1976, p. 221,
<c
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Aracy Amaral, o surgimento dos museus e das bienais de Sdo Paulo trouxeram uma
transformacdo no meio artistico paulistano, especialmente, pelas exposicdes regulares, a
constituiciio de acervos, a criagdo da Cinemateca Brasileira, que funcionava junto ao
MAM, e a oferta de cursos nio-académicos de desenho, gravura, tecelagem, publicidade
e outros. Para ela:

. Todus essas iniciativas constitutram-se em ponios de partida marcantes no

desarmokvimento de urmmeio que até entiio exa pontilbado irvegularmente por exposigdes indevidbials
an varas galerias e por colettvas anuais que, pela indiferenga para com as obras expostas, pouem
estimulo vepresentavam. Se em Siio Panlo, até meadlos da década de 40, os tinicos locats possiveis de
expor eram a Galeria Itd, e & Galeria Prestes Maia para coletivas, no Rio, também nesse mesno
periodo, 0s locais de exibigio contirmaram praticamente 0s mesmo depois de longos anos: o saléio da
A.B.L, 0 Palace Hotel e 4 Escola Nacional de Belas Artes. ”

O MAM pds o Brasil no mapa da arte internacional por meio de suas Bienais,
cuja primeira edicdo fol realizada apenas dois anos apds a abertura do Museu. A
pretensio de projeta-lo no exterior fez com que.passasse a ser o responsavel {inclusive
financeiramente) pela escolha da representagdo brasileira na Bienal de Veneza. Por

questdes politicas, o Museu deixou de ser responsavel pelas Bienais de S&o Paulo e viu

“seu acervo ser transferido, no inicio dos anos 60, para a Universidade de S&o Paulo, para

a criagio de um outro mu’seu,"o de Arte Contempordnea (MAC), ligado aquela
Universidade. Mario Pedrosa comenta que, pela excessiva ligagao com a Bienal, que de
alguma forma acabou tornando-se um organismo auto-suficiente e poderoso, o MAM
acabou por ser estrangulado:

O 177HISEH, POT 1550 1IESTI0, MUNICA CHEROVH d Sev 1. ausiéntico misen € dcabout sendo

sumariamente dissobvido, o seu acervo expedido em troca de favores e titulos para « Universidacte de
Séio Paulo, e suas instalagdes museogrdficas apropriadas para sevvir de fundlo & Fundagio Bienal de
: ' Séio Pastlo, entidade privada awionoma,

A partir désse golpe, a histéria do MAM passa a ser a historia da luta para
reativacdo do museu ¥, tentando coloca-lo, de novo, entre os principais do pais.

No final dds anos 60, o Museu é instalado numa dependéncia do Parque do
Ibirapuera, cedida pe‘lo prefeito Faria Lima *. A insisténcia de uma parte dos velhos
sdcios manteve a entigélde viva, especialmente Oscar Pedroso Horta. Eles mostravam-se

inconformados com a dissolugdo da entidade que ja havia conseguido renome no Brasii e

29 AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico. op. cit., p. 261.
30 PEDROSA, Mério. Politica das artes. op. cit., p. 218.
31 yer site do MAM-SP: www.mam.org.br

32 Cf, PEDROSA, Mdrio. Politica das artes. op. cit., p. 218.
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fora dele e, além do mais, ja havia se tornado uma tradigdo cultural viva em Sdo Paulo,

O MAM ja possufa um acervo razodvel quando foi cedido ac MAC. Este acervo
foi composto a partir de doagdes, — como as de Ciccilo e Yolanda, e mesmo algumas de
Nelson Rockefeller — mas, principalmente, através dos ‘prémios aquisicao’ das bienais de
1951 a 1963. Wolhgang Pfeiffer, diretor da entidade durante vérios anos, conta que a
imprensa da época destacava mais os ‘grandes prémios’ da Bienal, mas os prémios
aquisicao nem fdram considerados t8o importantes pela opinido plblica e pela critica.
Para Pfeiffer:

Séo cles, entretanto, que nos interessam agora mats, porque as obras lasveadas eram

destinadas ‘# propriedade do Musen de Arte Modema de Séo Partlo’ pelo regulamento do certame.
Elas de fato enviqueceram substancialmente a colegio do jovernimuse, Fot wrafonite segura, mesno
qute s vezes tambim os artistas contemplados com prémios vegulamentares deixaram obras,
agradecendo a distingiio ou facilitando a sua compra pelo Museu. Como a clegiio ainda estzva en
Jase de formagiio, as obras de diferentes corventes e mouvimentos foram todas bem recebidas. >

Na I Bienal, por exemplo, o prémio aquisicio foi dado a Tarsila do Amaral,
com o quadro Estrada de Ferro Central do Brasil, que passou a compor, posteriormente,
o acervo do museu. Mas, no total, o0 MAM absorveu 48 obras da I Bienal, 34 com prémios
de aquisicdo e 14 com prémigé regulamentares. Nada mal para uma instituigdo bastante
nova e Cotm acervo precario. |

Em 1964, as instalagbes do MAM deram lugar a Fundacdo Bienal e seu acervo
fol para o museu da Universidade de Sao Paulo. Segundo Wolfgang Pfeitter, esta
transformagdo em boa parte foi causada pelo desejo do presidente da entidade em dar
um carater independente e autdnomo para o futuro das bienais, como igualmente um
apoio oficial para o Museu *. Na biografia de Ciccilo consta que o acervo do MAM, pelo
vulto e valor atingidos, constitufa preocupacio para o sr. Francisco Matarazzo Sobrinho.
Seu espirito pébiicofsentia que esse acervo ndo podia continuar na dependéncia de
pessoas, pereciveis, e sim passar & de entidade perecivel ,

Sendo impossivel reaver o acervo original perdido, as sucessivas gestdes
diretivas lutaram para a criagdo de uma nova colegdo, agora voltada, sobretudo, para a
arte brasileira modefna e contemporanea. Através de aquisicoes, mas, principalmente,

através de doacdes féifa’s par colecionadores e artistas, o Museu de Arte Moderna de Séo

** PFEIFFER, Wolfgang. ‘RelagBes histéricas entre o MAM, a Bienal e o MAC'. In: MUSEU
DE ARTE CONTEMPORANEA. As bienais no acervo do MAC (1951-1985). (catalogo).
S&o Paulo, MAC, 1987. P. 17.

3 Idem, p. 18

35 ALMEIDA, Fernande Azevedo de. op. cit., p. 171.
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Paulo consequiu, aos poucos, recolocar-se no cendrio museoldgico da cidade, mas com
um acervo aquém daquele sonhado pelos seus organizadores.

Além dessa iuta pela recuperagdo de um acervo decente, 0 MAM tem
enfrentado grandes conflitos em relaciio ao seu espago fisico. Ele estd localizado sob a
marquise do Parque do Ibirapuera e, por conta do processo de tombamento pelo
Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (Iphan), encontra-se impedido de
realizar qualquer modificacio em sua estrutura. Assim, um espago ja reduzido para o
funcionamento do Museu enfrenta ainda o problema do tombamento para a preservagdo
das obras de Oscar Niemeyer, autor do projeto do parque e de todas as suas
construgoes.

Em 1998, o MAM corria o risco de ser expulso do Parque do Ibirapuera * e
sua presidente, Mill Villela, j& pensava em construir uma nova sede fora do parque,
buscando uma area onde se construiria um novo MAM em mddulos. Ao que parece este
processo ja teve inicio, com o Museu ée apreséntando hoje pulverizade por outros
espacos, como os shoppings Higiendpolis e Vitlé Lobos. Uma das propostas para que o
MAM permanecesse dentro do Parque do Ibirapuera seria ocupar o espago do Museu da
Aerondutica, localizado na ch', e fechado desde 1985. Com a ocupagac da Oca pela
Mostra do Redescob’rimento,’. exposicdo realizada pela Associagéo Brasit 500 Anos,
vinculada & Fundaciio Bienal, o prédio foi doado, em condigdes obscuras, para esta
entidade. Mili Villela denunciou a ‘privatizagdo branca’ do Parque, envolvendo o

banqueiro Edemar Cid Ferreira, responsavel pela Moslra.

L emmen

3 ROCHA F°, Milton F.'MAM pode ser despejado do Ibirapuera’, O Estado de Sdo
Paulo, 1770971998,
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Brasil, Estados Unidos e a arte abstrata

 fragiibncia é a produgio meaterial de politica’. Néo obstante, qualguer chisse

dominante dedica wma parte significatin. da producio material ao
estabelecimento de wma ordem politica, A ordem social e politica que mantém
0 mercadd capitalista, como as lutas sociais e polfticas que o crigram, é
nessariaente i produgio mtrial. Dos castelos

T A

wldcios ¢ igeias; atf

A constituicio do MAM-SP e da Bienal paulistana aconteceram sob a polémica
da ‘invasdo imperialista’ relativa as relagOes entre Ciccilo e a Fundagdo Rockefeller, Por
volta de 1950, pipocavam os protestos contra esta abertura aos americanos. Os ataques
a esta aproximacdo partiam tg:fhto das correntes de esquerda quanto das conservadoras
que, de uma certa forma, tinham em comum as propostas nacionalistas. As tendéncias
de esquerda, naturalmente, faziam-se mais visiveis na oposicdo ao projeto
internacionalista que estava sendo implementado. Por ocasido da inauguragao da Bienal
de Séo Paulo, em 1951, por exemplo, 0s integrantes do Partido Comunista, associados a
sindicalistas (especialmente bancarios), artistas e intelectuais engajados, tentavam
demonstrar a ligagdo entre a criagdo deste evento e os interesses norte-americanos nao
muito claros naquelefmomento. Os ataques contra a Bienal passavam, principalmente,
pelas relacSes entre Francisco Matarazzo Sobrinho e a Standart Oil, ou melhor, Nelson
Rockefelter, mas tamlbém passavam pela premiacdo prometida por grandes empresas
americanas que patrocinavam o evento e pela acalorada disputa estética entre os
adeptos do figurativismo e os abstracionistas trazidos pelo ‘imperialismo’. A revista
Fundamentos de 1951 trazia um ataque frontal:

Temina época idilica. Assim amo fizeram nos paises mais adiantados, também
entrends ds classes dominantes (o compradoras, como prefere o st. Matarazzo) estéio montando a
sua mdgquine de cormipaio e propaganda, para controlar e ovientar o deserokuimento das artes

plésticas, Esteverdadeiro truste intemacional de arte chefiado por Nelson Rockefeller e que indlui,
notadamente, comovimos, o Musen de Arte Modema de Nova Torque e o British Camal (alén do

3 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. op. cit., p. 96.
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prprio Museu de Arte Moderna de Sio Paulo ligado ao primeiro por um convénio) cuidla agora de
reforcar suas bases no Brasil, de awmentar sua influéncia em nossos meios artisticos. 3

Como vimos, a expansdo das grandes corporagdes acontecia dentro de uma
disputa travada pelas nages hegemdnicas e o Brasil inseria-se neste contexto como uma
nacio periférica visada. Mais uma vez lembrando Florestan Fernandes, vale apontar que
houve uma deciséo if'rtema em aderir e permitir e, mais do que isso, facilitar e acelerar a
irrupgiio do capitalismo monopolista. Naturalmente, esta decisfo interna ndo tem o
mesmo peso que a pressdo externa exercida pelo capital monopolista internacional, mas,
segundo F[oréStan, é central, pois, na sua auséncia, as grandes corporagdes nao
contariam com espago econdmico e politico para ir téo fonge .

O governo Dutra {1946-1951) retomou a tradigdo de equilibrio e discrigdo do
Itamarati e colaborou ativamente no trabalho de aproximacdo intercentinental,
principalmente através da Organizacio dos Estados Americanos (OEA), com sede em
Washington. Os anos de Dutra consolidaram a ‘confianca mitua’ entre Brasil e Estados
Unidos, a comegar pelo rompimento das relagBes democraticas entre o governo brasileiro
e a Russia, logo apds a guérra. Em 1947, o presidente norte-americano Truman,
participou, em Petrdpolis, da f(fonferéncia Interamericana para a Manutengdo da Paz e

da Seguranga no Continente. Dutra, diplomaticamente, retribuiy a visita do norte-

americano, assinou o Tratado de Assisténcia Reciproca e criou a Comisséo Mista Brasil-
Estados Unidos, entre outras analogas, que visavam estreitar as relagdes entre as nagdes

do continente “,

Neste periodo, denunciava-se violentamente a utilizagdo da arte em prol da
politica norte-americana e, indiretamente, criticava-se a conivéncia dos proprios artistas
por seu ‘neutralismo’. No centro desta questdo estava o expressionismo abstrato,
movimento estético qiue teve enorme repercussao mundial depois da Segunda Guerra. No
Inicio dos anos 50, nofs Estados Unidos, os expressionistas abstratos tinham sido incluidos
ho universo seleto da vanguarda Internacional, passando a expor no circuito
internacional, além d:o MoMA *, tradicional braco direito do Departamento de Estado na
area cultural. O setof internacional do Museu de Arte Moderna de Nova lorque canalizou

. ) ‘ - Lo ) . . e
uma imensa gama de servicos politicos prestados pela instituigdo no esforgo de guerra

38 PEDREIRA, Fernando apud. AMARANTE, Leonor. op. cit., p. 249.
* FERNANDES, Florestan. op. cit., p. 257.

0 Cf. BELO, José Maria. Histéria da Republica. Sdo Paulo, Cia. Editora Nacional, 1983,
p. 337.

41 Cf. BUENO, Maria Lucia. op. cit., p. 143.
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americano durante os anos 40, especlalmente através de Nelson Rockefeller, cuja familia
havia fundado o museu, em 1929,

Essa relacdo entre a ascensdo dos Estados Unidos no pds-guerra e a ascensdo
do expressionismo abstrato no mercado internacional, suscitou, também, bastante
polémica. A critica Eva Cockerot, por exemplo, salientava:

as ligagtes entre a politica da guerra fria e 0 éxito do expressionismo abstrato ndo sio

absolutamente coincidentes ou ponco notivess. Elas foram ansdentemente forjacas na epoca por

algumas das mats influentes figrras que controlavam as politicas de museus e que advogruam mrms
ihaminadas do guerra fria para atratr inteleciuas europess. *

No Brasil, a aproximacio entre os meios diplomaticos norte-americanos e
setores empresariais € estreitada nos anos do pds-guerra. O envolvimento do MoMA com
o Departamento de Fstado americano e as grandes empresas, 4vidas por estenderem
sua atuagdo sobre o mundo oc:dental foi duramente contestado por artistas e
intelectuals ‘engajados’ no Brasil, que se mamfestaram contrarios a lmplantagao das
Bienais de Sdo Paulo, por sua vinculagdo com o MoMA.

Parte da polémica recafa sobre o patrocinio da mostra e a premiagdo as

tendéncia abstratas. Na América Latina, grandes corporacBes e representantes dos

setores financeiros do exteridr estavam investindo na organizacdo de exposicdes em
varios paises e na formacdo de acervos de gravuras e desenhos: no México, com a
General Motors do México, na Coldmbia, ou em outros paises latino-americanos por volta
de 1965, com exposicies como o Salfo Esso. Aracy Amaral, engrossando as fileiras dos

criticos ‘comprometidos’, comentava:

ao mesmo tampo, por exemplo, que o Ford Motor Cormpany do México organizaua
exposicles em sua propria fAbriea, na Argeating as Indiistrias Kaiser patvocinavam a Bienal de
Céredoba e em Montevidén o General Eletvic também tomava. a si. esse patrociio.

Mas a ma{or polémica que cercou a Bienal de Sdo Paulo, nas suas primeiras
edicOes, foi mesmo a do ‘ﬁgurafivismo versus abstracionismo’ desencadeada a partir de
1948. Era um moménto de radicalizacio nas posigdes e acirramento dos &nimos em
conseqiéncia direta da politizacio do meio artistico. A abertura propiciada pela
redemocratizagdo do Pé-is’ apos a queda de Vargas e o final daquela ditadura, criava um
cenario propicio a es:té politizacdo do meio artistico. O governo Dutra fez a nagdo
experimentar cinco anos sem sobressaltos, sem estado de sitio ou equivalentes. Na

esfera politica destacot-se o respeito as liberdades democrdticas e ao funcionamento

92 Apud AMARAL, Aracy. Arte para qué? op. cit., p. 15
43 1dem, p. 18
[
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normal dos poderes constitucionais. Neste contexto as discussdes politicas proliferavam
e, consegilentemente, aumentavam as polémicas e as posiges radicalizadas e
polarizadas.

O abtracionismo parecia invadir, & galope, 0 meic artistico brasileiro. Duas
exposicdes internacionais figlram como marcos na expansao da arte abstrata no Brasil: a
primeira, de Alexandre Calder, no Rio {no saldo do Ministério da Educagdo e Cultura), em
1948; uma exposicdo realizada ndo por iniciativa oficial, mas durante a ‘permanéncia
amiga’ do inventor dos mdbiles, no Rio de Janeiro, antes mesmo de ganhar fama no
certame Internacional de arte; outra, em Sdo Paulo, no MASP, com uma retrospectiva da
obra do construtivista suico Max Bill, exposicdo que ja inclufa a Unidade Tripartida, que
viria a ganhar o grande prémio — polémico - de escultura da primeira Bienal,

Estas duas exposi¢des figuram come marcos importantes no acirramento da
polémica em torno da arte abstrata **. Na defesa da nagdo brasileira, alguns intelectuais
temiam que a arte abstrata, sem uma 'mensagem’ expiicita, sem um contelido social,
acabasse por sobrepor-se aquela arte mais politizada e de resisténcia. Resistir a invasao
da arte abstrata seria resistir & invas3o americana e garantir a autonomia da Nacdo
brasileira frente ao impe'rialismo americano. A disputa ‘abstracionismo X figurativismo’
marcou, além da abertura do Museu de Arte Moderna, também a premiacdo da 1 Bienal
de SHo Paulo, em 195145,

Parte da polémica com relagdo a arte abstrata envolvia intelectuais e artistas
brasileiros alinhados, principalmente, com as idéias leninistas. Lenin (1870-1924)
propunha que a direcdo revolucionaria ndo deixasse as artes totalmente entregues a si
mesmas, mas deveria procurar influir sobre a criacdo artistica, criando condigdes para
gque as artes elevgssem 0 seu nivel estético e colaborassem com as diretrizes
revolucionarias. Corﬁo dirigente, Lenin esforcava-se por obter da produgdo artistica o

méaximo de rendimento propagandistico possivel *°,

~ 4 Aracy Amaral comentava: 'E a partir de 1948 que os artistas politizados comegam a

expor sistematicaménte suas posigBes nessa diregéo. Na verdade, a defesa do realismo
versus abstracionismo é um reflexo da luta dos artistas comprometidos em confronto
com a implanta¢do das biepals, ou seja, reflete a rejeigdo, por parte de um grupo de
artistas, contra a descaracterizagdo da arte através de injecles de informacdes
externas. Em suma:'é a emergéncia, no plano artistico, de duas posturas em
permanente combate ou alternéncia de predominancia, em nosso século na América
Latina, a do nacionalismo versus internacionalismo’. Idem, p. 229-36.
15 0 jornal A Gazeta proclamava que aquela teria sido uma ‘Bienal de Arte Abstrata’, e
ndo uma ‘Bienal de Arte Moderna’, devido ao espirito dominante de premiar,
unicamente, trabalhos de tendéncia abstracionistas. in ‘Irregularidades que deverdo ser
evitadas na proxima Bienal’,-A Gazeta, 27/10/1951.
% KONDER, Leandro. Os marxistas e a arte. Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 1967,
p. 59-60. -
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O critico Mario Pedrosa, entretanto, tinha outra postura diante da arte
abstrata. Marxista e amigo pessval de Trotski (1877-1940), Pedrosa ndo compactuava
com a maioria dos artistas e intelectuais de esquerda que clamavam contra o
imperialismo americano e a arte abstrata, mas a encarava como um dos caminhos
possiveis da producio artistica. Assim como Trotski, Pedrosa achava que a arte ndo
deveria ser julgada através de critérios estritamente politicos, pois a arte ndo comportaria
uma avaliacio imediatista. Para Tiotski, uma obra de arte deve ser julgaaa, em primeiro
lugar, pela sua propria lei, isto & pela lei da arte V. Para o lider russo, o método
marxista forneceria uma oportunidade de avaliar o desenvolvimento da nova arte, tragar
suas origens e apoiar as tendénclas mais progressistas na Auminagdo de seu caminho,
mas nfo faria mais do que isso, pois & arte deveria encontrar seu préprio caminho, por
seus préprios meios ®

Assim, para Mario Pedrosa, a arte abstrata deveria ser vista com outros othos
e a discussBo deveria Ir além da ‘invasdo imperialista’. Pedrosa acreditava que as duas
mostras de arte abstrata de fins da década de 40 - as de Calder e de M. Bl

indicavam sobretudp aos jovens que Paris ndo era mais a capital propulsora das artes

70 mrndo como o foi durante sélos. Eis aqu, com feito, duas expressies de vanguarda mais
avangada, eqwenaowndepans, quie sio mesmo desdenhadlas o desconbecidas em Paris: A.
Caldere M. Bill. ®

Colocando de lado os julgamentos de valor, parece interessante esta pista
deixada por Mario Pedrosa: Paris estava perdendo seu lugar no pédio, tendo que disputar
este espaco com uma arte americana (ou européia ‘alternativa’) que chegava aqui
juntamente com o fim da Segunda Guerra e da ditadura Vargas, com a

internacionalizacio do capital e a chegada do mercado de arte americano. No Brasil, os

- artistas que j@ desenvolviam seu abstracionismo a partir do construtivismo, passam a

dialogar muito bem com essa ‘arte americana’ a partir das exposigdes internacionais
ligadas ao MAM, MASP ¢ a Bienal. Assim, mais do que insistir na tecla de uma imposicao
estética que ves cor as relagBes econdmicas entre Brasil e os Estados Unidos, vale aqui
ohservar que o momento era de construcdo de uma hegemonia alternativa, envolvendo
varias frentes de iuta inclusive uma que se travava no Brasil em torno da arte
construtivista que tambem se constituia marginalmente, Neste sentido Williams destaca a

énfase de Gramsci na criaco de uma hegemonia aflernativa, pela conexdo pratica de

*7 Apud KONDER, Leandro. op. cit, p. 54.
“® idem, p. 55.
49 PEDROSA, Mario, Polftica das artes. op. cit., p. 249.
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muitas formas diferentes de luta, inclusive as que ndo séo facilmente identificaveis como
\politicas’ e ‘econdmicas;, e na verdade ndo o séo primordiaimente 50 A arte abstrata,
naquele momento, representava estas muitas formas diferentes de luta.

Este processo de construgdo de uma hegemonia alternativa no campo
artistico, por parte dos americanos, ndo teve inicio apds a Segunda Guerra Mundial como
imaginaram muitos artistas e intelectuais brasileiros. Os Estados Unidos tém influéncia
direta na constituicBo de um mercado de arfe em formagdo, j& desde o final do século
XIX, com a produgdo dos modernistas, consolidando-se, em &mbito internacional, nos
anos 50 °!, No inicio da constituicBo deste campo, a arte dos impressionistas foi
identificada por uma nova fracdo de /marchands e criticos de arte americanos - um
segmento intelectualizado e com uma mentalidade empresarial moderna - como um novo
tipo de arte, revolucionaria e independente 52 para Maria Liicia Bueno, este novo mundo
da arte conseguiu efetivar-se com base no desenvolvimento de uma nova situagao
cultural nos Estados Unidos, um pais de tradicdes emergentes, que forneceu um publico
para os impressionistas e construiu um campo para a arte moderna 33

Na primeira metade do século XX, os proprietarios das grandes corporacdes

controlavam - a economia americana, As colegdes de arte dos modernistas europeus

/ . " .
estavam em alta e, mesmo com o desaparecimento da atmosfera dos salGes com a crise
de 1929, as raizes de um campo artistico moderno estavam plantadas.

Na décadds de 30, as corporages americanas devam continsiidade ao processo, e
escala ampliada, ¢ sempre bmdz’cmdo a arte enropéia. Entramos em outro mundo, quie vivenda
stmultaneamente a depressio econbmica e a expansio da inddistria cultural. Os agentes da now
realidacle ndo sio mais pessoas, mas entidades e instituighes: os sindicatos, as associagies, O Estado,
as corporagies, as fundagtes e os museis.
Segundo Fiorestan Fernandes, este é o ponto alto da expansao do capitalismo
monopolista °>. Depois da Primeira Guerra Mundial, a periferia transformou-se num

mercado atrativo e numa area de investimentos promissores. A0S poUCos, as corporagies

passam a drenar seus capitais para alimentar instituigdes culturais por elas fundadas e

mantidas. £ o caso, em Nova Torque, de instituicdes como o Whitney Museum, MoMA,

Metropolitan € Guggenheim,

0 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. op. cit., p. 144.
1 Cf. BUENO, Maria Lucia. op. cit., p. 14.
52 1dem, p. 27.
>3 Idem, p. 30.
¢ Idem, p. 66.
5 Cf, FERNANDES, Florestan. op. cit., p. 251.
(4
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Uma das primeiras corporagdes dos Estados Unidos, a Standart Of, refinaria
criada em 1870 para deter o monopdlio do petrdleo, mesmo antes do desenvolvimento
da indistria automobiifstica, destinaria pesados investimentos &s instituigBes culturais.
Encabecando a corporagio, John D. Rockefeller (1839-1937) foi o responsavel, como
méior provedor, pela criagdo, em 1929, do Museu de Arte Moderna de Nova lorque
(MoMA), que seguia expondo a arte francesa moderna.

Entre a crise de 1929 e a eleicio de Franklin Roosevelt, em 1932, os Estados
Unidos passaram uma profunda recessdo mantida pela queda de quase 50% do Produto
Nacional Bruto, o desemprego de um quarto da forga de trabalho e a reducdo salarial de
40% dos trabalhadores urbanos ¢, Em 1933, o New Deal do governo Roosevelt criou
gigantescos programas de assisténcia social e esquemas de frentes de trabalho. Entre
estes programas de trabalho havia uma série de projetos concebidos para permitir que os
artistas trabathassem em troca de uma salario padrdo de 21 délares por semana. O maior
deles era o Projeto de Arte Federal, que entre 1935 e 1943 engajou coletivamente
artistas — contratados pelo Estado — em trabalhos do setor publico, como escolas,
hospitais e prisdes. A acdo desse projeto acabou por influenciar totalmente a arte
americana da década de 30. A maioria dos artistas trabalhava em projetos para edificios
e locais ptiblicos e, no geral, ‘eram incentivados os estilos ‘naturalistas’ e ‘realistas’ com
temas nacionalistas e civicos. Estimulada por este projeto pablico, uma convengao ‘social-
realista’ ganha forca, compattilhando elementos formais e tematicos da arte realista
soclalista da Unido Soviética da mesma época. Para Jonathan Hartis:

As obras conttriham significados socialmente simbolicos e urma preocpagio em

representar suas tmagens dos Estados Unidos da época da Depressio - seja a vidametropolitana
novatorquing alienada, a crise da zona wral, o o realismo derocrdtico-capitalista’ do Projeto Arte
Federal vepresentandl o cidadio-proletdirio estachmidense que consegins trabalbo com o New Dedl

: de Roosevelt. *

Em parte, o projeto visava minar as tradigdes académicas importadas da

“Europa no séeule XIX e as convencdes da arte modernista (européia) recém-chegadas.

“'Na busca de evitar o ‘colonialismo estético’, o projeto identificava o Modernismo a uma

forma de conspiragio. internacional antiamericana. Essencialmente, dizia respeito as
!
~ yoa h ] 0 - 3 »
questdes politicas e culturais nacionais e buscava uma ‘arte americana’. O projeto

pretendia também criar condicBes para que os artistas permanecessem em suas cidades

% HARRIS, Jonathan. ‘Modernismo e cultura nos Estados Unidos, 1930-1960." In:
WOOD, Paul (et alily. Modernismo em disputa: a arte desde os anos quarenta. S&o
Paulo, Cosac & Naify, 1998, p. 9.
7 Idem, p. 13.
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natais, pois a migracdo para os centros mefropolitanos da costa leste norte-americana
era vista como destrutiva. Pelo Projeto Arte Federal, os artistas tinham um ‘papel social’
na socledade americana.

Uma excecio importante dentro do Projeto Arte Federal foi a Fase/ Section
(Secdo Cavalete), que era administrada pelo pintor abstrato Burgoyne Diller. Esta parte
do projeto, sediada em Nova Iorque, permitia e estimulava trabalhos cada vez mais
abstratos produzidos por Pollock, Rothko e outros contempordneos. Juntamente com
outros futuros expressionistas abstratos, os dois envolveram-se com a politica de
esquerda como membros do Sindicato dos Artistas, fundado em 1934; buscavam
melhores condigc’ies. para os artistas empregados pelo Estado e pressionavam por
periodos mais longos de trabalho nos projetos estatais. O momento era de engajamento.
Artistas e criticos de esquerda envolviam-se em questSes e debates politicos, como a
Frente Popular contra o Fascismo, criada em 1935, e contra a Guerra Civil Espanhola, em
1936. Os artistas de esquerda, embora desejass_em uma revolucao socialista nos Estados
Unidos, tinham também uma perspectiva iﬁtenacionalista. A Guernica, de Picasso (1937),
tornava-se simbolo da oposicio ac bombardeio a cidade espanhola e, ac mesmo tempo,
representava uma alternativa _formal, politicamente convincente, ao ‘naturalismo’ ou ao
‘realismo social’ dominantes nos Estados Unidos. Pollock daria uma resposta & Guernica e
toda a gama de questionamentbs que se levantava sobre politica e figuracdo, com a
transformacdo que ocorria-em sua obra 8,

A producdo artistica dos anos 30 mostra uma sociedade e cultura norte-
americanas enraizadas numa auto-imagem doméstica, voltadas para dentro,
fundamentadas em bases e preocupagdes realistas, onde a arte aparece como elemento
da autodefinicdo e introspecgdo da sociedade. Ja a sociedade americana que se pode ver
através da arte nosz anos 50 é uma sociedade voltada para fora, internacional, que
despreza o provincianismo. E 0 momento da arte abstrata, de carater universal.

Mas essa arte contemporénea tinha, entdo, poucos espagos no cendrio norte-
|

~americano, apresentando-se ainda como uma possibilidade emergente e alternativa

‘3quela tradicdo ja inaugurada pela arte moderna francesa. O expressionismo -abstrato

americano emerge dentro da privilegiada posigao Internacional atingida pelos Estados
_ b

Unidos com a guerra. Era a primeira vanguarda e a primeira arte autenticamente

americana, que caminhava na contramio da tradicdo realista dos anos 30 nos Estados

Unidos.

%8 1dem, p. 16.
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Muitos expressionistas abstratos recuam da oposicdo socialista e comunista
que ocupavam no final dos anos 30. Entre o final dos anos 30 e 0 inicio dos 40, muitos
militantes frustraram-se com o governo de Stalin, na URSS, e com a instituicdo do
realismo socialista como ideologia cultural oficial do Estado 3 Simuftaneamente, a
pintura social-realista produzida nos Estados Unidos também cafa em descrédito por

conta do anti-comunismo. Durante parte dos anos 40, o vazio deixado por agueles, antes

_engajados em préaticas realistas, é preenchido por um ecletismo dos valores criticos, em

paralelo com ao liberalismo politico que comegava a ser propagado. A diversidade de
estilos, diretamente relacionada & individualidade dos artistas, torna-se visivel no cenario
artistico norte-americano. Esse ecletismo emergente, aos poucos, vai sendo contraposto
a camisa-de-forga estética imposta na Alemanha e na Unidio Soviética.

| As pinturas abstratas significavam a negagdo do realismo dominante na
Depressdo e uma rejeicéo da ideologia cultural stalinista, mas, ao mesmo tempo, as telas
n&o deixam de representar, para seus criadores, uma possibilidade de negar as visdes e
sinals do sistema capitalista monopolista de proa'ugé"o econémica triunfante dos Estados
Unidos nos anos 50 °, Progressivamente, as pinturas e as declaracBes dos
expressionistas abstratos comei;am a ser incorporadas a retdrica anticomunista da Guerra
Fria, apesar das constantes"deciaragﬁes antinacionalistas e anticapitalistas feitas por
Pollock, Rothko e Newman &, Para estes artistas, a adogéo da abstragio possibitava-os
sair do ambiente opressivo do nacionalismo e do anticomunismo americanos. Apesar das
decepcbes com o stalinismo que afetaram seu engajamento politico, Pollock e muitos
outros continuavam ainda a ter esperancas e aspiragdes de uma arte que tivesse uma
funcdo social, que ndo fosse apenas ‘particular’ e ‘pessoal’. A forma mural (ou quase
mural) da obra de .Pollock tinha raizes tanto no muralismo mexicano, quanto nos
significados formais € politicos que, nos anos 30, tinham sido suscitados pela Guernica de

Picasso. De alguma maneira, era uma arte que se pretendia capaz de vincular-se ao

dominio dos significados ptiblicos *2,

A arte abstrata americana é, portanto, o resultado de uma luta pela
hegemonia dentro do proprio cendrio americano. A tradico j& instaurada em torno da
arte francesa comega,v'a a ser abalada por outras forcas, referentes a outras linguagens e

a outras praticas socifais. A linguagem, vale aqui lembrar, ndo é algo simplesmente criado

> Idem.
80 Idem, p. 65.
6! rdem, p. 35.
62 1dem, p. 52.
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para dominar melhor, subjugar outras linguagens ou impedir seu desenvolvimento.
Williams esclarece:

a linguagem é tio antiga quanto a consciénaia,  linguagem é a consiiéncia pritica, tal

comp existe para outros homens, e por esta 1240 esté realmente comecando a existir para mim
pessoalmente tambén: pois a lingtagem, como a consciéncia, 56 surge da necessiclade do intercimbio
com outros homens. ©

Nos anos seguintes ao final da guerra, o clima econdmico e cultural nos
Estados Unidos era extremamente diferente daquele experimentado na Europa. Do ponto
de vista cultural, a ascensio do nazismo e depois a guerra, haviam atraido para o
Greenwich Village, em Nova Iorque, uma grande quantidade de artistas e intelectuais
fugidos da Europa; do ponto de vista econ6mico, a internacionalizagdo do capital vivida
pelos arﬁericanos j& era um fato irreversivel mesmo antes do final da guerra. Artistas de
diferentes partes do mundo exilados em Nova Iorque tinham uma certa linguagem em
comum: o expressionismo e a abstragao.

Maria Licia Bueno salienta a posigéo de "destaque ocupada pelo casal Peggy
Guggenheim e Max Ernest dentro desta batalha pela legitimagdo no campo’, Durante a 11
Guerra Mundial o casal funcionbu como uma referéncia em torno da qual organizou-se a
comunidade de artistas exi]a’dos em Nova Iorque (Breton, Dali, André Masson, Kurt
Seligmann, Léger, Mondrian, Duchamp, Chagall e o chileno Roberto Matta). Peggy abriu
a galeria Art of this Century, que operava juntamente com o MoMA, reduto de maior
prestigio artistico comercial da cidade. Seria através dela que os artistas inovadores
americanos comecariam a entrar na disputa como uma forga emergente. Foi na galeria
de Peggy Guggenheim, com a exposicdo individual de Jacksan Pollock, em 1943, que
comegou a se articular o expressionismo abstrato &,

0 governd americano, entretanto, investiu suas energias na implanta¢ao e no
dominio de uma mercado de arte e teve uma enorme cota de participacdo no processo
de luta pela hegemoﬁia desencadeado contra Paris, pois buscava abertamente transferir
as liderangas artl'sticas mundiais para Nova Iorque. Na década de 40, de uma hora para
outra, o MoMA transformava-se no principal centro de articulagio do campo artistico do
pafs, abrindo espac;o31 para a arte moderna — francesa - até ent&o pouco aceita pelos
ameticanos. Uma no{'&ra" era anunciava-se a partir da internacionalista cultura moderna.
Neste momento, muitos abstracionistas eram excluidos dos certames de exposigoes.

Estes ‘out siders’ foram preteridos destes circuitos, em parte, por suas preferéncias

83 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. op. cit., p. 35.
& Cf. BUENO, Maria Licia. op. cit., p. 130.
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poifticas de esquerda. Como exemplo, temos o corte sumario da maior parte dos artistas

integrantes da Federacio de Pintores e Escultores Modernos 6

, um produto da
dissidéncia trotskista do Congresso de Artistas Americanos, “numa exposido  ho
Metropolitan, em 1942. Como conseqliéncia, em janeiro de 1943, o grupo preterido
apresenfou uma espécie de ‘saldo dos recusados’ no Riverside Museum. Pena que 0s
artistas ‘engajados’ brasileiros ndo tenham percebido esta luta interna que se travava ao
redor da arte abstrata e ficaram atacando-a como se ela representasse ‘o capitalismo’...

Os artistas abstratos que se reuniam em torno da galeria de Peggy
Guggenheim alimentavam um certo rancor com relacdo ao Whitney Museum e o MoMA,
por patrocinarem obras abstratas européias e ndo a eles. J& em 1944, o trabalho dos
jovens ligados a Peggy Guggenheim foi derivando para a abstracdo, reafirmando o
desprezo as regras inaugurado no projeto da medernidade e recusando-se a aceitar o
modernismo europeu como norma & .

Com o final da segunda guerra as coisas foram se transformando. Comegava
a aparecer uma brecha no mercado de arte em torno dos americanos. Foi através dela
que o expressionismo abstrato, como uma vertente ‘contemporanea’, conseguiu firmar-se
como uma vanguarda norte-anﬁericana, ainda que mais /nternacional - de fato - do que
nacional propriamente dito,

A propaganda movida pelo Departamento de Estado dos Estados Unidos

ajudava a ampliar a penetracdo da arte dos americanos 8. Apgs o final da guerra, a

critica de arte também passa a colaborar para que o expressionismo abstrato fosse visto

como uma arma na Guerra Fria. O critico Clement Greenberg, que no final dos anos 30
parecia comprometido com uma andlise marxista (troskista) da sociedade capitalista,
passa a descartar todo o compromisso com o socialismo apds a segunda metade dos
anos 40, apegandofzse & vanguarda como Unica salvacdo. Para ele, a vanguarda
auténtica, aquela que se apresentava como oposicdo ao kifsch produzido pela sociedade
de massa, era o Expr;éssionismo Abstrato, Para Jonathan Harris:

O dfastamento de Greenberg dewma critica social vumo a uma espea'alizagﬁo na
critica e arte pode ser visto, naverdade, como pmcﬁtrodas pressdes e limitagies mals gerais presentes
10 contexto domacarthismo e da Guerra Fria, A criticamodemista elaborada por Greenberg e sous

adeptos nos anos 5Q ¢ 60 tormou-se 1uma. pritica cadla vez mais apropriada, mstztamalzm e
Oficial’, de szto aimplice em umavepresentagio ideoldgica da avie abstrata americana. ©

%5 Idem, p. 116.
% Idem, p. 124.
57 Idem, p. 158.
58 HARRIS, Jonathan. op. cit., p. 57.
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A arte abstrata passa a ser vista como um tipo de pratica fivie e criativa,
caracteristica de uma América também livre e em ascensdo econdmica, um simbolo de
uma sociedade democrdtica. Era a ‘americanizacdo’ da pintura como parte de uma nova
‘arte culta!, distintamente americana e sucessora do Modernismo francés 5. Foi
Greenberg quem mais apoiou 0s expressionistas abstratos, desde os meados dos anos
40, quando a Escola de Nova Iorque aparecia como emergente no cendrio artistico 70,
até sua institucionalizacdo como vanguarda oficial no final dos anos 50, quando o MoMA
e parte do circuito internacional passam a expor as obras dos expressionistas abstratos.
InstituicBes como o MoMA tiveram um papel importante na promogdo e consolidagao de
um novo cénone de obras e artistas que antes eram considerados dissidentes, passando
a ‘oficiais’ na década seguinte. De Kooning, Pollock e Gorky, expuseram na Bienal de
Veneza em 1950. Na IV Bienal de SHo Pauio, em 1957, Jackson Pollock j& ganhava uma
retrospectiva. Na segunda Documenta de Kassel (1959) o expressionismo abstrato foi o
destaque, especialmente Jackson Pollock. _Também‘ nas bienais de Veneza de 1958 e
1960 os expressionistas estiveram presentes, apesar de se tratar de um evento dominado
entdo pela critica francesa. |

_ Para J. Harris a ativfdade critica de Greenberg pode ser vista como parte de
uma formagdo politica e fdéo/dgfca especifica, na qual a retorica da pureza e da
autonomia também tinha conotagbes associadas & Guerra Fria .

As grandes corporagdes americanas, paralelamente, investem suas energias
ha promocdo de um cendrio cultural favoravel a hegemonia americana. Nos anos 60,
Nelson Rockefeller amplia sua vinculagdo com a América Latina, fundando - quase
inteiramente com seu dinheiro, mas ajudado por outros investidores na América Latina -
o Council of the Ame{ica.z que aconselhava o governo americano sobre politica externa.
Rockefeller, no mesmo periodo, funda também o Center for Inter-American Relacions,
em Nova Iorque, que oferecia exposicles de arte latino-americana e conferéncias de
convidados. Para a Aéia, a John D. Rockefeller 39 Fundacion for Asia cumpria a mesma
funcao.

O acirramento dos animos em tormo do figuratiVismo ou abstracionismo que

cercava a organizagég "ldas primeiras bienais de S&o Paulo, insere-se neste processc de

% Idem, p. 64.

70 Greenberg havia sido um dos primeiros (mas ndo o primeiro) a recomendar pinturas
de Pollock j& no inicio dos anos 40, e um dos responsdveis, entre outros, pelos
contratos que propiciaram a Pollock, Hofmann, Baziotes, Motherwell, Rothko e Still
suas primeiras exposicbes individuais na galeria de Peggy Guggenhelm em 1943 e
1944°, In: HARRIS, Jonathan. op. cit.,, p. 63.

' Idem, p. 62. -
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internacionalizagio do mercado de arte ligado a expanséo do capitalismo mundial. Os
americanos implementavam, conjuntamente as grandes corporacBes, uma politica
cultural deliberada que deverfa incluir, também, a arte de vanguarda americana. A Bienal
de SHo Paulo significa, portanto, a chegada triunfal do mercado de arte desenvolvido a
partir dos Estados Unidos. Dentro deste contexto o mercado de arte é uma ferramenta
para a luta pela hegemonia de uma cultura internacionalizada. Se o modelo francés
ocupou, durante décadas, a posicdo dominante, a partir deste momento teria que se
preocupar com o surgimento de um modelo americano que ocupatia as exposicdes como
dominante emergente. Tanto as linguagens artisticas quanto o mercado de arte podem
ser considerados como ¢ cardter material da produgdo de uma ordem cultural e politica
72 & a constituicio de uma nova ordem cultural e politica ndo se faz sem a disputa em
torno dessa produgéio material que é a arte.

Dentro dessa disputa internacional relativa @ nova ordem politica e
econdmica, os anos do pds-guerra na América Latina significaram uma aceleragdo da
enculturacdo que marcou a histéria das relagoes culturais do continente com segmentos

dominantes. Descrevendo o modo como se deu a luta pela hegemonia na América Latina,

como vimos, Martin-Barbero nﬁostra que esse processo de enculturagdo ndo foi em

nenhum momento um processo de pura represséo. O dominio, por exemplo, de uma
classe social sobre outra passa pela produgdo de cultura e a construgdo da hegemonia e,
assim, pressupde que se tenha acesso as linguagens em que ela se articula:

Néo hd hegamonia - nem contra-hegemonia - sem circulagio cultural, Néio é possvel
algo de cima que néo implique algummodo de ascensio do de baixo.”

O processo de enculturagdo, portanto, ativa dispositivos mais de consenso do
gue de submissdo. A disputa pela hegemonia se dé através da constituigdo de uma
materialidade culturalique, para ser eficaz, atua mais internamente, pela sedugdo, do que
externamente, pela irlnposigéo 74, assim, tanto com relagdio & ‘invasio imperialista’ e sua
arte abstrata, quanto com relacio & propria constituigdo da Bienal de S&o Paulo, pode-se
dizer que alguns meéanismos foram ativados e outros ja se encontravam em vigor nas
praticas vividas por équi, guando o Brasil entra no cendrio do jogo da disputa pela
hegemonia mundial. E_SEeS mecanismos atuam por dentro, e ndo de cima.

Para ilustrar essa idéia, basta perceber a andlise de Mario Pedrosa com

relacio & Bienal e a polémica em torno do imperialismo e a arte abstrata. Para ele, a

72 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. op. cit., p. 96.
73 MARTIN-BARBERO, Jestis. Dos meios as mediagoes. op. cit., p, 142.
" I1dem, p. 167.
71



O Museu de Arte de Sdo Paulo

primeira conseqiiéncia direta da Bienal foi a ampliagdo dos horizontes da arte brasileira,
tirando-a do Isolacionismo provinciano.

Paramuitos 550 Joi. um bem, para ontros isso foi ummal. ... Esse contato era
inevitdel, pois nenbum pais, e 0nosso em pamatlar poderia desermokver-se o isolacionismo fedudo
autarquicamente ds influéncias, ao comértio com o mundb exterior.”

Para Pedrosa, mesmo a exploracdo incessante que marca a historia brasileira
desde sua origem, tem seus aspectos positives e, neste caso, a Bienal teria, em primeiro
lugar, proporcionado o intercambio interno no Brasil e na Ameérica Latina; mas, por outro
lado, ao tirar o Brasil de seu marasmo cultural, a Bienal ao mesmo tempo fez o Brasil
adentrar nos meandros do mercado artistico internacional:

Jogor na arenc das especulagé’es ndo somente comerciais, mas de escusas canbz'm;ﬁes
pessoats e mesmo nacionais em tomo de prémios etc., politica de prestigios entre delegagdes nacionas,
politica de cambalachos entre indsvidhos, A mostra de arte passa a ser feira de arte, e 0s marchands

passam a dominar, As leis do merado capitalista nio perdoam: a arte, wmavez que czsswnewlor
dle troca, tomarse mercadovia. como qualguier presinto.”®

Apesar dessa constatacdo do aspecto comercial da Bienal, Pedrosa nao deixa

de lembrar que os artistas brasileiros também j4 desenvolviam, por aqui, pesquisas

relacionadas ao concretismo’ 7’

, como aqueles que se aglutinavam em torno de
Waldemar Cordeiro, em Sao PaUIo, e de Almir Mavigner, no Rio de Janeiro. Com o
certame brasileiro, eles puderam aproximar-se daquilo que se fazia na Europa e nos
Estados Unidos em termos de arte contempordnea. A arte cinética de Palatnik, por
exemplo, ja vinha sendo desenvolvida atrelada ao grupo de Mavigner, a revelia do que se
passava no circuito internacional. Acabou por ser aceita para a 1 Bienal — mesmo sem
enquadrar-se nas categorias 'pintura’, ‘escultura’ e ‘gravura’ - por interferéncia de um
representante da del@agagéo americana gue se surpreendera ao ver aquela arte que se
desenvolvia silenciosajmente no Brasil. Nascia a arte cinética, uma engenhoca composta
de lampadas colorida{s e fios, num movimento hipnético que, até hoje, cinqlienta anos

depois, ainda tem vitalidade.

7> PEDROSA, M. Politica das artes. op. cit., p. 221.
5 1dem, p. 223 e 225.
7 1dem, p. 258.
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= o oo i dominat, s
vealiclade, inclui on esgota toda & prdtica bumana, toda 4 energia

Fica evidente que essa politica de promogdo da arte americana era algo
inquestiondvel e relacionado & internacionalizagéo do capital americano. Entretanto, com
relagdo as linguagens, na América Latina as propostas consfrutivas, especialmente a
abstracio geométrica, ja tinham alguma insergédo e estavam afinadas com as aspiracdes
de crescimento, modernizacgo e progresso dominantes.

Maria Arminda do Nascimento Arruda considera que os anos que medeiam o
século foram proliferos na transformagdo das Iinguagens em geral, desde a poesia, as
artes visuais, e o romance, passando pela érquitétura, pefo urbanismo, o design e a
finguagem da ciéncla 7 Estas [inguager{s' su}gira'm no bojo de uma sociedade em
transformacao que se desprendia 'das amarras do passado e gestava a figura da
modernidade.

A industrializacdo, a urbanizagao crescente, o ritmo acelerado do cotidiano e a
concentragdo de pessoas dé varfas partes do Brasil e do mundo, criavam em S&o Paulo
um clima parecido com o de Paris, Londres ou Nova Iorque, nas décadas da virada do
século XIX para o XX. Para Willlams, o fator chave da emergéncia do modernismo
relaciona-se & constituigdo da metrépole, tanto por seu carater miscefaneo,

gue havia atraido de maneira caracteristica sima populagio msstomesclala, de grande
wariedade de origens sociats e culturais, como por sua concentragio da. vigueza e por tanio de
oporiunidacles de patrocinio, onde grpos podiam abrigar a esperanga de atratr e sem ditvida de
' Jormar novos tipos de audiéncia, *°

Para thilams a Imigracdo na metropole € um elemento importante no que
dlz respeito as movagoes formais da arte moderna na Europa e nos Estados Unidos, Os
grandes inovadores ‘eram imigrantes que, liberados de suas culturas nacionais ou
provincianas - ou em ruptura com elas -, encontravam-se em relagbes completamente
novas, frente a outra§ [fhguas ou tradicBes visuais. Colocados, assim, frente a um instavel

e dindmico ambiente, a0 mesmo tempo comum € universal, estes produtores culturais

78 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e fiteratura. op. cit., p. 128.
% Cf. ARRUDA, Marfa Arminda do Nascimento. op. cit., p. 273.
80 WILLIAMS, Raymond. La politica del Modernismo: contra los nuevos conformistas.
Buenos Aires, Ediciones Manantial, 1997, p.66.
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ddo inicio & constifuicio de um novo e importante tipo de formagdo cultural: a
vanguarda. O pluralismo interno e a concentracdo metropolitana de riqueza, criavam

condicBes de apoio especialmente favordveis para grupos dissidentes e:

tais formagles devanguandz, 2o deservokuer estilos especificos e distanciados dentro da

mamle a0 mesmo temyo vefleten e hanmonizarn tipos de consciéncia e pritica que se lomarmais
emals importantes pava uma orden. social que, por sua ez, se deservolve na divegio da significagio
Metropolitana e internacional, para além do Estado-negio e suas proviicias e de vmamobilidade
atltsral analogamente alta. ™!

Ulm estudar.:O Palatnik constnti en 1948 sua primesa magquma
cnética do mundo. Foan Serpa ji pintava cotsas geomiétricas. Industve
gosto muito de enfatizar isso porque basicamente toda & critica diz
quie 0 movmEnto concreto srgis o Brasil a partir da. influéncia de

- Max Bill e ndo é verdade, enterdlens Fn acho que 2 vinda de-Max -

A partir de 1948, fcom’egaram a formar-se os primeiros nticleos de artistas
abstratos, tanto no Rio de Janeiro quanto em Sdo Paulo. Mario Pedrosa voltou do exilio
em 1945 e ao seu redor circulavam os jovens Ivan Serpa, Abraham Palatinik e Almir
Mavigner. Quatro anos depois, o critico defende sua tese de doutorado - Da nalureza
efetiva da forma na obra de arte - que influencia ainda mais os jovens artistas que o
cercavam. Estes artistas vao formar o primeiro grupo abstrato-concreto do Rio de Janeiro
83

Em 1949,'em S&o Paulo, Waldemar Cordeiro funda o Art Club que, além de
promover exposigﬁes", também ;mantinha contato com o exterior. Cordeiro nasceu em
Roma e desenvolveu sua formagao no exterlor. Chega ao Brasil em 1946, fazendo parte
da leva de imigranteé que aqui apbrtou com o final da Segunda Guerra, € lcgo se insere
na agitagfio cultural de Séo Paulo. Como artista, passa a atuar na criagdo de uma
linguagem visual reripifada e a experiéncia de imigrante, como vimos com Williams,

favorece as rupturas dessa linguagem, abrindo espaco para as vanguardas. Junto com

81 WILLIAMS, Raymond. Cuftura. S30 Paulo, Paz & Terra, 1992, p.84.
%2 Apud COCCHIARALE, Fernando e GEIDER, Anna Bella. op. cit., p. 153,
8 1dem, p. 11.
74




O Museu de Arte de Sdo Paulo

ele, Luis Sacilotto e Lothar Charoux integram o primeiro grupo paulista de artistas
abstrato-concretos.

Estes primeiros artistas abstratos do pafs, embora escassos, foram firmes
defensores de seu projeto, convictos do caréter renovador de suas idéias. Para Fernando
Cocchiarale e Anna Bella Geider,

O surgimento destes primetros nefcleos de artistas abastratos provoca reagies contritrias
dewdrios setores da produgio antistica brasileira, Dentre os mais extremaros opositores destacavern-
se 0s artistas vemanescentes do Modemismo de 22, especialmente Di Crlcanti e Portinari ™

Para setores da inte]ectualidade de esquerda brasileira, como vimos, esta arte
significava um afastamento dé realidade. Ao abollr a ‘figura’, os artistas abstratos ndo
representariam a realidade, isolando sua obra da situagdo social do seu povo. Os
defensores da ahstracio ndo se preocupavam com essa dimensdo da realidade, mas
Jutavam pela conquista de um lugar para a sua producdo na cultura visual brasileira,
Nesta luta, esforgavam-se em romper com o passado que, segundo eles, identifica-se
com os principios formais dominante;s na pintura moderna do pais.

* Para os proprios artistas abstratos, entretanto, a arte tinha, na verdade, uma
outra aproximagio com a realidade®, Déclo Pignatar], que mais tarde integraria o grupo
de Waldemar Cordeiro, Iembr::-l que eles e o arquiteto Vilanova Artigas (que representava
0 ‘partidéo’) tinham wma colaboragcdo ideologica na luta das esguerdas, mesmo
rechagando a posicdo stalinista que impunha o realismo socialista, Pignatari mostra a
referéncia tedrica que os inspirava e o tipo de arte que eles queriam:

Essa idéia 6 hojermuito cormum, mas naquele tempo a grande novidade eva Gramsa,

O Cordeiro foi guemn trouxe Gransc parands. A idéia eva dema arte que estivesse ao nivel da
evidéncia em que voc formasse ideogramas complementares e simples da visualidade que poderiam
ser encontrados muma porta de tinturarid, ou gye wm operdrio desenbasse e quie 1ma. crianga

: fizesse™

8¢ Idem. !
8 vale lembrar que nos anos 50, o eixo principal do debate em torne do
abstracionismo passa' a envolver as diversas vertentes do abstracionismo que se
delineiam no Brasil, ‘deslocando-se da questdo da oposi¢do entre figurativos e
abstratos, que marcéu o final dos 40 e inicio dos 50, Este trabaiho ndo pretende dar
conta desta discussdo, assim como ndo se propfe a uma anadlise das distingdes
internas ao proprio Abstracionismo. Desde os primeiros momentos deste movimento na
Europa, entre os anos 10 e 30, coexistiam sob este rétulo impreciso tendéncias muito
diferenciadas (Mondrian, Kandinsky, Malevitch) que se aproximavam mais por causa de
um alvo comum, a negacdo da representagdo, do que por principios afirmativos de um
movimento estético.
8 COCCHIARALE, Fernando e GEIDER, Anna Bella. op. cit., p. 73.
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Uma outra questdo que estava por tras dos artistas abstratos era a luta pelo
internacionalismo. Pignatari considera que o nacionalismo conduz & ditadura e ao
impetfalismo:

O men Marx nio é este. O mau negicio é o intemacionalisno db proletariado, e néio
56 do proletariado. ¥

Ferreira Gullar, aponta para a mesma diregao:

. €550 HtOpia de uma linguagem intemacional da arte corvesponde a visdes como: a

abertura os povtos, a comunicagéio cultwral e o possibilidadte de entdio, com a criaggio da ONU, da
consciéncia do rumdo como wmacoisa total, tudo isso comcidde, esid o ligadto. A wtopia de wma
linguagem intemacional surge inclustve geometricamente, porque é uma época de valorizagio da

88

razdio em contraposiciio & guerra, que 6 2 expresséo de paixio, do tracionalismo e da viold

As bienais do MAM de Sio Paulo

btz a0 Congresso projeto para a criagdio da Petrobids;
x  Lei Afonso Arinos contra a discriminagiio social;

" programa de reformas fmanciado por trvestimentos americanos;
»  Conselbo Unsuersitério da USP indefere a designagiio de Oscar
~ Niemeyer para.professor da FAU; S

Em 1948, Ciccilo participou da Bienal de Veneza como comissario da
delegagéo brasileira e voltou com a idéia de realizar em S&o Paulo coisa semelhante.
Aquela altura 34 tinha até alguma intimidade com a vanguarda européia e tentava
importar para S&o Paulo uma consciéncia e prética, acerca da significacdo metropolitana
e internacional ja basta_nte difundidas na Europa, mas ainda incipiente no Brasil. Comeca
a empenhar todas asgs‘uas forcas na realizagdo de um evento semelhante ao de Veneza
na cidade de Séo Padlo. E_mpresério influente e grande articulador, conseguiu envolver,

no seu projeto, dezenas de industriais, além de intelectuais, jornalistas e autoridades

% Idem, p. 79.
8 Idem, p. 87.
8 AMARAL, Aracy. Arte para qué?. op. cit., pp. 412-13.
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politicas. Contando, portanto, com amplo apoio dos poderes pblicos e privados, a cidade
de SHo Paulo assistiu, em 1951, ac maior evento artistico de sua histdria até entdo: a
Bienal de Sao Paulo.

No comego de 1951, Getlio Vargas assumia a presidéncia da Republica pelo
voto popular, depois de uma candidatura que aliava o apoio das massas proletarias ao de
expoentes da alta burguesia, das inddstrias, comércio, bancos e negdcios. Tinha a sua
frente as sérias dificuldades econbmicas pelas quais o pais passava, Durante a guerra, 0s
déficits orcamentérios tinham sido constantes e ele herdava um acelerado processo
inflaciondrio para administrar, acrescido de dificuldades para o aumento da produgdo. A
rigida mentalidade nacionalista dificultava a atragao de capitais estrangeiros e os bruscos

abalos na estrutura econdmica refletiam-se no tom geral da sociedade brasifeira:

Unma prosperidade mustas vezes madis de fachada do que de fundo; wma disparidade

ol v s acentuadda entre o estilo devid dos Pequienos grupos enviguecidos, e 0 baixo nivd das

mussas proletdrias e da pequena bugesic emmardha para & prolelarizagio, forte contraste entre as

regitis, com os Estados do sul, Sio Paulo em primeiro lugar, absorendo 80% dos veHrS0S
econbmicos-fianceiros.

A Nacfo abria-the, conforme a frase corrente na época, um crédito de

confianca. Como sabemos, esta trégua politica ndo duraria muito. Com o crescimento das

suspeitas acerca de um pbssivei novo golpe e as dendincias de atentados contra o
dinheiro publico, (enriquecimento ilicitos, empréstimos pelo Banco do Brasil) as bases de
apoio de Vargas comegaram a ruir. Com a atmosfera de escandalos, generalizava-se a
crenga na impunidade. A continuagdo desta historia e seu desfecho j& sdo conhecidos.
Foi durante os anos de Vargas a frente da Nacdo, na década de 50, que foram realizadas
as duas primeiras edicdes da Bienal de Sio Paulo. Apesar das diretrizes nacionalistas
impostas pelo preside%nte, a organizacao da Bienal — com toda a carga internacionalizante
que ela trazia — ndo fpi organizada sem seu apoio e aberiura.

As bienais-acabaram por estabelecer-se como eventos de extrema importéncia
para a cidade de Sio Paulo e, durante o pén’odo em que esteve sob a responsabilidade
do MAM, colaboraram para a divulgagdo das propostas do Museu de Arte Moderna, assim
como também para a manutengao de suas atividades. A I Bienal do Museu de Arte
Moderna, realizada em 1951 proporcionou uma ampliagdo das relagbes internacionais do
museu, favorecendo sua sedimentagdo como instituicdo cultural alinhada ao mercado
artistico intemacional.' Mais do que Isso, a realizagdo da primeira Bienal acabou por abrir

caminho para a sedimentacdo da arte moderna no Brasil, favorecendo também a

% BELLO, José¢ Maria. op. cit., p. 341.
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sedimentaciio do MAM do Rio de Janeiro, na época a Capital Federal. ParaWélter Zanini,
a I Bienal de S3o Paulo selou a abertura internacional do campo artistico brasileiro, mas
este processo ja se delineava tenuamente a partir dos Salbes de Maio e depois com a
presenca de artistas estrangeiros no periodo da guerra 91 Mas esta internacionalizagio
se efetivaria, concretamente, com a Bienal de S8o Paulo e a tendéncia abstratizante que
ganhava forca no Rio de Janeiro e em S&o Paulo na segunda metade dos anos 40 92

Ciccilo lembra que na época em que comegou a organizar a 1 Bienal de Sdo
Paulo, Chateaubriand, que era muito amigo 93 convidou-o para almogar na sede do
velho Automével Clube, uma associagdo muito fechada na época:

Chatd perguntonme por que néo nos juntdoamos pra realizar ali mesmo wma grande
manifestagéio de arte, como eu pretendia fazer da Bienal. Responds-lhe que néo. O que ele queria
Jazer pava um gripo de iniciados e privilegiados, eu desejerva fazer para o povo, para 0 homemda
.

A Bienal surgia assim - apesar de quase como iniciativa do acaso, conforme
testemunharia Danilo Di Prete a Lisbeth Gonga!ves % . como uma extensdo do MAM de
S&o Paulo e completando sua 'fungéo, que era a de fornecer, como em Veneza, uma
possibilidade de iniciagdo as novas correntes de arte.

Realizada pelo MUs/eu,,a I Bienal atraiu um plblico de 50,000 pessoas °° que
desconhecia a arte moderna devido a falta de um intercAmbio artistico, até aquele
momento, no Brasil, Esta arte moderna foi representada entre os estrangeiros por Pablo
Picasso, Fernand Léger, Jackson Pollock e Giorgio Morandi, entre outros. Entre os
brasileiros o publico pdde ver Di Cavalcanti, Portinari, Lasar Segall, Tarsita do Amaral e
Victor Brecheret, Gragas a influéncia de Ciccilo Matarazzo, a primeira Bienal distribuiu

milhares de cruzeiros em prémios, conseguidos por efe junto aos seus amigos

%1 Walter Zanini escrevia, em 1953: ‘ja agora podemos dizer que vingou o MAM do Rio
de Janeiro. De inicio, quando ndo tinha ainda este nome, o future instituto era apenas
um ignorado nlcleo que funcionava no Ultimo andar do Banco Boa Vista. Depois,
realizando-se a I Biehal de S&o Paulo, com toda a sua repercussdo proxima e remota,
o entusiasmo daqui se espalhou por outras cidades brasileiras, sacudindo
particularmente os meros da Capital Federal. Sentiram estes, entdo, a auséncia de um
verdadeiro museu que cultivasse a arte de vanguarda em sua metrépole.’ In: "0 belo
esforgo do Rio’, jornal O Tempo, 22/01/1953.
2 COCCHIARALE, Fernando e GEIDER, Anna Bella. op. cit.,, p. 123.
9 Apesar de tratd-lo como amigo, Ciccilo ndo deixa de mencionar o fato de que seus
familiares ndo diriam a mesma coisa.
> ALMEIDA, Fernando Azevedo. op. cit., p. 36.
% Apud AMARAL, Aracy. Arte e mejo artistico. op. cit., p. 296.
9% Galeria Revista de Arte. Edicdo especial: Bienal 40 anos. S&o Paulo, Area Editorial,
ano 6, setembro/outubro 1991, p.58.
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empresérios. Estes prémios, constitufdos de patrocinios oriundos de diversas empresas,
levavam seus nomes ou de suas indlstrias e ajudavam a manter seu jogo de poder.

Para Sérgio Milliet, a repercussdo da abertura da mostra refletiu as
transformacoes pelas quais a cidade passava:

O grande acontecimento da semana em Sio Paulo, foi. sem diiida a 1 Bienal de Arte
Modema, gue czssmla a elevagio da pequena e provinciana cidade de 30 anos atris a categoria de

capital artistioa do pats, ”

A constituicdo da Bienal de Sdo Paulo relaciona-se diretamente a um
momento especifico de expansio do mercado de arte internacional. Segundo Maria Licia
Bueno, a Bienal paulistana:

surgin em 1951 influenciadi pela experiéncia de Veneza numesforo pava ligar a
América Latina ao cirauito intemacional, Reeditando o modemo dominarte, funcionou como sim

mecanismo de droulgagio e consolidagio da artemodema e do campo artistico intemaciondl. ... Até

menclos dl. dléact e 1960, as exposigties intemacionais foramo principal instrumento de formagio

dos artistas pldsticos contemporineos brasileiros, vesponsivel pda constituigdo de tm polo de
prochitores artisticos avangacos no pais. *®

Até o advento das sbienais, a chamada Escola de Paris era conhecida dos

‘paulistas e cariocas, apenas pela programacio dos museus de arte moderna que, diga-se

de passagem, tinham uma atuacdo bastante incipiente, tendo recém-iniciado suas
atividades. Depois do inicio da Bienal, tanto os artistas quanto o mercado brasileiro
passam a ser ‘alimentados’ por este evento que, logo na sua primeira edicdo, j& nos
apresentava a arte contemporanea americana.

O estreitamento das relagbes entre o Brasil e o mercado de arte através da

Bienal foi observado p@r Mario Pedrosa, que concluiu:
depois da guerra, ao fim da ditackra, mas com a intensg’icagﬁo dlo segurdlo surto de

industrializacio, mpm‘am se estrutaeras tecnoldgicas inteiras, fonms de coméreio mais complexas, a
Jonmuda intacta da Bienal de Veneza e as formas mais atrevidas das artes pldsticas. ”

A Bienal, assim, seria uma forma de comércio mais complexa importada a
partir do modelo de Veneza. Outras formas de produgio e comércio estavam sendo

importadas naquele momento. A Bienal é uma delas.

97 MILLIET, Sérgio. Didrio critico. vol. VIII. S&o Paulo, Martins/EDUSP, 1981, p. 99.
*® BUENQ, Maria Lucia. op. cit., p. 151.
% PEDROSA, Mario. Politica da artes. op. cit., p. 223,
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Para Sérgio Milliet os objetivos da Bienal estavam claros:

Se outro resultado néo devesse alcangar a I Bienal de Sdo Panlo, esse de forgar o

paralelo entre estrangeiros e naconais bastaria pava justifici-la. A Bienal serd uma escola de
mudéstia para os artistas nacionais € wma fonte de informagio para o grande prblico. E, paraa
critica, a oportunidade de aferir mais wnavez seus julgamentos pelos pesos da balanga wiversal, '

A I Bienal acabou por tomar proporg@es gigantescas tanto do ponto de vista
do nlimero de obras recebidas, quanto no que diz respeito ao apoio institucional. A
Franca, por exempio, fez-se representar pelo Musée National dArt Moderne; os Estados
Unidos, pelo MoMA; a Itdlia, pela Blennale di Venezia e a Gra-Bretanha, pelo British
Council,

Para acolher este mega evento foi construido um pavithdo
especial no belvedere do Trianon, local onde hoje se encontra 0 MASP, com
projeto de formas modernas de Luis Saia e Eduardo Kneese de Melo. Como
ndo havia ainda no Brasil um 'staf’ especializado na montagem de um evento
dessa propor¢do, tudo foi feito com muita improvisagao.

No catdlogo da mostra a Comissdo de Honra era presidida por
Getdlio Vargas, mas era ,-'Francisco Matarazzo Sobrinho, na condicdo de
presidente do Museu, que se responsabilizava pela apresentacdo do evento,

onde se lé:

Fundado o Miiseu de Arie Modema de S. Paslo, tomaua-se tmperativo um encontro
intemacional periddico de artes plisticas na nossa capital... A I Bienal evdencia que S. Panloeo
Brasil estio & altura de promorer com éxito, de dois em dois anos, este Festival Intermacional de
A te. 101

Esta idéia de um festival internacional de arte acontecia também a exemplo
do que se fazia em Veneza e parece que viria a ser uma das caracteristicas da Bienal
naqueles seus primeiros anos: em 1951, paralelamente & Bienal, realizou-se a Exposicao
Internacional de Arquitetura, o Festival Internacional de Cinema {com filmes sobre artes
plasticas), Concurso de Composigdo Musical e o Concurso de Cerdmica. Pelos contatos
estabelecidos com a Bienal de Veneza e pela adogdo daquela entidade como um modelo,
a Bienal de S&o Pauto-?pbé;icionou-se como sua réplica mais recente para 0s anos impares,

fundada no que se pa$sava na Itdlia nos anos pares.

100 MILLIET, Sérgio. Didrio critico. vol. VIII. op. cit.,-p. 103.
101 MATARAZZO SOBRINHO, Francisco. ‘Apresentacéo’. In: MUSEU DE ARTE MODERNA
DE SAQ PAULO, I Bienal do Museu de Arte Moderna de Sdo Paule. op. cit., p. 13.
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Ainda como em Veneza, também na I Bienal do MAM de S3o Paulo a
representacdo da Franga recebeu um tratamento privilegiado, com a cerimdnia de
inauguracdo do evento tendo ocorrido no pavilhdo francés. Cerca de 19 pafses aderiram
4 exposicdo, que contou com 1800 obras expostas num espago de 5 mil metros
quadrados. Da imprensa estrangeira vieram 37 representantes para o evento ', que
registrou uma visitacdo de 50 mil pessoas, um quarto da visitagdo record obtida pela
Bienal de Veneza de 1948, '

Ao lado do sucesso, a I Bienal também experimentou o gosto da polémica que
se criou por conta da premiagdo que consagrou Danilo Di Prete na categoria ‘Melhor
Pintura de Autor Nacional’ com o quadro Limdes, reacendendo a discussdo em torno do
abstracionismo ou figurativismo 103 A surpresa veio com a ndo premiacao dos ja
consagrados Di Cavalcanti e Portinari e ndo faltaram aqueles que reclamaram o
privilegiamento da arte estrangeira. Patricia Galvéo, a Pag(, reclamava do esquecimento
com relagdo aos brasileiros na premiagéo, afirmando:

o sr. Cicalo, porém, nos reservaria wma grande surpresa, que nio seria prevista no seu
amportamento de snob: o amesquinkamento da pirtura. brasileira, da pintura que fazenno

Brasil**

[ . . s
Engrossando o coro das reclamagdes com ralagao ao tratamento oferecido a

arte brasileira, Luiz Ventura, entdo um jovem pintor, denunciava:

Aos compradores que desejvarnver os trabalbos dos artistas brasileiros, diziam os
agentes do sr. Ciccilo: ‘No vale a pena descer; os que estéio nio porio so ustamente s mais
1G5

fracos,

Talvez o desconhecimento em relacdo a arte brasileira, € mesmo a baixa
produgdo hacional, fossern uns dos entraves ao reconhecimento € consagracdo na
primeira edicdo. Sérgio Milliet, critico de arte j& consagrado aquela altura, ndo escondeu
que a Bienal o fez repénsar sua reflexdo acerca da arte brasileira:

Participando do jiri da I Bienal de sio Paulo, vi-me forgado a estudar
smciosamente a prodsuciio nacional. Néo foi o triste a imprressio que trovxe comigo daquele

192 Cf. PENTEADOQ, Yolanda. op. cit., p. 183.
13 Entretanto, Portinari, em entrevista, teria evitade tomar partido entre
abstracionistas e figurativistas, alegando que a arte estaria acima disso, essa polémica
seria secundaria. José Lins do Rego concorda com Portinari e também tenta evitar a
polémica. (Jornal Didrio de Sdo Paulo, 13/09/1951). A situacdo se complicou quando o
pintor Lasar Segall reclamou que o jari estaria, de antemdo, predisposto a premiar os
abstracionistas e, se assim fosse, que ndo chamassem os artistas expressionistas
{Jornal Hoje, 26/10/1951.).
104 GALVAO, Patricia. 'Consideracdes sobre a Bienal e os limdes do primeiro prémic’,
Fanfulla, 31/10/1951,
105 VENTURA, Luiz. ‘Os artistas e a II Bienal’, Noticias de Hoje, 03/05/1953.
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pomoc&) Trianon, que alegravam os gravadores, demnnelte:nmexc@aomlpmaonosso mew, e
dhtars ou trés belas telas de pintores - thastres, '

Mesmo assim, Milliet apontava a necessidade de se voltar os olhos para esta
produgao:

Curmprenos tentar wm esforo pera czlcm;:atr 1M expressio nossa, de nosso mamento e

denossa gente, 0 de quie nos preoaspanmos porco aé agora. Temps qe: chegar, porém, a.noss
expressio sem nada abandonar do que nos podem oferecer, corm ligbes téenicas aproveitivess, 0s

antistas dovelbo rmm 197

Bienal também enfrentou a oposi¢io afiada dos sindicatos que questionavam
a realizacdo do evento. Em 21/10/1951 o jdmal Hoje descrevia a cerimdnia de

inauguragdo sob sua dtica:
Foi um acontecimento politico rmdano a. inaugpiragio da I Bienal do Muses deArte
Modema de Sio Palo, sabidamente ligado ao magnata Rockefeller. O proprietério da Metalitrgica
Matarazzo nio cabia en si de contente quando verficon que ali se encontrave a granfinagem de Sio
Pastlo, curiosa por conbecer as tiltimas da arte decadente. Tiras e guardas civis dirigidos pelo
espancador Morats Novas cuidaam para que tudo corresse segundo os desejos dos ovganizadores da
exposigio inspirada em Rockefeller. Néo obstarte todlas essas precasigbes, nio puderam impedir que
um grupo de bancirios se prostasse defronte ao caixotdo em que Joi transformado o Trianon e
apresentasse & burgesia. constrangida wma tabuleta em que se lia: ‘Chega de fome! Viva a greve!

A abertura da Bienal em Sao Paulo, portanto, recebe toda a carga de uma

‘luta de classes’ que vinha a tona depois de terminada a ditadura de Vargas. Martin-
Barbero considera:

sirna classe social é, segundo Thormpson, um modo de experimentar a existéncia. social

e 1o #m vecorte quase matemdiico en velagio aos metos de produgio. ‘A dlasse surge quando algrns

homens, como resultado das experiéncias cormuns (herdadas on compartilhadas) sentem.e articulam

identicladle dle seus interesses entre eles e contra outros homens cujos interesses séo dfmtes dos seus
@eralmmte opostos). Classe &, assim, wma categoria bistdrica, néo econdrmica, ™

Estes interesses opostos dentro da sociedade brasileira ficaram evidentes com
a instituicdo da Blenal. Sobre ela recalram os protestos de uma parte dos brasileiros que
viam na sua organizagdo a expansao dos ‘tentaculos americanos'.

!

108 MILLIET, Sérgio. Didrio critico. vol. VIIL op. cit., p. 102.
197 1dem
198 MARTIN-BARBERQ, Jeslis. Dos meios as mediagdes. op. cit., p. 102.
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e Sio

anio. o

v Vangs cia a Petrobnds, instituindo 0 monopdlio estatal da
extragio e vefinamento do petrdleo;

*  Vargas demmdia as vemessas de lucvos excessivas feitas por

@riresas estrangeLrs; _
" Il Saléio Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro);

1gaceir

Com o sucesso da I Bienal, buscar estimulo e apoio para a segunda ndo foi
dificil, especialmente por conta de sua inclusdo no conjunto de eventos comemorativos
do IV Centendrio da cidade de S&o Paulo. Para Mério Pedrosa, a primeira edicio fof uma
pura jogada de improvisacio ( ) A realizag8o tocou a imaginacdo dos paulistas, e o
resuftado é que Francisco Matarazzo Sobrinhio € chamado a presidir as comemoragdes do
1V Centendrio em 1953. Ora, entre os projetos da comemoragdo fa-se inserir, com toda
naturalidade, a reaﬁ‘zagé’b de uma Bienal: a idéia vingava 0, Ciccilo havia sido
convocado pelos governos do Estado e do Municipio para presidir as comeroragdes na
cidade, entdo coube ao jornalista Ruy Bloem, presidenfe em exercicio do MAM, organizar
a II Bienal do museu, realizada em 1953. Foi nesta condicdo que ele agradeceu, no
catdlogo da mostra, ’:ao patrbcinio oferecido pela Comissdo do IV Centenario e pelos
governos federal, estéduai e municipal.

0 1V Centenario foi concebido para festejar os quatrocentos anos da cidade,
mas, na verdade, o evento buscava projetar uma imagem de uma S&o Paulo progressista
e moderna, o que transformou, segundo Maria Arminda do Nascimento Arruda, o projeto

comemorative num ritual de celebragio do poder dos paulisias '
o

. A construcdo do
Parque do Ibirapuera‘;_ o Monumento as Bandeiras e a espiral de Niemeyer (logotipo do

evento), refletem esta:. ambicdo de ritualizagdo da paulistanidade.

109 AMARAL, Aracy. Arte para qué? op. cit., p. 414 - 417.
10 pEPDROSA, Mario. Politica das artes. op. cit., p. 218.
H1 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. op. cit., p. 54.
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O prefeito Armando Arruda Pereira € 0 governador Lucas Nogueira Garcez
ofereceram os terrenos do Anhembi e o Ibirapuera para a realizacdo das comemoragdes.
Ciccilo escotheu o segundo, até entdo uma imensa gleba abandonada, e convidou
Niemeyer para o projeto do parque que também seria inaugurado como parte das
comemoragoes da data. Varios pavilhdes foram erguidos, sendo que o primeiro a ser
construido e finalizado seria o destinado & II Bienal. A imprensa da época salientava que
nos festejos do 1V Centenario da cidade, os paulistanos teriam a oportunidade de ver o
que de mais importante existe no mundo em matéria de artes pldsticas *'?, contando
com a colaboragdo dos museus europeus e a adesao oficial da Franga, especialmente ¢
Museu Nacional de Arte Moderna de Paris, com a mostra cubista na Bienal do MAM. Com
isso, a Bienal emprestaria um carater internacional as comemoracgdes do IV Centenario
13 Também foi organizada a 11 Exposicdo Internacional de Arquitetura, evento que
integrava a II Bienal do Museu. O Grande Prémio S3o Paulo de Arquitetura foi instituido
pela Fundagdo Andréa e Virginla Matarazzo, num valor de 300.000 cruzeiros.

Sob a diregdo artistica de Sérgio Milliet, a 1 Bienal pegou uma carona neste
‘ritual de celebragdo’ e apresentéu uma edicdo antoldgica, jamais superada em
importéncia e respeito. Milliet hévia conseguido junto a prefeitura uma licenga para poder
dedicar-se a organizacdo da 1 Bienal de Sao Paulo como seu diretor H4 A 11 Bienal
contou com obras de Paul Klee e Marcel Duchamp, mas acabou entrando para a histdria
como a 'Bienal da Guernica’ pela presenga do quadro de Picasso. Com relacdo ao seu

‘contetdo’, Maria Licia Bueno aponta:

se a primeire: Bienal foi wma grande coletiva do modemismo intemacional, a segumda,
acupando um espago de 24 mil metros, inangurava uma seqiiéncia de importantes Yetrospectivas, ...

O publzco aumenton para 200 mil pessoas, estimando-se quie delas, 3800 vinbam do Exterior. O

i - praticamente o mesmo grupo de Veneza ~ controlon as promiaghes. Seguindo o tendéncia

- intemacional, 0 grande prémio, em 1953 e 1955, fucou com a Franga. 5

Apesar daé facilidades proporcionadas pelos contatos do Itamaraty colocados
a disposicdo dos organizadores da Bienal, a montagem da segunda edico do evento
buscou diminuir a improvisacdo da primeira Bienal. O jornal 7rbuna da Imprensa, do Rio

de Janeiro, ressaltava que:

i
A secretaria da Bienal de Sio Panlo nos meses passados manteve-se em contato
aonstante comimais de 2000 elementos do ambiente artistico intemacional e distribuin fichas 2 4000
artistas, cerca de 4000 arquiteios, a 75 escolas de avquitetura do mumdo tnteiro e material

U2 Hiskéria das artes através dos tempos’, A Gazeta, 16/01/1953.
113 ¢f, *Significado internacional da Il Bienal’, Didrio do Comércio, 12/03/1953.
19 Cf. GONGALVES, Lisbeth Rebolo. op. cit., p. 86.
115 BUENQ, Maria Lucia. op. cit., p. 152-3.
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informativo e diversos centros antisticos e culturdis e a muis de 500 Grgios de imprensa, db Brasil e
de fora, '®

As primeiras Bienais se constituiriam em ampla e nutriente panorémica do que
ocorrera no nosso século, sequindo a proposta de uma fentativa de resgate do tempo
perdido com relagdo & arte - em particular a antologica II Bienal que apresentou
retrospectivas do cubilsmo, Futurismo, Expressionismo, Henry Moore, Calder e Mondrian -
ndo deixando também de informar sobre a produgdo artistica contempordnea. Assim, a
partir da }‘nformagé'o, gue constituiria a p‘edra de toque do evento, a Bienal parecia
cumptir seu destino formador e informador, vindo de fora, quase que se impondo ao
meio artistico brasileiro, em particular ao paulista e ao carioca.

A tercelra Bienal de S&0o Paulo, realizada em 1955, fez o possivel para manter
o nivel da segunda edigdo, uma tarefa dificit, Continuou registrando protestos com
relacio & premiacio, que naquele ano consagrot Fernando Léger. A ‘Presidéncia de
Honra da III Bienal’ inclufa Jofo Café Filho, entdo presidente da Repiblica, e Janio
Quadros, na condicdo de governador. do Estado. Ciccilo voltara a presidéncia do Museu. A
vice—presidéncia era ocupada por Sérgio Buarque de Holanda. Paralelamente, a III Bienal
realizou o II Concurso Interqécionai para Escolas de Arquitetura, que contou, entre
outros, com Lourival Gomes Machado no jiri de premiacdo., Sérgio Milliet era ainda
responsavel pela direcio artistica do evento e esclarecia, na introeduggo do catalogo, que
aquela edicdo apostava, assim como as anteriores, nas retrospectivas importantes para o
publico visitante.

A 1V Bienal (1957) marcou a transferéncla definitiva para seu atual prédio,
dentro do Parque Ihirapuera, e desta vez a polémica ficou por conta do corte de 80%
das obras inscritas né certame. A grande atracfo foi a presenca das obras do norte-
americano Jackson Pni)ltock, A frente do evento, Ciccilo e Sérgio Buarque de Holanda
ocupavam o topo da biretoria Executiva, enquanto Juscelino Kubitschek, Janio Quadros
{governador) e Ademar de Barros (prefeito), dividiam a Presidéncia de Honra com alguns
ministros, como vinha;acontecendo desde a primeira edi¢io **’. Lourival Gomes Machado
e Livio Abramo inciufém—se entre os jurados de selecdo de artes plasticas. Seguindo a
proposta de apresenté{rjse como um festival de arte, a Bienal de 1957 era composta por

uma Exposicdo Internécional de Artes Plasticas, Exposicdo Internacional de arquitetura,

118 *Movimento da Bienal’, Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, 17/07/1953.
17 Ministros de Negocios e RelacBes Exteriores, Negbcios de Educaco e Cultura e
Neg6cios da Fazenda, provavelmente aqueles diretamente envolvidos no apoio e
producao do evento,
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cenografia, indumentéria e técnica teatra

Concurso Internacional para Escolas de Arquitetura e a I Bienal de Artes Plasticas do
Teatro, e;sta gltima envolvendo exposigio de arquitetura de casas de espetaculos,
118,

Van Gogh foi a grande atracio da V Bienal, atraindo grande publico. Além da
Exposicio Internacional de Artes Plasticas, a Bienal de 1959 era composta, ainda, pela
Exposicio Internacional de Arquitetura, o Concurso Internacional de Escolas de
arquitetura e a 11 Bienal de Artes Plasticas do Teatro. Esta dltima fol marcada pela
participacdo dos Estados Unidos, que montou uma sala do dramaturgo Eugene O'Neifl.
No terceiro andar do pavilhdo foi construido um pequeno teatro e uma exposicio didatica
que sequia pela obra do autor. Foram também realizadas leituras de partes de sua obra.

Esta seria a (itima Bienal realizada pelo MAM; a partir da VI edigdo, as maris
ousadas aspiraces, farlam com que a mostra passasse a ser organizada pela Fundagdo

Bienal.

B R

U8 f MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAQ PAULO. 1V Bienal do Museu de Arte
Moderna de S8o Paulo. S&o Paulo, MAM, 1957,
G
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Breve Histé

A Fundacio Bienal

A FUNDACAO BIENAL: BREVE HISTORICO

A década de 60 serla explosiva, culminando em ‘malo de 68" e na
contracultura. Em 1961, a capital do pais havia mudado para Brasilia hd um ano; em Sdo
Paulo a Bienal passa a ser uma entidade autonoma:

e junbo, 0 entéio presidente davepiblica, Janio Quadvos, autorizava o critico Mitrio
Pedrosa, secretitrio do Conselho Nacional de Cultwra, a redsgiv um projeto de lei que & tomasse una

instituigio piblica, O presidente decidiu o destino da Bienal, mas com a sua verwincia ao cargo, en
agosto, quiem. a nangurou foi. o sucessor, o vice-presidente Jodio Goulart. '

Ciccilo apresentava um déficit particular de cerca de 30 milhdes de cruzeiros
(cerca de 115 mil délares) e com o crescimento da Bienal, a situagdo ficava insustentavel
2, Também o MAM, responsavel pela mostra, mostrava sinais de desgaste. A solugdo
para garantir a sexta edicdo do evento (para o qual esperava-se 400 mil pessoas) foi
tornd-lo uma Fundacio, o que permitiria outras fontes para a execugdo da exposigdo,
como dotagdes de verbas da prefeitura e do Estado.

" Com a ‘Presidéncia de Honra’ composta por Jodo Goulart, Carvalho Pinto
(governador) e Prestes Maia (prefeito), a VI Bienal (1961) comemorou os dez anos de
bienais com o critico Mario Pedrosa como diretor geral. As principais criticas ficaram por
conta, mais uma vez, da selecio das obras e da premiagdo. Francisco Matarazzo
Sobrinho, alheio as polémicas, preferia comemorar uma década de esforgos ininterruptos
esperando que, como das outras vezes, o plblico os prestigiasse com a sua presenga
para confirmar © lraco crescentemente popular dessas periodicas exposigdes
internacionass *. Compondo a VI Bienal também se realizou a Exposicdo Internacional de

Arquitetura {que ocufnava um espaco de 38 mil m2 vizinho ao Pavilhdo de 36 mil m2), a

TII Bienal das Artes Plasticas do Teatro e a I Bienal do Livro e Artes Graficas que mais

tarde se ftransformaria num evento autbnomo, a Bienal do Livro. A Bienal do Livro
aconteceu por iniclativa de Ciccilo Matarazzo e foi realizada juntamente com o Instituto

Nacional do Livro, a Camara Brasileira do Livro e o Sindicato Nacional dos Editores de

t AMARANTE, Leonor. op. cit., p. 106.
2 ALMEIDA, Fernando Azevedo. op, cit., p. 108.
3 MATARAZZO SOBRINHO, Francisco. ‘Apresentagdo’. In: MUSEU DE ARTE MODERNA
DE SAO PAULO. VI Bienal do Museu de Arte Moderna de S3o Paulo. Sdo Paulo, MAM,
1961, p. 28.
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A Fundac¢io Bienal

Livros®, Aconteceu como mostra auténoma e desvinculada de paralelismos as tradicionals
bienais de arte.

Em 1963, a Bienal de Sdo Paulo inaugurou sua sétima versdo, dessa vez
definitivamente desvinculada do MAM e transformada em fundagdo. Sem a chancela do
MAM, a bienal passa a contar apenas com a ajuda especial da Prefeitura de Séo Paulo.
Mais tarde, os governos do Fstado e da Unido também passariam a compor a diregdo da
ins}}fbfgéo >, Estes seriam seus nicos recursos fixos® . Do ponto de vista institucional, a
Fundacdio Bienal passa a ter quatro assessorias’;

*  Artes Plasticas, que envolveu 'Geraido Ferraz, Sergio‘MiIﬁet e Walter Zanini;

» Teatro, a cargo de Aldo Calvo e Sabato Magaldi;

« Arquitetura, sob a responsabilidade de Oswaldo Correa Gongalves;

x e Artes Gréficas, com Januar Murtinho Ribeiro,

A VII Bienal (1963) era inflada: cinco mil obras, de 55 paises; prevaleceu
como tendéncia geral o expressionismo abstrato, com a maior parte dos premiados
pertencentes a esta tendéncia. O Grande Prémio, pela primeira vez, foi para os EUA,
representado pelo pintor Adolph Gottlieb®. Naquele ano, o festival de artes envolveu
também as bienais do teatro e do Livro e um Festival de Cinema.

Quatro meses apés’g o término desta bienal os militares tomariam o poder no
Brasil e, daf para frente, a Fundac3o Bienal comega a entrar numa outra etapa de sua
existéncia.

Na Bienal de 1965, sua oitava edicdo, o Brasil estava ha um ano e meio sob o
regime militar e a repressdo comegava a viver seus primeiros momentos. Naquela ano, a
Bienal foi realizada sob patrocinio do Governo do Estacio de S80 Paulo e sob os auspicios

da Prefeitura do Municipio de Sio Paulo, pela sua Secretaria de Educacdo e Cultura ®. O

- Marechal Castelo Branco encabegava a Presidéncia de Honra, seguido pelo governador

Ademar de Barros, pélo prefeito Faria Lima e por dezenas de ministros, embaixadores e
secretdrios de Estado. As assessorias foram mantidas e foram ocupadas pelos mesmos
responsaveis da edicio anterior. O festival de artes também foi repetido (Teatro, Livio e

-
]

4 A 1l Bienal do Livro aconteceria em 1970, contando com 500 editores de 23 paises.
Em 1974 seria realizada a I1II Bienal Internacional do Livro.
5 ALMEIDA, Fernando Azevedo de. op. cit., p. 62.
& Cf. AMARANTE, Leonor. op. cit., p. 120.
7 Cf. MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAQ PAULO. VII Bienal do Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo, S&o Paulo, MAM, 1963.
8 Idem.
9 ALMEIDA, Fernando Azevedo de. op. cit., p. 65.
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Cinema), s6 que desta vez o Festival de Cinema foi organizado pela Fundacdo
Cinemateca Brasileira e orientado por Paulo Emilio Salles Gomes e Rudé de Andrade.

A Bienal de 1967 (IX edicio) trazia em seu catdlogo as tradicionais
homenagens ao presidente Costa e Silva, ao governador Abreu Sodré e ao prefeito Faria
Lima. O regulamento passou a permitir todo tipo de manifestaggo, além das categorias
habituais (gravura, escultura, desenho e pintura). Desde a VI edico ficava cada vez mais
evidente que a arte se transformava e as categorias tradicionais ndo comportavam
determinado tipo de obra, como a arte cinética de Jllio Le Parc apresentada uma edigdo
antes. A representacio brasiiéira era bastante grande, envolvendo 366 artistas, dos quais
253 eram estreantes, com 1493 obras distribuidas por sete mil m2. Segundo os criticos, a
qualidade era questiondvel. Ciccilo Matarazzo apresentava, no catalogo da mostra, sua
visdo sobre o certame:

Ponto de encontro intemacional, comicio das artes, ambiciosamente saripre

ultrapassando sua marca iltima, como ainda agova ocorve no plano estatistico, a Bienal de Séo
Paulo ten nessa concorvéncia wma prove da receptzvidade da iniciativs .. Aqui se dé subitamente
wma assembléia intermacional em que, sem uma panta polftica, vealiza-se o maior sonko de

' anfratemizagio bumana.®

Apesar desta suposta auséncia de uma pauta poltica, o regime militar
pressionava € passou a cens{‘Jrar_'a mostra. A Policia Federal retirou da exposi¢do uma
obra da carioca Cibele Varela por julgd-la ofensiva as autoridades e impediu 20
jornalistas credenciados de circularem liviemente pela exposicdo. No incidente, o
jornalista Ferreira Neto acabou preso por protestar contra a arbitrariedade . No mesmo
ano em que a censura comecava a mostrar suas garras, a pop-art americana chegava ao
plblico brasileiro através de uma sala especial com a participagdo de Hooper, Andy

Warhol, Rauschenberg e Lichtenstein. No catdlogo, Ciccilo esclarecia que essa ampla

significagdo do que € aceito, consentido e aprovado pelos nossos irmdos da América

Latina e dos Estados Unidos %, levou a Fundagfio Bienal a ampliar o convite aos
visitantes de todas as Américas. A representacdo americana teve destaque e deu o tom a
mostra. A IX foi a Bienal Pop, nas palavras de Liliana H: T. Mendes de Oliveira **. Para

esta autora, aquela foi a dltima edigdo de prestigio, com grande participagao e apelo de
.
;

I
[

10 MATARAZZO SOBRINHO, Francisco. ‘Apresentacdo’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO
PAULO. IX Bienal de 580 Paulo. S&o Paulo, FBSP, 1967,
1 Cf. AMARANTE, Leonor, op. cit., p. 156.
12 A1 MEIDA, Fernando Azevedo de. op. cit., p. 68.
13 OLIVEIRA, Liliana H. T. Mendes de. A Bienal Pop: a Pop Art analisada através das
representacdes nacionais dos Estados Unidos e do Brasil na IX Bienal Internacional de
Sio Paulo. Mestrado, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, UNICAMP, 1993,
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piiblico. Realizada entre 22 de setembro de 1967 e 8 de janeiro de 1968, aquela edigdo
refletia e efervescéncia da época:

A propria transformagiio social, tanto em processo quanto latente — onmesmo dentro

du expectativa deoldgica de mudanga — exigia formas artisticas menos convencionais, inouadorase
que trouxessam em si indicativos de contemporaneidade. E essas informagdes, estimlos e
atnalizagies, & IX Bienal conseguint proporcionar ais artistas e 4o piiblico, atingindo umnivel de
participagiio e disoussiio, em termos de obras, de critica e de pitHico, que a tomaram inesquecidl
para quem dela participon e marcante na bistoria. das biendis de Sido Paulo. *

Naquela Bienal de 1967, a ditadura comegava a mostrar suas armas, mas,
apesar disso, & neste momento que as ‘inovagles radicais’, nos trabalhos selecionados,
aparecem com mais forca. Mario Pedrosa considera que a IX Bienal (1967) foi marcante:

Joi aguela em que as inovagtes racdicais que comegaram a acontecer a partiy da V1, ot

& primeira década de 60, tiveram sua plena expansio. No Ibirapuera, 1967, o grande piiblico
afinal entenden que se tratava agora de algo diferente do que vinba apreciando desde as primeiras
mostras, Destavez, a sala mégica de Le Parc, com seus painéis de usina elétrica, seus fios, mesas,
sinais quie se mover com uma fantasia de anstncios luminosos ou devitrines da General Eletric, foi
consumida até a saciedade e & destruiciio pelas criangas primeiro, e pelos pais a seguir, quando o
L fascinio e a curiosidade sobrepujaram a timidez.

Em 1969, o homeir’n chegou a Lua. Naguele mesmo ano, na X Bienal, a
atuacio dos militares sobre a mostra tornou-se mais evidente, provocando uma série de
hoicotes dentro e fora do pais. Mesmo assim, a Fundacdo Bienal prestava, como de
habito, homenagens ao presidente Costa e Silva, ao governador Abreu Sodré e ao
prefeito Paufo Maluf, Aracy Amaral, que fazia parte da Comissdo Técnica daquela Bienal,
escreveu, dois anos mais tarde 1970:

1o hé ditvict de que rmustos dagueles que se tecusaram a participar damostra
frearam consideravebmente desiludidos quando ela foi oficialmente tnaugrada, como se nada Livesse
acontecid, e 0 piibico permanecen sem saber o que se passava nos meses precedentes. Unma frustragiio
amais foi. & completa impossibilidade de qualguer manifestagéiode protesto na abertura. da mostra,
impensitvel no Brasil de boje. A dificuldade em ynir os artistas adicione-se a md ontade da
amprensa am dar cobertura,'®

Desde a publicacdo do A.LS, em dezembro de 1968, o governo mifitar ja

havia fechado algumas exposigOes, especialmente a do MAM-R3 com os trabalhos que
!! ' 2y

integrarfam a Blenal dos Jovens de Paris. A Associacdo Brasileira dos Criticos de Arte, na

época presidida por Mério Pedrosa, divulgou um manifesto de repfdio & limitagdo da

¥ Idem, p. 6-7.
15 PEDROSA, Mério. Politica das artes. op. cit., p. 273.

1% AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico. op. cit., p. 155,
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criacio artistica e orientou seus associados a ndo tomarem parte nos julgamentos de
concursos promovidos pelo governo 17 0s artistas brasileiros que viviam no exterior
recusaram sua presenca na Bienal, como Lygia Clark, Hélio Oiticica e Antonio Dias, entre
muitos outros. Os incidentes comegaram a atravessar as fronteiras: na Franga o Musée
dArt Moderne divulga um manifesto com assinaturas de mais de 300 artistas em repédio
4 Bienal paufistana; a delegacio sueca retirou sua parficipacdo do certame; varios
artistas americanos boicotaram também; Chile, Venezuela, Unio Soviética e Iugosiavia,
optaram pela ndo participacio. Com isso, muitos outros se recusaram a participar devido
ao baixo nivel do certame, por conta dos boicotes 18 A organizacdio do evento corria
contra o tempe para substituir os desistentes e ocupar os espagos vazios da mostra,
especialmente os 900 m2, Iniclalmente destinados & representagdo norte-americana, que
ndo foram totalmente ocupados devido aos boicotes de varios artistas 19 Algumas obras
até j& estavam desencaixotadas, no Brasil, quando os respectivos governos decidiram
pelo boicote, como no caso da Venezuela e da Iugoslavia. Dois artistas japoneses
também desistiram da mostra quando seus trabalhos ja estavam no pavithdo. A
exposicdo Arte e tecnologia, pr’ogra:mada por Pierre Restany, também ndo se realizou,
engrossando o boicote francés._-’
O pintor carioca Ca?[os Vergara lembra o que passava naquele momento:

os trabulbos tinbam wma conotagio politica acentuada. Para nds, ficon daro que esta

atitude arbitvdria partiu do Itamaraty, que sampre manteve um. cnsia branca, Havia wma
expectaativu de que a Bienal de Sio Paulo vesistisse, sama-vez que era a representagio midxima.dos
artistas e poderia ser, naquiele momento, wma gavantia para nossa liberdade de expresséo. No
entanto seus dirigentes pactuaramcom.a repressio, takvez pelo fato de a Fundagio Bienal receher

ajuda financeira do governo, *°

Segundo 0 pintor,. antes da abertura da mostra, os agentes de seguranca

retiraram apressadamente os trabalhos que julgavam ofensivos ao governo ou a moral.

Alheio mais uma vez -a estes acontecimentos, Francisco Matarazzo Sobrinho utilizava as
paginas iniciais do catalogo da mostra para esclarecer:

Conjugamos aqui indiscriminadamente os artistas e boa vontade, homens e m!hems
de todas as uieo[ogms vagas e credos que quiserem conscientemente cooperar comeste traba

.

17 yVer manifesto da Ass. Bras. dos Criticos de Arte em PEDROSA, Mario. Politica das
artes. op. ¢it., p. 210-216.
18 Cf. AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico. op. cit., p.155-159.
19 Cf. AMARANTE, Leonor. op. cit., p. 186.
20 1dem, p. 182.
21 MATARAZZO SOBRINHO, Francisco. ‘Apresentagao’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAD
PAULQ. X Bienal de Sdo Paulo. S&o Paulo, FBSP, 1969.
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Como j& mandava a tradicdo, a X Bienal envolveu varias atividades: artes
plésticas, uma mostra de jbias, as tradicionais bienais de teatro, arquitetura e do livro, A
de arquitetura interessou particularmante ao Banco Nacional de Habitagdo, que ajudou
na premiagdo e na montagem da exposicdo.

Estava iniciado, definitivamente, o periodo de decadéncia do prestigio
internacional da Bienal de S8o Paulo. O periodo da ditadura militar foram anos duros
para a Bienal. Ndo que ela sofresse algum tipo de ameaga por conta de supostas
atividades subversivas, pois de alguma forma a Bienal de S8o Paulo sempre foi
organizada com estreita colaborag@o do poder piblico, a partir do seu apoio financeiro e
das suas relacdes diplomaticas. A Bienal sempre apresentou-se como um ‘cartdo de
visitas’ da nova modernidade latino-americana e durante a ditadura militar as coisas néo
foram diferentes. Este foi um periodo dificil para a Bienal porque os interesses politicos e
diplomaticos superaram, de longe, os interesses puramente ‘artisticos’, e a bienal
paulistana, que havia atraido para si as atencbes do meio artistico internacional, viu-se
desacreditada nesse circuito até a década de 80.

Em 1971, na XI edicfo, o hoicote da Bienal anterior foi mantido e acrescido de

adesdes como os EUA, que ndo participaram pela primeira vez na histéria do certame,

tornando dificil manter o nivel de qualidade com tantos boicotes. Segundo Leonor
Amarante, para lentar contornar a situacdo os organizadores da mostra decidiram
reforcar a representacdo nacional e recorreram a Semana de Arte Moderna de 22 - as
vésperas de completar 50 anos *2. Uma sala especial com nove artistas do movimento foi
montada. Uma das grandes atracGes dessa XI edicao, entretanto, foi a exposi¢do de uma
pedra lunar cothida pela Apolo H. Uma faixa estendida na frente do prédio tentava

divulgar a proeza e atrair piblico 2. Ciccilo, na qualidade de presidente da Fundac8o,

-justificava as mudancas:

Dedaramonos emprenbedos emma profunda veformulagio, berimats ampla da que

wanos sempre vealizanto desdle 1951. Sio otros tampos € comos surpreendentes avangos 1o Gamfo
dlas cormunicagies ... o espirito umano é conduzido a wma participagio mais atta ... Achamos que
as bienais necessitam de ser veformuladas mais intensa e rapidamente para que ndo se defonnem,
ndo se esvaziem, perdena’o a forga imensa de comumicagiio que contribuin decisivamente para lzgm a

¥ arte ao poro. >

v

22 1dem, p. 200.
* Cf. ALMEIDA, Fernando Azevedo de. op. cit., p. 74. ) N
2. MATARAZZO SOBRINHO, Francisco. ‘Apresentagdo’. In: FUNDAGAQ BIENAL DE SAO

PAULO. XI Bienal de S30 Paulo. Sdo Paulo, FBSP, 1971, p. 7.
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Frente a esta situacio de boicotes e falta de adesdo, Ciccilo rebatia:

na Bienal de Sio Pautlo a criatvidade sempre encontrou liberdade, sem vestrigtes, sem

censutras. Jamais howve condlicionamento em suas atividades e em suas mostras. A criatividadendo
tem coloragiio polftica, ideoldgica ou veligiosa. E antes de tudo a explosio interior do artista em
busca de vma imagem, de umanoua forma. de comumicagio global, tendlo como objetivo o pleno
entendimento, o grande didlogo que é a confratemizagio humana. ©

Na busca desse grande didfogo Ciccilo implementava remodelagdes, dando
énfase especial ao setor ‘cientifico’, realizando-se preliminarmente simpdsios e
semindrios, como ja havia acontecido na edicdo anterior, Foi montada a Bienal Centifica,
com a presenca de ‘ilustres’ detentores do Prémio Nobel *° e a instituigio do ‘Prémio
Bienal de Ciéncia Brasil'.

. Em 1970, enquanto o Brasil levantava a taga do tri-campeonato mundial de
futebol, a Fundagdo Blenal institufa a Pré-Benal (ou a Blenal Nacional, como ficou mais
conhecida) que deveria funcionar nos anbs pares. A proposta surgiu da dificuldade na
selecdo dos artistas brasileiros para a Bienal. Uma grande mostra nacional nos anos
pares poderia acolher artistas de todas os Estados do pais por um jri local. As obras
escolhidas nas regides passava?n pelo crivo de um jdri indicado pela Fundacdo Bienal,
Assim, obras de 25 artistas’ eram escolhidas previamente para compor a sala da
representacéo brasifeira no certame internacional, Esta Bienal Nacional foi realizada entre
1970 e 1976, quando foi substituida pela Bienal Latino-Americana, em 1978. Com isso a
Fundagdo Bienal aumentava seu raio de atuagdo, conseguindo a adesdo dos governos

estaduais, possibilitando recursos para a presenga em Sdo Paulo do trabalho produzido

pelos artistas de seus Estadlos 7 A ajuda financeira tornou-se, agora, mais ampla, por

conta da realizacdo dgé exposicoes estaduais destinadas a selecionar os representantes da
Bienal Nacional.

Ao que pairece, durante o periodo mais rigido da ditadura militar no Brasil a
Bienal consegue se"? multiplicar, realizando todos os anos uma grande exposicdo
financiada pelos govefnos municipal, estadual e federal.

Em 1971, a Fundagao Bienal percebe a necessidade da criacdo do Conselho
de Arte e Cultura (CAC) com poderes normativos, com a finalidade de deliberar sobre o
programa da Fundag%d Bienal °%. S6 alguns anos mais tarde é que este Conselho

assumiria o papel deliberativo. O Jdri de Selecio e de Premiacdo, drgaos presentes desde

5 Apud ALMEIDA, Fernando Azevedo de. op. cit,, p. 75.

2 Ver ‘ilustres’ convidados em ALMEIDA, Fernando Azevedo de. op. dit., p. 76.
" Idem, p. 87.

‘8 Cf. AMARANTE, Leonor. op. cit., p. 212.
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a primeira edicdo, continuavam a existir, assim como a Comissdo Técnica (ou
Secretariado Técnico). Essa Comissdo Técnica deixaria de existir em 1975, quando foi
definitivamente substituida pelo Conselho de Arte e Cultura,

Ndo se pode separar as transformagfes institucionals que ocorrlam naguele
momento, das transformactes pelas quais a arte também passava. A arte se
transformava a partir.da ciéncla e da tecnologia e a relac@o espectador-obra estava em
visivel mudanga, pelo menos em parte, por conta dessa nova arte. Além disso, € evidente
gue novos produtores culturais foram colocados em cena, ‘novos artistas e novos
técnicos, o que significava incorporar novos produtores culturais, aproximar mais arte e
ciéncia e também colaborar para a reelaboragdo do papel do espectador, que ja ha
alguns anos a Blenal vinha experimentando. Assim, para uma arte que se transformava,
fez-se necessério alterar também a organizacio institucional da Fundaco,
especialmente, no que diz respeito a selegdio das obras e premiagdo, assim como a
montagem, | _ |

Mas a mudanca fol gradual e a XII Bfenal' (1973} nao conseguiu ainda alterar
o sistema de deliberacdo. O JUri de Selegdo acabou recusando 90% das obras de
brasileiros inscritas no eventq.‘! Fol criada entdo uma mostra paralela: a Bienal dos
Recusados. No mesmo dia da i;naugurag'a’o darBienaI, a galeria Espade, na rua Pamplona,
abria as portas para as obras de 78 dos 236 artistas rejeitados pelo jiri de selecgo.
Enquanto isso, a organizacdo da Blenal anunclava um programa de Manifestacoes
antoldgicas, didaticas e histéricas. Salientava-se o enfoque especial dado & comunicagéo,
consideracia como um dos fatores que poderiam aumentar o interesse do publico pelas
manifestagbes no campo das artes visuals 3,

N&o se pode aqui deixar de lembrar o papel da comunicacdo durante o

periodo militar. Renato Ortiz descreve a aproximagao entre a Ideologia da Seguranca

Nacional, desenvolvida e implementada pelos mititares brasileiros, e o surgimento de
vérias entidades Iigaaas a comunicacdo e cultura: o Conselho Federal de Cultura, o
Instituto Nacional de Cinema, a EMBRAFILME e a FUNARTE. Segundo Ortiz, o que &
Ideologia da Seguranga Nacional se propée € substituir o papel que as regides

’30 Nada melhor do que- um sistema de

desempenhavam nas 'sociedades tradicionais
A 3

comunicagdo eficiente para garantir a ordem e integrar o pais a partir de idéias

concebidas por érgéoé centrais. A EMBRATEL havia sido criada em 1965, iniciando toda

uma politica modernizadora no setor das telecomunicages que incluiu, no mesmo ano, a

29 ALMEIDA, Fernando Azevedo de. op. cit., p. 78.
30 ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira. op. cit., p. 115.
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associacdo do Brasil ao sistema internacional de satélites (INTELSAT). Dois anos mais
tarde é criado o Ministério das Comunicacgles, e tem inicio a construcdo de um sistema
de microondas, que serd inaugurado em 1968 (a parte relativa a Amazdnia é completada
em 70), permitindo a interligacdo de todo o territdrio nacional >, N&o é de se estranhar,
portanto, que a Bienal buscava salientar, em 1973, o ‘enfoque especial dado a
comunicacdo’ pela Fundacgo Bienal.

Do ponto de vista financeiro a Fundagdo Bienal teria um alivio em 1974, com
os entendimentos entre Ciccilo e a Prefeitura do Municipio de Sdo Paulo (na época
comandada por Miguel Colassuono) que possibilitou a aprovagao de uma lei que viria a
garantir a estrutura financeira as bienais.

Em 1975, a Bienal passava por uma das suas mais sérias crises, quando
esteve em jogo sua propria sobrevivéncia.

Alén de ameagada pelo corte deverbas da prefeiinra de Sio Pavilo, via sair de cena o
personagem principal, o ditador’, titulo escolbido por ele mesno, Frandisco Matarazzo Sobrinko,
substituidlo por Eymelino Matarazzo, seu sobrinbo, que dam continmiclade a dinastia. >

" Depois de algum tempo afastado, mesmo doente, Ciccllo voltou a direcdo da

- Fundago, chamando o professor e historiador da arte, Raphael Buongermino, diretor da
/

prépria Fundacio, para dirigir o .evento. Com a chegada da prefeitura em cena, que
agora oferecia maior auxilio financeiro e pleiteava também uma participagdo mais ativa
na organizacio do evento. Naquele mesmo ano Ciccilo pedia demissdo da presidéncia da

Fundacgo, sentindo a descentralizacio de seu poder >3,

3 1dem, p. 118.
32 AMARANTE, Leonor. op, cit., p. 228.
¥ Cf. ALMEIDA, Fernando Azevedo de. op. cit., p. 94.
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As bienais po6s-Ciccilo

Em assembéia convocada seria aprovado o nome de Oscar Landmann para
substitute do fundador da Bienal a frente da instituicdo, com mandato até 1977, devendo
organizar a edigiio seguinte da mostra. Nesta mesma assembléia a Fundagdo teve seu
estatuto reformado e Ciccilo passava a ser o presidente honorario e vitalicio da entidade.
Na XIII Bienal, em 1975, Ciccilo j ndo mais exercia controle total sobre a Fundacao.
Doente e cansado, ocupava ainda o cargo de presidente da Fundagdo Bienal, mas Oscar
Landmann, como primeiro vice-presidente, é que era o presidente em exercicio. |

A XI1I Bienal (1975) trazia, em seu catdlogo, as tradicionais homenagens ao
presidente da Replblica (E. Geisel), ao governador (Paulo Egydio) e ao prefeito (Olavo
Settbal), assim como uma extensissima comisséo de honra envolvendo autoridades e
politicos. Apesar do presidente em exercicio da Fundagdo ser Oscar Landmann, Francisco
Matarazzo Sobrinho fazia, pelfé Ultima vez, a apresentacdo do catalogo da exposigio,

onde se l&:

A's nows formas de relacionamento espectador-obras impostas pelamaioria. das atuats
tendéncias da arte experimental exigem refommalagio e mparelf:wnmto do espago fisico da exposicio
quie transcendem lavgamente as possibilidadles - e mesmo préximas ~ das entidades organizadoras ...

Para a superagio desse obsticulo, & Fundagio Bienal de Sdo Paulo vealiza a sua mais significativn

e profunde venovagio: veestrutura-se organica e funcionakmente para transformar-se nna entidade
permanentemente . servigo da cultura, >

Assim, para Ciccilo, as mudancas na arte exigiram mudangas no espaco fisico

e na estrutura organica e funcional da instituicdo. No é coincidéncia, portanto, que
aquela edigdo tenha deixado sua marca por ter apresentado, pela primeira vez, a video-
arte. Para reforcar esta énfase a Fundacdo Bienal caprichou no catlogo da mostra que,
todo prateado, sugeria algo futurista ou tecnoldgico. No contraponto, a XIII Bienal exibia
a mostra *Xingu Terra orgamzada conjuntamente com o sertanista Orlando Villas Boas,

com objetos de vanos povos habitantes do Parque Nacional do Xingu,

3 STRINA, Luisa. ‘A Bienal de ca para 13", In Galeria Revista de Arte, S8o Paulo, v. 25,
1991, p. 98.
35 MATARAZZO SOBRINHO, Francisco. ‘Apresentagdo’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO
PAULO. XIII Bienal de Sdo Paulo. Sdo Paule, FBSP, 1975, p. 17,
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A América latina ganhou espago considerdvel nesta edigio, com a

3% o levando

participagdo ‘hors concours’ de renomados artistas latino-americanos
também vérios prémios. Também faziam parte do evento as exposi¢des de jbias, das
Pinacotecas, do MOBRAL, de arte experimental, de fotografia, de teatro e cinema
‘(cinema novo), além da arte do Xingu citada >’

Esta participacdo especial da América Latina na XIII Bienal ndo foi ao acaso.
Em 1975 se chegou a uma proposta concreta sobre a formagdo da Associagdo Latino
Americana de Arte, & semelhanca da Associacdo Latino-Americana para o Livre Comércio
(ALALC), resultado de antigos debates para o fortalecimento do intercambio no
continente. O porta-voz da proposta foi Oscar Landmann, entdo presidente da Fundagao
Bienal. Segundo ele, a /ddia de integracdo artistica latino-americana é a grande
mensagem desta XIII bienal . Como conseqiiéncia desta proposta, trés anos depois a
Fundacdo Bienal organizava, sob o comando de Landmann, a Bienal Latino-Americana,
como ja vimos no inicio deste trabalho.

As mudancas estavam ocorrendo rapidamente e, para colaborar, em 1977, a
Fundac@o Blenal organizou sua prifneira mostra sem Ciccilo, que morrera seis meses
antes. Oscar Landmann seria 0 primeiro Presidente da Fundacio Biena! depois da ‘era
Ciceilo’, Segundo seu filho, Jdilio Landmann, aquele foi um perfodo bastante dificil para a
Fundagao Bienal, ameacada de deixar de existir. Fol seu pai, para ele, quem chamou
para si a responsabilidade da continuidade da Fundacdo, apds a morte do seu fundador.
Jilio Landmann fembra que quando Ciccito faleceu deixou acertado os nomes de seus
trés sucessores: primeiro Oscar Landmann assumiria a presidéncia, depois Luiz Fernando
Rodrigues Alves e, por fim, Luiz Villares 3 E assim se fez.

A partir defs'te momento, as bienais passam a ter a cara de seus presidentes. E
claro que durante os;Eongos anos em que Ciccllo esteve a sua frente, elas tinham total
relacdo com o seu esiti!o, mas, no momento em que deixa a Fundagdo Bienal na méo de
seus conselheiros, ela passa a ter, cada vez mais, a fisionomia de seus presidentes, os
(Inicos responsaveis, pessoaimente, pela Bienal, seja legalmente, seja financeiramente 1,
No caso de algum problema, o {nico responsavel é o presidente. Cabe a ele decidir o que
quer fazer na Bienal.;.ﬁf\ partir deste momento, portanto, a histdria da Fundagdo Bienal

passa a ser a histdria da sucessdo de seus presidentes,

* Idem.
37 1dem,
3 AMARANTE, Leonor. op. cit., p. 239.
3 Depoimento de Julio Landmann & autora, em S&o Paulo, 13/02/2001.
0 1dem. ‘
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Sob a presidéncia de Oscar Landmann, portanto, a XIV mostra marcou o
momento em que o evento passou a se chamar Bienal Internacional de Sdo Paulo, uma
denominacdo que seria usada em muitas das suas edigBes dali em diante, mas ndo em
todas **. O grande destaque, em 1977, ficou a cargo da premiagdo, que contemplou a
Argentina com o Grande Prémio. Vale lembrar que o Brasil nunca chegou a ganhar este
cobicado prémio que ele mesmo conferia. Naquela XIV Bienal, outra novidade: as obras
continuavam a ser indicadas pefas embaixadas dos paises participantes, mas os artistas
deveriam adequar-se a um tema proposto pelos chamados gperadores cufturais da
Fundagfo. Essa alteragio no processo de escolha das obras & reflexo de uma importante
mudanca interna na Fundagdo. Era Landmann, agora, quem falava em nome da
instituicdo:

| Hoje apresentamos ao piblico vma Bienal que sofven alteragbes vadicais. Pela
primeira-vez el Joi programada por um Conselbo de Arte, ao qual ostorgamos completa antonomia
para ir 40 encontro dos tnteresses dos artistas e dos criticos de arte. O novo vegulamerito foi elaborado

poreste Conselbo e estd baseadona instalagio de sete Proposigtes Conternporineas de Salas
Confronto e de Salas Antoldgicas. *

Pela primeira vez o Conselho de Arte e Cultura (CAC) da Fundagio Bienal

assumia poderes normativos. /SO por isso, o catdlogo da mostra avaliava que a X1V

~ Bienal, antes mesmo de sua abertura, jé possufa cardter histérico **. As mudancas

visiveis na Bienal de 1977 prenunciavam uma importante alteragdo na histéria do
certame: esta seria a Gltima Bienal com premiagdo.
Em 1979, o Brasil vivia o comego da abertura politica e a Bienal, sob a

presidéncia de Luiz Fernando Rodrigues Alves, abolia os prémios seguindo o caminho das

bienais de Veneza e Paris. S8 extintos o Juri de Selegéo e de Premiagdo, reforcando os

poderes conferidos ao Conselho de Arte e Cultura, agora encabecado por Carlos Von

Schimidt. Para LeonorfAmarante:

B

41 () certame foi chamado de Bienal Internacional de S8o Paulo na edigfes de 1977 e
1979. Em 1981 e 1983 voltou a ser apenas Bienal de Sdo Paulo, para retomar ¢ termo
Internacional entre 1985 e 1996. Em 1998, voltou a denominar-se Bienal de Sdo Paulo.
42 L ANDMANN, Oscar. ‘Apresentagdo’. In: FUNDAGCAO BIENAL DE SAO PAULO. X1V
Bienaf Internacional de S0 Paulo. Sdo Paulo, FBSP, 1977, p. 1.
*3 1dem, p. 2.
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Chegava a hora de fzer um balango dos 28 anos da Bienal de Sio Paslo, para

aferir 0 aleance de sua importéincia intema e tntema, Mas para isso elando podia fechar as portas,

1M IMESTIO tampOYaTizEnte, [ovqHe, como Aconiece 4 toda instituigio localizada abaixo da linba o
Equador, corveria o visco de ndio reabrir mais. A saida foi. tentar veunir numa. gronde retrospection

0s pramiados das 14 edigies anteriores, *

Como de praxe, o catdlogo da exposicdo apresentava um extensa comissdo
de honra, composta pelo presidente da Reptblica (J. Figueiredo), governador (P. Maluf),
prefeito (Setlibal), seguidos por inlimeros ministros e embaixadores de todos os paises
participantes. Ainda como mandava a tradicdo da Bienal patﬂistana, o presidente da
Fundacdo Bienal anunciava que, procurando ampliar cada ver mais o horizonte da Bienal
43 seriam realizadas manifestagdes paralelas de teatro, danga e cinema.

Na década de 80, as bienais em geral — e ndo s6 a brasileira - enfrentaram
problemas com relagdo a sua continuidade e seu destine e, no Brasil, a situacdo ndo era
diferente. Durante da Documenta de Kas'sel,rem i982, por exemplo, o alemdo Joseph
Beuys comentava sua participagdo em bienais e quadrienals apesar da maior parte dos
artistas considerar que esse tipo de mostra j& estava ultrapassado, no valendo a pena
participar. Beuys, no entanto, ndo pensava assim: além do encontro com o grande
publico, o importante nessas.éxposigé’es néo séo as obras em si, mas a polémica que
provocam *®.

A Fundagdo Bienal viu a década de 80 chegar, tendo que enfrentar sérios
problemas para se sustentar */. Com a abertura politica e a mudanca nas relagdes da
cultura com os poderes piblico e privado, a forma de financiamento da Fundagdo Bienal
passaria por uma drastica transformacio, especialmente por conta do expressivo
aumento da particEpagéol da iniciativa privada no patrocinio da mostra. Transformagoes
rdpidas estavam comecando a acontecer, especialmente na estrutura da Bienal,
envolvendo, além dai forma de financiamento, também o final das premiagBes. £ um

momento de tentativa de desvinculacio do ‘oficialismo’ e do surgimento dos curadores

“ AMARANTE, Leonor. ‘op. cit., p. 265. 3 :
% ALVES, Luiz Fernando Rodrigues. ‘Apresentacdo’. In: FUNDAGAO BIENAL DE SAO
PAULO. XV Bienal Int?rnacionai dfe Sdo Paulo, S8c Paulo, FBSP, 1979, p. 17.
% AMARANTE, Leonor. op. cit., p. 264.
47 A critica Aracy Amaral lembrava em 1980: ‘juridicamente falando, Matarazzo
Sobrinho fez da Bienal de S&o Paulo uma fundagdo. Porém, na realidade, trata-se de
uma fundacdo sem fundos, o que chega a ser uma total irracionalidade. Ou seja: a
Bienal ndo possui bens de qualguer natureza que ajudem a sua manutengdo. Assim,
de fundagdo s6 tem o nome, e para fazer o minimo {que sdo as bienais) depende do
Estado e do Municipio’. In: AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico. op. cit., p. 353.
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como produtores., Estas mudancas, sem dlvida, véo aparecer mais concretamente na

segunda metade dos anos 80.

prestigio soctal? Essa. € uma das perguntas que artistas e mtelectsais
do Brasil j4 se fazem bé anvs, ainda sem resposia, A explicagdomas
plastel & de que pelo menos os indistriais e hamens de negdeios o

Em meio as transformacdes, a Fundagdo Bienal buscava deixar de ser uma

entidade produtora apenas do certame bienal, passando a ser um outro tipo de entidade.

Luiz Villares, herdeiro de um dos maiores complexos industriais do pafs, foi o presidente

da Fundacdo Bienal responsdvel pelas XVI-e XVII bienais (1981 e 1983). Ao assumir o

cargo em 1980, anunciava que estava buscando uma Bienal que fosse um espaco

atuante durante todo o ano, uma entidade viva e vinculada a Comunidade. Vale a pena

descrever os projetos desenvolvidos por aquela diretoria, e que nunca sairiam do papel:

1)

2)

3)

4)
3)

6)

Reforma do edificio que viabilizaria a instalagdo de um centro de arte e
cultura prevendo atividades e exposigBes, teatro, musica, danga, oficinas
e biblioteca;'

Projeto Um, que daria possibilidades para atividades permanentes no
pavilhdo, nas areas de artes plasticas, teatro, danca, musica, cinema,
poesia e fotografia;

Projeto Utopia, em que trés diferentes nucleos — simpdsios, cursos e
exposigﬁes - desenvolveriam atividades de investigagdo constante de
novos caminhos;

Projeto Ludoteca, que abriria um espago infanto-juvenil, desdobrando-se
numa étividade de arte-educagdo;

Projeto de reorganizagdo e revitalizagdo do arquivo, que recuperaria o
passadp da instituigdo, visando uma recuperagdo e renovacdo da mesma;
Projeto Reciclagem, que pretendia a abertura de um espaco para o

reaproveitamento do material de refugo;

48 1dem, p. 359
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7) Projeto Parque Ibirapuera, que recuperaria, através da reformulagdo
desse espaco, a intengao do fundador da Bienal e do seu arquitefo em

transformar o parque em um grande centro cultural i

O objetivo dessa ‘nova’ Bienal era de que, a cada dois ou trés anos, seu
espago fosse ocupado por uma grande manifestagdo de arte internacional ou fatino-
americana, conforme recomendagfes que surgirlam na Reunido de Criticos da América
Latina. Segundo Aracy Amaral, a realizagdo da II Bienal Latino-Americana tornou-se
inexeqiivel porque quando Villares assumiu a presidéncia,

hevia apenas um vequlamento distribuido as Embaixadas (como sempre, o vicio do

contato através da of cialidade, o que era tempo de tenminar por inacvissivel, nym tempo da

chamada abertura’ no Brasil), sem outros entendimentos posteriores, 0 que toma mq)ossnd ser
quidlquer preparo prévio, esse evnio™

Em substituicdo ao evento latino-americanc previsto para outubro de 1980, a
Fundagdo Bienal realizou, sob o comando de Luiz Villares, o Encontro de Consulta aos

Criticos da América Latina. Segundo ele:

0s anseios manifestados pelos 40 criticos participantes fovam consicteraclos em grande
/ pate, na elaboragio do regularmento da X V1 Bzenal 51

Também sob a sua gestdao a Blenal concedeu cerca de 1.080 m? de seu
prédio ao MAC (Museu de Arie Contempordnea), que inaugurou sua &rea com a
exposicdo Arte e pesquisaem 1981, Para Luiz Villares:

A cessio desse espago veio estabelecer ma colaboragio maior entve as duas entidades,
tncentivando, atraués de wm acesso diveto, o pitblico da X VI Bienal a conbecer as exposicdes do

Mausen. >
Mal sabia e:Ie que este viria a ser, mais tarde, um dos pontos de conflito entre
a Bienal ¢ 0 MAC...

7 A situagdo financeira também era bastante precéria guando ele assumiu a
Fundagdo, sendo que as Unicas fontes de financiamento eram os convénios com 0s
governos federal, estadual e municipal, inexistindo a participagdo da iniciativa privada ou
incentivos fiscais. 5 ‘-

4% VILLARES, Luiz. ‘Apresentacdo’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAQ PAULO. XVI Bienal
de Sdo Paulo - catdlogo geral. Sdo Paulo, FBSP, 1981,
50 AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico. op. cit., p. 359.
1 VILLARES, Luiz. op. cit., p. 13.
2 Idem.
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Mas, apesar da aparéncia de uma periodo de renovagdo tranglila, a Fundacdo
Bienal passava, evidentemente, por um periodo de crise. Questionava-se a existéncia da
entidade e a pertinéncia do evento naquele momento 53

O momento em que avangava a abertura politica no pais foi também um
periodo propicio as alteragdes que fizeram da XVI edicio da Bienal, realizada em 1981,
um marco na historia deste evento. Era o inicio de uma nova fase, a Bienal precisava
buscar um novo caminho para garantir sua existéncia. Os dois pequenos catalogos da
mostra (pela primeira vez foram produzidos dois volumes) j& ndo traziam, em sua
abertura, a tradicional comisséo de honra com os nomes de autoridades politicas e
diplométicas. A forma de organizar a mostra mudou e, sob a presidéncia de Villares e
curadoria do critico Walter Zanini, a XVI Bienal abandonou a montagem com separacdes
por paises e introduziu as analogias de linguagem. Esta também foi uma edicio marcante
por que fouxe de volta ao Brasil artistas estrangeiros importantes, que ha 12 anos se
recusavam a enviar trabalhos. Entre os brasileiros, o mesmo acontecia. A bienal
readqtiria o respeito perdido 54

Sheila Leirner assina{ava,'em 1982, o momento especifico pelo qual passava o

mundo da arte:

S6 dagpii a. aigms anos & que se pm’em dizer se este fum de séado represenia on nio

um grande momento para a arte. Por enquuanto, ele & pelomenos, o mais polémico, eferuscentee
ambiguo de todos. HA vevolugies, ﬁescore e@atatmnoar mmaspeaedermascmwﬁodentmdo
0as - quie contrenia. toda, idéia ica, ou reaciondiria, e jA vepetitiu, que se tem de suposia. crise’ ou
de vma posstvel ‘decadéncia’. E vam momenio de gigantescas exposigdes intemacionais; Kassel
(Docmenta?), Veneza (40" Bienal), Roma (“Vanguarda e transvarguarda”), Amsterdan

(“ Atitudes, Concettos e Inagens *} & brevomente, espera-se, Sdo Paslo (17 Bienal). A despeito dos
reirogracos e OpoTinIStas que pragueiam demagogicamente Conira ssa n0ssa 1ica e genersa
possibilidace de contato amplo cn o mundo, na Bienal paslista. o priblico deverd.ter o oportuniclade
dle observar, entre muitas outras coisas, que fazemos parte desse acontecimento simciinico mundial. >

53 Aracy Amaral nfo, poupou as criticas: ‘N3¢ seria pertinente que nos indagassemos
aké que ponto s&o de interesse para o grande publico brasileiro estas exposigdes, tais
como sdo hoje orgqmzadas? A Bienal ndo € mals necessaria. Mas continua sendo
defendida tal como se apresenta pelo conservadorismo da situagdo, inclusive pelo apoio
do Ministério das RelagBes Exteriores, por representar um evento cultural que projeta o
Brasil no Exterior, mostrando o interesse aue temos pelas coisas da cultura, A
alteragdo de sua periodicidade assombra a direcdo atual da Fundacgdo, pela mudanca
que acarretaria para seu nome, e os cambios sempre atemorizam o sistema’. In:
AMARAL, Aracy. Arte e melfo artistico. op. cit., p. 397-8.

5* AMARANTE, Leonor. op. cit., p. 283

33 | EIRNER, Sheila. A arte e seu tempo. S3o Paulo, Perspectiva/Secretaria de Estado da

Cultura, 1991, p. 83.
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A curadora estava certa o0 mundo da arte passava por um perodo de
mudancas visiveis. Safa de cena o poder publico como o principal patrocinador das
exposicdes bienais € entrava em jogo a iniciativa privada, que descobria o ‘marketing
cultural como uma forma de associar sua imagem a projetos culturais de cunho
internacional.

A XVII edicio, em 1983, também foi dirigida por Zanini, que de novo dividiu a
mostra em nticleos organizados por analogia de linguiagem. Para o presidente, a inovagao
na montagem era reveladora do cardter transregional da arte que a torna alheia as
divisdes geopoliticas. Luiz Villares verificava uma transformagéo conceitual da entidade
promotora pela consofidacéo de um projeto cultural e de um método de trabalho que
acreditamos ser mais pertinente ao papel da instituicao 2

0 momento era de grandes transformagOes, inclusive no modo de
financiamento da mostra. Sheila Leirner registrou que em 1983 o governador Franco
Montoro convidou 12 empresarios para uma conversa, com 0 objetivo de reunir
seiscentos mil dolares como auxilio complementar a Eealizagéo da préxima Bienal de S&o
Paulo. Segundo a curadora, eles ficaram estarrecidos com o pedido. Um dos empresdrios
respondeu ao governador que ele foi eleito em cima de um programa cujas priotidades
eram as sociais, Montoro ficou'sem resposta >’

~ Mesmo assim, naquele.ano a Bienal realizou a grande conguista comemorada
por Villares:

Especial reconbecimento merecemos enmpresdrios e 4 tniciativa. privaca que, através da
‘Carmpanbe Prd X VII Bienal de Séo Paulo’, contribufyam cam 50% do orgamento deste everio.

0 aumento ggmf:catwo da participacdo da iniciativa privada marcou o ponto
de partida de uma s:tuagao que dominaria o cendrio cultural nos anos 90. Armand
Mattelart diria que estle fato ocorrido no financiamento da Bienal de S3o Paulo coincidiria
com o momento de passagem da hegemonia da razdo de Estado para a supremacia da

razso social °°.

Nao que o Estado estivesse prestes a desaparecer ou perder seu
monopdlio, mas as empresas converteram-se em atores sociais de pleno direito,

exprimindo-se cada vez mais em ptiblico e agindo politicamente sobre o conjunto dos
L

56 VILLARES, Luiz. ‘Apresentacdo’, In: FUNDAGAO BIENAL DE SAO PAULO. XVIT Bienal
de S&o Paufo. Sdo Paulo, FBSP, 1983, p. 3.
7 LEIRNER, Sheila. Arte e seu tempo op. cit., p, 169.
8 VILLARES, Luiz, ‘Apresentacdo’. In: FUNDA(}AO BIENAL DE SAO PAULO. XVII Bienal
de Sdo Paulo. op. cit,, p. 3.
% MATTELART, Arma nd. Comunicacdo-mundo: histdria das idéias e das estratégias. Rio
de Janeiro, Vozes, 1994, p. 246,
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problemas da sociedade, Suas regras de funcionamento, sua escala de valores, suas
manefras de comunicar foram, progressivamente, impregnando todo o corpo social 0 A
empresa dos anos 80 aparece como Uma entidade abstrata onde se dilui o impacto da
reestruturacso da economia mundial e da redistribuicdo das dependéncias e hierarquias

do planeta ©

. Neste momento, segundo Mattelart, os vocabulos internacional e
internacionalizagdo que estavam em alta nos anos 50, perdem espago para as nogbes de
global e globalizagdo que comecam a tornar-se comuns com o nove modo de gestdo das
empresas e as inovacgBes tecnolégicas na drea das comunicagbes. Para a Bienal de Sdo
Paulo, o inicio dos anos 80 marcatia @ emergéncia de um novo relacionamento com a

iniclativa privada que ganharia mais visibilidade e forga na década segulinte,

Em 1985 Roberto Muylaert, na cohdigéo de presidente da Fundagdo Bienal,
esclarecia que, do ponto de vista do financiamento, o certame de Sdo Paulo era uma
excecdo. Enguanto as principais bienais do mundo eram mostras oficiais, contando com
100% de recursos provenientes dos seus governos, a Fundacio Bienal de S&o Paulo
contava, em 1985, com 85% dos SeUs recursos provenientes da area privada, ndo como
mecenato, mas como reforno institucional para as empresas. Segundo Muylaert, os
custos da XVIII Bienal Internacional de Sao Paulo eram cobettos da seguinte maneira:

15% dle vecsursos petblicos, 20% provenientes do patrecinador geval, 0 COMIND
(Banco do Comércio e Indbistriade Siio Pawlo S/4), 15% a cessiio de espago para fetvas e
 exposigies ao longo do anos, e 5 O% dos demais patrocinadores e colaboradores, mats a awecadagao

dopmpnoewzto

O auditério do MAC recebeu, paralelamente a Bienal, apresentagbes musicais
e filmes, As criangas tiveram uma atengdo especial, com a implantagao de monitoria. Sob
a curadoria de Sheila Leirner, foi montada, segundo Muylaert:

Una bienal brasileira en sua aoncepgio, projeto e montagen, veservda maior cma

posstvel aos artistas nacionais. *

80 Jdem.

5 1dem, p. 248.

52 MUYLAERT, Roberto. ‘Apresentacdo’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. XVIII
Bienal Internacional de S3o Paulo - catalogo geral. Sdo Pailo, FBSP, 1985, p. 15.

53 Idem, p. 10.

 Idem, p. 11.
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Também sob a gestdo de Muylaert a Fundagdo Bienal realizou, em 1984, a
mostra Tradicdo e ruptura, organizada em conjunto com o Nicleo de Desenho Industtial
da Federacdio das IndUstrias do Estado de Sao Paulo (FIESP) e o Instituto dos Arquitetos
do Brasil (1AB), contando com 90% dos recursos advindos da iniciativa privada. O que o
presidente tinha em mente era oferecer ao visitante anénimo da Bienal alguma realizagao
de natureza mais didética e essencialmente ligada a arte do Brasil. Alguma cofsa que lhe
permitisse elaborar um exercicio de introspecdo, que o preparasse melfior para a grande
mostra internacional dos anos impares 5°. Para Muylaert, esta mostra vinha também
suprir a necessidade e movimentar a Bienal nos anos pares, promovendo uma exposigdo
sintese da arte brasileira.

O arquiteto Jorge Wilheim foi o presidente responsavel pela XIX edicdo, em
1987. O evento foi um sucesso de publico: mais de 200 mil pessoas, igualando-se em
plblico & Documenta de Kassel e recebendo o dobro de visitantes em relagdo a Bienal de
Paris de 1985. S6 ndo conseguiu suplantar a Bienal de Havana, que em apenas duas
edigbes (1984/1986) recebeu 600 mil visitantes. Esta edicdo confirmou, definitivamente,
a volta do prestigio internacional, com a participagiio de importantes artistas, como
Anselm Kiefer. Mas o arquitetoﬂ,:assim como seu antecessor, ndo deixou de lamentar-se
das receitas escassas e irregu/éres; originarias de quatro fontes:

Subsidios gowmmézrais, [cerca de 6% do custo total da gestiio 1986-87), doagtes
em contrapartida da adiministragio do edificio (47 %), doagbes privacas diretamente viodadlas as
bienais (42%) e economias em fimgio de descontos e doagties (5%).

Como ja vinha acontecendo desde a gestdo de Muylaert, Jorge Willeim
também buscou maximizar o uso do edificio, Com a colaboragio da Fundagdo Vitae, foi
montado um setor ' educativo permanente que pretendia atender, com visitas
monitoradas, 12 mil criancas 67

Em 1989, :.a XX Bienal Internacional foi realizada sob a presidéncia de Alex
Periscinoto, que empreendeu, para isso, uma reforma inadidgvel do prédio. A ediggo de
1989 sofreu com problemas de organizacdo e falta de coesdo da equipe que a produziu,
resultando nas demissdes do vice-presidente, Aparicio Basilio da Silva, e da diretora

Maria Rodrigues Alves, 'Periscinoto clamava, no catalogo da mostra, o entusidstico apoio

5 MUYLAERT, Roberto. ‘Uma exposicdo para o visitante andnimo’. In: FUNDACAO
BIENAL DE SAQ PAULO. Tradicdo e ruptura: sintese de Arte e Cultura Brasileira, Sdo
Paufo, FBSP, nov./1984 a jan /1985, p. 5. . ) .
55 WILHFIM, Jorge. ‘Apresentacio’. In: FUNDAGCAO BIENAL DE SAQ PAULO. XIX Bienal
Internacional de S3o Paulo, Sio Paulo, FBSP, 1987, p. 15.
7 Idem.
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da iniciativa privada, especialmente do BMC (Banco Mercantil de Crédito S/A), gue em
primeiro {ugar teria apoiado o evento, seguido depois por outros. Para o presidente da
Fundacdo, a imprensa e o plblico também estariam atuando de forma exempiar. a
primeira, dando retorno as empresas patrocinadoras de eventos cultirals em nosso pais,
como os festivais de jazz, de danca e tantos outros, 0 segundo, seguindo este exemplo
sem preconceito, efogiando a aniciativa privada por estas atitudes e mostrando que o
nosso pais estd ficando adufto %8, A participacdo da iniciativa privada crescia e surgia a
necessidade de justificativas.:

Nitnea senti vergonba de assistir ds corridas de Fommlﬂ 1 comos carvos forrados de
logotipos, E nunea os pilotos se sentiram desprestigiados por isso. Esporte e cultuira necessitamde
dinbeivo. Cabe aos dirigentes destes eventos planeiar formas de retomo, ®

Em 1990, o empresério Jorge Stockler fol nomeado diretor-presidente da
Fundagdo Bienal. A XXI Bienal Internacional de S3o Paulo, realizada em 1991, foi
bastante polémica, a comegar pelas brigas internas envolvendo demissdes do curador
Jacob Klintowitz, da diretora Maria Bonomi vé de vérios integrantes da Comissdo Técnica

de Arte (CTA). Entre outras coisas, Maria Bonomi foi afastada depois dela ter comparado

o estilo de Stockler ao prelside‘the, recém-eleito, Fernando Collor de Melo. Mas alegacdo

para o afastamento do cur_adf)r e da diretora foi a quebra de hierarquia, pois os dois
teriam tentado passar por cima de Stockler, dirigindo-se ao Conselho de Administraczo
da Fundacdo "°, 0 regulamento fez retornar a selegdo das obras a partir de um jiri e foi
reinstituida a premiacdo.

Alheio & esta turbuléncia, Stockler estabelecia as diretrizes da instituiggo:

E imporiante que a X X1 Biendl contagie a todos. E, nesta politica de integragio

entre  cidadte de S20 Panlo e seu maior evento nacional e intemacional, que queramos reforgar o

aunho didtico deste § impacto y dat criagio. E nosso desejo estimular nossas criangas e nossos ﬁlhos
jovens a. conuvever com esta manifestagio cultvral, atingindo todas as dlasses sociais.”

O curador Jodo Candido Galvio anunciava que naquela edic3o a Bienal estava

ampliando set leque de interesses:

I

* il
!: ;

88 PERISCINOTO, Alex. ‘Apresentacdo’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAQ PAULO. XX
Bienal Internacional de Sdo Paulo. Sio Paulo, FBSP/Marca D'Agua, 1989, p. 11.

59 1dem.

0 Galeria Revista de Arte, S80 Paulo, Area Editorial, v. 5, n. 25, mai./jun. de 1891, p.
95,

7t STOCKLER, Jorge Eduardo. ‘Apresentacdo’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO.
XXI Bienal Internacional de S&o Paulo- cataloge geral. Sdo Paulo, FBSP/Marca D‘Agua
1991,
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serm wouthar o espago das artes wisiats, ela coloca as artes céricas em pé de igialdade.
Néio temos mais wma exposigio, mas um Festival,

Coma vimos, esta proposta ndo era uma total novidade na Bienal. Desde as
primeiras edigbes Ciccilo Matarazzo jé& se referia a Bienal como um festival e, de modo
geral, a Bienal de S&o Paulo sempre apresentou uma proxiridade muito grande com as
artes cénicas, tanto que durante varios anos organizou a Bienal de Teatro.

Apds este breve retorno a alguns principios tradicionais na organizacio do
evento, a Bien.aE Internacional de Sao Paulo entra, com Edemar Cid Ferreira na
presidéncia, nurha fase de prosperidade econdmica, onde a participacdo da iniciativa
privada alcangaria patamares nunca vistos na instituicdo. Ferreira, dono do Banco Santos,
é uma combinagdo entre homem de finangas e agitador cultural; demonstra acreditar
que é de responsabilidade da iniciativa privada promover cultura no pais e ndo perde a
oportunidade de dizer que destina 5% do Hicro liquido do banco a investimentos em arte
e educacdo (em 1998 isso significou R$ 1,7 milhda). Sob sua gestdo foi realizada a Bienal
Brasil Século XX, que visava restabelecer a tradicdo do mecenato artistico brasileiro,
personificado de maneira exemplar na figura do criador da Fundagdo Bienal de Séo
Fauilo, Francisco Matarazzo Sqﬁrinho 7, Esta Bienal especial ficou a cargo do curador
Nelson Aguilar, que afirmava que aquela bienal especial visava restabelecer esta tradicio
e, se possivel, amplia-la, com as novas dimensoes do marketing cuftural ™.

Também sob a gestdo de Edemar Cid Ferreira foi criado o espaco museoldgico
climatizado, afim de abrigar @ cdmara dos ancestrais da arte contempordnea. Para
Ferreira, s6 assim o publico brasifeiro poderia sentir concretamente a importincia do elo
entre os precursores e 0s renovadores ™,

A XXI1 Bienfal Interhacional aconteceu em 1994, excepcionalmente ¢rés anos
apds a Ultima edicdo, ¢ néo dofs, como acontecia desde 1951, Com isso, a Bienal de S&o
Paulo passou a ser realizada nos ‘anos pares’. No catélogo de 1994 Cid Ferreira declarava

suas pretensdes:

Estamos langand as bases do que serd a Bienal do futuro, a ser concebida como 1m

verdadteiro museu andarilbo, A exemplo do que j4 estd sendo feito com a Bienal Brasil Séoulo XX,
pretencianos viajar pelo Brasil (e, o médio prazo, pelo exterior) com segmentos significativos da
exposigio, demodo & propiciar a um pifblico nio familiarvizado com a arte de seu tempo wna

72
Idem.
;i AGUILAR, Nelson (org.). Bienal Brasil Sécuio XX. S&o Paulo, FBSP, 1994,
Idem.
7 FERREIRA, Edemar Cid. ‘Honrar e renovar a tradigdo’. In: FUNDACAO BIENAL DE
SAO PAULO. XXII Bienal Internacional de S&o Paulo - salas especiais. Sdo Paulo, FBSP,

1994,
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experibcia estética cujas implicaglies seviio decisivas para a plena compreensiio do sentido d vogio f
hvimanidadte.

Edemar Cid Ferreira também j& anunciava aquiio que serla uma das
caracteristicas dos eventos por ele organizados na Fundacdo Bienal: era necessario
tornar a arte acessr’ye/ a um numero grande de pessoas ... Por isso produzimos
mecanismos Institucionais para incentivar e mesmo garantir a visita de um enorme
contingente de alunos de escolas de nivel médio 7

Em 1996, Ferreira orgulhava-se pelo fato da Fundagao Bienal ndo ter se
furtado ao //vre exame e ter proposto, pela primeira vez na sua histdria, uma exposicio
que refletia e inovava a propria maneira de mostrar aite. Ele se referia ao papel
conferido ao curador Nelson Aguilar, que com © segmento Universalis evidenciava a
abolicdo da incrcia de tentativas anteriores, nas quais a instituicdo eta mera hospedeira
de representages nacionais *°. Apesar do entusiasmo de Edemar Cid Ferreira com o
segmento Universalis, montado a partir de uma fbrte"presenga curatorial, sabe-se que na
verdade o que ocorreu foi um retorno as bases plantadas na década de 80,
especialménte com o trabatho de Walter Zanini.

O presidente da Répﬂblica, Fernando Henrique Cardoso, teve seu discurso
transmitido de Brasilia, com imagem ampliada em teldo. O presidente escorregou no
script ao citar os artistas das salas especiais. Citou como 'K’ o artista suico Paul Klee,
confundiu o nome do artista brasileiro Rubem Valentim com o do estilista italiano Rubem
Valentino. Referiu-se & Bienal como uma exposicdo de pintura, para desconforto dos
artistas e curadores presentes que sablam que, especialmente com a explosdo da arte

multimidia, das instalacdes e objetos, hé muito a Bienal deixou de ser uma exposicio de

pintura. Para encerrar sua fala, o presidente da Replblica chamou, no mefhor estilo de

transmissdo futebolistjca: £ af, Edemar, como estd a participagdo dos brasileiros? Era a

deixa para o presidente da Fundacio Bienal, Fdemar Cid Ferreira, falar; destacou a
importancia da parcefia da iniciativa privada com o poder piblico para captar os R$ 12

milhdes do orgamento daquela Bienal. Logo apds, os dois mil convidados dirigiram-se

76 1dem.

7 1dem. :

8 FERREIRA, Edemar Cid. ‘Refletindo e inovando a maneira de expor arte’. In:
FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. XXIIT Bienal Internacional de S8o Paulo — catdlogo

Universalis, S&o Paulo, FBSP, 1996, p. 17.
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avidamente as salas especiais onde se encontravam as principais atracdes daquela
edicio’®,

No mesmo ano o prefeito Paulo Maluf sancionava a Lei n. 11.985, na qual a
Prefeitura cedia em comodato, por 90 anos, o prédio da Bienal Internacional de Sao
Paulo, no Parque do Ibirapuera, a Fundagdo Bienal. A lei foi proposta pelo entdo
vereador Marcos Mendonga, que mais tarde ocuparia a secretaria estadual de Cuitura.
Desde 1971, a Bienal tinha uma concessao precaria do Pavilhdo Ciccilo Matarazzo.
Edemar Cid Ferreira considerou que a atitude poderta oferecer mais tranglilidade a
entidade para -a organizagao dos seus eventos. Assim, enguanto a Fundacdo Bienal
continuar a preencher suas finalidades estatutarias, tera casa garantida. Ao final de sua
géstéo, Cid Ferreira festejou R$ 1 milh@o de fucro e 398 mil visitantes, na XXIII Bienal de

S3o Paulo 8¢ .

ton HFIC0CS S 1A FHIOSE DYOCHCAD:

para o piblico brasileiro e druwilgar antisias nacionais aos estranggros.
8L_Ti T : -

Em fevereiro de 19@6, os 60 conselheiros da Fundagdo elegeram o quimico
Jalio Landmann como o novo presidente da entidade e foi corroborads, come curador, o
critico de arte Paulo Herkenhoff, Landmann e Herkenhoff substituram Edemar Cid
Ferreira e Nelson Aguilar na condugdo da XXIV Bienal, em 1998,

Jilio Landmann, Diretor da- Fundagdo Bienal desde 1995, é filho de Oscar

‘Landmann, que foi presidente da Bienal, substituindo Ciccilo Matarazzo, em 1977. E

formado em quimica pela Universidade de Sao Paulo, com mestrado em administragdo de

empresas na Columbia University. Diz que entrou na Bienal com uns dez anos de idade,
literalmente pelas méé_)s do seu pai e de sua méae, e de I3 nunca mais conseguiu sair 8
No inicio dos anos 90 _'foi convidado, pela conselheira Maria Rodrigues Alves, para ocupar
um posto no Conselho da Bienal. Quando algum conselheiro falece ou solicita seu

desligamento, o Consetho elege um substituto, mas apenas para referendar um convite

o

1

7% Cf. MORAES, Angélica de. ‘Abertura oficial tem ares de recepcdo comportada’, O
Estado de 580 Paulo, 06/10/1998.
80 Cf. MEDEIROS, Jotabd. ‘Bienal deve ter novo presidente em fevereiro’, jornal O
Estado de Sdo Paulo, 10/12/1996.
81 Apud VIEGAS, Camila. ‘Artistas que participaram da exposicio batem asas’, Folha
de S8o Paulo, 19/12/1998.
82 pepoimento de Julio Landmann a autora, em S&o Paulo, 13/02/2001.,
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j& feito. Assim, Jifio Landmann foi eleito conselheiro da Fundagdo Bienal, onde
permanece até hoje.
Para Landmann, o responsavel pela XXIV edicdo da Bienal de Sdo Paulo, o
presidente da Fundagdo tem algumas fungdes:
= arrecadagao de dinheiro;
= cabe ao presidente o ato da diplomacia interna a Bienal: manter o bom
entendimento com o Consetho, para que ndo acontecam problemas,
divergéncias, brigas; manter um bom entendimento com os préprios
funciondrios, criando uma atmosfera de equipe que propicie condicdes
para o evento. Uma coisa muito dificil pois foram 83 curadores, uma
equipe de 55 pessoas fixas e outras centenas quando acontece a Bienal;
* manter a diplomacia externa, especialmente o bom entendimento com o
governo;
* manter o contato com a rﬁfdia

* e escolher o seu curador.

Mas para além destas atribuicBes basicas, Jilio Landmann também procurou
ocupar o ano em que nio se realiza a Bienal com outra atividade. Em novembro de 1997,
a Fundacdo Bienal organizou, juntamente com o Institutos dos Arquitetos do Brasil, a 32
Bienal Internacional de Arquitetura de Sdo Paulo. Segundo Landmann, muitos dos
conselheiros da Fundacfo séo arquitetos e existe uma cerfa pressdo para que a Bienal
continue a manter seus lacos histdricos com esta area. Com Luiz Fisberg e Licio Gomes
Machado na curadoria, a 32 BIA pretendia recuperar o debate com a sociedade,

estabelecendo dois objetivos: democratizar o debate relativo a ocupagao do espagd

‘urbano e a desumaniﬁzagéo das grandes cidades, por meio da troca de experiéncia; e

uftrapassar os limites estritamente técnicos e atrair um pblico diversificado &,
Também sob a diregdo de Jlio Landmann, a XXIV Bienal de Sdo Paulo teve

um custo de US$ 15, 5 milhdes provenientes de vérias fontes % do aluguel do prédio no

decorrer do ano (R$ 3 milhdes °); o apoio da Prefeitura de So Paulo, que por contrato

83 LANDMANN, Jiio. ‘Apresentacdo’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULOY
INSTITUTO DOS ARQUITETOS DO BRASIL, 32 Bjenal Internacional de Arquitetura de
Séo Paulo. Sao Paulo, FBSP/IAB, 1997.
8 Depoimento de Julic Landmann & autora, em Sio Paulo 13/02/2001.
85 Na época da Bienal, em 1998, a relacio cambial entre o Délar ¢ o Real era, em
média, de 1 para 1. Trés anos depois, quando este trabalho foi realizade, a situagdo
cambial era bem diferente (2 para 1}._Por isso,.em 1998, usar uma moeda ou outra era
quase a mesma coisa, Para evitar enganos com possiveis conversdes posteriores, 0s
investimentos em Real foram assim mantidos,

110



é obrigada a entrar com R$ 1 mifhdo por que a Fundag&o Bienal faz a manutengdo do
prédio ®; o Ministério da Cultura (inicialmente com R$ 2,5 milhdes e depois da chuva
que inundou o prédio no dia da abertura, mais um reforco de R$ 500 mil) e o restante de
investimentos privados de mais de 50 patrocinadores.

Para Landmann, aquela Bienal foi realizada a um custo maior que as outras,
por conta dos critérios adotados na selegdo das obras. Segundo ele, nas outras bienais,
inclusive na XXIII, a Fundagdio entrava em contato com as instituicbes estrangeiras
solicitando as exposices ja prontas que elas possuissem, Estas exposigoes chegavam ao
Brasil como ‘pacotes’ prontos, a um custo muito menor do que se as obras viajassem
sozinhas, Com o conceito de Antropofagla, a Bienal de Sdc Paulo buscava obras

especificas pelos museus, galerias e colecionadores espalhados pelo mundo. A sala

dedicada a Francis Bacon, por exemplo, tinha oito ou nove origens diferentes, inclusive
de um apartamento qgue teve sua fachada destruida para que a obra pudesse ser
transportada. Ao tedo, 56 museus emprestaram obras, alguns pela primeira vez, como o
Museu do Prado e a Tatte Galery. A confiani;a depoéitada pelos museus deveu-se, em

boa parte, pelo trabalho desenvolvido pelo Itamaraty, que organizou jantares e almogos

nas principais capitais, convidando diretores e galeristas para ‘vender’ a idéia da Bienal e

da antropofagia.

- Este processo foi bastante caro, pois tornou necessario desenvolver uma
logistica para cada obra: ao invés, por exemplo, de um acompanhante {aquele que faz a

alfandega, acompanha a retirada da obra na pista do aeroporto e seu transporte para um

-

espaco refrigerado, sua colocacdo no caminhdo e seu translado — as vezes com

r g
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batedores da policia - para a Blenal) para um ‘pacote’ inteiro de obras, a pulverizacdo

-

.das obras implicou no aumento das despesas com esses acompanhantes e todo o

trabalho desenvalvido bor eles ¥,

r—
% Segundo Jdlio Landmann, o prédio é da Prefeitura, que queria bancar a Bienal, mas

ndo tinha dinheiro. Entdo, por um acordo antigo, a prefeitura entraria com um valor e a
Bienal manteria o prédio. Todo o custo da Bienal ficaria por conta da Fundagdo, desde

que ela pudesse ‘alugar’ o espaco através de ‘doagdes’.

8 purante sua gestdo, a Fundaglo Bienal também pagou o envio de artistas e obras
brasileiros (catalogos, passagens, montagem, etc.) a todas as bienais internacionais que
tiveram a participagdo do Brasil, representando o Ministério das Relagdes Exteriores: Veneza,
Kassel, Johannesburg, Cuenca, Coréia, Istambul.

A Fundacio Bienal
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Origem e constitui¢do do formato bienal

ORIGEM E CONSTITUICAO DO FORMATO
BIENAL

, o sabe que 0 mucklp estd- e, tem it _

_elasdle Joto reprEsentam. mdzalogo,kmposszbdzcézdedamm
~~num certo tervitdrio.que-é.0 das artes. O que a gente esté fazendp é
intensificar esse didlogo com outras dreas, com os proprios paises. A
genre estd mua’ando 0 sisterna de escvllﬂa, estamos 105 dzspcmdo a

A Bienal Internacional de S&o Paulo é um dos maiores eventos artisticos do
mundo, envoivendo patrocinios milionérios e plblico massivo. £ também, sem divida, o
maior evento das artes plasticas no Brasil. Criada em 1951 pelo industrial paulista
Francisco Matarazzo Sobrinho e niantida, atualmente, pela Fundacdo Bienal, os nGimeros
deste evento impressionant: as duas (ltimas edices da Bienal registraram um publico de
quase jpg.,o_a&yisitante,s__c,a@\u_mg, com verbas de patrocinio beirando a casa dos 12
mithdes de ddlares. Com ‘atracGes’ como Picasso, Goya, Tarsila do Amaral, Van Gogh,
Paul Gaugin e Henri Matisse, Francis Bacon entre outros, as duas Ultimas bienais

(realizadas em 1996 e 1998) tornaram evidente que a museumania % que contaminou a

. Europa e os EUA, a partir do final dos anos 80, havia chegado, para ficar, em terras

tupiniquins, Para organizar a entrada desse publico avido por conhecer os grandes
mestres das artes plésticas - evitando as quilométricas filas das exposicdes de Rodin e
Monet, em Sao Paﬁlo e Rio de Janeiro, por éxemp[o - ingressos passaram a ser
adquiridos também por telefone, com horario marcado. O site da Bienal na Internet vira
atragdo, em 1998, pe[a possibilidade da visita virtual em 30, durante os dois meses de
duragdo do evento toma -se um dos mais visitados no Brasil. Na segunda metade dgs_/

anos 90 a Bienal adqu[g um _certo aspecto das grandes feiras comerciais e caminha a

1 Apud MONACHESI, Juliana. ‘Ivo Mesquita adianta novidades da Bienal’, Folha de S&do

Paulo, 10/02/2000,

2 HUYSSEN, Andreas. Memdrias do Modernismo. Rio de Janeiro, UFR3, 1997, p. 223.
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prazer. Dai a necessidade da mediaggo:
/ '

meio termo. entre-a--‘eultura erudfta e-a ‘cultura—de_ massa entre a cultura—e ¢

S R

‘entrefenimento’.

O formato da Bienal de Sdo Paulo é algo que se constituiu ac longo de muitas
décadas e, no limite, E@;afaﬁwg%@. A partir destes eventos
espetaculares, a Bienal de Veneza instituiu um modelo de exposicdo artistica que
atravessou todo o seculo XX, multiplicando-se e diversificando-se pelo mundo. O certame
paulistano segue, como vimos, este modelo; mas durante suas cinco décadas de
existéncia acabou por adquirir caracteristicas proprias, decorrentes do jogo das forgas

hegemdnicas internas e externas.

Um mapa noturno

tmm;ao do apocalipse e a wolta ao - catecismo 1o dezxam de estar
presentes, mas o tendéncia mais secreta parece ser outra: avangar
tateando, sem mape on tendo apenas um mapa notumo. Um mapa

que siroa pera qmsrzonar 45 mesmas coisas — dominagio, pmdz;ao
trabalho )-laclox=as- brechas

Para percorrer o caminho tragado na constituicio deste formato da Bienal de
Sao Paulo, faz-se necéesséria a utilizagao de um mapa noturno, 1ss0 sugere um caminho
escuro e incerto, tragédo num tefreno onde os cenarios tdo familiares que vemos & luz do
sol j& ndo nos parecem tdo familiares assim. Um mapa noturno implica em agucamento
da sensibilidade e da:subjetividade. Martin-Barbero propde, como Indicacdo do caminho

tedrico a sequir, inclu%'hgio a abardagem_da producao cuftural a partir do consumo e do

——

. emuezdefazer a pesquisa parttr da andlise das Iogicas de produgio e recepcio para
depois procurar suas velagbes de imbricagio ou enfrentamenio, propomos partir das mediagies, isio é,

3 MARTIN-BARRERO, Jestis. Dos meios &s mediacBes: comunicacdo, cultura e
hegemonia. Rio de Janeiro, UFRJ, 1997, p. 288.
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clos lugarres dlos quaats provém as constrgbes que delimitam e configuam a materialidade social e a
expressividade cultsral da televidio. *

O autor parte das mediacBes para pensar a televisdo. Esta mesma idéia pode
ser uma boa pista para se pensar a Bienal de S3o Paulo, o que levaria a entendé-la por
dois €ixos basicos: por um lado, a partir do rastreamento da origem e andlise da
transformacio do formato ‘Bienal’ e, por outro, construindo a analise dos intmeros
servicos e atividades que compGem o evento e que colaboram para seu sucesso.
Seguindo ainda a pista deixada por Jesis Martin-Barbero, o conceito de mediagio pode
nos apontar os lugares dos quais provém as construgBes que atribuem a Bienal sua
expressividade cultural e sua materialidade soclal: a competéncia cultural para o
reconhecimento da forma. '

A Bienal Internacional de Sdo Paulo representa, sem divida, um dos lugares
por onde as forcas hegemdnicas trabalharam - ¢ ainda trabatham - no processo de
encuiturragéo que as culturas latino-americanas tem vivenciado ha séculoé. Ela ndo é,
portanto, o resultado de uma imposicdo forcada a partir de fora e de cima, mas sim uma
produgdo material resultante de um trabalho de hegemonizacdo que se insere num
sisterna de pressdes e /imfz‘es,fconcessﬁes e sedugdes &, portanto, trabalha por dentro.
Este processo de hegemonizagdo resulta na criagdo de produtos hibridos, oriundos de
uma série de conflitos presentes na sua constituigdo: aita cultura e cultura popular,
cultura nacional e cultura internacional, arte abstrata e arte figurativa, arte americana e
arte européia, empresariado nacionalista e empresariado internacionalista, etc. A propria
Bienal de Sdo Paulo, portanto, é uma mediagdo, um fugar por onde a hegemonia
trabalha. Mas no interior da Bienal também se pode identificar outros niveis de

mediagdes que estarfam funcionando como lugares, onde estes conflitos adquirem uma

“dimens3o material trabalhada pelas diversas forcas envolvidas.

Esta segunda parte .do trabalho, portanto, tenta realizar uma prospecgao
destes lugares por onde a hegemonia trabalhou e ainda trabalha para legitimar-se como
‘a verdadeira cultura’. Se a intencdo é captar as transformacGes geradas pela atuagio
das diversas forcas sociais, econdmicas e culturais, o processo historico, entdo,

3
fundamental neste tipo de analise.

4 Idem, p.292.
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O conceito norteador desta segunda parte é o de matriz cultural. Para Martin-
Barbero:

Faz-se indispensitvel propor a questiio das matrizes culturats, pois 56 dei ¢ pensivel 4
mediagéio efetivada pelo melodrama entre o folclore das feiras e o espetdenlo popular-nibano, quer

dizer, masswo.

Para ele, dizer matriz ndo é evocar o arcaico, e sim explicitar o que porta,
hoje, o residual ®: os ecos do passado que mobilizam o presente e nele adquirem
sentido. Ndo se pensa aqui em matriz como reprodugdo de um sistema dado, onde os

principios de um expediente cultural interiorizado pelos individuos so perpetuados nas

praticas. Ao contrério, a idéia de matriz cultural, aqui, encontra-se totalmente submersa

no mar dos conflitos sociais, culturais, econdmicos e politicos, que marcam qualquer
produgio social. Trata-se de olhar a produgcdio cultural a partir das mediagdes e dos
sujeitos, buscando apreender o modo como as pessoas produzem o sentido de sua vida e
usam esses meios de produgdo. Pensar a partir das matrizes culturais, significa jogar a
reflexdio para dentro do Ambito da cultura e perceber de que forma esta produgdo
cultural  perpetua-se nao apénas no conhecimento mas, principalmente, no

reconhecimento por parte destc/a’s sujeitos envalvidos.

O homem moderno e as Exposi¢des Universais

Para dar inicio ao caminho a ser percorrido atraves do mapa noturno, faz-se

~ necessario investigarmos um pouco o cenario moderno que se descortinava no final do

5 Idem, p. 166.

® ‘Por residual quero dizer alguma coisa diferente 'do arcaico, embora na prética seja
dificil, com freqiéncia, distingui-los. Qualquer cultura inclui elementos disponiveis do
sey passado mas seu lugar no processo cultural contemporéneo é profundamente
varidvel, Eu chamaria de arcaico aquilo que € totalmente reconhecido como elemento
do passado, a ser observado, examinado, ou mesmo, ocasionalmente, a ser revivido de
maneira consciente, de uma forma deliberadamente especializante. O que entendo pelo
residual é muito d:fqrente O residual, por definicdo, foi efetivamente formado no
passado, mas ainda esta vivo no processo cultural, ndo sé como um elemento do
passado, mas como um elemento efetivo do presente. Assim, certas experiéncias,
significados e valores que hdoc se podem expressar , ou verificar substanc_iafmente, em
termos de cultura dominante, ainda sdo vividos e praticados & base do residuo -
cultural bem como social - de uma instituicdo ou formacgdo social e cultural anterior. £
importante distinguir esse aspecto do residual que pode ter uma relagdo alternativa ou
mesmo oposta com-a cultura dominante, daquela manifestagdo ativa do residual
(distinguindo-se este do arcaico) que foi incorporada, em grande parte ou totalmente,
pela cultura dominante’. In: WILLIAMS, Raymeond. Marxismo e literatura. op.cit., p.125.
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século XIX. Um periodo que marcou significativas mudangas culturais na produgéo e no
consumo. De uma certa forma, esse cendrio encontra-se presente ainda hoje e pode ser
percebido em alguns elementos que constituem o sucesso das bienais no século XX.

Os nobres do Antigo Regime tinham seu tempo empregado na busca de um
refinamento mental e de comportamento, com base no dcio e consumo conspicuos. A
sociedade de massa que se formava trazia uma vida urbana completamente diferente
daquela vivida no antigo regime. Na Modernidade, a burguesia incorpora, em certa
medida, este estilo de vida da nobreza ligada ao consumo que legitima.

Werner Sombart registrou gue para o burgués tradicional - o atuante entre o
comego do desenvolvimento capitalista e o final do século XVIII - a riqueza ndo era um
fim Ultimo, mas deveria servir unicamente para criar e consetvar valores vitais. Somente
trazia a felicidade a riqueza adquirida honestamente. Sua atitude frente a vida de
negécios era ainda moderada, sua conduta sossegada, seus atos isentos de agitagéo.
Benjamim Franklin, por exemplo, tinha a jornada didria de trabalho dividida
racionalmente; seis horas dedicadas ao negdcio, sete ao sono e o resto do tempo
dedicados & oraggo, leltura e as distracdes em companhia de outros, como ouvir misica,
leitura ou conversas . A valoragdo de daio conspicuo da aristocracia, portanto, ainda se
encontrava presente no estilo &fe vida deste burgués de tipo antigo.

Nos Estados Unidos, desde o século XVIII, a burguesia carente de tradi¢des
vai encontrar na cultura uma forma de legitimar-se. A elite que despontou apds a guerra
civil tendia a encarar a cultura superfor como expressao da cultura pecuniaria e, imbuida
desta mentalidade, passa a implementar o desenvolvimento da cultura e das artes,

financiando a fundagfio de novas instituicdes . A burguesia tradicional chama para si,

_ portanto, esta tradigéoz de um gosto legitimo e de todo um conjunto de valores - estilo de

vida, efiqueta, conceituaciio quanto a arte - decretados pela nobreza que séo tomados
pela burguesia, espec;almente a idéia de uma cultura culta, do ponto de vista artistico, e
o refinamento e ethueta em termos de arte de viver.

J4 0 homem econdmico moderno, o capitdo de indistria, comporta-se como
um tipo de empreséfio totalmente novo: uma mistura de especulador e técnico, de

conqwsz‘adore sonhador Segundo Sombart, ele tem como ideais:

gcmfm 0 mzxzmo posszml e ﬁzzer cnm que seus negikios prosperem cadavez mais, ..
oIS 0 empresirio deseja realizar negdeios prosperos e para isso seé obrigado a perseguir o hicro

7 SOMBART, Werner. i burgués: contribuicidén a la histéria espiritual del hombre

econdmico moderno. Madrid, Alianza Editorial, 1977, p. 166.

8 BUENO, Maria Wicia. Artes plasticas no século XX: Modernidade e Globalizag3o.

Campinas - SP, Unicamp, 1999, p. 33 .
11




&
8% o

ﬁmsmoqueelenao esteja muito consciente deste fim) .. O que enche swa-vida e dé wn sentido 2 sl
atividade &, sobretud, o interesse por sua empresa.’

Este capitalista moderno entende por prosperidade e por progresso o
crescimento do que se poderia chamar de o aparelho econdmico, isto é, do campo e do
contetido da atividade da empresa '°. Os critérios valorativos desse homem econdmico
envolvem quatro atributos do espirito moderno: em primeiro lugar, a apreciacdo
quantitativa, que diz respeito ao ng@g’tyswrdow dinheiro_na--valoragéo dos -objetos—
@EW e das pessoas: |

o que interessa principakmente boje, 0 que suscila a maior admiragio, € amagpilude

suscertvel demedida e peso (...) néio évalioso sendio.o-que custaruito dinbeiro. Doravante se pcaiem
dizer: este quadro, esta j6ia, vale o dobro do que custa agurele quacko o aquiela jbia, Na América,
onde se oferece naturalmente a melbor ocasido para. estudar este espivito modemo, porgue I se
aleangou v grau extraordindrio de deserriolvimento, nio b lugar para confustes porque se colocz,
a0 laddo do objeto cujo valor se quer ressaliar, 0 prego devenda, comertendo-sé assim em uma
rmagriticle suscetivel de serpescza’a emedida. ‘Vocvimna casado sv. X o Renbrant queale
cmgumm mil dolares?’ Quantas vezes j escutamos esta perguntal ™

Qutro atributo do homem moderno seria a fascinacdo diante da rapidez de

- um acontecimento, associada Ia sua magnitude mensuravel ou comparavel, que tratia a

nocdo de record. Nossa civilizagio viveria, assim, na era do record. O terceiro atributo
relativo ao espirito moderno seria:

a novidade catiua 0 homem modemo, unicamente como novidade. Chamanos sensagiio

a impressio experimentada pelo homen quandp conbece wma novidade. Seria il mencionar os

Jatos probutbrios de que nossa époc estd extracrdinariamente duida de sensagtes.

Por fim, o “sen'timento de poder, a alegria que experimentamos quando nos
sentimos supetiores ;aos demais. A conduta desse homem econdmico envolve a
‘racionalizagéo abso[u:ta, ou quase, de toda atividade, uma economia organizada
unicamente para a produco de bens de troca e uma objetivacio do espirito de
poupanca. Neste L’;Itiino aspecto, o fanatismo com relacdo a poupanga diz respeito
apenas a sua vida em.presariai, pois mesmo quando o chefe da famiflia continua vivendo
segundo o velho estffé, Fua muther e seus fithos e fithas descobrem que o luxo, a pompa

, ; . ,
e a suntuosidade fazem parte da maneira burguesa de viver

9 SOMBART, Werner. ‘0O homem econdmico moderno’. In: IANNI, Octdvio. Teorias de
estratificacdo social. Sdo Paulo, Companhia Editora Nacional, 1972, p. 325.

10 1dem, p. 318.

1 1dem.

12 1dem, p. 320

13 1dem, p. 329.
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Observando o homem do final do século XIX, Simmel aponta para uma
intensificacdo dos estimulos nervosos na vida do homem metropolitanc moderno, ele
reage mais com a cabeca e menos com o coragao, inclusive nas relagdes emocionais: 2
mente moderna se tornou mais e mais calcufista. Por outro lado, este homem adquiriu
uma subjetividade altamente pessoal:

140 bd takvez fenbmeno psiquico que tenba sido tdo incondicionalmente reservado &
metrdpole quanto a attinde blasé. A atitude Dasé vesulta em prmem) fugar dos estirulos

ontrastantes que, em rdpidas mudangas e compressio concentrada, sAo impostos aos nervos. Disto
também parece originalmente jornar intensificagio da intelectualidade metropolitana. **

A atitude metropolitana para com o outro & de resetva, freglientemente nem
sequer conhecemos de vista agueles gue foram nossos vizinhos durante anos, Mas se por
um lado esta reserva hos faz parecer frios e desalmados, por outro lado confere uma
qualidade e quantidade de liberdade pessoal, fazendo da metrépole o local da liberdade e
abrindo espago para uma individualizagdo impensével nos pequenos grupos: a
proximidade fisica e a estreiteza de espaco tornam a distdncia mental mais visivel. Dentro
deste contexto, 0 homem moderno precisa enfrentar a dificuldade de afirmar sua prépria
personalidade e é tentado a: 7

adotar as peculizridades mais tendenciosas, isto é as extravagincis especificamente

meropoliianas do maneirismo, capricho e preciosismo. O conteddo de tals extravagancias nio jaz

absoluamente no conterido de tal comportamento, mas antes na. sua forrma de Ser diferente, de
sobressair de forma notdel e assim atrair atengio.

A busca de integraggo significa também a pretensdo das classes dominantes
em se distinguirem das classes inferiores. Numa mesma atitude busca-se identidade
soctal e diferenciagdo i:ndividua!, uniformidade e variacgo. O consumo, assim, assume um
carater simbdlico que énvolve disputas entre as classes e sua capacidade para determinar
este consumo 16,

. A Moder:j:idade sig'niﬁcou, enfre outras coisas, uma mudanca de

comportamento e de Vvalores relativos a vida na cidade. Para Renato Ortiz fica claro que

- 0s hébitos da corte no antigo regime foram disseminados entre as familias burguesas e

que o modelo arlstocratico exercia seu fascinio, apesar da intengdo dos burgueses em se

diferenciarem da v1da anstocratlca e estabelecerem outras bases para sua existéncia.

4 SIMMEL, Georg. ‘A metrépole e a vida mental’. In: VELHO, Otdvio Guilherme. O
fendmeno urbane. Rio de Janeiro, Zahar Editores, 1967, p. 15-16.
15 Idem, p. 22.
6 BOURDIEU, Pierre. ‘Gosto de classe e estilos de vida'. In: ORTIZ, Renato {org.).
Pierre Bourdieu: sociofogia. S&o Paulo, Atica, 1983, pp. 82-i21. s
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Mas 0 consumo conspicuo ndo é simplesmente incorporado por esta burguesia. No que
diz respeito ao luxc e ao consumo dos parisienses do século XIX, a burguesia teve que
elaborar um conjunto de normas, uma estética do bom gosto, novo capital simbdlico que
a diferenciasse dos outros segmentos s0cials ¥

Esta mudanga nos hébitos de consumo e na vida metropolitana é explorada
por Ortiz a pattir do contraponto entre os magasins de noveautes e os grands magasins.
Os magasins de noveautés significaram, a partir de 1830, uma mudanga marcante no
modo de venda das mercadorias, rompendo com a especializacdo dos pequenos
comerciantes tradicionals e introduzindo locais de venda de tecidos e ariigos de luxo,
assim como outros derivados da inddstria téxtil como roupas, sedas, lengois, pecas de 1§,
botBes, guarda-chuvas, enfim, inGmeras e diversas novidades reunidas num mesmo
ambiente. Décadas depois, ja proximo a virada do século, a mudanca de habitos de
consume faz surgir os grands magasins, que ‘exprir\niram uma outra face do capitalismo
francés, ultrapassando os armatinhos no aspecto da dimens&o arquitetdnica e no volume
de negocios. Os edificios destas lojas de departanientos passam a ser imensos para

comportar uma muitiddo sd comparavel, até entdo, as grandes estagbes de trem. Os

arquitetos dedicam-se a obter um melhor resultado espacial para estimular o consumo. A

combinagdo ferrofvidro passa a fazer parte destes novos centros de consumo.
Entretanto, apesar do aspecto massivo, estas lojas ndo eram freqlientadas por operarios

ou camponeses, mas se dirigiam fundamentalmente & burguesia e as classes médias.
Sobre os grands magasins:

s7i0 0s primetros espagos de consumo o senticlo modemo do termo. Eles combinam

trabalbo e lazer, compra e diversio. Como os shopping centers quie conbecemos boje, eles tambén
eran um local de encontro e sociabiliddade, oferecendo aos clientes wma variediade de entretenimentos:

satldo dle bilbar, biblioteca, bolos e refrescos (gratuitamente) A noite, muttas vezes eles abriam s

portas para bailes e concertos. |
Em 1875, _‘ho Au Bon Marché, uma galeria de quadros € inaugurada, com os
prbprietérios colocando sua colecdo particular em exposicdo para o plblico; em 1901, as
lojas Dufayel instalam um cinema em seu edificlo. Estas lojas de departamentos,
portanto, refletem a éxploséo de um mercado de massa que expressa 0 nascimento de
uma sociedade també‘}n‘*de massa.

Y ORTIZ, Renato. Cultura e modernidade. S8o Paulo, Brasiliense, 1991, p, 129
18 Tdem, p. 169,
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guerra da modemidade, que néo seria travada por canbtes, mas pelo
wmércio. Eram as novds ‘arenas pacificas’. As exposighes se

rultiplicaram. Na Trdlia unificada hi poucas décadas, swige en

)

1895 & Bienal de

7, deslocaio.a. avena. pacifiei’ do-con

Com as exposicdes universais o lado espetacular dessa sociedade de massa se
manifesta mais visivelmente. A ideologia do progresso foi a tonica das exposicdes
universais desde que elas surgiram, em 1851, Filhas da Revolucio Industrial, elas
mesclavam os interesses comerciais dos fabricantes com o exibicionismo das nagBes
européias desenvolvidas, que também viviam o auge de sua expansao imperialista. A
primeira ekposigéo, na Londres vitoriana, chamou-se Grande Exposicéo dos Trabalhos da
Indistria de Todas as Nago”es.’ ‘Para este primeiro espetaculo da inddstria, fol construido
no Hyde Park um enorme pavilhdo de aco e vidro, o Palacio de Cristal, para abrigar os
produtos industriais dos varios paises participantes. De seus 13 Km, quase a metade era
ocupada pela propria Gré—éretanha e suas colonias espalhadas pelo mundo. O poder da
indlstria se apresentava muito concretamente aos olhos da muitiddo fervilhante de

freqiientadores. Segundo a historiadora Heloisa Barbuy, as exposigdes ganharam o status

“de ‘arenas pacfficas’ do mundo do progresso, apesar das desigualdades e dos conflitos
© socials do periodo. Para ela:

A pretendida havmoria entre 0s povos era apenas wmawtopia que, porén, encontron

nas exposigles seu ‘veialo mais completo de pny'eg&b' de termpos em tempos e por algans meses se
mantinbam en fmmonmmto cidadles temporirias, maguetes de v mundo idealizado que se
pretendha veakizar. ™

Era uma nb\{a forma de mundo, ao mesmo tempo real e irreal; uma exposicdo
=
efémera, mas que se! podia experimentar e fixar na meméria o poder sedutor de uma

realidade que era virtual em sua concepgdo, mas real em sua concretizagao.

13 HERKENHOFF, Paulo. ‘Ensaio- de didlogo’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO.

XXIV Bienal de Sdo Paulo: representaces nacionais - v. 3. S&o Paulo, FBSP, 1998, p.
22.

20 BARBUY, Heloisa. A Exposicdo Universal de 1889 em Paris. S&o Paulo, Loyola, 1999,
p. 35.
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Grandes centros europeus organizaram, nas décadas seguintes 21, as mais
espetaculares exposicies do século XIX, verdadeiras exposicoes-cidades, um
arrebatamento de arquitetura fantasiosa e colorida, luzes e maguinas, ilusionismo
tecnoldgico, jardins, festas noturnas, misicas, comidas e cenarios de diferentes partes do
mundo. Foi nas exposicBes universais que Monet encantou-se com a estética japonesa,
que mais tarde seria transposta para seus jardins e suas obras; Debussy também deixou-
se seduzir pelos sons orientais a partir dessas éxposigées e Santos Dumond estreitou sua
relaggo com o mundo das maquinas, caminhando pelos longos e espetaculares
corredores destas mostras da inddstria.

A partir de 1876 os Estados Unidos também organizaram vérias delas 2
Naquele ano, Graham Bell apresentou pela primeira vez o telefone na Exposicio
Universal da Filadélfia. 14 estava presente o nosso D. Pedro II, que se mostrou

deslumbrado com a nova invencao.
Walter Benjamim comenta em Parfs, capital do século XX que:

as exposighes smiversais foram 1na escola na qual as nultidtes, separadas do
constrmo pela forea, foram penetradas pelovalor de troca das mercadorias, a porio de se identificaren
awn élas: € proibido tocar nos objetos. Elas abrem assim o acesso a wma. fm%mgom na qual o
homen pénetra para se a’ezm:r distrair. No interior dos divertimentos, nos quais os indrvichios se
abandonam o quado da mdustm do prazer, permanece constantemente em elemento componente
de umamassa compacta Essa massa se compraz, 10 parges de diversbes com as mortanbas-
12455as, 08 téte-a-quiene, as cheniles, mma atitude de reagio. A entronizagio damevcadoria e o
esplendor das distragtes que as ernolvem, este € o segredo da arte de Granduille. Com o surgimenio
dos grands magasins, pela primeiravez na bistdria o consamidor comega a sentir-semassa (antes
era s a mecessidade quie o instruia neste sentid). Cresce, povtanto, demodb extraondindrio o
elemento circense e espetaclar do coméreio. ¥

por um lado, as lojas de departamento francesas incentivavam os

‘compradores a tocarem nos objetos a venda, as exposicBes universais preocupavam-se

em condicionar os \;isitantes a nao tocarem nos objetos. As exposicdes universais
apresentavam — espetacularmente - produtos (méquinas, aparelhos, invengdes, roupas,
comidas, etc.) agregaﬁos em secbes e julgados por uma comissao que distributa prémios
e medalhas aos vencedores. Entre os produtos comercializados nas exposicfes também
encontravam-se objet'p_% de arte, como ressalta Renato Ortiz consultando o catdlogo da
exposicao de 1867: ‘

2! Londres, em 1851 e 1862; Paris, em 1855, 1867 e 1889; Viena, em 1873,
2 Filadéifia, em 1876; Chicago, em 1893, entre outras.
23 BENJAMIM, Walter. *Paris, capital do século XIX'. In: KOTHE, Flavio R. (org.). Walter
Benjamin: sociologia. Sio Paulo, Atlca 1991, p. 34.
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Comerciante e importacor de quadvos. As lojas A.M., que contén nma. amostra

consideréével dos mais belos quados das escolas antigas e modemas, tém a bonra de convidar
connaisseurs e compradores a dirigi a atengio a sua colegio. Os estrangeivos anisita. a Londes
néio devern de modo algum negligenciar essa ocasidio para. inspecionar a consicerdvel e singular colegio
e todos os tipos de porcelana, assim como objetos de arte, estilo medieval, do mais alo mérito. ™

Mas, para. além do incipiente campo artistico do perfodo, as exposigdes
universais traziam, de alguma forma, a vivéncia de uma vanguarda. Basta lembrarmos
que numerosos inventos, como a fotografia e o aluminio, surgiram pela primeira vez ao

olhar do publico nestas grandes exposigdes. Francisco Foot Hardman salienta que:

No carnpo da inovagio técnica e da transferéncia: tecnoldgica do sistema de trabalbo
Jabril, bem como no da publicidade e consimo demassa, a exposigiio intermacional do séoulo XIX
possuiz muitos tragos de experimento devanguarda,

As primeiras exposigbes possujam, ainda, como descreveu Benjamim, uma
preocupacdo pedagdgica: a disciplinarizacio da classe trabalhadora e a difusdo de um

estilo de vida ligado ac consumo. Mas, aos poucos, elas vao tomando o aspecto de um

evento de entretenimento;

a exposigio de 1 889 oferece aos visilanies o fascinio da Torve Exffel e da galeria das
migquinas, a de 1900 multiplica as drersies — as vodas-gigantes, & calgada rolante, a pequena
estrada de ferro eletrificad quie permite aos transauntes wma-visio aérea da cidade, suplentamas

maravithas téenicas. ™

Das 33 atragles apresentadas, 21 procuravam criar nos espectadores uma
ilusdo de realidade: pnpiléi:iggtqu, que fazia o espectador viajar pelos céus; o Mundo
Subterrneo que proporcionava uma viagem pelo fundo da Terra; o Aquério de Paris que
os levava ao fundo do mar., ‘As Exposictes Universais adquiriram cada vez mais uma
dimensdo deslumbrani‘:e e magica. Em 1900, a eletricidade ofereceu uma exploséo de fuz
jamais vista em Paris:, com varias ruas da cidade sendo iluminadas para o evento, No
grande saldo de festa%, 0 cinemétégrafo dos Lumiéres entretinha uma platéia de até 15
mil pessoas a cada sessdo, com uma tela de 21 metros de largura e 15 de altura. O
publico atinge nimeros impressionantes: a sala dos espelhos, uma dnica atragée,
acotheu 2,8 milhdes cqfé“ pessoas; 0 plblico total da exposicao de 1900 foi de 450.861

mithoes de pessoas 27-;. Estes nlimeros de visitacdo séo, provavelmente, superestimados,

24 ORTIZ, Renato. Cultura e modernidade. op.cit., p. 159.

% HARDMAN, Franciso Foot. Trem fantasma: a modernidade na selva, Sdo Paulo, Cia.
das Letras, 1988, p.51.

26 ORTIZ, Renato. Cultura e modernidade. op.cit., p. 160.
27 Idem.
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mas, de qualquer forma, servem como medida das multiddes que afiufam para as
exposicles universais. O turismo, uma invengdo do século XIX, j& se encontrava em
-

franco desenvolvimento e as pessoas vinham de toda a Europa para prestigiar e se
divertir com a Exposigao Universal.

A indUstria de entretenimento crescia de forma visivel, No final do século XIX,
Londres possuia, por exemplo, populares salas de music-hall de até mil assentos, onde se
apresentavam ilusionistas, mimicos, dancariios e cantores, criandoe um formato de
espetaculo que rompia com o que se conhecia como circo, abrindo espago para o

surgimentd, mais tarde, das salas de cinema 2

8 em Paris, as galerias descritas por
Walter Benjamin traduziam- um universo urbano e de massa onde ja ndo era mais
possivel flanar entre os transeuntes apressados.

Na Exposi¢do Universal de 1900 este aspecto relacionado ao entretenimento
era destaque, mas também o mercado de arte ~ incipiente, mas em desenvolvimento -

encontrou ali algum respaldo. Maria Liicia Bueno comenta:

na Exposigio Universal de 1900, a Franga, com um certo atraso e apesar das
vestrighes do grande piblico, consagran oficialmente os artistas que haviam lhe trazido prestigio
intemacional: 0s impressionistas e 0s pos-impressionistas. A passagem db séonlo no cendrio artistico
Jrancés testemunbern a emengénaa de wm duplo fentimeno, o reanbecimento oficial da estétic
! inovadora e sua identificagiio com a figura do artisia maldito. ¥

O cenario favoravel as exposigoes universais comega a se transformar com a
primeira Guerra Mundial (1914-1919), quando tem inicio o declinio da fé incondicional no
progresso e na industria, que deixavam de ser vistos como a grande e Unica solugdo para
o desenvolvimento da humanidade. Anos depois, entretanto, as exposicdes conseguem

se renovar e, em 1937, a Exposicdo Internacional de Artes e Técnicas da Vida Moderna,
| em Paris, marcou unﬁ redirecionamento ao evento, abrindo maior espaco as ciéncias,
artes, literatura e dutras manifestacbes intelectuais, sem, no entanto, abandonar

completamente as exibicBes industriais.

&

Em 1939, em Nova Iorque, mais uma mudanca de direcdo: sob o tema

tuicdio do formato bienal

Construindo o Mundo de Amanhé, eliminou-se os sistemas classificatorios de produtos

R

s (que foram transferidos para as feiras industriais) e apostou-se na pretensao de refletir
g idéias e propostas p%ré o futuro, Ironicamente, esta seria a Ultima grande exposicdo
: universal da primeiré metade do século, A segunda Guerra Mundial impossibilitaria
;

2

5 28 MARTIN-BARBERO, Jests. Dos meios ds mediacdes, op.cit., p. 196-7.

29 BUENO, Maria Lacia. op.cit., p. 42.
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temporariamente a realizacio dessa arena pacifica. Somente 13 anos depois do final do

conflito, em 1945, setia inaugurada uma nova feira, em Bruxelas.
Walter Benjamim comenta:

As exposigies untversais sdo 0 eniro de peregrinagiio ao fetiche da mercadonia. ‘A

Eutropa se deslocon para ver mercadorias’, aftrma Tame em 1855, As exposigies universais foram

precedidas por exposigies nacionais da inddstria, a primeiva.das quais ocovre em 1798 no Campo

de Marte. Ela decorren do desgjo de ivertir as classes tribalbadoras, tomando-se uma festa de

emancipagio para. elas’, A, o operariado tem o primadlo enguanto freguesia. Ainda ndo se formara

o quiado da inchistria da diversio. Esse espago & oaspado pela festa popular. *°

As éxposigﬁes imiversais, portanto, inserem-se no contexto de enculturagéo
que buscou incorporar as classes populares aos novos apelos da vida moderna. Segundo
Martin-Barbero, a estratégia de enculturagdo consistiu em reprimir as culturas populares
na Europa, a partir da institucionalizacdo da desvalorizacdo e desintegracdo do popular.
Este processo relaciona-se diretamente & forrﬁagéo do Estado moderno e sua
consolidagg@o definitiva como Fstado-Nagdo entre os séculos XVI e XIX. O sentido do
nacional vai exercer um papel preponderante, o sentimento nacionaf torna-se explicito:

os interesses da burguesia integrando reivindicacBes de lingua e religifio, centralizacio

- interior do poder politico maisf&io que demarcagdo de fronteiras exteriores. A Revolugdo

Francesa aparece como um marco, onde os #fustrados organizam ¢ Estado-Nagdo que
emplementara este projete centralizador, fundamentado na idéia de soherania como a
vontade geral do cidadao, éncarnada no poder de Estado: do plural dos povos a unidade
do povo convertido em Nagdo. Assim, a nova cultura nacional elimina as diferencas
culturais e abre caminho para a livre circulagdo das mercadorias.

' A constitui@é’_o'das exposicOes universais, portanto, deve ser pensada dentro
do contexto de surgifnento de‘ uma sociedade de massas, articulada a um processo
politico civilizador e integrador. A criagdo da indiistria da diverséo, a que se refere
Benjamim, é o corc;amento deste processo. Martin-Barbero, seguindoe a pista de
Benjamin, aponta a f<:3rma como, neste caminho, as festas populares foram aos poucos
se transformando em espetaculos, especialmente a partir de rupturas no sentido de
tempo. Segundo ele, ja_s festas, com sua repeticdo, balizam a tempdraﬁdade soci;zl nas

-
culturas populares, renovando, com sua repeticdo, o sentido da cotidianidade:

0 semzdo do tempo nas culturas populares serd: bloqueatdo por dois disposititos
rergentes: o que deforma as festas e o que as desloca, sitnando na produgio o novo eixo de

organizagdo da temporalidade social, A deformagiio opera pela transformagio da festa em espedanlo:
algo que ji.ndo & para ser vivido, mas visto e admirado. Convertics em espetdaulo,  festa, queno

30 BENJAMIM, Walter, ‘Paris, capital do século XIX'. op. cit., p. 35. .
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ymundo popular constituiz o tempo e 0 espago de mdaima fitsio db sagrado e do profano, passari a
ser o tempo e o espago em quie se fard especialmente vistvel o alcance de sua superagio: a demarcagio
nitida entre religido e produgio agora sim opondo festa e vida cotidiana como tempos do deio e do

i . 3

Para Edgar Morin, entretanto, dizer que a festa se transforma em espetaculo
néo explica totalmente o problema, mas € necessario entender a cultura de massa como
uma cultura que ndo faz outra coisa sendo mobilizar o lazer, a partir dos espetaculos, das
competictes da televisdo, do radio, da leitura de jornais e revistas:

Produzida industrialmente, distribuida no mercado de consume, registrando-se
principatmente no lazer moderno, a cnltura de mdssa se apresenta sob diversas formas (mformg)es
jogos, por exemplo), mas particulanmente sob a forma de espetdado. **

Esta cultura orienta a busca da satide individual durante o lazer, Ela acuftua o
lazer que, por sua vez, se transforma em estilo de vida **; a cultura de massas € a
primeira a ser plenamente estética. Para Morin, assim:

Jogo e espetdiculo mobilizam urma parte do lazer modemo. Nadz disso é

absolamente nowo, pois os espetdaos, assim como os jogos (de azar on de ccmpetzgao) sempre
estiveram presentes nas festas e nos lazeres mfzgos O qute constitui novidade é a extensio
televisiondria ou teleanditivn do espeMulo abrindo-se até os horizontes cOsmicos, sio 0s progressos de

suma concepsio bidic da vida, **

Esta pista deixada por Morin permite-nos pensar as Exposigdes Universais
dentro desta concepcao lidica da vida, possibilitando que os espetéculos adquirissem
uma extensdc nunca antes experimentada pelo homem. Para Morin, € através dos
espetaculos que os contelidos imaginarios se manifestam:

€ por meto do estétioo que se estabelece a elagiio de consimo iragindrio (...) o mundo

imagindrio ndo é mais apends. ansumido sob a forma de vitos, de cultos, de mitos religiosos, de festas
sagradas nas qums 0s espmros se encarmanm, mas também sob a forma de espetdaulos, de Te[agoes
estéticss. >

Esta participagdo estética se diferencia e estd além das participacdes préticas,
técnicas ou religiosas, é uma participacdo ao mesmo tempo intensa e desligada, uma
dupla consciéncia. ’

31 MARTIN-BARBERO, Jests. Dos meios as mediacBes. op.cit., p. 131.

32 MORIN, Edgar. Cultura de massas no século XX. O espirito do tempo — 1: neurose.
Rio de laneiro, Forense-Universitaria, 1997, p, 77,

¥ 1dem, p. 69.

3* 1dem, p. 70.

3 Idem, p. 79
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o[eiiwdermmceouoespafa@rdeﬁﬁmmtmmnm&moﬁmghéﬁoque de
Jato, passa a tervida pava ele, mas ao mesmo tempo, por maior que seja a participagio, ele sabe que

18 s romance que vé sm filme™
Nas sociedades modernas as trocas entre o real e o imaginario se realizam

pela estética, através das artes, dos espetaculos, dos romances, das obras ditas de
imaginacso. Deste modo, se encaradas como espetaculos, as exposicdes universais e as
bhienais, envolvem, pfincipalmente, este aspecto lidico da participagio estética que &
fundamental para o consumo imaginario. Morin ndo define a estética como a qualidade
propria das obras de arte, mas como um tipo de relagdo humana muito mais ampla e
fundamental 37, porgue envolve um campo comum imaginario que perpassa as culturas,
as ragas, as classes sociais, Como ufna das prime'iras manifestégées da cultura de massa,
as exposicdes universais desenvolveram seus campos comuns imaginarios, como em
qualquer produto da inddstria cultural:

a tendkncia ao mdximo de publzco leva-a.a se adaptar as classes sociais, as idades, as

naghes diferentes, »*
Em 1989, Maria Cristina Machado Freire trabalhava como monitora na XIX

Bienal Internacional de Sao Paulo e, ao mesmo tempo, pesquisava e observava o evento

para sua dissertago de mestrado, onde registrou:

A Biendl, tanto do ponto de vista da grande exposigio, camo tambén por
caracteristicas gerais do edificio que a abrig (antigo Palicio da Indbistria) nos remeten. ds grandes
Exposigdes Universais ocorriclas an meados do séaulo passado. Percorver as grandes Exposictes
Universats, emmeio ao seu actimulo de hormens e wisas, nos parece significatevo agui, pois o olbar
dos isitantes de uma exposicio como a Bienal é tecido por umamisisra dle lugares e temypos, um
entrecruzamento de espagos e estirias que ndo poderiamos ignovar sob o visco de veduzir o alcance da
nossa investigagio. >

Talvez pela origem ligada as exposigGes universais, parte do publico da

Bienal de S#o Paulo a associa, sequndo Freire, as inﬂ@eras feiras comerciais realizadas

na cidade. Esta Bienal-feira aparece em varios depoimentos de visitantes, como este:

Estando é a primeira Bienal quevenbo. J4 estive na demiuess, porque estava

nteressada no ramo de decoragiio. Estive na de cairos e na. de lfowos tambén ... a.de quados foino
ano passado, a de arquitetura 1o ano passado e neste ano tambén,

% 1dem, p. 77 :
37 Idem, p. 78. .
3% 1dem, p. 85.
3% FREIRE, Maria Cristina Machado. Ofhar passageiro - percepcdo e arte
contempordnea na Bienal de 530 Paulo, Mestrado, Instituto de Psicologia, USP, 1990,
p. 14.
0 1dem, p. 65.
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O formato adquirido pelo certame paulista no
final dos anos 90

07 olbos po gile B
Eis porque se constituem, todas, numa consianite experiéncia, em gue

s metas vencides e vealizadas sempre sio substituidas

A idéia de que existe um determinado formato chamado bienal perpassa boa

parte deste trabalho e jé foi apresentado logo nas suas primeiras paginas. A Biennale di

S

caminho para um tipo/cj_g > exposicio.de arte que se espalharia por varias partes do mundo
‘tum% XX. Entre estas mostras existem, como vimos, pontos em comuim,
marcados pelas tendéncias de organizacéo do certame que se renovam a cada época.
Mas, por outro lado, também hé pontos de divergéncia e especificidades que dizem

respeito a cada mostra e seu contexto dentro do campo artistico.

Em 1996, a IiI B't'enal‘de Lyon, por exemplo, sob o tema A imagem em
movimento, buscou comemotar o centenario do cinema com uma mostra da arte que se
apropria da linguagem cinématogréfica, da cultura do video e da pratica da informatica.
O resuftado foi considerado convincente e agradou a critica. Os curadores dividiram a
exposicdo em dois segmentos distintos que se completavam: uma ‘parte historica’ com
pegas dos anos 60 e 70 (de Nam June Paik, Bruce Nauman, Vito Acconci, Bill Viola e
outros igualmente imbortante's) e uma mostra de jovens sucessores e suas linguagens
eletronicas. Segundo Sheila Leirner:

0 resultagl;fo Joi. semat fervilbante evertiginosa demonstragio de ruttos efeitos especiais e
} de deshumbramento tecnoldgico, por meio do cinema, do video e da informdtica. #

30 do formato bienal

&

No mesmoé ano, a 10° Bienal de Sydney trazia como tema Tecnologias

-

tituic

Jurdssicas, questionapdo a ‘interacdo’. A bienal jurdssica escolheu exatamente a

contramao, acreditando que ninguém mais esperava uma epifania eletrdnica, evitando

“ MACHADO, Lourival Gomes. ‘Introducdo’. In: MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO
PAULO. V Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Sdo Paulo, MAM, 1959, p.
22,

42 | EIRNER, Sheila. ‘Lyon exibe as imagens em movimento’, O Estado de S0 Paulo,
04/01/1996.
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saldo de luxo do século XIX (como a de Veneza). O resu!tado f0| bastante crltlcado pelos
artistas participantes e pelos patrocinadores, e o publico nfo atingiu as metas
estabelecidas ** '

A Bienal de Liverpool, em 1999, estava organizada em quatro mostras: a
mostra John Moore 21, referia-se ac mais importante prémic de pintura da Inglaterra e
dedicava-se apenas a esse tipo de suporte; o segmento Newcontemporaries 99
selecionou 33 jovens artistas ainda sem projegao no pais; 7racey selecionou artistas
alternativos e os espalhou por pontos também alternativos da cidade; Aré Lovers, sob
curadoria da brasileira Marcia Fortes, trazia casais de artistas que criaram trabalhos a
guatro méos para esta Bienal ",

A primeira Bienal do Mercosul, realizada em 1997 em Porto Alegre, ja tinha
sido Idealizada por seus organizadores e se encontrava dividida em oito nlcleos,
distribuida por prédios municipais, estaduais, federais e privados, mesmo antes da
escolha final do curador ter sido anunciada. Na segunda edi¢8o do evento, em 1999, trés
espagos da capital gatcha acolh_erarﬁ a pulverizacao da mostra: o Museu de Arte do Rio
Grande do Sul, a Usina do G.‘a.sémetro e sete armazéns no porto local, junto ao Rio
Guaiba, que sofreram grandés intervencdes arquitetbnicas para abrigar o evento. O
curador Fabio Magalhdes organizou a 11 Bienal do Mercosul em trés nuicleos bésicos:
meméria e transgressdo; identidade latino-americana e resisténcias; e encontros
contemporaneos. Esperava-se que a Bienal marcasse a histdria da cidade com a
recuperacdo de espacos decadentes no porto, e sua transformacgdo definitiva em espacos
culturais adequados a arte contemporanea,

Estes exeﬁplos s&0 interessantes, pois servem para uma analise da Bienal de
Sdo Paulo como um ?’produto cultural que ndo € isolado, mas que se assemelha, em
alguns pontos, a vérfos outros eventos que acontecem pelo mundo. Nestes exemplos
encontram-se a1guma;‘s tendéncias gue se repetem nestas mostras pelo mundo e que
podemos verificar também no certame paulistano.

A Bienal de SSo Paulo ndo se exclui dessas diretrizes que norteiam varias
bienais pe[o mundo. As duas (ltimas edigbes dessa mostra na década de 90, realizadas
em 1996 e 1998, caractenzaram ~se pela adocdo de um forte tema que pudesse dar uma

personalidade ao evento. Em 1998, Jlio Landmann propds que a Bienal tivesse um

43 GONCALVES F°, Antdnio. 'Bienal de Sydney elege arte jurdssica’, O Fstado de Séo
Paulo, 28/08/1996,
* FIORAVANTE, Celso. ‘Liverpool tenta mostrar gue ndo é s bergo beatle’, Folha de
Sdo Paulo, 24/09/1999, '
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conceito e ndo um fema. Queria uma coisa mais ampla. O curador Paulo Herkenhoff
trabalhou sobre o conceito Antropofagia para pensar a selegdo e organizacao das obras
da exposicio. Apesar de ter investido todas as suas fichas no tema da mostra, o curador
esclarecia:
En desejoron fazer 1uma Bienal que néio viesse a confiimar conceiios ou temas jé
consagrados na bistdria da arte européia on americana. En quieria que o ponto de partida fosse 4
tradicio brasileira, ©

Este € um dos pontos que tem, nos Uitimos anos, aproximado as grandes
mostras bienais pelo mundo afora, apesar de ndo se configurar como uma regra: a
adogac de um tema norteador da exposicdo. Os exemplos poderiam multiplicar-se: a
mostra de Lyon de 2000 trouxe o tema Partilhar exotismos, a Manifesta 3, realizada em
2000, trabathou o tema Sindrome de Fronteira — energias de defesa. Os temas das
grandes mostras internacionais de arte, quando ndo provocam tempestades teéricas,
costumam render bons slogans. Na ultima Weﬁawm&?, por exemplo,
nao foi exatamente o tema da mostra que virou slogan, mas uma fala de um dos
curadores, o responsavel pela mostr@ alemad, Jan Hoet, admitiu - um pouco constrangido
- ndo saber o que era arte, Como, entdo, o belga, responsavel pelo farol da arte
contemporanea do mundo,. néc‘)" sabia © que era arte? No dia seguinte, a frase de Hoet
amanheceu impressa em extrévagantes camisetas vendidas nas lojas de Kassel. £v ndo
sei o gue € arte acabou virando slogan.

Segundo o professor Jorge Coli:
Organizar as bienais de Sdo Panlo en tomo de um Tonceito’ & sima invengiio que
estd, em verdade, no ambito domavketing. ... Tomamvse etiquetas, as vezes sam nenhum sentich,
além do moie publicitdrio. *

A XXV BlenaE Internacional de Sao Paulo, realizada em 1998, com Paulo

* Herkenhoff como curador-geral e Adriano Pedrosa como curador adjunto, foi organizada

a partir do pablico g ;Je a visitaria. Herkenhoff esclarecia, na semana de abertura do
evento: ‘ : _
Eu tenbo a intengiio de tomd-la muis legivel a assimilizvel. ... A Bienal nio é feita

por 400 mil visitantes. A Bienal é 400 milvezes um. Ela ndo ésma estatistica, mas é feita para
v, Preferimos fzer a Bienal menor, qe pudesse ser vista em trés ou qualro boras. Sabemos que o

limite fisico emental potm umavisita € esse e qute as pessoas gevalmente ndo voltam vma segurda
\ 2p7 4

43 Apud FIORAVANTE, Celso. ‘Densidade do modernismo orienta Bienal’, Folha de S3o

Paulo, 09/10/1998,

6 COLI, Jorge. ‘A Bienal e o rigor’, Folha de S0 Paulo, 22/11/1998, p. 5-12.

" Apud FIORAVANTE, Celso. ‘Comeca a festa canibal’, Folha de Sdo Paulo, 03/10/1998.
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Inicialmente a mostra foi estruturada sobre trés nicleos basicos e'ldepois, ja

com o processo em andamento, fol ampliada adquirindo, por fim, esta estrutura:

o Nicleo Histdrico, dedicado a discutiv Antropofagia e historias de
canibalismos, organizado por uma equipe de 25 curadores;

» segmento Roteiros, roleiros, roteiros, roteiros, rofeiros, roteiros, roteiros,
uma mostra internacional de arte contempordnea, que ficou sob a
responsabilidade de 10 curadores;

« segmento Representagdes Nacionais, com 44 curadores envolvidos na
selecdo das obras e montagem da exposicéo;

v Arte contempordnea brasileira, segmento dedicado ao Brasil, que acabou
sendo curado pelos dois principais articuladores da Bienal, Herkenhoff e
Pedrosa

« g, por fim, a mostra de Webarte, que envolveu trés curadores, mas que
ndo teve a amplifude desejada por seus arganizadores, acabando por
constituir-se como uma pequena mostfa desse tipo de arte.

Em linhas gerais, esta deliberagdo mantinha a estrutwa desenvolvida pela
KXIII Bienal, em 1996, uma ver que, segundo Herkenhoff:

Mudangas radicats exigem, na Fundagio Bienal, 1m tempo mais longo de
processamento.

Ainda segundo o curador, a mudanca no formato da exposicdo é algo que

exige algum tempo:
FEm ym ano e meio tudy tem que estar pendurado na parede: & idéia, o
desermolvimento da idéia, o contato commuseus, etc. Entdo eu achet que néo poderia midar o
miodelo, quie ndo tinka tampo para isso, a néo ser que bowvesse wm adiamento. Como néo tinka
termpo para rudzar o modelo em tennios extemos, en tentei mudar intemamente, 49

O responséavel pela Fundagdo, Jlio Landmann, confirmava esta opgio:

Nossa estratégia paraca XXIV Bienal i o de manter inicizbnente a estraura
Jormal de organizagiio do cuerko, abrinmo-nos para.as mody?cagves GHe e ProvASSem necessdvias no
processo ¢ expermenm radicalmente no exercicio e nas possibilidades de curadoria.

(

48 HERKENHOFF, Paulo. ‘Ensaio de didlogo’. op. cit., p. 25.

% Herkenhoff, palestra proferida no SESC-Pinheiros, S3o Paulo, em 28/10/1998.

>0 | ANDMANN, Julio. ‘Apresentagdo do Presidente da Fundagdo Bienal de S&o Paulo’.

In: FUNDAGCAO BIENAL DE SAQ PAULO. XXIV Bienal de S&o Paulo: Roteiros, Roteiros,

Roteiros, Roteiros, Roteiros, Roteiros, Roteiros - v. 2. S&o Paulo, FBSP, 1998, p. 14,
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Assim, a equipe responsével pela edigdo de 1998 ndo se preocupou.em alterar
o modelo, mas sim o modo de operé-lo, apostando mais na articulacdo curatorial do que
na geo-politica ou na institucionalidade.

Sem dlvida, esta ‘estrutura formal’ de organizagdo do evento remonta ao
trabalho de Walter Zanini realizado nas bienais de 1981 e 1983, gue colaborou, como
vimos, para recuperar o prestigio internacional da mostra paulista, deixando de lado a
montagem geogréfica. Em 1981, a mostra foi dividida em trés nicleos, com destaque
para a _y@e para a ‘arte incomum’, saida dos hospitals psiquidtricos. O critico
francés Pierre Restany chegou a declarar:

Esta Bienal jd é bistorica. Suamontagem deverd servir demodelo para todas as
bienats, como a cle Veneza, Paris, Toquio e mesmo a quagrienal Doanenta de Kassel,

As duas bienais do inicio dos anos 80 instituiram dois novos modelos de
atuagdo: a énfase no trabalho curatorial € a rhontagem por analogia de iihguagem. Nao
cabia mais, naquele momento, montar uma exposico nos moldes dos saldes de arte,
onde as obras e artistas apareclam sem uma relagdo entre si. Segundo Sheila Leirner,
curadora da equipe de Zanini na montagem daquelas inovadoras bienais, as mudancas
no formato da exposicao decorferam também das mudangas pelas quais a arte passou:

Foi a arte conceitual, na minba opinido, que influiu decistoanente no destino da
Bienal paulista, até entéio ume grande feira ou panorama formado por. estandes nacionats. A arte
das tdéias, afinal, praticamente eliminon as fronteiras entre arte e critica e negou a nstituigio, o
mercaclo, e o cireuito estabelecido, mutitas vezes por meio da prdpria desmaterializagio da obra
artistica. Isso ficounitido nas reformulagdes que ela sofrewna X V1 e na X VII edigio, quando seu
curaclor geral, Walter Zanini, e 2 Comissio de Arte e Cultura procuraram adaptar a exposicio ds -
nouas condighes que a arte e 0 sistamade arte apreseriiavam. A X VI Bienal Intemacional de Sio
Pastlo dew continmidade a essa reformulagiio, *

Foi esta a ;estrutura erguida na década de 80 que foi mantida em 1998, No
final dos anos 70 a Bienal de Sdo Paulo j& sentia o peso de uma estrutura erguida em
estreita relagio com 'os canais oficiais controlados pelos militares. Além desse peso
relativo aos anos de ditadura, a Bienal também ndo tinha mais seu vigor dos anos 50. Em

1981, Aracy Amaral percebia este momento de transformacgo:

X biendl, tal camo se apreseniaua nos anos 50, historicista e contemporinen

simultaneamente, diddtica e dindmica, niio émais posszvel boje, seja por razdes de custo, de
seguranga, pelo amortecimento das ‘vanguardas’ e a inexisténcia de novas corvenies que possam
povaar 0s imensos espagos do Pauilhéo da Bienal do hirapuera.

51 AMARANTE, Leonor. op:-cit., p. 282.
2 LEIRNER, Sheila. Arte e seu tempo. op. cit., p. 236.
33 AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico. op. cit., p. 398,
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Serd que a Bienal, cinco décadas depols, transformou-se tanto com relacao ao
seu formato? De uma certa forma, as edigbes deste final de século ndo deixaram de lado

a velha formula do sucesso dos anos 50 e continuam apostando suas fichas para

apresentar uma Bienal historicista e didatica.

Os segmentos da XXIV Bienal de Sdo Paulo

Talvez 1998 fique marcado como © ano em que a expressdo em lingua
portuguesa tenha encarado, com os préprios cddigos, o desafio da internacionalizagzo.
Sdo varios os exemplos: o filme Central do Brasi, de Walter Salles, enfrentando.a
barreira do cinema americano, ho mesmo ano em que o mundo conheceu, na outra
ponta desta equacdo, a mega—produgéo'aﬁwericana \ﬁtanic; José Saramago, recebendo o
Nobel de Literatura; Fernanda Montenegro dispi.itan'do um Oscar com Meryl Streep; a
influéncia de uma terceira onda da bossa nova na mdsica de artistas como Beck e Beastie

Boys; e a imagem da modeio gaﬁcha Gisele Bundchen abrithantando os desfiles da dupla

‘Dolce & Gabanna. Internamente, as artes nacionais passaram por uma espécie de

revisdao historica. A Bienal de S3o Paulo também foi buscar numa referéncia histdrica
importante para a arte nacional - o conceito Antropofagia, de Oswald de Andrade - o
mote para instaurar uma discussdo fundamental sobre influéncia e originalidade.

Permitiu, também, que a arte brasileira fosse avaliada em sua real dimensdo histérica

ante a arte internacional,

Para compreendermos esta estrutura que da forma & Bienal de Sdo Paulo é

interessante nos aprofundarmos na andlise dos segmentos que compuseram a mostra.

Estes segmentos ou riﬂcleos podem deixar entrever as transformagoes pelas quais este
evente passou nas (ltimas cinco décadas, visando adequar-se, por um lado, ac mercado
artistico e ao piblico fe, por outro, as exigéncias politicas e econdmicas que perpassam
sua producéo.
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Representacdes Nacionais: o peso da tradigcdo

O segmento Representacdes Nacionais ¢ o mais tradicional da histéria das
bienais e foi constituido a partir dos pavihdes nacionais de Veneza, numa clara referéncia
ao modo de estruturagdo das Exposicdes Universais. No Brasil, as representagoes
nacionais ja garantiram alguns dos momentos de maior brilho do evento em seus 50
anos de existéncia, uma vez que os paises hegemonicos no campo artistico (Inglaterra,
Italia, Franca e FEstados Unidos) sempre se esmeraram para apresentar a melhor
delegagao.

Em 1998, 43 curadores selecionaram 54 artistas de vérias partes do mundo,
com obras que iam desde a pintura até a instalagdo. Segundo o curador Paulo
Herkenhoff, Representacées Nacionals é a base primeira e a mais consolidada da Bienél,
€ seu trunfo e sua fragueza 1. O presidente da Fundacdo, Jdlio Landmann, explica
melhor esta tradi¢do e, quem sabe, este seu papel controvertido na histdria da Bienal:

A Fundagio Bienal é uma instituicio privada. O comvile para os paises pard 4

participaciono segmento Representagbes Nacionais ¢ realizado em ceriminia em Brastliana sede do
Ministério dus Relagtes Exteriores e pava a qual sdo coridacos todos os chefes demissies
diplomticas creditadas em nosso pats. A Drvisio de Operagbes de Difusio Ciltrdl, divigida pela
sty Liicia Patriota de Mowra, é o setor do Ministério das Relagbes Exteriores mediante os
quicis dialogermos. Por outro lad, o disponibifidade em apoiar & Bienal existe em todas embaixadas
e consulacos brasileiros por todlos o mundo. No caso espectfico do segmento Representagies Nacionais
devernos citar as embaixadas do Brasil em Angola, Africa do Sul, Bolfvia, Costa Rica, Citba,
Equador, Espanba, Pern, México e Rifssia no apoio logistico locdl, O ltamaraty é o mais antigo
parceins oficial da Bienal, oferecendo wm apoio seguro neste guase maio século devida denossa
mstituicio, >

Estas reiaéc”ies diplométicas que permeiam a escolha dos representantes

internacionais acaba séndo, segundo Herkenhoff, o ponto fraco da Bienal porque:

A América Central, porexemp/o, éuma r@zao de ondevem boa arte, mas tambén
onde 0 artista é sobrinbo de ndo sei quan ... Alguns paises trazem artistas e na-verdade estczo
fnanciando o nepotismo, Daf a idéia de se buscar uma curadonia séria, atuante...

Para Landmann deixar que 0s paises decidissem qual o artista que eles irlam

mandar ndo era de seu agrado pois 0 conceito da Bienal ndo seria levado em conta e a

** HERKENHOFF, Paulo. *Ensaio de didlogo’. op. cit., p. 23.

>3 LANDMANN, Jul:o ‘Apresentagdo do PreSIdente da Fundacdo Bienal de S&o Paulo’.
In; FUNDACAO BIENAL DE SAQ PAULO. XXIV Bienal de Sdo Paulo: representacbes
nacionais - v. 3. op. cit., p. 15.

6 paulo Herkenhoff, em palestra proferida no SESC-Pinheiros, S8o Paulo, em
28/10/1998.
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qualidade dos trabalhos acabam sendo muito diferentes >, Segundo elé, noutros
momentos a Bienal sofreu com esta situagdo. O Panama, por exemplo, anos atras, nao
tinha dinheiro para mandar ninguém e o artista se ofereceu ao governo para pagar sua
propria viagem, acabando por ser o representante de seu pais na Bienal de S&o Paulo:

Em nuttos momentos, 0 artista é a esposa do presidente, o amigo, 0 primo, & amane ...

Herkenhoff também n&o escondeu suas criticas ao sistema de escolha das

obras e artistas: .
- Escolber um artista para a vepresentagiio nacional ¢ exercicio de poder que muitos
organismos tendem a consiclerar inocdvel. Assim fica daro que em certos caso, o mado como estas
escolhas sio feitas ... sido consideracos fatoves de ordem estritamente externa. Em suma, o gue se
representa nessas escolhas pocle ser entéio amecanica do processo de decisio e ndo a operagiio de um
conceito yama agio curatorial articdada, 53

Para evitar Isso, Julio Landmann héo p‘oupou esforgos no envolvimento do

curador nesta miss3o: '
' E irzvests mutto dinbeivo e muito tempo do Paslo (Herkenboff), que ficon, em cada
pais da América Central e da América do Sul, disouindo comos artistas o que eles poderiam
“smandar. Néo tmpondo, mas pelo menos dialogando, direcionando e evitando, por exemplo, que dois
paises mandassem wisas muito parecidas, pois comondo hé didlogo e cada 1 manda o que quer, o

conjunto fica rim, ©

A idéia da quebra da separacdo entre os paises atingiu também o catdlogo
desse segmento que, pela primeira vez, ndo era organizado por paises, mas por ordem

alfabética de artistas e, entre paréntesis, vinha seu pais. Esta mesma diretriz de quebra

de barreiras foi seguida na exposicdo. Apenas por uma exigéncia absoluta do artista,

quando o espaco tinhé que ser fechado por uma necessidade, colocavam-se separagdes.
No mais, o segmento Representagdes Nacionals buscou seguir a orientacéo do presidente
da Fundagao para quej se evitasse pensar apenas em termos de paises.

A interferéncia dos poderes plblicos na constituicéo da Bienal € inegével, Para
que a Bienal transformasse um pouco seu formato, foi precisc estabelecer acordos
diplomaticos, inserindo gsfa discussao numa reunido de ministros da Cultura da América

Latina, realizada em Sér{-José, Porto Rico. Segundo Herkenhoff, esta reunido:

incluin na panta de debates os problemas enfrentados pela vegiéio para se fazer bem
representada na Bienal de Séo Paulo. Eles tém consciéncia de que, por vezes, escolbom artistas por

:7 Depoimento de Jdlio Landmann & autora, em S3o Paulo, 13/02/2001.
8 Idem.

59 HERKENHOFF, Paulo. *Ensaio de didlogo’. op. cit., p. 27.
59 Depoimento de }ilio Landmann a autora, em S&o Paulo, 13/02/2001.
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pressiies ¢ perspectivas muito locais, Durante essa veunido, os ministros decidsam que as
representagbes nacionais devem ser articuladas por um cirador d. vegid

Vale lembrar que desde seu inicio, em 1951, a Bienal de S&o Paulo manteve
relacdes bastante estreitas com o exterior via embaixadas e consulados. Na primeira
edicdo do evento, Yolanda Penteado contou com o firme apoio da escultora Maria
Martins, casada com o Embaixador Carlos Martins, Juntas foram conversar com Getllio
Vargas pedindo apoio para que viajassem em cardter semi-oficial pela Europa. D.

Yolanda iembralque:

Ela tinka grande intimidade can dle, pois Carlos era viograndense e eles exam amigos

de sempre, Sua inteligncia e sechgio me conguistaram. Getilio telegrafou as Embaizadas, dizendo

quie me dessem todo atendimento.... Acorecen wm fato engragado. Logo depois que o Getilio foi

eleito presidente, os embaixadores ndo sabiam muito bem a quantas andavam as coisas. Era vm

enigma essa minka nomeagio. Fot muito bom, porque eles se redobravam en amabilidade. Iam
esperarme 1o aergporto, edmmmmmmnwcbupgmﬁmrm Embai

Na segunda Bienal, como vimos, a participagéo oficial do certame na
comemoragdes do IV Centenério da‘ cidade colaborou para que estas relagdes com os
poderes plblicos via embaixadas fossem extremamente fortes. Tradicionalmente, as
embaixadas sempre foram as Fesponséveis pela selegdo das obras ou, no maximo, pela
escolha daquele individuo ou instituicdo responsavel por essa selecdo. Como resultado,
cada delegagdo selecionava suas obras e as expunha na Bienal de S3o Paulo em suas
salas, isoladamente umas das outras. Assim, 0 mais comum eram os comentarios de
criticos e intelectuais sobre a qualidade das delegagtes, qual teria apresentado-se melhor

e qual teria superado (ou ndo) sua mostra de dois anos antes. Com a adogio deste

~sistema, a quantidade de paises participantes crescia a cada edigdo da Bienal e, nas

entrelinhas, este virou um dos critérios de valoragdo da mostra. Segundo o curador-geral
da Bienal:

.. 7S Represmm Nacionais minha idéia foi trerter o processo. Existe wm

Iibito desdle o inieio d Bz@mldequecada N0 1T QUe SUPerar o ano anterior, cada ano tem que
ter mais paises que no anteriov, porque sendo parece que a Bienal estd perdendo seu gds. Mas e
achei que isso estava sendo vm sicidio, porque dagui a pouco {amos ter que invettar paises para

P

51 Apud FIORAVANTE, Celso. ‘Biena! movimenta meio artistico’, O Estado de Sdo Paulo,
20/06/1998.

2 PENTEADO, Yolanda. Tudo em cor-de-rosa. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1976, p.
178.
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quie howesse mator néimero. Entéio a proposia, foi claramente diminiir o niimero de
paises, até para trazer os pafses através de wm.didlogo com a instituigio Bienal. ®

Esta ansiedade por aglutinar a maior quantidade de paises nao era
exclusividade do certame paulista, mas tinha sua origem em Veneza. Esta discussao ndo
&, de forma alguma, nova, quando o assunto é o formato da Bienal e a participagéo de
cada vez mais delegactes estrangeiras %4, Guimar Morelo, o funcionario mais antigo da
Bienal, responsavel pela montagem de todas as bienais paulistanas, aponta um outro
lado desta questdo que revela alguns dos interesses reais ‘por traz deste tipo de
montagermn nas primeiras bienais:

Na montagem por paises, as delegagbes mais pobres, como 0 Pavaguat, saem perdend.

Depois da sétima bienal isso cormegu a mudar. Quando essa montagem é abolida, o Paraguai, por
exemplo, sai ganhando, porgue ndo precisa ficar locado v lugar, Paraguas, mas estd; locadona
Bienal. Para um atisia paragnaio, estar a0 lado de sm aleméo é a gléria. Mas comegu a baver

ruita discissio porque os Estados Unidos sempre queriam ter a sala deles, a Inglaterra sempre quis
ter a sala dela, a Ttdlia também, entéio néo funcionosmuito.

Assim como nas Exp{)sigﬁes Universais, as delegacGes primavam por superar-
se a cada ano e superar suas ‘concorrentes. A divisdo por paises facilitava a separacdo
joioftrigo no que diz respei’to a legitimagdo no campo artistico e, naturalmente,
interessava mais aqueles que tinham uma tradicio a ser mantida e defendida, do que
aqueles que ndo tinham muita tradicdo no mercado das artes plasticas.

Esta representacdo por paises nas bienais parece ja estar incorporada ao
imaginario do plblico que a fregiienta. Como ja vimos, Maria Cristina Machado Freire,
entrevistando visitantes da XIX edigdo, em 1989, percebeu que este formato colaborava

53 paulo Herkenhoff, palestra no SESC-Pinheiros, S3o Paulo, 28/10/1998
5 Em 1963, por exemplo, o critico Mario Barata sugeria que se desse mais atengéo &
Bienal dos Jovens de Paris:
‘Uma meostra sintomatica de tendéncias novas ou vigentes, e talvez menos marcada
pelos rancos do oficialismo e comércio que afetam suas duas irmds mais velhas, a
italiana e a brasileira, também tem evidenciado estes mesmos fendmenos: uma
profusdo de obras e paises’. In: AMARANTE, Leonor. op. cit, p. 126.
Em 1967 Aracy Amaral também apontava os problemas envolvidos na representago
por paises: ‘Se a quantidade, {e gue o é quantidade, neste caso, se ndo a expressio
de uma ansiedade intensa?) foli recorde, conforme os jornais pareciam noticiar
orgufhosamente, também foi inédito o nlimero de obras aceitas, sem que isso em nada
prestigie a Bienal de S&o Paulo. Ao contrdric. Como ja dissemos por ocasidoe da VIII
Bienal, ela se afirma como wm *salon’ doméstice, sem nivel nem para uso interno’. In:
AMARAL, Aracy. Arte e mejo artistico. op.cit., p. 143.
5 Depoimento de Guimar Morelo 4 autora, em So Paulo, 16/11/2000.
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para que o publico associasse a Bienal & uma feira. Um visitante perguntava': aqgui tem
coisas de todos os paises, né? Mas onde estdo as coisas tipicas de cada pais?

Com cerca de 20 delegacGes internacionais a menos do que em sua Ultima
edi¢gdo, a XXIV Bienal de S3o Paulo decidiu, em 1998, Investir mais na selecao criteriosa,
do que na quantidade de obras presentes no segmento dedicado aos paises estrangeiros,
quebrando com a tradicional idéia de superagdo gue ronda as bienais quanto ao nimero
de paises e obras. As 54 Representacdes Nacionais que ocuparam o primeiro andar do
Pavilhdo tiveram a missdo de tentar mostrar o que de melhor a arte contemporinea
apresentava naquele momento. A proposta da curadoria pareceu ao presidente da

Fundago Bienal:

vna possibilidade de iniciar wme reflexiio sobre o atual modelo desse segmento das
Representagties Nacionais, que se pasta. grosso modo no modelo da Bienal de Veneza, ¥

Landmann segue ainda esclarecendo q(te no segmento das Representagoes
Nacionais, & em 1996, a Bienal de S&o Paulo: ' '
Havia, estabelecido concretamente quie cada nagio fosse comvidada a trazer um artista

para a exposigio. Néio se tratawn de uma simples vedugio das participagtes oficiats, mas de
concentragio nume mostra de extensio quilomeétrica que corre 0 risco de coridar & disperséo e ao

excesso. Hoje, observamos virios dspectos criticos no modelo tradicional das representagles nacionais:

a dispavidace das aproximagdes airatoriats, a autonomia e desarticrlagiio das obras, para nio flar
dla problemdtica de vma. obra ser inserida. sob a vubrica de ‘representagiio nacional.

Para o curador da mostra:

O trnfo histérico do segmento Representagies Nacionais é o fato de a Bienal day
espago ao lugar da difevenga, Independentemente do projeto e desejo da curadoria-geral da Bienal, a
diferenga se infiltra por capilariclades polfiicas, geogrificas, artisticas, cuntoriais.”

Para Herke:nhoff, a idéia das representagfes nacionais é complexa na Bienal,
pois pertence ao modelo original do evento e se repete desde 1951, Esse sistema
garantiu a S3o Paulo uma visdo muito ampla da producio do mundo, talvez mais até do
que a Bienal de Venezé, principalmente quando eram mostras coletivas e ndo individuais.
Segundo Herkenhoff:

Odesaﬁo /?0]6 porén, é diferente. A Bienal de Sio Paulo 6 a vinica que segpe esse
miaclelo, que pertence & Biendl. de Veneza, Mas a representagio nacional atnda é wm simbolo

% FREIRE, Maria Cristina. op. cit, p. 24.
&7 LANDMANN Jilio. *Apresentacdo do Presidente da Fundago Bienal de Sdo Paulo’.

In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. XXIV Bienal de Sdo Paulo: representacbes
nacionais - v. 3. op. cit., p. 14.

% Jdem, p. 15.
89 HERKENHOFF, Paulo. ‘Ensaio de didlogo’. op. cit., p. 23.
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importante do evento, que precisa ser disotido para ser alterado, Decidimos entio manté-lo, mas
com um outva experimentagio. Acho que é um espago precioso demais para ficar veduzido a questies
Jormalistas, como a representagéio de wm pais. A idéia formanté-la, mas nio estimular seu
inchamento, e sim estirmslar umdidlogo ™,

Ainda segundo Herkenhoff, a XXIII Bienal, realizada em 1996, ja havia
avancado muito no sentido de administrar os contetdos que se queria exibir,
especialmente no segmento Universalis, que' conseguiu fugir da postura passiva de
apenas receber 0s envios nacionais. Apesar desta relativa .autonomia na escolha,
Herkenhoff lamenta-se que, por exemplo, varios paises ja tivessem realizado a escolha
das obras e artistas que mandariam para a Bienal paulistana mesmo antes dele ter sido
confirmado como curador 7, um ano e meio antes da abertura de suas portas em

setembro de 1998, Assim, para ele:

O problema niio é manter vima mecinica ou acabar com ela. A questdo é qual
processo pode ser criado para manter esse fluxo de arte intemacional na Bienal de Séo Panlo?

Buscando mudar o modo de operar a constituicdo deste segmento, a
curadoria geral propds aos paises um conceito de trabalho - densidade - mas também
abriu-se a possibilidade para.-"que se trabalhasse com o tema norteador do WNiclko
Histdrico - antropofagia. A curadoria e a presidéncia da Fundacio criaram um modelo
participativo de definicdo do conceito de antropofagia e canibalismos, na busca de
envolvimento dos varios curadores numa articulaggo que estabelecesse um didlogo e

integracéo entre as obras. Segundo Ht_arkenhoff:

No desermolvimento de didlogo com camissies, auradores e artistas das represeniaghes

nacionals pode estar uma so/ugao pczm 4 passwza’ade de. Bienal, cujo papel se vessmist truitas vezes a

 vediger seu regulamento, expedsy convites e aguardar vesullados,

Entretanto, esta representacdo nacional ‘politicamente correta’, que tinha
como obijetivo combéter o autoritarismo e o favorecimento individual, esharrou em
estruturas arraigadas que de alguma forma impossibilitaram a plena realizagdo da
proposta curatorial gerat,

As bienaisht‘radicionalmente requeriam a construcdo de espacos adicionais

para abrigar este nicleo. Com a redugao de um artista por pafs imposta em 1996, o

70 Bjenal elimina territdrios narcisisticos’, Folha de S&o Paufo, 16/10/1998.

1 pepoimento de Paulo Herkenhoff & autora, no Rio de Janeiro, 07/11/2000.
72 Apud MORAES, Angélica de. ‘Uma olhar que privilegia a arte fora das hegemonias’, O
Estado de S30 Paulo, 29/06/1998.

3 HERKENHOFF, Paulo. ‘Ensaio de didlogo’. op. cit., p. 26.



Origem e constitui¢do do formato bienal

segmento conseguiu uma certa uniformizagdo que racionalizou um pouco o processo de
montagem da mostra, possibilitando calcular e programar o espago expositivo por ela
ocupado, Para Paulo Herkenhoff:

Essa uniformizagio trouxe, ademais, uma sensivel melhoria no processo de montagem,
dirminuindo as famosas guerras por escadas, martelos e pregos na avena pacifica’ das artes, ™

No limite, segundo o curador, esta reordenagao do segmento insere-se no
objetivo maior de:

Refletir criticamente sobre as transformagies que o modelo tradicional dus

Representagtes Nacionats necessitard sofrer nos proximos anos ... A tendéncia atual é compreender
quee 0 papel das representagies nacionals j4 néo se vé pelo antigo prisma. de formecer os novos padbes
vigantes da arte para propiciar a bipdiese mais vica de didlogo. Como um jovem avtisia de qualguer
oulra parte, os jovens artistas do Brasil continuam buscando referéncia na arte que cirauda boje pelo
rand, mas a Bienal ji ndo & nem almeia ser o lugar dessa reﬁv@mkz ou domero espago de
atyalizagiio, O que a Bienal passa a buscar mais é a artioulagéio da producio. ™

Neste reordenamento, além da diminuigio dos paises e artistas participantes,

e da sua articulacdo em torno de conteitos, o curador geral também deixou claro:

Quendo se desgiau o prodeuiio de salas dos paises, como tm processo de
*retemtomlzzagao stmbdlica do espa. A idéia de sala nacional’ campre a fungiio de fronteivas

Assim, propusemos dos paises a nogio de presenga de vm artisia e o definigiio de wm bugar da obra.
Como se constitui esta presm;a? Em que ponto a apresentagiio ganba densidade e peso especifico?
Pretendeu-se maior didlogo entre artistas, ”®

Para que isso se concretizasse, a curadoria sugeriu ao arquiteto Paulo Mendes

da Rocha a idéia de ‘espacos transparentes’ para o olhar:

Além de evitar 0 aspecto de feina. do espago, teve-se a clzzmnogaodequemo

| pretavzdms oferecer burocraticamente arbos brancos. Apenas quando houvesse necessidale i mtmsem

da obra fovam criadas paredes ou sa

Apesar desta tentativa de eliminar as fronteiras das Representagdes
Nacionals, a sobrevivéncia deste segmento por quase cinglienta anos na Bienal de Sao
Paulo — e por mais de cem anos, se considerarmos a mostra de Veneza — revela a forga

ativamente mode/adora da tradigdo. Para Williams:

A tmdzgzo & na pritica a expressio mais evidente das prressbes e limites dominantes e
hegeminicos. E sermpremais do que um segmento inerte historicizado; na verdade é o meio prtico de

" 1dem, p. 24.
5 Idem, p. 24.
78 Idem, p. 28.
77 1dem, p. 28.
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INCOTPOYAGHD Mais po:!emso O guie temos dever nélo ¢ apenas ‘wna tradigio’, mas urna tradicio
selettva; wmaversiio intencionalmente seletiva de wm passado maklacor e de wm presente pré.

modelado, que se toma poderosamente operativa no processo de definigiio e identificagio socmlse
adliral,”

Para ele, a maioria das versdes de fradicdo sdo radicalmente seletivas:

De toda sma possével drea de passacdo e presente, nama oalisra porticular, certos

significados e priticas séio escolbidos para énfase e certos outros significados e préiicas sio postos de
ladlo, o negligenciados. Nio obstante, dentro de vma detemminada begamma, € como wrm. dle sevs

processos a’easnos essa selegio € apresentada e passa babitualmente como @ tradigio’, ‘o passado
stgnificatrn’.”

Qualquer tradicdo, assim, é um aspecto da organizagéo social e cultural
contemporanea, no interesse do dominio de uma classe especifica. E uma versdo do
passado que se liga ao presente e ratifica-o, oferecendo, na préatica, um senso de
continuidade predisposta. £ um processo deliberadamente sefetivo imposto pefa acdo
hegemdnica, expondo uma ordem contemporanea a uma ratificacdio historica e cultural.

Sem duvida, a Bienal de S3o Paulo sofreu e ainda sofre este processo de
modelagao a partir de uma detetminada hegemonia que seleciona significados e praticas
do passado transformando-o em tradicio. Entretanto esta tradicio ndo é apenas uma
sobrevivéncia do passado, mas sim algo que se constitui como um aspecto da
organizacdo social e cultural do presente. A Bienal de SHo Paule ainda continua
dependente, politica e economicamente, desta estrutura diplomatica erguida a sua volta.
De uma certa maneira, a idéia de uma ‘arena pacifica’ que iguala as diferencas mundiais

ainda continua presente. Por intermédio das RepresentacGes Nacionais, a Bienal de S&o

Paulo continua a exercer o papel politico que the cabe: provocar um certo reordenamento

capaz de colocar o Brasil em pé de igualdade frente aos grandes centros hegemdnicos
produtores de cuftura. ;

Roteiros ... : éegmento emergente
O segmento i;Rotefros, Roteiros, Roteiros, Roteiros, Roteiros, Roteiros, Roteiros

diz respeito a uma frése quase que solta no Manifesto antropofago de Oswald de

8 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura—Rio de Janeiro, Zahar Editores, 1579,
p. 118,
° Idem, p. 119.
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Andrade. No cléssico texto do Modernismo brasileiro a palavra rofeiros ap‘arece sete
vezes repetida em seguida. Para os curadores, a frase oswaldiniana foi tomada como
metéfora de sete regites do mundo que se fariam representar na bienal: Orlente Médio,
América Latina-, Oceania, Estados Unidos e Canada, Africa, Asia e Europa. Estes roteiros
foram definidos sem um critério tnico, como continente, bloco econdémico ou regides
cutturais 5°

Esta divisdo em regices impeliu o curador-geral a escrever que:

Néo nos interessa na Biendl emgeval a ideologia do multialtnralismo, com seu
sistema de classificagiio das einias deserolido pela sociedade norie-amencana”

Os curadores dos palfses que se interessaram em patticipar da mostra foram
contactados e receberam informagdes sobre a concepgdo do evento, mas cada regido
teve como responsaveis apenas um ou dois curadores. Segundo o curador- geral a idéia
era vigjar. todos os curadores escolhidos tsnham sua base nestas regides e passaram
meses viajando por elas selecionando obras para o segmento, com excecio do roteiro

EUA/Canada. Para Jdlio Landmann:

O segmento Roteiros ... consolida a vocagiio primeira e mais tradicional da Bienal -

expor a arte conlempordnes intemacional -, néio importandd o nome que lhe dé a cad bitnio ™
Através deste segmenfo, buscava-se a insercio do campo artistico brasileiro

no certame internacional. O segmento Roleiros... deu, de certa forma, continuidade a
proposta do segmento Universalis, criado em 1996, durante a XXIII Bienal. Universalis foi
montado no primelro andar do prédio, j& no final do longo caminho percorrido pelos
visitantes; no ferceiro andar, ponto de partida para o visitante, estavam as salas
especials que compunham um nGcleo histdrico; no segundo andar as RepresentacOes
Nacionais. O segmehto Universalis reuniu 42 artistas emergentes no panorama
internacional para mapear o panorama mundial, envolvendo seis renomados curadores

internacionais correspondendo a seis regies do planeta %, além de Nelson Aguilar e

8 HERKENHOFF, Paulo. Ir e vir'. In: FUNDACAQ BIENAL DE SAQ PAULO. XXIV Bienal
de 580 Paulo: Rotefros Roteiros, Roteiros, Roteiros, Rotefros, Roteiros, Roteiros - v. 2.
op. cit,, p. 22. -
81 Idem, p. 23. P
82 LANDMANN _Xlio, *Apresentagdo do Presidente da Fundag8o Bienal’. In: FUNDACAO
BIENAL DE SAO PAULO. XXIV Bienal de S&c Paulo: Roteiros, Roteiros, Roteiros,
Roteiros, Roteiros, Roteiros, Roteiros - v. 2. op. cit., p. 14,
83 Jean-Hubert Martin, curador de Africa e Oceama Tadayasu Sakai, responsavel ela
Asla Achille Bonito Ohva se ocupou da Europa Oc:identai Katalin Neray, curadora da
Europa Central e Oriental; Mari-Carmen Ramirez, curadora da América Latina; Paul
Schimmael, responsavel peEo Canada e pelos Estados Unidos; a arte brasi[eira
compareceu pela primeira vez com um ntiimero reduzido de artistas,
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Aguinaldo Farias. Nesta proposta inovadora para o certame paulista, eles buscavam
formar um polo de discussdo e avaliagido dos rumos da produgdo artistica
contemporénea, imprimindo um cunho planetério ao evento.

Segundo o vice-curador da XXIII Bienal, Agnaldo Farias, a exposigdo

Universalis, marcou a alteracdo mais radical dentre aquelas que foram introduzidas no

evento:

com o vedugio das represeniaghes dos paises para um artista thnico e do incremento das

salas especiais reservadas a artistas convidados, ela contribui atndamais para que a bienal deixe de
ser wma fezm das nagies; um mosaico fregiientemente confuso pelo qual o especador desfila sua
perplexidade®

Seguindo o tema geral do evento de 1996, A Desmaterializacéo da Arte no
Fim do Mifénio, a Universalis ofereceu ao espectador uma exposicao com artistas que,

apesar das suas diferencas, dialogavam entre si. Para Farias, era:

wmea exposigiio capaz de demonstrar quie wma curadoria organizada em tomo de wma
idéia instigante e fecunda garante maior vistbilidade & wm conjunto de obras além de potencializar
cada vrna delas isoladamente.

A montagem de RoFeiros.,., em 1998, ficou a cargo de Ivo Mesquita, a partir
de desenho de Paulo Mendes da Rocha e constituiu um desafio porque apenas em parte
foi predefinida, deixando-se grande parte dela para um agil didlogo entre os curadores,
artistas e obras %° |

Segundo Pauio Herkenhoff:

O arquiteto Paslo Mendes dee Rocha criou solugles para atendler ao programa. de

rontagen deseroluido pelos curadores, O espago sevia um diagrama do didlogo curatorial e ndo

delirmitagiio de territdrios. Pediese para evitar a cldssicamontagen por salas e constituir v
transparéncia quie article regides, artistas e obas.

Esta idéia de dialogo entre curadores de varias partes do mundo foi o motor
desse segmento, envolvendo os conceitos de densidade (baseado em Discours, figure de

Jean-Francois Lyotard) e antropofagia, do Manifesto antropdfago de Oswald de Andrade.

F . .
3 FARIAS, Agnaldo. 'Seis brasileiros & procura da arte mental’, O Fstado de Sdo Paulo,
08/08/1996. '

8 1dem.
8 LANDMANN, Jdlio. "Apresentacdo do Presidente da Fundagdo Bienal’. In: FUNDACAO
BIENAL DE SA0 PAULC. XXIV Bienal de Sdo Paulo: Roteiros, Roteiros, Rotelros,
Rotelros, Roteiros, Roteiros, Roteiros - v. 2. op. cit., p. 15.
87 HERKENHOFF, Pauto. ‘Ir e vir'. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. XXIV Bienal
de 530 Paulo: Roteiros, Roteiros, Roteiros, Roteiros, Roteiros, Roteiros, Roteiros - v. 2.
op. cit., p. 25,
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No catalogo, Jdlio Landmann tentou definir a proposta do segmento:

Neste didlogo, a curadoria da Bienal estimulon as interpretagbes convergentes e

beterogéneas, evitando a dispersio de significados, mas mantends a pertinéacia do foco e as

diferengas. Senti-me honvado e mtelectualmente gratificado em poder participar de suas remides e

testerrmmnbar o encoriro das diferengas. Roteiros...’, em siuma, Joi umfommwfommdidlogofg
alteridadles.

A busca deste didlogo é também descrita pelo curador-geral, Paufo
Herkenhoff, que mostra a montagem da Bienal como um *quebra-cabegas’ elaborado por

muitas cabecas:

Nos dois encorttros em Sdo Paslo, 0s curadores consolidaram pontos de partida e

defintram o formato fnal de Roteiros...". O didlogo entrifugo desermolven objetrvos de
complenentariedade, contraponios ou confrontos, demarcagio de especificidadles. Um chat da Intemer
entre 0s curadores, coordenado por Adriano Pedrosa, complementou esta vede de relagdes de
alteridade. Os curadlores receberam informagies sobre a velagio desta Bienal com a audiéncia
brasileira, seu papel no contexto da cidadke e os compromissos com a edueagiio,

O segmento Rofefros... refletiu uma meta desenhada por Jilio Landmann, o
presidente da Fundag&o Bienal naquela edicdo, a projecdo da América Latina no circuito
internacional de arte. Para ele’," tanto em Kassel guanto em Veneza o recorte é muito
eurocéntrico, divulgando mais a arte e os artistas da Europa. Rofefros... fol o principal
espaco que tentou dar visibilidade 3 América Latina, com uma participacdo malor,
proporcionalmente, da regiélo latino-americana.

Este segmento foi marcado, para seus produtores, por uma forte presenca
curatorfal que envolveu participantes de varios paises aglutinados em torno de um
mesmo projeto, num encontro das diferengas, uma rede de relagbes de alterfdade. Na
década marcada pela idéia de globalizacdo, a Bienal de Sdo Paulo esforca-se para
eliminar, também na fmontagem da exposicdo, as fronteiras nacionais, eliminando as
paredes que separavam as tradicionais delegacOes nacionais; esforga-se para neutralizar
o dominio europeu e norte-americano no cémpo artistico, desestabilizando a relacdo
entre centro e periferia, propondo um tema importante para a cultura brasileira como
articulador da reflexdo curatorial internacional. Demétrio Magnoli demonstra a estreita
relacdo entre a Entensiifiilcagéo dos fluxos de informacdo e a nova economia global. A

expansdo dos sistemas, de informagdo envolvem:

% L ANDMANN, Jdtio. *Apresentagdo do Presidente da Fundagio Bienal’. In: FUNDACAO
BIENAL DE SAD PAULO. XXIV Bienal de Sdo Paulo: Roteiros, Roteiros, Roteiros,
Roteiros, Roteiros, Roteiros, Roteiros - v. 2. op. cit., p. 15.
89 HERKENHOFF, Paulo, 'Ir e vir', op. cit., p. 22.
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pessouis, softwures, satdlites espaciais, aparelbos de telefonia celular ¢
deotexcto, centrats e cabos teleforicos de fibras dticas e rammficagtes que abrangem setores tio
distintos quanto & indvistria. de avmamentos, a de telecormnicagies e de anmamentos, ™

Este processo, naturalmente, interfere no campo artistico. Para Jllio
Landmann:

Antigaments, qzmdo orundondo eva interligudo, tinba-se wma cavacteristios para

40 HGUALIO € Outra, Caracteristica. dle s ugoskero Mas hoje on dia isso acabou. Nito existenem

1ais 0 quie se chama devanguarda. Néo se tem mals wn swjeito isolado no mundo, que faz wm

trabalbo também isolado e aquilo mostramuito bem a cltu dacquele; pazs Hojea mﬂmm s e
tio grande que néio existe mais essa situagio. A pessox importanie é o artista, e ndo o pais. ™!

- Os Estados nacionais passam a rever suas estratégias de manutengdo da
soberania e autonomia, integrando os mercados em blocos econdmicos. As fronteiras
hacionais ganham outra conotagdo e a historica separacio entre o local, o nacional e o
internacional comega a cair por terra. Mattelart também aponta este aspecto do processo
de globalizagao: |

Omwawnader@mm&;ﬁoda@@mr&iemmdopmpﬁemmoddode

ntegragio entre esses tés nives. No merado-mundb, toda estrategi deve ser, stmultancamente, local
eglobul. E o que os gestores japoneses exprimen atrads do neologismo glocalize, >

O segmento Rofeiros... procurou o didlogo universalizante mas, ao mesmo
tempo, foi o principal espago para o destaque pretendido a arte fatino-americana. Mas
para além dessa conflituosa relagéo entre o global e o local, este segmento trouxe toda a
vis@o 'holistica’ que acompanha a globalizaggo. Mattelart explica:

Espago global, gestio total, ou melbor dizendb, gestiio holistica’. Termo aro em
Jrancés - aparece nos diciondrios de filosofia — mas bastante usial em inglés. Remete também ao
holismo’ ou teoria segendo a qual o todo é algo mais do que a soma de suas partes.

Com esta visao ‘holistica’, o segmento Roteiros... buscou radicalizar a negacdo
da Bienal de Sdo Paulo como a soma das partes representadas pelas fronteiras e as
delegacges nacionais. No lugar disso, ele reafirmou o espago global da produgdo artistica
onde os didlogos e as conexdes ganham mais relevincia que as diferencas e as
separagcges. ;

%0 MAGNOLI, Demétrio. Globalizacdo: Estado nacional e espaco mundial. Sdo Paulo,
Moderna, 1997, p. 30.

1 Depoimento de Jdlio Landmann & autora, em S3o Paulo, 13/02/2001.

92 MATTELART, Armand. Comunicagio- -mundo: histéria das idéias e das estratégias. Rio
de laneiro, Vozes 1994, p. 253.

 1dem, p. 251,
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Nidcleo Histdrico: atracdo para o piblico e para os
patrocinadores

O outro segmento que se insere na tradicdo da Bienal de Sdo Paulo é o
Ndcfeo Histdrico. No ano de 1998, a Bienal trouxe, entre outros, Van Gogh, Magritte,
Francis Bacon, Giacometti, Siqueiros, além dos brasileiros Alfredo Volpi, Tarsila do
Amaral, Hélio Oiticica e Lygia Clark. Os curadores tentaram inovar, articulando este
segmento a uma tematica brasileira para evitar o que eles chamaram de uma ‘visdo
eurocéntrica’. O Micleo Histdrico, assim, fixou o eixo conceitual da exposicio, das obras,
salas e segmentos. Julio Landmann justifica:
Esta Bienal term sm projeto politico claro ao partir de cevia pramissa: seu ponto de
partida é o Brastl. Para seu eixo conceitstal foi primordial criar wma teia de interpretactes
articuladas. Os conceitos de densidade, antropofagia e canibalismos detenminam importante guinada
v A curadoria da X X1V Bienal vealiza umelbo designio: cantrar os debates a partir de wma

tica brasileira e de nossa histéria cultural. Pela primeiravez, a Bienal propde una questio
brastleira como seu ponto de partica, **

Se por um lado o segmento Representages Nacionais & montado a partir de

articulagBes do Ministério das Relages Exteriores brasileiro, por outro, o AMicko

Historico € montado a partir de articulacBes entre a Fundagiio Bienal e instituicBes
muséo!égicas de varias partes do mundo. Paulo Herkenhoff comenta a dificuldade em
estabelecer uma linha conceitual para o segmento, quando se depende destas poderosas
instituicdes para sua montagem:

Nossa apgio, na negociagiio dos empréstimos das obras, implicon um debate com

divetores demusens quie tradicionalmente negam empréstimo para exposiqlies temetticas, contrapostas
amostras historicas, que agregam conbecimento novo. Os curadores da Tate, do Pompidou oi dlo
MoMA i conbeciam a antropfagia e prderam mais facikmente compreender seu sentido bistérico
dentro da perspectiva d formagio culiwal do Brasil. A abertura conceitual, para aceitar uma
bistoria outra s arte, foi d posigio do Lowure, do Orsay, do Besangon e do Prado. Muitos

- compreenderam aquele Giferencial’ da cultura brasileira, alguns néo.

** L ANDMANN, Jdlio. ‘Apresentacdo do Presidente da Fundacdo Bienal’. In: FUNDACAO
BIENAL DE SAQ PAULO. XXIV Bienal de S&o Paulo: nicleo histérico — antropofagia e
histérias de canibalismos - v. 1. SHo Paulo, FBSP, 1998,p. 16-17. .

%3 _HERKENHOFF, Paulo. ‘Introdugio geral. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO.
XXI1V Bienal de Sdo Paulo: ntcleo histérico — antropofagia e histérias de canibalismos -
v. 1. op. cit.,, p.22.
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Também no Micleo Histdrico a curadoria interferiu na montagém £ nas

relagbes internacionais da Fundagdo Bienal, no sentido de atingir uma certa integracdo a
partir do conceito escolhido. O presidente da Fundagao salientava que:

Essa Bienal ndo poderia ser pensade como somatdria de Salas especiais’ esparsas,

s conpreende a necessidade gfetiva e integragio do comjunto de salas, nitdeos, obras e artistas.

E'ssa tnovagio geron a concepeio do congunto como Nilcleo Histérico. O desafio foi imenso e

complexo porque & Bienal ndio caberia simplesmente veceber exposigtes vindas pronias db exterior on

trazer blocos fechados de colegties priblicas on privadas. Cada pega for. escolbida individualmente para

wira Sio Paulo, ™
O curador P. Herkenhoff explica:

A idéiade Nicleo Histdrico irdica tma pauta, diferente da tradigiio das salas
especiais’. A bdicamos das idéias de statns (‘especial’) ou territorializagio (5alas’), porque carecia
definir nosso debate hisidrico concreto, integrado por critérios concettuais efetivamente deserobvidos

em termos de forma de olbar emexposigio e texto. 7
Esta pauta do Nicleo passava pelo conceito de antropofagia e, assim como

nos outros segmentos, implicou num didlogo constante entre os curadores. Também a
partir da idéia de dialogo, buscou-se estimular Eﬁterpretag?jes e recortes especificos por
parte dos varios curadores do segmento, assim como vinha acontecendo nas articulacées
para a montagem das Representacdes Nacionais.

A edicdo anterior, a,a"f XXUI Bienal em 1996, apesar de apostar na presenca
curatorial mais marcante que nas suas antecessoras, investiu muitas fichas nas ‘salas
especiais’ e, segundo Angélica de Moraes, sua consisténcia deveu-se aos artistas
histdricos que expuseram, alguns deles pela primeira vez no Brasil, como Edward Munch
e Pedro Figari. Segundo ela:

Néo vesta ditvicla de qual isca publicitdria a matoria da mitha engolive com anzol

tuclo: a XX 111 seria a melbor Bienal de todbs os tempos, melbor até do que a segunda biendl, «
Bienal da Guemica’. O marco de exceléncia a vencer nio era esse. Era o conjunto das quatro
primeiras bienais dos anos 80, quando a instituigio vecuperon sew prestigio intemacional pelo
trabalbo de Walter Zanini e Sheila Leimer. Nelas, o pilblico vealmente ficou sincronizado como
moamento artistico intermacional. A fungiio primordial da bienal néo é muscoldgica: é prospectia, ™
Na XXIII edigao, em 1996, o arquiteto Paulo Mendes da Rocha foi chamado

para organizar o espago e eliminou alas e corredores, criando grandes salas que se
interligavam, podendo-se passar de uma a outra, como nos grandes museus do mundo,

quase sem se perceber, Esta énfase, em 1996, no espaco museoi¢gico, tem um aspecto

4

% LANDMANN, Jdlio. *Apresentacfio do Presidente da Fundacio Bienal’. In: Fundacio
Bienal de Sdo Paulo. XXIV Bienal de Sdo Paulo: nicleo histérico - antropofagia e
histérias de canibalismos - v. 1. op. cit., p. 17.

97 HERKENHOFF, Paulo. ‘Introducdo geral’. op. cit., p. 22.

% MORAES, Angélica de. ‘0 apelo publicitiric da Bienal’, O Fstado de S&o Paulo, 09/12
/1996,
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técnico na sua base: em 1994, a Fundagado Bienal j& havia criado o espago climatizado e
adaptado para exibir, em torno do tema Rupiura e suporte, exposigbes de grandes
artistas como Malevitch, Mondrian, Fontana, Rivera, Tamayo e Torres-Garcia. O espago
museoldgico da bienal foi inaugurado no dia 12 de outubro de 1994 e foi de fundamental
importancia para a liberacio dos empréstimos para que grandes exposigdes viessem para
o evento. As obras de Malévitch, por exemplo, nunca tinham saido, antes, da Rissia e
sua vinda ao Brasil sé foi possivel apds os curadores russos conhecerem o espago. O
ambiente foi idealizado pelo arquiteto Ronald Cavalieri e atende as normas internacionais
de controle de temperatura e umidade, seguranca contra roubo e fogo. Sem dlvida, € a
parte mais agradavel e arejada do prédio. Para abrigar a XXIII Bienal, o local teve
reforgado o sistema de ar condicionado, mostrando-se apto a receber Plcassos e Goyas,
por exemplo. Assim, a criagdo de um espaco climatizado e os pesados investimentos
nesta obra j& revelam um certo formato pretendido, bem como um determinado
contetido para a mostra que se poderia atrair a partir de entdo.

A XXIV Bienal, em 1998, manteve a estrutura de um espago museoldgico
forte, mas buscou rever e a.mpliafr a interferéncia da curadoria. Herkenhoff lembra:

Ao irnés de trés artistas vivos, enmudet para 15 ou 16: ji € algma diferenga. Tem

ko no fresquinbo do ar condicionado, tudo é de propdsito: néo ficar como wm espago Channd,
Esta foi sma deliberagiio. Qutra deliberagiio quee en acho que pode fazer muito senticdo é o quends
hramamos as ‘contaminagbes’, que tenta trazer a arte para. o presente, um olbar para o presente. >

As contaminacdes a que ele se refere dizem respeito & presenga de artistas
contemporaneos neste segmento histdrico, uma estratégia na busca deste dialogo que os
curadores tanto perseguiram.

O Nidcleo Historico, ao mesmo tempo que é uma das malores atragBes de
pliblico e estrela da publicidade da Bienal, é também objeto de acirradas discussdes entre
curadores preocupados com ¢ espago ocupado pela arte contemporanea neste evento, A
edigiio de 1996 também j4 havia provocado a discussio, e Angélica de Moraes ja havia

anotado as conseqiiéncias:

A constelagio de astros, porém, acabon. esmagando a maior parte do que foi exibido

n0s dois outros andares do Pavilhio do Ibirapuers. Faltaram grandes names da colermporaneldade
para cmt?'czbzlmga'r as presengas bistdricas. Esse recorte curatorial criou wma falsa leitura: a arte de
ontem serta melbor do que a de hoje. Ervado. A falta de equivaléncia foi falba de projeto.'®

% paulo Herkenhoff, palestra no SESC-Pinheiros, 28/10/1998.
108 MORAES, Angélica de. ‘O apelo publicitdrio da Bienal’, O Estado de S50 Paulo, 09/12
/1996,
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Paulo Herkenhoff, em 1998, chegou a dizer:

O peso da histéria na Bienal é um ervo. Acho que a Bienal de Sdo Paulo cumpriv

bistovicarmente um papel de resgate istrico, mas eu acho quie éla tem quie veformular sua crengana
arte contemporinea porgue sendo elavai se tomar um recorte sobre o passado e néo sobre o presente,
ot seja, ela pode perder seu sentido para o presente. ™

Para sustentar sua afirmacao, o curador cita o caso da artista francesa Louise
Bourgeois que expds suas obras na Bienal de 1996 e que, sendo uma artista
desconhecida do grande plblico, terminou sendo um dos nomes do qual as pessoas se
lembravam quando saiam da Bienal, aparecendo logo apds Picasso. Herkenhoff conclui:

| Ey acho que a audiéncia ensinou sma coisa para nds: que é preciso ter crengana arte
aconternporinea ... A Histdria da Arte na Bienal ndo deveria ser wn sintoma da sua incapacidade
' de lidar com o presente, mas auxiliar nessa discussio,”

As mostras histéricas ou retrospectivas na Bienal paulistana sempre tiveram
um peso muito grande. Lourival Gomes Machado, diretor artistico da 1 Bienal de Sdo
Paulo j& demonstrava como este aspecto museoldgico, estreitamente ligado & busca do
didatismo na exposicio, j4 era relevante desde suas primeiras edigbes:

Diz-se que, na I Bienal, bavert ao lado das salas estrangetras, exposigies diddticas
amiadas pelos govermos em. combinagiio com os museus. Sei que a Frangamandard uma colecio
Cbtl?l sia. 103

E, assim como o curador da (ltima bienal do século XX, Lourival Gomes
Machado, 14 no inicio dos anos 50, ndo deixava de fazer suas criticas a esta proposta na

Bienal, Referindo-se & possivel mostra cubista francesa, questionava:

Mas isso serd didatico? Néio o creio, Parece antes um requintede gentileza destinado

& proporcionarnos uma oportanidade museoldgica excepcional, e nadamais. Porgue nem o asbismo

se deserrvolvert s6 em Franga {cam perdiio de Brague) nem foi a vinica escole de sen tempo ¢, sema

dlare. demonstragio de suas origens, de sua expansio, de sia conexéo com outras correntes comaue

entro em contato fecundante ¢ profilico, st mostra. apenas institucional de nada tem de c!za’atzm
para o pilblico, ™

Na histdria das bienais, esta preocupagdo musecldgica e didatica concretizou-
se muitas vezes na forma de retrospectivas de artistas j& consagrados no campo artistico

internacional. Segundo: Leonor Amarante, as retrospectivas acentam-se sobre a busca da

lﬁl Herkenhoff, palestra proferida no SESC-Pinheiros, Sdo Paulo, em 28/10/1998.
182 1dem,.
103 MACHADO, Lourival Gomes: “Artistas e criticos falam da Bienat de S3o Paule’, Folha
da Manha, 11/01/1952,
104 fdem.
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compreensdo de um percurso histdrico e sdo mustas vezes questionadas quando ocupam
espago excessivo; estas mostras tEm como um dos seus objetivos demonstrar o respeito
cuftural e estetico pelos mestres. 105

Para além do romantismo com relagdo ao passado histdrico, vale aqui lembrar
que a propria forma de constituicdo e continuidade das bienals, estd figada 3 uma
tentativa de resgatar uma tradicdo do modernismo e também de recuperar um certo
atraso artistico. A Bienal de Veneza de 1948 a'postou nesta estratégia para reerguer-se
dos anos fascistas; a Documenta de Kassel, também no pés-gueira, investiu nas
retrospectivas € mostras histéricas para ‘acertar o passo’ com o mundo artistico
ocidental, depois do isolamento provocado pelos anos vividos sob o nazismo; a propria
Bienal de Sao Paulo também se constituiu, nos anos 50, em parte fundamentada nesta
ansia por colocar o Brasil a par do que se fazia pelo mundo em termos de arte. Basta
lembrar que a ‘Bienal da Guernica’, em 1953, entrou para a histdria justamente com uma
‘sala especial’ e histdrica de Picasso.

Vale lembrar aqui também o peso da influéncia de Sérgio Milliet na
organizagdo das primeiras bienais péutistanas. Como vimos, a trajetdria intelectual e
profissional de Milliet sempre esteve ligada a preocupacio com o didatismo necessario -
para a compreensdo da arte moderna pelo grande piblico. Foi este o pano de fundo da
sua atuagdo como critico de arte no jornal O Estado de Séo Paulo, e também foi esta a
sua grande preocupagdo a frente da direcdo artistica da Bienal, entre 1953 e 1957.

Mesmo o critico Méario Pedrosa, sempre t8o progressista quando o assunto era
arte contemporénea, ndo conseguiu resistir aos apelos de uma mostra histérica ao
organizar, como diretor geral do MAM e da Bienal, sua VI edicio, em 1961,

comemorativa dos dez anos do-evento. Segundo Leonor Amarante:

a exposigio foi pouco instigante. ... O espago que dedicort para obras de carditer
/azsrom) e mmuseoldgico ﬁ)z excessvo. Embora a maioria das salas fosse interessante, exposicles dessa
natwreza ndo se justificavam embiendis gue pretendiam enfocar o que aconteciz na arte

conterporines, %

Ao que parece, esta foi uma das primeiras edicdes da Bienal de Sdo Paulo em
que esta preocupagdo pi'stérica aparece como o centro da montagem (que até hoje em
dia lhe segue como uxh fantasma). Na primeira e segunda edicBes havia tido aquela

énfase na 'reparagdo do tempo perdido' com relacio a uma certa tradicdo da

19> AMARANTE, Leonor. op. cit, p. 257.
19 1dem, p. 108.
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modernidade, mas agora surge aqui uma preocupacdo visivel com o aspecto
museoldgico, incluindo-se af mostras de arte primitiva e religiosa.

Além dessa ampla discussdo em relagdo ao formato adquirido historicamente
pela Bienal de Sao Paulo, o espaco histdrico, em 1998, parece Ter suscitado ainda outros
tipos de controvérsias. Herkenhoff argumenta, também, sobre a complicada relagdo
custo/beneficio que algumas escothas museoldgicas encobrem:

A presenga de dois Goyas do Prado exigin duas idas a Madrid, wna cavta malcriada
= porgque o Praclo tem que aprender a vespeitar as institwighes. Isso sigrifica que negociar dois

desenbos de Goye significa m eforgo que daria para trazer wm pacote de um outro artista tambén
nuiito bom. Mas ndo interessawa 1ss0. '

Esta énfase no Ncleo Histdrico insere-se também no trabalho hegembnico
que processa as tradicGes seletivas, que comportam um significado para o presente. Para
Williams: o _ ’ :

E nos pontos de conexio vitats, onde semaversio do pasmdo é usada para vatificar o
presente e indicar as diveges para. o futuro, que uma tradigio seletzua é ao mesmo tempo poderosa e
wilnerdvel ... Essa luta a favor e contra as tradigdes seletivas é, canpreensivelmente, uma parte

importante de toda a attvidade cultsral contemporinea, 108

O privilegiamento djas salas especiais e das exposigdes histdricas na Bienal de
Sao Paulo, acaba por engendrar um sistema de resgate e consolidaco de um passado
que, seletivamente organizado, acaba por adquirir um sentido no presente. No da Bienal
de 1998, toda a publicidade do evento estava calcada no Micleo Historico, especialimente
nas obras de Van Gogh, Tarsila do Amaral e Francis Bacon. Martin-Barbero, lembrando
de Huyssen, afirmou que a crise da moderna experiéncia de tempo tem no atual boom
da memdria uma de suas manifestagbes mais elogiientes ', Esta ampliacio da
preocupagdo com a memoria estaria visivel na restauragdo dos velhos centros urbanos,
na moda retro nos vestidos e na arquitetura, no sucesso dos romances histdricos e dos
relatos autobiograficos, no entusiasmo pe[és cohemoragﬁes, no uso do video como
dispositivo de memorizagéo, na proliferacdo dos antiquarios e na propria expansdo dos
museus nas (itimas de’cadas. Nossa sociedade padece da febre da memoria. A crise da
nossa experféncia a’eﬁﬁ\empo, para Martin-Barbero, fica mais evidente se levarmos em

consideragdo um segundo plano de andlise que diz respeito as diversas formas de

197 paulo Herkenhoff, palestra no SESC-Pinheiros, Sio Paulo, 28/10/1998.
198 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e fiteratura. op. cit, p. 119-20.
109 MARTIN-BARBERD, Jests. ‘Discolaciones del tiempo y nuevas topografias de la
memoria’. In: HOLLANDA, Heloisa Buarque e RESENDE, Beatriz. Artelatina: cultura,
globalizacdo e identfdades. Rio de Janeiro, Aeroplaneg, 2000, p. 140.
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amnésia que o mercado e os melos produzem: vivemos em uma socledade cujos objetos
duram cada vez menos, pois sua acelerada obsolescéncia € planificada por um sistema

cujo funclonamento depende que ela se cumpra 1o

. O privileglamento dado as salas
especiais historicas enquadra-se neste espaco conflituoso da nossa experiéncia de tempo.
O Niicleo Historico canaliza a febre de memdria do final do milénio.

O curador, explicitamente, externava sua insatisfagdo com a énfase
tradicionalmente dada & parte histérica na Bienal paulistana. Sob esta aparente
contradicdo, esconde-se na verdade uma estratégia de comercializacdo. Perguntada
sobre este aspecto, a Diretora de Educacdo daquela edicdo do evento, Evelyn Toschpe
B revelou que a Blenal necessita atrair 500 mil visitantes para que ela se pague e dai a
dificuldade em prescindir do espaco museoldgico, uma vez que € ele o grande
responsavel pela notavel visitacgdo da mostra. Sabemos que as estratégias de
comercializacdo:

ndo s algo que se acrescenta d@ozs paravender o produto, mas algo que deixon

SHes 1Arcas 1 estivtura do foymeo, seja na forma iomada pelo corte narratevo para a publicdade,
na. qual dite. sew lugar no palimpsesto, ou nos ingredientes diferenciais introchizicos pela
diversificagio daguilo que s6 serdvisto entro’ de wm pats o também fora dele.

Percebe-se, assim,; como necessidades econdmicas configuram condigdes
especificas de producdo, influenciando e mesmo determinando o formato final deste
evento, deixando nele seus vestigios, para desgosto dos curadores que prefeririam que a
Bienal fosse centrada na producdo artistica contempordnea internacional. Este sistema
produtivo semantiza e recicla as demandas oriundas dos piblicos e seus diferentes ysos
M3, far-se-ia necessario, aqui, complementar esta discussio com uma andlise, ainda por
ser feita, dos diferentes usos que os varios plblicos da Bienal fazem deste evento para
entendermos as relagdes entre as logicas da produgdo e as ldgicas dos usos. Sem diivida,
a légica do reconhecin‘ﬁento engendrada pela estética da repeticdo, que caracterizam as
culturas popudares, nos fornece alguma luz p'ara o entendimento do sucesso do espago
museoldgico frente ao grande puablico. Martin-Barbero, comentando a obra de Walter

Benjamim esclarece:

pam a razdo ibustrada a expe;mm ¢ 0 obsanro, 0 amstizutivamente opaco, o
impensiel. Pard ‘Benjarmim, pelo contiirio, pensar a experiénia € o modo de alcangar o que
irrompena istdria coim as massas e a téoica. Néo se pode entender o que se passa culturalmente

110 1dem, p. 140.
"1 Depoimento de Evelyn loschpe a autora, em Sdo Paulo, 27/11/1998.
12 MARTIN-BARBEROQ, Jests. Dos meios as mediacbes. op.cit., p. 300.
113 Idem, p. 299,
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o as massas sem considerar a sua experiéncia. Pois, emanivaste com o que ocorre na cultura

culia, i chave estd na obra, pera aquela ovitra a chave se acha na percepcio eno nso.

A partir desta pista podemos pensar na adaptagdo do formato da Blenal a
experiéncia vivida culturaimente pelas massas, que difere da razdo ilustrada daqueles ja
iniciados no campo artistico. Mas apenas uma ampla pesquisa de recepgdo com este

publico poderia decifrar, com certeza, esta ldgica dos usos que se esconde por trds deste

aspecto.

Arte Contemporidnea Brasileira: uma exigéncia do
presidente

A novidade em termos de formato da XXIV Bienal de Sdo Paulo foi a criacdo
de um segmento Arte Contempordnea Brasileira, que s6 foi pensado depois que os outros
segmentos ja estavam encaminhados, mas que fazia parte das diretrizes estabelecidas
por Jalio Landmann: dar visibiliqade a América Latina, especialmente ao Brasil. Por isso a
&nfase na criagdo desse nlicleo contemporaneo e a produgao de um inédito catilogo s6
sobre arte contemporanea brasileira. O Brasit ja tinha presenca no segmento Roteiros...
com dois artistas, mas encontrava-se fora das Representacdes Nacionals, constituida por
paises convidados. Em 1998, este novo segmento — praticamente uma imensa
representagao brasileira - foi composto pela exposicdo  Um e/entre Outro/s, dividida em
dois eixos: Um e Outro, curado por Adriano Pedrosa, envolvendo um &ngulo mais
subjetivo e analitico; e Um entre Outros, curado por Paulo Herkenhoff, expressando
preacupagdes mais sociais e politicas. Segunde seus curadores, este segmento teria uma

presenca complexa na Bienal:

Al de constituir sen priprio segmento .. a arte contemporines brasileira tem vma
presenga complexa na X XIV Bienal de Sdo Paslo mediante exposicies, contaminagdes, insergdes,
pontuagles, presengas, projetos nos luros, webarte e outras mostras. '

A idéla de desterritorializagio da mostra surge aqui com forca, com

infiltracOes de arte contemporénea brasileira no Nicleo Histdrico, presencas em Rotefros

4 1dem, p. 72.
15 peDROSA, Adriano e HERKENHOFF, Paulo. ‘Arte contempordnea -brasileira uma
presenca complexa’. In: FUNDACAQ BIENAL DE SAO PAULO. XXIV Bienal de S&o Paulo:

arte contemporanea brasileira! um efoutros outro/s. Sdo Paulo, FBSP, 1998, p. 24,
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... da América Latina, além de projetos especiais desenvolvidos para os catalogos e site
da Bienal, Anthony Giddens aponta este processo como aquele em que as pessoas, 0s
objetos e as relacBes sociais comecam a se desvincular do /ugar, sdo retirados de

situacBes locais e colocados em relagdes ahstratas 118 para este autor, a Modernidade

)

rompeu com a espacialidade e a temporalidade ligados a uma localidade. Com a
aceleracdo do tempo, ocorre uma separagao entre tempo e espago;, € com a
intensificacio dos fluxos de informacio este processo de desterritorializagio é
radicalizado. Assim, a Arte Contempordnea Brasifeira foi inserida num contexto abstrato
de tempo e espago, encaixando-se e contaminando os outros nicleos da exposicao. Este
segmento esteve ausente apenas das Representacoes Nacionais, ajudando a reforcar a
idéia de que a arte contemporénea brasileira deve ocupar um espago a parte e proprio,
de igual para igual com a arte internacional. Simbolizando esta énfase dada a arte e
cultura brasileiras, este segmento trouxe a artista brasileira, Regina Silveira, com uma
obra que ocupava a fachada externa do Pavilhdo da Bienal com gigantescas pegadas
negras de animais: praticamente um out-door do evento e reflexo dos eixos curatoriais.

A arte brasileira ja ocupou, em quase todas as bienais, um espago préprio na
exposicdo. A delegacdo brasileira sempre se apresentou agigantada e ocupou uma boa
parte da area de exposicdo. Erm 1967 Aracy Amaral escrevia sobre isso:

frente as delegagiies estrangeivas, nuito cuidadas em swas vepresentagdes, o Brasil estd

o dono da casa cometendo vma. gafe’ .. Como o é a Jorma como o Brasil estd localizado:
acintosamente, & entracla, penetrando pelos olbos, pela boca do visitante incauto, como num brado
sekoagerm: Olbemnos primeiro, vejam a gente, a gente! 'V

Este espaco proprio da arte brasileira era relativo, pols estava inserido dentro
do rétulo ‘representagﬁes nacionais’. Pela sua amplitude, a representagao brasileira se
transformou numa bienal dentro da outra, tentando mostrar aos estrangeiros a produgéo
nacional da forma mais abrangente possivel. As delegacBes estrangeiras, ao contrario,
escolhiam  poucos értistas, mas com muitas obras, possibilitando uma melhor
compreensdo da trajetéria do artista e amostragem das suas obras 18,

O critico e:escritor Paulo Mendes de Almeida atentava, no final dos anos 60,

para a necessidade de 'se estabelecer um critério mais ldgico para compor a delegacdo

hrasileira:

116 GIDDENS, Anthony. As conseqiiéncias da Madernidade. Sdo Paulo, UNESP, 1991, p.
24-29. '

117 AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico. op.cit., p. 143.

118 AMARANTE, Leonor. op. cit, p. 205.
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Em primeiro bugar, € preciso se dizer que € simplesmente ridiculo que a cada biendl se
- apresentem todbs os artistas do pais. Isto nio tem sentido, nem;proposito, e o que vesulta, mesmo

depots dla triagem procedida pelo jibvi de selegio, é sm armonioadb enorme e incongrente de telas,
desenbos, grovvras, que impedem qualquer observador de ter wma idéia do que se passa exatanmente
em nosso melo e do quie representzm nossos artistas.

Mendes de Almeida, observador constante das montagens das bienais de Sdo
Paulo, afirma ainda que era capaz de se lembrar de algumas salas espanholas, italianas,
alemas. Mas achava dificil lembrar com precisdo de qualquer conjunto brasileiro,
tamanho gigantismo e desarticulacdo da delegacéo brasileira.

Historicamente, o papel ocupado pela arte brasileira nas bienais paulistanas
sémpre foi objeto de controvérsias por parte da critica e dos artistas brasileiros. O Brasil
sempre se fez representar como uma entre outras delegagOes nacionais convidadas para
o certame. Assim, entre as dezenas de paises convidados, encontrava-se o Brasil, com
um espaco cada vez maior, chegando a se extender, em 1953, por todo o Pavilhdo hoje
ocupado pela Prodam no Ibirapuera. h

Além do tamanho e da quantidade de obras da delegacdo brasileira, a critica
Aracy Amaral ainda chamava a g’tenc;éo para os mecanismos de selecdo das mesmas:

Niio podembs imaginar porque o Brasil, embora sendo o pafs hospedeiro, deva
apresentay centends e centends de obras (mais de quinbentasl) dos mais deversos artistas, sem
quialguer unidade, quando cade pais tem sua delegagiio de artistas escolbida por autoridades

competentes, Deveriamos ter nossa delegagio ovganizadia pela diregio do MAM de Séo Pudo,
mdsperza’mr@wmze de qualguer interferéncia govemamentaly como ocorre em. quase todos os deris
paises, sem influéncias burocrdticas e de protecionismo totakmente albeias aos movimentos artfsticos
desses paises.”™

Naquele mgﬁmento,- em 1967, o formato da Bienal trazia um espago exclusivo
para os brasileiros: o primeiro andar, um espago de suma importancia, Durante muitos
anos o primeiro andaﬁ foi considerado o espago nobre da exposicdo. Hoje isso ndo mals
ocorre; busca-se misti:rar, estabélecer o didlogo, a contraposicio e ndo mais separar as
fronteiras. Com relagdo a ocupacdo deste cobicado espaco da Bienal de S&o Paulo, Paulo

Herkenhoff declarava ém 1998:

Eu.néo vou curar o cantro (primeiro andar): quem paa'zr leva. Este espago, que
tradicionalmente foi oatpado de forma especial, este ano 0 curador geral néio vas se precoupar em
cinsagrar algném. Enido quermpediu levou. E as pessoas se assustaram..

139 Apud AMARANTE, Leonor, op. cit., p. 126,
120 AMARAL, Aracy. Arte e meio artistico. op. cit., p. 107

121 Herkenhoff, em palestra proferida no SESC-Pinheiros, So Paulo, em 28/10/1998,
1eq
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Em 1998, Arte Contemporénea Brasileira teve um papel fundamental no
objetivo principal da XXIV Bienal: a reflexdo sobre a arte brasileira, colocada no centro
daquela edicdo. Esta proposta ndo ocorreu isoladamente. A arte brasileira € um
fendmeno em ascensdo no mercado internacional. A Documenta X (Alemanha, 1997), por
exemplo, pds varios artistas brasiteiros no foco principal da mostra. Assim, para a critica
Angélica de Moraes:

Niio era aceitdvel manter 4 Bienal de So Panlo como wma arena mais onmenos

nevtira porgue omissa. de assurir seu papel. Encabulada com a prata da casa e muitas vezes

servindo com talberes de plisiico importado. O Brasil escudava-se no papel de anfitridio améuvd en

ez de utilizar améguina da Bienal  para o que ela vealmente existe, historicamente (vide Bienal de

Veneza) a divulgacio e a afirmagio de uma cilira, fazendo girar em tomo dela os interlocutores
de outras latitudes. >

Segundo ela, a Documenta de Kassel, que buscou recuperar o prestigio
humanista germénico abalado pelo nazismo, deve ser tomada como modelo. Se
compararmos os dois casos, ndo tivemos nazismo, mas vivemos uma longa ditadura
militar que deteriorou a imagem do. Brasil no exterior e a Bienal também sofreu sérios

arranhGes nesse periodo. Da mesma forma que a mostra de Kassel, a Bienal de So

“Paulo também pode ser a mﬁior vitrine da arte brasileira, ao invés de ser apenas a

anfitria e palco para a preducéo internacional.
Segundo o curador geral da XXIV Bienal Internacional de Sao Paulo:

Esta edigdio d Bienal tan vma peciliaridade. Pela primeira wez se disaite uma

bistria da arte brasileira amplamente com obras da arte ocidental. Eu acho quee, para o futurn,
seria 0 caso de a Bienal pensar o que elavai querer. A Bienal pensoumuito em seu plano funciondl,
priético, an sua organizagio mstitucional, en sua oganizagio financeira e técnica, mas o momento é
para pensar mais profimdamente em seu fisturo. Serdt que a Bienal precisa custar mais quie a
Docrmentas Nosso otgamento & de primeiro rundb. Serd qute ela precisa ter este peso istrico to
grande para atrair pifblico quando est provado que 30 obras de Monet trazan o mesma visitagio
qenma Bienal? Qual o sentido da estatistica? Néo seria preciso adotar immodelo mais
contenpomnez)) que permita tirma relagiio mats ample com.a arte e que tencione menos a instituicio
en divegio ao passado, a0 miicleo bistdricos Isso é como negar as posszbzfzdades da arte

conternpordned, quando ele é umato de crenga na produgio contamporinea,

Depois de analisados os segmentos que compuseram a estrutura da XXIV
-
Bienal, esta fala do curador do evento refor¢a a idéia de que a mostra aconteceu dividida

entre dois pdlos gue refletem o movimento de transformagio que conecta o futuro com o

22 MORAES, Angélica de. *Bienal de Sdo Paulo atinge sua maioridade’, O Estado de Sdo
Paulo, 11/12/1998.

123 Apud FIORAVANTE, Celso. ‘Bienal questiona a sociedade canibal’, Folha de Sdo
Paulo, 24/10/1998.
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passado ‘2% um emergente e outro residual. Para Williams, pensar a partir do conceito
de hegemonia implica em tentar observar o constante movimento de transformagdo em
que novos significados e valores, novas praticas e novas reflacées e tipos de relagio estéo
sendo continuamente criados e compdem uma elementos de alguma fase nova da cuftura
dominante ', Ao mesmo tempo, € preciso perceber os elementos disponiveis do
passado no lugar, extremamente varidvel, que eles ocupam no processo cultural
contemporaneo; aquilo que fof efetivamente formado no passado, mas ainda estd vivo no
processo cultural, ndo s como um elemento do passado, mas como um elemento efetivo

do presente .

O primeiro pdlo, o emergente, é representado pelos segmentos Roteros... e,
possivelmente, Arte Contempordnea Brasileira (s as proximas edicbes do evento
poderdo confirmar) e é marcado pela forca emergente da figura do curador. Interessante
perceber a forma como o global e o [ocal articulam-se na XXIV Bienal, gerando um novo
produto, fruto das forgas universalizantes da globalizacdo e as forcas de resisténcia de
uma cultura local. Ao mesmo tempo que o segmento Rofeiros... reflete uma tendéncia
globalizante, o segmento Arte ;Bras‘ﬂeira Contempordnea reflete um certo reforgo da
cultura local em resistir e aparecer, articulando-se aos aspectos globais; ou, por outro
lado, o investimento num segh‘rento e catdlogo brasileiros pode também significar um
freio cultural, como afirma Mattelard ¥, imposto ao processo de globalizaco: para se
efetivar, as forcas globalizantes nécessitam adaptar-se as culturas ou as caracterfsticas
locais, abrindo espago para a manutengdo, e as vezes até um reforco, destas culturas ou
caracteristicas. Nunca a Bienal de Sdo Paulo havia apostado tanto na arte e na cultura

brasileira como naquela XXIV edigdo. Naturalmente o pavilhdo da delegacdo brasileira

. sempre foi, desde 1951, imenso, Inchado, mas de qualquer forma apresentava-se como

uma delegacao entre dezenas de outras. Em 1998, a producgo artistica contemporanea
brasileira ganhou dest:aque na mostra enquanto o tema Antropofagia articulou toda a

exposi¢io, impondo aos curadores estrangeiros um redirecionamento do olhar que levava

24 Segundo Raymond Williams: ‘Temos de falar do dominante e do efetivo, e nesses
sentidos do hegemdnico. Mas vemos que temos também de falar, e, na verdade, com
malor diferenciagiio de cada, do residual e do emergente, que em qualquer processo
real, e a qualquer momento do processe, sdo significativos tanto em st mesmo como
naquilo que revelam das caracteristicas do dominante’. In: WILLIAMS, Raymond.
Marxismo e literatura, op. cit, p.125.
125 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura, op.cit., p.126-7.
126 1dem, p. 125.
127 MATTELART, Armand. A globalizacdo da comunicacéo. Bauru - SP, EDUSC, 2000, p.
127.
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em conta a desarticulagio da tradicional relagdo centro/periferia no campb artistico
internacional,

No outro pdlo de tensdo da XXIV Bienal, como elemento residual no formato
do evento paulistano, temos o NMicleo Historico e as Representaces Nacionals, marcados
pelas j& histdricas relagBes internacionais envolvendo tradicionais instituicbes culturais
{especialmente européias e norte-americanas) ou embaixadas e ministérios, Sem duvida,
as edi¢des realizadas, nos anos 80, j& apontavam nesta direcio, mas este processo foi
interrompido em 1991, na XX Bienal, quando novamente a selecdo voltou a ser feita por
um jiri que também atribuiu prémios aos vencedores. Em 1996, sob a curadoria de
Nelson Aguilar, a Fundagdo Bienal retoma a proposta de uma montagem mais curatorial
sém, no entanto, abandonar a montagem realizada a partir das delegacfes estrangeiras.
Em 1998, a XXIV Bienal investiu muitas fichas na continuidade da proposta da montagem
a partir da analogia de linguagens elaborada pelos curadores. A consegiiéncia desta
alteragdo pode ter sido a radicalizacdo das disputas internas na Bienal, um campo em
constante transformagio, & mercé da atuagdo das diversas forcas que 14 atuam.

Coincidéncia ou ndo, depols desta XXIV edicio do evento, a Fundagdo Bienal

enfrentaria uma das maiores crises da sua histdria com a realizagdo da Mostra do

Redescobrimento, um evento ;Sara[elo a Bienal que pode ser visto, por um lado, como
uma radicalizacdo de alguns dos aépectos‘ mais tradicionais da Bienal, como a aposta no
resgate histdrico e no didatismo voltado as massas; e, por outro lado, pode ser visto
como a radicalizacdo de aspectos mais recentes do evento, como a busca de
investimentos privados, especialmente aqueles oriundos das instituicbes financeiras.
Interessante notar como este evento, apesar de ser organizado pela Fundagdo Bienal,
aconteceu como atividléde paralela a Bienal {(apesar de ter prejudicado sua continuidade)
e conseguiy mobilizarztodo um debate entre artistas, curadores, produtores culturais e
intelectuais, sobre as Evantagens e desvantagens de um modelo ou de outro, sobre os
propositos de ambosf e, no limite, sobre a propria existéncia da Fundagdo Bienal.
Inaugurou-se, com a‘Mostra do Redescobrimento, um perfodo de sérias crises nesta
instituicdo e, sem dlvida, também, um possivel campo fecundo para a sua

transformagéo, 56 o te:"npo dira.







DOS MONTADORES AOS CURADORES

it Ji formos chamads de formigrnbas... Ioje o poder de decisio
estd na mio dos curadores, do Conselbo de Axte, en ndo tenko
nenbvm. poder, nem. pars. decidir @ altura do quacko na parede
Chega 0 curador ¢, na cabega dele, o quadio tem que ficar a 400ndo
dhio, 0 que & um abswrdo. Do que eu aprends de niontagem, 0 ceniit

O formato da Bienal, para além das questBes de tradigdo, mercadoldgicas ou
de articulagfes politicas, relaciona-se ainda com as complexas forgas envolvidas na
montagem da exposicio. O resultado final alcangado pela Bienal € a somatéria da

participacdo de inlimeros personagens. Nos Ulfimos anos tem aumentado a forga e o

poder de decisdo que os curadores tém adquirido. S&o eles que, em dltima instancia,
definem uma tematica, estabelecem os segmentos da exposi¢ao, convidam outros
curadores e mesmo diretores da Fundagso, selecionam as obras e definem os padrdes de
montagem. Mas nem sempre as coisas foram assim na Fundacdo Bienal. Noutros
momentos, 0s personagens principais ndo eram os curadores € a montagem dependia

muito mais de outros agentes nem sempre tao itustres.’

Dos montadores aos curadores
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A montagem nas primeiras bienais em Sao
Paulo

interesse coletio, o flanenr se sente atraido por estas construcbes mal

ordindrias. Nelas se antecé a entrad de.grandes massas no

Ao longo de quase cinco décadas de existéncia, a Bienal de Sdo Paulo tem
passado por uma série de transformacBes decorrentes de mudancas nas linguagens
artisticas, no papel do espectador e na prdpria concepciio de ‘exposigio’, que acabou
aproximando-se mais de um show, ou mesmo de uma feira. Uma das mudancas
decorrentes destas transformacdes esta na alteracio do espago que ela ocupa.

O termo Bienal comporta muitos sentidos.. Em Sdo Paulo, além de designar a
mais importante exposigao internacional de arte contemporédnea, Bienal é também um

prédio, um projeto arquitetdnico; O formato da Bienal de S3o Paulo estd ligado, de uma

certa maneira, as alteracbes no Seu espago fisico.

O predio que a Bienal ocupa atualmente, foi projetado por Oscar Niemeyer,
especialménte ara feiras e exposigdes industriais, como uma imensa caixa de concreto e
vidro cc)m€1131ii/rr12 servida em seu interior por sinuosas rampas que ddo acesso acs
trés andares. Com estruturas reforgadas e sistema elétrico capaz de suportar altas
cargas, o pavitho tornou-se ideal para agiientar o peso exigido pelas obras naquele final
da década de 50, : :

Mas a Bienal nem sempre ocupou o prédio do Ibirapuera que hoje
¢conhecemos como Bienal. £m 1951, a prefeitura de Sdo Paulo construiu um pavilhdo de
5 mil m?2 na Avenida Péulista, no espaco onde se localizava o Trianon, tradicional local de
bailes da alta sociedade paulistana, onde hoje se encontra o MASP. Pelas suas formas
arquitetbnicas o prédio ficou conhecido, na época, como ‘caixotdo’. Erguido
especialmente para abﬁgar a Bienal do MAM, acabou abandonado logo que ela terminou.
Um ano apds a exposigﬁé‘):, o jornal A época comentava sua destinacdo:

De absoluta inutilidade o prédio da I Bienal. Encontrarse no abandono o pevillio de

arte modema ... Os responsivess por ele poderiam propor sua utilizagio como abrigo para criangas
carentes, filhos de trabalbadores, oumesno a instalagiio de wm centro de divertimento infantil?

* BENIJAMIM, Walter. Charles Baudelaire um lirico no auge-do capitalismo. Cbras
escolhidas, vol.IIl. Ség Paulo, Brasiliense, 1989, p. 235.
3 *prédio da Bienal est abandonado’, A Epoca, 24/11/1952.
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‘prédios especialmente construidos dentro do Parque

Dos montadores aos curadores

Seis meses depois, o Jornal da Tarde % noticiava a interdidio do pavilhio por
falta de seguranca. A prefeitura terla quinze dias para demolir a construgdo que
ameacava desabar.

A segunda edicdo da Bienal assumiu propor¢des gigantescas que exigiram
transformacdes. As mudancas de prédio nas suas quatro primeiras edigdes relacionaram-
se a necessidade de adequacdo fisica do esbago, da capacidade da estrutura e da
instélagéo elétrica para acolher as obras. Por ocasido dos festejos do IV Centenédrio da

cidade, em 1953, quando foi inaugurado o Parque do Ibirapuera, a Bienal ganhou dois

>, que juntos somavam 28 mil

metros. A terceira bienal ainda ocorreu nos mesmo espacos, mas foi a dlitima que ocupou
os pavilhides da Nacio e do Estado. Na quarta edicio da Bienal, em 1957, mais uma
mudanga de prédio foi necessaria. Desta vez, foi para o ex-Pavilhdo das Inddstrias,
dentro do préprio Parque do Ibirapuera, onde permanece até hoje. A Bienal ganhou,
assim, seu espago definitivo no Pavithdo das Indstrias, que suportaria melhor as altas
cargas elétricas e o peso avantaj_ado ‘de' algumas obras. Um *pavilhdo-vitrine’, repleto de
paredes de vidro, hoje oficialmente denominado Pavilhdo Ciccilo Matarazzo.
Informalmente é mais conhecido como Prédio da Bienal. Por coincidéncia, a 1V Bienal, a
que inaugurou aquele espaco para atividades artisticas, promoveu a exposicdo Quatro mil
anos de Vvidro, um histdrico desta técnica e deste material. O prédio de vidro abrigava
uma mostra histdrica sobre o vidro.

Na primeira edicdo da Bienal ndo havia, ainda, no Brasil um, ‘staf’

especializado na montagem de um evento dessa proporcac e tudo foi feito com muita

-improvisagdo. Foram chamados para trabalhar na montagem jovens artistas, até entéo

desconhecidos, come Aldemir Martins, Frans Krajcberg, Marcelo Grassmamm, Carmélio
Cruz e Alexandre Wollner, Comiam marmitas geladas e dormiam pouco, tentando
produzir um evento que nunca tinham visto e em com o qual ndo tinham a menor

experiéncia. Aldemir Martins conta que o trabalho era estafante:

As primeivas obras a chegar foram as do Uruguai. Fntre sana colegéio de 38
pirtsivas, gravras, desa'zbos e esculturas se destacavam cinco trabalbos de Joaguin Torves-Gaida,
wm dos precursoves d a amte miodema no Uruguas. Passamos 40 dias estdandlo comodistribui-las e

1115 dias para a demolic8o do prédio da Biena!’, Jornal da Tarde, 25/04/1953.
> Hoje ocupados pela PRODAM e pela Pinacoteca do Fstado.
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como pendhirilas. Foram sugeridas virias altemativas: fios, anames, ganchos, mas
acabamos meso usando Pregos. ¢

0Os montadores deslumbravam-se com as embalagens e as minuciosas
indicacBes de como o trabalho deveria ser montado. Segundo Aldemir:

Era emocionante tocar nos ovigiats de Léger, Movandt, Picasso. Os americanos eram
1o perfeccionistas que mandiuam junto corm as graras v polidor, caso houvesse alg»m avranhio
novidro. Na verdade, me;gn]bamos de corpo e almana Bienal e no final jd estizvamos craques. 7

Guimar Morelo, entdo com 16 ou 17 anos, recebia as obras de artes plasticas
e Maria Tereza Lara Campos, sobrinha de Ciccilo, era responsavel pelos projetos de
arquitetura, gue teriam sala especial e também premiagdo. Morelo, em entrevista
concedida & Leonor Amarante lembra:

Tuelo para nés eva novo e delivante, embora en jé tivesse montarlo exposiies 1o

MAM. Néo havia cronogramana I Bienal e as coisas poderiam cane;arpeloﬁnpam chegar ao

mieio otk ao inicio, O prédio do Trianon ainda estave sem portas e, com iss0, ei e 0 Aldamir néo
podzmnos ir pana casa, vevezarmonos donmindo entre as obas. *

O sr. Guimar Morelo é a prépria histéria viva da Bienal de Sdo Paulo. £ com
orgulho que revela que comecou a trabalhar no Museu de Arte Moderna em 15 de margo
de 1949, Ha mais de cinqilenta anos acorda antes do sol nascer e as seis horas da
manhd ja esta na Fundacio Bienal para ocupar sua pequena sala, onde se 1€ na porta:
‘Setor de manutencdo e montagem’. Ao seu redor, plantas do prédio disputam espago
nas paredes com aquarelas amareladas de artista de antigas bienais.

Ele j& foi o responsével por toda a manutengdo do prédio e montagem das

‘exposicbes, mas hoje estes servigos ndo dependem mais exclusivamente de sua equipe.

Morelo lembra:

\Hi uns dez anos a Bienal terceirizon os serviqos para nio ter despesa com

Junciondivios. Entdio eles contratam na época da Bienal uns quarenta. on cingflenta funciondirios entre
piniores, carpinteiros, eletricistas que ficarm sob minbe coonfaaagao Antes dzsso, minba equipe fazia
tuclo: a parte de pmtum das paredes, fabricaun os patnéis, montaua 0s painéis, formaua as salas,
Esta parte toda foi terceirizada.’

I
Morelo participou ativamente da montagem de todas as bienais € foi um dos

homens de confianga d'é Ciccilo. Viu passar pelos seus olhos e méos todas as bienais de

® Apud AMARANTE, Leonor, op.cit., p. 18.

7 1dem.

8 Idem, p. 19.

? Pepoimento de Guimar Morelo a autora, em 16/11/2000. p
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S3o0 Paulo e quase todos os principais atlistas brasiieiros e estrangeiros deste século.
Guarda como lembranca cerca de 300 quadros, desenhos, gravuras e esculturas,
oferecidos como presente por alguns dos principais nomes das artes plasticas brasileiras.

Ainda garoto trabalhava numa papelaria, na rua Riachuelo, como entregador,
Quando a policia deixava, trabalhava como office-boy na revista Fundamentos, na rua
Bardo de Itapetininga. O diretor da revista, que era casado com a secretdria de Ciccilo na
época do MAM, indicou-o para trabalhar no Museu, pois /4 ndo havia policia. Seu primeiro
trabalho no Museu, sua ‘primeira ligacdo com a arte’, foi com .um espanador na mao,
tirando o pd das esculturas.

Morelo conta que por ocasido da primeira Bienal, Ciccilo, que precisava de
gente pafa a montagem, chamou os poucos funcionarios do Museu e disse: eu pred’.s‘o de
vocés 13 no Trianon, onde estdo construindo o caixotdo e vamos fazer a primeira Bienal.
Queria saber quais funcionarios concordavam em ir para I8, mas todos queriam saber
quanto fam ganhar. Ciccilo disse que ndo sabia, pois ainda tinha que arrumar dinheiro
para fazer a Bienal e ndo podia se preocupar com dinheiro para pagar funciondrio; para
quem quisesse ir seria um tipo de mergulho no escuro. Morelo, como morava na rua
Sorocaba, uma das que descem :para 0 Pacaembi, mais ou menos perto da Av. Paulista,
aceitou. Foi para o ‘calxotdo’ q’Lze, mesmo sem as portas, j& estava recebendo as obras.
L4, dormia juntamente Aldemir Ma&ins sobre os caixotes das obras.

A montagem acabava envolvendo ainda a participacdo dos criticos e
comissarios. Aldemir Martins conta que, no frenesi da correria, todo mundo acabava
pegando no pesado. Lourival Gomes Machado e até René d'Harnoncourt, diretor do
MoMA de Nova Yorque, arregacavam as mangas e ajudavam’?,

Morelo lembra que o Uitimo pais a chegar fol o Japdo, ja no dia da abertura:

Bermmas vdpicos, tivenos de monlar a sala dos japoneses em apenas duas hotas. O

trabalbo for. seguido de perto por Adbemar de Barvos, membro da Comissdo de Honra da I Biendl,
quie chegou ao local com dias horas de antecedéncia. Em sei corite, 0 hovdrio estava erradp. Mesmo
: ‘ com a presenga nibidora, saimo-nos bem. "

A excecio de Morelo, que também se inscreveu, mas ndo foi aceito, 0s outros
‘operarios’ da montagem tiveram suas obras admitidas pelo jari da I Bienal do MAM.

A escolb de Krajcherg foi comemonaea por todos com.sam 'porve homérico' no bar
Pelicano, ao lado do Cine Marroas, Morelo acordouno dia. seguinte em plena Praga da Repdblica,

10 Apud AMARANTE, Lecnor. op.cit., p. 18.
H 1dem.
i1y,
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am o sol quermando o rosto. OgmpoquasevepetﬁmfestaqumdoAld@W,qiwmépm
trabalbhavano Ultima hora, foi escolbido o melbor desenbista nacional.

Frans Krajcberg mandou cinco pinturas: duas foram aceitas e trés recusadas.
Segundo Guimar Morelo, elas foram aceitas por camaradagem porque ele estava
trabalhando e ajudando na montagem. Jaime Mauricio, que fazia parte do jUri, tera
arrumado um jeito de colocar os dois quadros do jovem attista. Segundo conta Morelo,
até no julgamento do prdprio artista, os quadros ndo eram bons, Depois de décadas,
Krajcberg teria dito saber gue, naquele momento, ndo eram trabalhos com qualidade
para serem aceitos. Guimar Morelo, mesmo tende continuado na Bienal como montador,
ndo deixou de se aventurar pela produgdo artistica. Quando a Bienal ndo alugava ainda
seu prédio e entre uma Bienal e outra ndo tinha nenhum evento, ele resolveu pintar para
preencher o tempo:

Iu para o sub-solo e ficzvn pinianch. Piritel umas vinte ou trinia telas e pegues son
operirio de Bienal - daminka equipe demontagem - e peds para levar para o Walter Zanini, que
era diretor do MAC, para ele dar 1em parecer, dizer se teria condigies de ser aceito ne Bienal, Ele

Pegon trés quiadkos, levou para o Zanini ¢ falow que evam de um amigo que morava perto de sua
casa. O diretor disse que ndo sabia se ele tinha condigtes, s que ele néio eva um autodidata: “este sex
anigo jd vis ruita avte. En, se fosse ele, ndo mandaria, por que ele tem mil influéncias nacabea

: / . &Je’ 13

A II Bienal, em 1953, dispunha de uma imensa area, dividida entre dois
prédios do Parque do Ibirapuera, adquirindo uma extenséio varias vezes maior que a
primeira edicdo, Esse crescimento exigiu um excepcional esforco por parte dos

montadores. Na II edicgo eles foram supervisionados pelos criticos Milliet, entdo diretor

‘do MAM, e Pfeiffer, o diretor técnico. Em vez das 19 salas de 1951, a edicio de 1953

somava 39, sem consic%erar as especiais. Guimar Morelo e seus companheiros recebiam
diariamente, num ritmo! frenético, dezenas de caixotes repletos de obras. Para facilitar a
entrada das obras no 'j'Brasii e ndo provocar acimulo, a direcdo da Bienal acionou os
aeroportos do Rio e dé Sao Paulo e também o potto de Santos, onde mantinha uma
secao especial para afli_beragéo dos trabathos. Aos poucos, a inexperiéncia foi sendo
deixada de lado e tanto a diregdo da instituigdo, quanto os montadores, foram adquirindo

b
um certo know-how para colocar este mega-evento em pé.

2 1dem, p. 19,
13 Depoimento de Guimar Morelo & autora, em Sdo Paulo,16/11/2000.
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A mmgammhafmmmmaioembeoqueo segmangafalou?
Poa’e entrar sem medo queé é 56 arte. Um’ Esse deveria ser 0 slogm

As dificuldades, entretanto, nunca foram totalmente superadas e esbarravam
em questbes bem mais complexas do que a simples inexperiénéia. Se nem o pUblico ou
os intelectuals estavam acostumados com as irreveréncias da vanguarda, muito menos
os montadores, Guimar Morelo ainda se diverte ao lembrar a confusdo que algumas

obras provocaram:

As pegas de Calder, por exemplo, chegaram ao Woirapuera bemantes do comissério

novtearmericano, René d Tlarmoncout, divetor do MoMA de Nova Torque. Como néo hauia
nenbvim catdlogo explicativo, montamos as pegas como imagindvamos que deveriam ficar, Quando
d'Harmoncourt chegou, o sala estava pronta e ele quase teve umatague. Mas nos avison policamente
qute, dos 45 mébiles de Calder, ndo havia um s6 colocado corvetamente. Com um sorriso amarelo,
cormeamos tdo de nowo.

Sr. Guimar lembra ainda gue com as pinturas, a dificuldade era saber a
posicdo certa:

Ns mantamos os quadros do Japio e, quando chegaram os comissdrios e s artistas,

tinham quados de cabega para baixo. Na arte modema, o quends tinhamos para determinar qual
era o prrte de baixo e qual era a parte de cima era a assinatura na tela, S0 que algumas néo
tinham assinatura e, nestas telas en questéio, a assinatiia era em cama. € escrito em japonés, '

A 11 Bienal entrou para a histdria das artes plasticas brasileiras como ‘a Bienal

da Guernica’. Um orgulho para Guimar Morelo que lembra:

A Guerrica dhegou ruun caminbéio cormam, ld no pre’dio onde boje é 2 Pinacotan. Na

&poca néo existia caminhio batk, como hoje, que os caminkes tém até ar condicionado. Ela veio
enmrolacda raam caixotéio, porgue tem. 15 metvos. Estava chovendo. Estévamos ew, 0 Aldenir e o
Arturo Profile esperando o caminkéio chegar. Picasso naguela épocando eva o grande nome que se
tormcu hoje, entzio chegou mam aaminkio comum — eu até fotografei na época — comvma lona todz
Juradda, na chiecy: Parecementiva, né? Hoje tem uma série de vegras, tem que usar bevas... "

4 SIMAQ, José. ‘Pode entrar que é so arte’, Folha de S&o Paulo, 21/10/1998, p. 4-4.
15 Apud AMARANTE, Leonor. op.cit., p. 50.-
% Depoimento de Guimar Morelo a autora, em S&o Paulo,16/11/2000.
17 1dem.
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Além da chuva paulistana, as obras de Picasso ainda experimehtaram, em
1953, outros tipos de aventuras pela cidade de Sao Paulo. Morelo revela que:

Nagela época en esiavamontandp a sala de Picasso que tinha 35 obras. Quando
comegram a desenolay a Guemica, e fui me afastando para-ver e pisei em cima de vm quadro de
Picasso. Ele quebrou literalmente. Dai en cheguei para o Profile e flei: ollha, acontecen wm acidente,
eut pisei mm Picasso... E ele pergumton: na Guemica? Eu falel, ndo, mum quacko que estavaao
lado, quie se chama A Guitarra. Ele falou para ndo comentar nada, embrslbar e levar na vua
Pinbeiros, onde tinha um restavrador de nome Renzo Gori, ‘Diz para consertar, quie o Profile
mandow’. Levei, ele consertou e acho que nem o proprietdrio — néo sei se é de algum musen on

alguém — perceben, *

Em 1957, durante a IV edicdo da Bienal, o prédio recém-inaugurado para as
atwldades artisticas nfo resistiu as fortes chuvas e ficou alagado. Tentando evitar estes
transtornos, para a V Bienal, em 1959, decidiu-se fazer uma reforma no pavilhgo de
Niemeyer. Mesmo assim, ndo foi Vpossfyel conter as goteiras que atingiram vérias
dependéncias do prédio. Naquele ano, a principal atragdo eram as obras de Van Gogh,
que tambhém experimentaram um pouco da umidade baulistana:

~ Guimar Morelo lembwa que s holandeses, assustacos, exigivarn.que todas as noites os
quacros de Van Gogh fossem protegiclos com pldstico. Apesar dos cuidaclos, algymas telas cbegcmn
' i & cedler devido & wmidade. ?

Apesar do amadorismo das primeiras montagens, o sr. Guimar avalia:

por incrivel que pareg, ert muito mais ficil nas primeiras biendis. Hoje « Biendl se
ansformon rma tramenda estrtura,”’

Segundo ele, hoje o trabalho estd muito mais dividido: uma coisa que ele
fazia sozinho na primeira ou segunda bienais, hoje exige dez cabegas para pensar o que
fazer. Esta comparagiéo na divisdo do trabatho nos anos 50 e nos anos 90 reflete um
trabalho de produgéé que hoje é muito mais ampliado e espeéializado, exigindo a
participagéo de profis%;ionais com treinamentos especializados nas areas, por exemplo, de

eletrbnica e informatica, iluminagio e cenografia 2!

12 1dem. ;

19 Apud AMARANTE, Leonot. op.cit., p. 88.

20 Depoimento de Guimar Morelo & autora, em S3o Paulo, 16/11/2000.

2 Em 1975, por exemplo, a XII Bienal trouxe uma Importante mostra de video-arte, uma
tendéncia que comecava a invadir as grandes exposicies internacionais e pela primeira vez
integrava a Bienal. A introducdo desse tipo de arte acabou por provocar alteragdes na
organizacdo e no aparato técnico da Bienal, exigindo profissionais capacitados para este tipo
de evento e um espaco fisico adeguado.

Dos montadores aos curadores
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Mas, para além destas questGes meramente técnicas, o montador mais antigo
da ‘Fundacdo Bienal identifica muito bem o principal causador das alteragdes no seu
trabatho e no seu poder de deciséo nas montagens da Bienal: os curadores.

As vezes el (& Bienal) contrata curadores sem nenbuma experiéncia demontagem,
Quatro, cinco curadores que ndo entendem nadz, entéo isso difiora, Naquela época néo. Os
Curadores’ eram Aldeviir Mariins, Guimar Morelo, Krajcberg... ™

Se comparada com a Bienal de hoje, os montadores tinham muita autonomia
na montagem, ate porque ndo tinha ninguém que tivesse experiéncia para determinar
coisas, argumenta Morelo.

Entio agerte dutorva, colocava vm quadio ao lado do outro como queriamos. Na

delegacao brasileira, com certeza, nds montzvamos e decidiamos as coisas; agora, nas estrangeinas,
tinbam os comissdrios... ?

Os comissarios das delegacOes estrangeiras eram, muitas vezes, diretores de

museus que também comandavam a montagem. Na sua auséncia, entretanto, as

delegacbes ficavam totalmente entregues nas maos dos montadores brasileiros.

Os diretores artisticos nas primeiras edicdes

Naturaimente a autonomia dos montadores existia até onde comecava a

prevalecer a palavra dos arquitetos e dos diretores artisticos. Os primeiros.realizavam os

projetos bésicos de ocupacdo do prédio, envolvendo a divisio das salas das

representacdes nacionais e a colocacdo dos painéis. Os diretores artisticos, ligados ao
MAM, estabeleciam os' contatos oficiais com as instituicdes internacionais e tentavam
organizar a montagem e a chegadé das obras.
Lourival Gomes Machado foi o primeiro diretor artistico da Bienal de Sdo Paulo
e, sem duvida, um dos principais mentores do evento e um dos mais atuantes na sua
implantacdo. .\q
A membria do sr. Guimar Morelo faz-nos perceber que Lourival Gomes

Machado tinha um ]EltO muito proprso de lidar com os funciondrios do MAM e da Bienal.
Efe relembra:

*2 Depoimento de Guimar Morelo & autora, em S3o Paulo, 16/11/2000.
43 Tdem.
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estava fazendo admissiio do gindsio ¢ o Lowrival, que foi sempre wmpéssoanm'to

bacana e como professor de Sociologia, queria ver meu boletim de notas todos os meses. Newm mew pai
munca fez isso. Ele fazia questéio de acormpanbar meu desenwokimento escolay. Uma pessoa
Jabubosa..”

Para Morelo, Lourival foi um dos mais importantes na organizacio da ptimeira
bienal. Nesta condicéo, também foi um dos alvos prediletos dos que criticaram o evento.
No catdlogo da exposicdo o diretor artistico esclarecia que a Blenal deveria ter duas

tarefas:

Colocar a arte moderma do Brasil, ndo em simples confronto, mas em vivo contato com
o arte do vesto do mundo, ao mesmio tempo que para S. Paulo se buscaria conguistar a posicio de
| aentro artistico mundhal,

Passados poucos dias do encerramento do evento, o jornal Folba da Manps
trazia um artigo de Lourival Gomes, onde buscava esclarecer algumas questdes
polémicas:

Ataca-se, e comvioléncia, a decsio de colocar a vepresentagiio brasileira no subsolo do

Trianon. Pois bem, a deciséio foi deminba inteira e pessodl vesponsabilidade. Ji iam emmeto ds
Obras quando se vi que haviamo dobro de obras do que se caloulara iniciakmente. Era um percdlso
do bom éxito dos trabalhos e s6 bevia maneira de contomd-lo pela adaptagio da parie velba do
Trianon; iniciakmente eservada apenas & exposigho de arquiteira, *

Era Lourival, sem"davida, quem decidia muitas coisas relativas ao formato da
I Bienal e, inclusive, administrava os problemas decorrentes da inexperiéncia e da
impossibilidade de planejamento da montagem e da ocupaciio espacial. Desde seus
primeiros dias a Bienal j& experimentava as disputas pelos melhores espacos. O diretor
artistico, entdo, viu-se diante da necessidade de acomodar as delegagdes sequndo alguns
critérios. Diante dessa situac8o de excesso de obras e um espaco exiguo, o diretor se

pergunta:

- 0 que p?e;fem 0 jacobinismo esttpido on 0 minimo de cortesia com que se deve tratar
0s que nos visitams Preferimos a segunda vegra e, para que nio boiesse dvividdas, acomodamos (i
muito bem, éverdade, mas na medida da angdistia. de espag) também os convidados nacionais na

\‘ J

EI
1

> 1dem.
> MACHADO, Lourival Gomes. ‘Introducdo’. In: MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO
PAULO. I Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. S&o Paulo, MAM, 1951, p. 14
6 MACHADO, Lourival Gomes. ‘Artistas e criticos falam da Bienal de Sdo Paulo’, Folha
da Manhd, 11/01/1952,
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parte superior do prédio. E, todos os estrangeiros que tardaramen co;gﬁmw SHds
ramessas, foram para.os baixos do Trianon onde, ao que pareas, néo se sentiram humilbados nem
ofendiclos... ¥

Os problemas de relacionamento cercavam Lourival durante a realizacdo da
primeira Bienal, acabando por afasta-lo da diregdo artistica da segunda edicéo do evento.
Guimar Morelo, que com ele trabathou arduamente durante a primelra montagem,
relaciona a saida de Lourival Gomes Machado, da direcBo do evento, aos

desentendimentos entre ele e Yolanda Penteado, esposa de Ciccile, Morelo lembra:

" Quandb dhegaram os comissarios italianos, ela foi I € comegon a querer mostrar

 servigo. Lourival ji tinka 80% da Bienal pronta, era ele que tinba coordenadb e feito tudo. Dai
chegon a Yolanda e o Lourival niio acestava esta interferéncia, Trveramum atrito muito grandke. En
mevecordo camo se fosse hoje: 0 Lowrival passou por mime disse: ‘chegowmen fim aqui na Bienal

" Eu ndio entend, comentei com 0 Aldemir Martins e ele disse quie o Lourtval tinba brigado coma
Yolanda. Depois apareceram wmas dez histdrias diferentes pava explicar a saida do Lowrival da
Bienal, mas na verdade foi wm atrito que ele tee com a Yoland, *

Mas o proprio Lourival Gomes Machado fornece, em um artigo publicado na
Foltha da Manha, pistas sobre os:motivos que o levaram a se afastar da direcdo artistica

‘da Bienal: /

Acontece que a Bienal, com tochs as limitagbes que ji apontarnos, é uma vealizagio

antistica, mas (...) nan por isso deixaram de aperecer, agui e ali, ameagas & integridade ariistica do
crtame. Se em algumas dessas oportunidlaces consegui convencer o sv. Matarazzo do quemas
convirnba & Bienal, 6 posso sentir que assim cumpria a minba fungio de diretor antéstico, porénndo
S0 certas vezes nio tive b éxito na minha tarefa, sendo ainda, mais e mais, vi as forgas néo
artisticas o premiarem o presiclente da Bienal até que a progressiva perda da antonomia do cargo me
_ levou a desinteressarime dele. ?

i
Fica claro, nas suas palavras, que a autonomia do diretor artistico ia até o

momento em que forgas néo artisticas se impunham. Morelo recorda:

) Corno diretor, Lowrival fieon até o final da 1T Bienal. Cam a briga com Yolanda
Penteacdo, ele se afaston atnda na primeina Bienal. Matavazzo pediu que ele continuasse, mesmo que
prosforma, porque toda g papelada, especiamente o catilogp, tinba o nome dele. Entdo Matarazzo
aonseguist fazer o Lowrival ficar até o fim da primeira Bienal, Na seundla, ele era diretor, mas jé

i meio afastad..

%7 Idem.

“8 Depoimento de Guimar Morelo 4 autora, em Sio Paulo, 16/11/2000
# MACHADO, Lourival Gomes. *Artistas e criticos falam da Bienat de S3o Paulo’, Fofha
da Manha, 11/01/1952,

*® Depoimento de Guimar Morelo & autora, em Sdo Paulo, 16/11/2000.
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Poucos dias apés o término da I Bienal, Lourival Gomes Machado revelava os

conflitos entre a diregdo artistica e a diregao néo-artistica:
Demnitime, e a sincera reagio do sr. Matarazzo Sobrinko, extinguindo o cargo de
diretor artistico do Museu e até agora néo tendo inscrito nos panfletos da Bienal o nomedo seu
mientor intelectual demonstrou que de qualquer forma lbe vestou uma desconfianga em relagio a esses
takvez incdmodos elementos de orientagio especializadz, >

Na verdade a direcgo artistica ndo foi extinta, mas assumida por Sérgio Milliet,
na II Bienal. No catélogo Sérgio Milliet esclarecia sua atuacdo:

Durante nossa estada em Veneza, tivemos a opommmde de vima longa e proficua

corersa com 0s comissérios dos diversos paises. Submetanos & sua apreciagio wn plano novo, que
posszbzlztcz s delegactes apreseniar salas espectais, além dle ym panorama de suas atividaces
artisticas. Sugerimos que cada pais, ao lado de seus jovens artistas, enviasse a Sio Paulo wm
conjunio significativo do movimento em que se havia vealgado perticulzrmente o uma mostra da
obra de seu artista de maior vename untversal,

Em depoimento & Lisbeth Gongalves, ‘Maria Eugénia Franco comentou que
Sérgio Milliet:
Ao assumira dmag:ao da 11 Bienal, pretenclia trazer parao Brasil as grandes

corventes da arte conterpovines, porque os jovens brasiletros ndo tinham a.minima possibilidade de
i & Europa e conbecélas de perto A 11 Bienal foi amais bem progmwm de todas, dando as

seguintes continuidadle ao processo de informagio museoldgica musito importante para o meio. *

Na IiI Bienal (1955) Milliet ainda era o diretor artistico e seguiu a linha
didatica e de atualizagdo. Na introducdo do catdlogo tentava esclarecer suas diretrizes:

Na primeira e seguncla. bienais procurow-se reuntr, ao lado das obras mats recentes dos

artistas miacionas e estrangeiros, alguns conjunios vepresentatsuos dos deversos movimentos ocorrido

na evolbigio da arte modérma, Asstm foi que se dest a0 nosso pilllico sem panorama, suficienterente
esclarecedor, sendio ccm*)/eto dessa linba q%ebrada quieval dos impressionistas aos abstratos, wm

sids agdes iventivas e suas vealizagdes de disciplina, ¥

Como diretor artistico, solicitou aos paises convidados algumas retrospectivas
importantes suscetiveis de complementar as informacBes anteriormente fornecidas ao
plblico e, no catélogo, esquivava-se das criticas:

|

L

1 MACHADO, Lourival Gomes. *Artistas e criticos falam da Bienal de S3o Paulo’, Folha
da Manh3, 11/01/1952. .

2 MILLIET, Sérgio. ‘Introducdo’, In: MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAQ PAULO. II
Bienal do Museu de Arte Moderna de S8o Paulo, So Paulo, MAM, 1953, p. XV.

3 Apud GONCALVES, Lisbeth. Sérgio Mfﬂ:et critico de arte. S8o  Paulo,
Perspectiva/EDUSP, 1992, p, 87.

34 MILLIET, Sérgio. ‘Introducdo’. In: MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO. III

Bienal do Museu de Arte Moderna de S8o Paulo. S3o Paulo, MAM, 1955, p. XXXVIL.
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Justificads a ovientacio daca ao certame, néio cabe aqui wna apreciagio das obras
enviadas pelos paises conuidados: a targa é da algada dos criticos, Eles dirdo em quie medida esta
111 Bienal se terd evidenciado rnais on menos atraente e interessante do que as anteriores.

Para Lisheth Gongalves, na direcdo das II, 111 e IV bienais, Milliet colocou
novamente em foco, uma diretiva conciliatoria. Evidenciava-se no seu projeto critico,
mais uma vez, a caracteristica pedagdgica: a preocupacdo com a formagdo e a infomagéo
dos artistas e do plblico, com a educacdo do gosto da comunidade, de modo a abrir
condigBes para o didlogo com a arte do presente %

Em 1959, na condicio novamente de diretor da Bienal, Lourival Gomes
Machado mais uma vez responsabilizava-se pela introducgo do catélogo da mostra, onde
esclarecia que o empenho desenvolvido para aquela V Bienal envolvia:

a agio contimiamente deserooluda no sentido de obter, dos Estados pamapm,
salas especiais em quie se espelbem as glérias de sen passado artistico e pelas quais se mostram.as
ligagties substanciais que prenden  arte modeme. ao melbor da arte de todos os tempos”,

Lourival Gomes Machado, na condigdo de diretor do evento, encarregava-se

da introdugdo no catélogo da moétra, onde se [&:

O qute contirunas a novtear a-manifestagiio e 4 inspirar seus organizadores é

permanécia do mesmo espmtode experiénciat de i oito anos. Sem divide tornow-semenor o
contingente de aventyras conflante e improvizagio otimista, mutto embora porvezes sejam conoacdos
para superar obstdclos o supriv lacanas exteriores ao ambito de agio do MAM ou independentes
de suavontade. *

Lourival reconhece os limites da agdo do Museu de Arte Moderna, gue neste

setor ndo pode ir além da mais fraterna e desarmada persuasdo mas gue Mesmo assim

obstinava-se em colaborar com os paises latino-americanos exatamente por julgar-se

conhecedor de stias inqbntestes mas ainda pouco conhecidas possibilidades criadoras *

Na VI Bienal, em 1961, Mario Pedrosa ocupava o cargo de ‘diretor geral’
quando planejou a mostra como um balanco dos ‘dez anos de realizacdes’ e, neste
sentido, deu continuidade & proposta que ja vinha ganhando corpo nas primeiras ediges
do evento: -

3 Idem.
3 GONCALVES, Lisbeth. op.cit., p. 87.
37 MACHADO, Lourival Gomes. 'Introducdo’. In: MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO
PAULO. V Bienal do Museu de Arte Moderna de S8o Paulo.-ap. cit., p- 23.
38 Idem, p. 22.
3 Idem.
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Alndana IT Bienal iniciou-se uma pritica que ﬁ)z se tormando babitual através dos

anos, até expmcﬁrsenesm #ltima, em verdadeiro setor de myymm'zcm equivalente ao das expressies
artisticas contemporineds: nﬁm?mas salas ditas especiais, as mostras de cardter bistérico e
ruseogrifico ... Hoje, & é um dos tragos tipicos de nossas bienass ... Esta Bienal sai da

contemporaneiade artistica pare aleangar as profudezas do pas

Para a segao brasileira ele organizou vérias salas especiais de varios
momeitos da arte brasileira e praticamente todos os grandes artistas e movimentos

artisticos brasileiros estiveram 14 representados.

O Conselho de Arte e Cultura e as curadorias

Para Morelo, é possivel indentificar uma forte Interferéncia nos trabaihos de
montagem ja a parlir da da VII Bienal, realizada em 1963. Guimar Morelo n3o consegue

identificar o por qué, mas percebe que depois da VII, cada Bienal tinha uma coisa

diferente. Um ano antes da VI edigéo, como vimos, a Bienal se desvencilhou do MAM e .

foi transformada em Fundac&o, Em 1961, Mario Pedrosa havia sido o (itimo diretor
artistico da Bienal atrelada ao Museu; e, em 1963, a Fundagdo Bienal assumiu a
produgdo do evento, Uma alteragio institucional deste porte interfere, naturalmente, nos
rumos da exposicdo e na distribuicdo de poderes de mando.

Também a partir da VII Bienal comegaram a acontecer outros
eventos no predio. Segundo Morelo, o prédio da Bienal sempre fol muito
requ:sﬁado e a partlr da VII Bienal, comegou a ser mais usado durante o ano.

No inicio da decada segumte, a XI Bienal (1971) ja refletta a falta de uma
curadoria que fosse capaz de conceituar e defender uma amostragem, e que tivesse o
poder para definir o que seria exibido. A selecio continuava a ser feita, no caso dos
artistas brasileiros, por:um jiri de selecdo. No caso das delegagdes estrangeiras, a
atitude era a de aceEtagSo do que era enviado pelos embaixadores, consules ou diretores
de museus. )4 vinham acontecendo reunides e debates entre artistas e criticos com
Ciccilo, no sentido de consegurr a presenga desta pessoa responsavel pela curadoria, mas

a personalidade de Clccnp cerceava a atuagdo de colaboradores mais preparados para a
funcao.

*9 PEDROSA, Méario. ‘Introducdo’. In: MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO. VI
Bienal de Sao Paulo, Sdo Paulo, MAM, 1961, p. 30.
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Até aqui, os artistas ainda eram Indicados por criticos, burocratas ou
diplomatas e havia uma sala reservada para cada pais. Com a morte de Ciccilo, em 1977,
e sob a presidéncia de Oscar Landmann, a Fundagdo Bienal transformava-se
rapidamente, e o Conselho de Arte e Cultura (CAC) assumua outras funcdes *.. No
catalogo de 1977, o presidente esclarecia:

O Conselbo de Arte e Cultura assumis o papel de operacor cultwral mobilizando

dados sobre tsido 0 que vem acontecendo de mais abrangente, néo do ponto de vista o mercado ou de
rmisest, ras dle produgiio adltural... A Bienal deixa de ser, finalmente, wnaspagvckwnsagmgﬁo
para. se tomar um espago de experimentagio. O nivelamento das participages ndo serd mais de
cardter polmco, mas sim de criattuidade.

Com esta responsahilidade, o CAC dava as diretrizes:

A Bienal propie um debate intemacional, aberto, sobre o tema O contemporineo na
m{ﬂ

Percebe-se j& uma tentativa de impor uma diretriz e organizar a mostra como
uma reflexdio sobre este tema escolhido. A partir da XIV Bienal (1977), porém, parte
dessa estrutura de selecfo corﬁegou a ser modificada. Embora continuassem a ser
indicados pelas embaixadas, os artistas tinham que adequar seus trabalhos a um dos
sete temas (Sete Proposigdes Contempordneas de Salas Confronto) propostos pelos
chamados- ‘operadores culturais’ da Fundagdo, independente do pals que
representassem. Estes temas, ao que parece, substituiram também as tradicionais
categorias de selegdo: pintura, escultura, gravura e desenho. O tema A arte ndo
catalogada, por exemplo, repnia as instafagdes, até entdo um novo estilo de arte que

tinha dificuldade - assim como Palatnik na primeira edicdo da Bienal ~ em ser aceita por

‘ndo se enquadrar nas ﬁcategorias classicas; A Recuperacdo da Paisagem envolvia temas

ecoldgicos; a secdo Anlie Catastrdfica contou com a participacdo dos japoneses e agradou
a critica; o tema ;irquea/og/‘a do Urbano envolvia manifestacdes com imagens
metropolitanas, incluindo-se, -ai, desde as artes tradicionais, passando pelo graffite e
também videotape e $uper-8; eram ainda temas: \Wideo-Arte,| Poesia Fspacial e Muro
como Stuporte de Obras. Mas de qualquer forma, mesmo com esta inovagdo com a

. x . a ; ” ” .
introducao de temas contemporaneos, a Blenal de Sdo Paulo ndo deixou de ter um

4 Este Conselho era composto por: Alberto Beuttenmiiller, Clarival do Prado
Valadares, Leopoldo Raimo, Lisetta Levi, Marc Berkowitz, Maria Bonomi, Yolanda
Mohalyi.
92 L ANDMANN, Oscar. ‘Apresentacdo’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAQ PAULO. XIV
Bienal Internacional de Séo Paulo. Sdo Paulo, MAM, 1977, p. 2.
43 Idem.
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grande segmento denominado Exposigdes Antoldgicas, tradicional espaco destinado acs
ja consagrados. O tema Grandes Confrontos era um territério para atrair as entidades
dos paises convidados na formulagdo de exposicBes que poderfam estabelecer o
confronto entre dois ou mais autores, bem como entre diferentes momentos ou grupos,
contemporaneos ou ndo entre si. Para Leonor Amarante, os grandes confrontos
correspondiam ao discernimento e & necessaria busca de temas universais para melhor
entendimento de nosso contingente cultural®.

A equipe do Conselho de Arte e Cultura, além de se informar sobre os
movimentos artisticos desencadeados nos Ultimos anos, tinha ainda de convencer as
embaixadas de que, nos seus paises, estavam os artistas mais representativos de
determinadas correntes: -

O Japio, por exemplo, reunia omelhor da arte catastrdfica, mas o diplomata japonds
encarregado do envio das obras & Biend insistia em dizer que manca ouviva falar nisso. #

Alberto Beuttenmulller, integrante' do Cénselho de Arte e Cultura, lembrava o
caso do Paraguai do general Alfredo Stroessner, que sempre conseguiu infiltrar um de

seus protegidos entre os artistas:

Ao criar as propostas, nosso objetivo era tambén eliminar os artistas dus ditadhras, *5

Como aconteceu em todas as edicdes anteriores da Bienal, esta também se
preocupou com as exposicBes retrospectivas que envolveram, entre outros, o mexicano
R. Tamayo, o brasileiro Lasar Segail e o norte-americano Alfred Jensen. Apesar da
proposta inovadora da XIV Bienal, ela no deixou ainda de distribuir prémios aos artistas
escolhidos por um juri de premiaciio. Aquela, entretanto, foi a (ltima edicio que
anunciaria vencedores. Pela primeira vez o Grande Prémio foi concedido & um pais da
América Latina, a Arger{tina. O vencedor ndo era um artista, mas um grupo, o chamado
Grupo dos Treze; que éfirmou ter vindo a S&o Paulo para ganhar. Jorge Glusberg, lider

do grupo, esclareceu:

Para ndo corver risco, trouxemos tudo da Argentina: montador, eletricista e todo o
aparato témico exigido. Tinha de dar certo, e dew,

* AMARANTE, Leonor. op.cit., 252.

¥ Idem, p. 246.

® Apud AMARANTE, Leonor. op. cit,, p. 247.
*7 Idem, p. 245.
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Ao que parece, alcancar a premiacdo maxima da Bienal passava,' naquele
momento, pela competéncia numa série de detalhes de montagem que estavam muito
além dos critérios puramente artisticos ou estéticos.

A XV Bienal, em 1979, foi organizada pelo Conselho de Arte e Cultura da
Fundagao Bienal que, no ano em que a premiacdo j& ndo mais existiria, apostou na
selecdo e montagem a partir de wm fevantamento dos caminhos percorridos pelos
laureacios ao longo dos 26 anos da Bienal de S&o Paulo *°. Rotulada pela imprensa de
Bienal das Bienais, acabou sendo incompleta pela ndo participacio de muitos dos
premiados em edicBes anteriores. Anunciando uma tendéncia emergente que em alguns
anos viria a se tornar dominante, os criticos Frederico de Morais e Sheila Leirner
atacaram a exposicdo pela dificuldade de perceber influéncias, fazer comparacBes -
estéticas ou cronol6gicas. Emergia uma nova forga dentro do campo que se sobreporia a
organizacdo baseada na estrutura oficial de embaixadas e ministérios. Comegava a
apontar aqui uma nova for¢a dominante que passaria a organizar a bienal nos anos 80 e
90. No lugar dos comissérios das representagGes nacionais comegam a aparecer os
curadores ligados a um vasto e p‘oderbso mercado de arte internacional, que passam a
selecionar as obras a partir de critérios préprios.

Segundo Aracy Amarét, sua expectativa naquele momento, com a eliminacéo
da premiagao, era de que cessassezﬁ as pressaes mercadolégicas sobre a Bienal:

Ou seja, a expectativa ea de que a Bienal fosse vilida pelo evento en i, e ndo pelas
implicages que naturalmente o mereado imporia. ®

Ela mesma ndo sabe dizer até que ponto estas expectativas foram atingidas,
uma vez que os modlsmos néo deixaram de estar presentes em todas as bienais e
documentas orgamzadas em t:orno do mundo das artes.

Em 1981, ”.a XVI Bienal, Waiter Zanini retoma e reestrutura a proposta
formulada pela Comissiio de Arte e Cultura em 1977 e assume, pela primeira vez
oficialmente, a fun¢io de curador da Bienal de So Paulo. No catdlogo da mostra o
presidente Luiz Viilares .explicava os motivos da escolha e, principalmente, os atributos

necessarios a ocupacio deste cargo:

Walter Zanini sz escolbiclo por sa grande experiéncia junto ao MA C e & Universidad.
Equilibrado e meticuloso, éxtremamente atento e informado sobre o que demais significativo acontece
na procugiio artistica contemporine, bem relacionado e respeitado no exterior, estamos

48 CONSELHO DE ARTE E CULTURA. ‘Introducdo’, In: FUNDA(}ﬁO BIENAL DE SAQ
PAULO. XV Bjenal Internacional de S&o0 Paulo. Sdo-Paule, FBSP, 1979, p, 18.
* AMARAL, Aracy. ‘O acervo do Museu’. In: MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DA
USP. As bfenafs no acervo do MAC (1951-1985). Sao Paulo, MAC, 1987, p. 21.
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absolutamente corvicios de ter tido a escolba cevta para o momento certo. E ele,pommtb, quie tan.a
palavia para apresentar a configuragio final desta Bienal.

Formado em Historia da Arte, Zanini foi diretor do Museu de Arte
Contemporénea, ligado a USP, entre 1963 e 1978. Zanini levou para a Bienal a mesma
qualidade curatorial que imprimira no MAC durante sua gestdo. Na Bienal reafizou as
mostras de 1981 e 1983, sem divida duas edigbes que se constituem, hoje, como
marcos importantes na histéria deste evento. Segundo Tadeu Chiarelli, curador do Museu
de Arte Moderna no final da década de 90, ao quebrar com a tfadigé’o da representagdo
por paises e conceber aquelas duas edigdes a partir da analogia de linguagens, Zanini,

Permitin ao priblico vivenciar wma interpretagio da arte contermporinea, onde as
divisGes geopoliticas foram suplantadas por territdrios poéticos constituidos com m{;m;jzd %&Zﬂ&

Pela primeira vez, no catalogo de 1981 (XVI Bienal), a figura do curador
responsabiliza-se, juntamente com o presidente da instituicio (na época o empresério

Luiz Villares), pela concepcfio e realizacio da mostra. Neste catalogo, Zanini esclarece

que a mostra estava dividida em trés nicleos:

0 primeiro foi pensado tendo emvista critérios de relagio e analogias de linguagern, an

substituiio ao antigo sistema. de espegos reservados ds delegagtes de paises convidacos, Passavarse
wma exposiciio de artistas ¢ ndo de artisias separados en compartimentos nacionass. Corm esse
cardter e amplitude, eva a primeiva vez, que se assumia tal metodblogia na Bienal. ”

Este nicleo contou ainda com a colaboragio de um Comité Internacional

composto de cinco membros, além do préprio Zanini. O segundo niicleo era o nicleo

histérico e o terceiro envolvia aportes dos pafses latino-americanos, ‘atendendo as

recomendacdes da Rguniéo de Consulta aos Criticos’ realizada no ano anterior, em
substituigdo & IT Bienal Latino-Americana. Separadamente destes trés niicleos, a Bienal
realizou ainda a exposigéo Arte Incomum, apresentando a arte proveniente dos hospitais
psiquiatricos.

Na edicdo :seguinte, em 1983 (XVII Bienal), Zanini procurava consolidar os
objetivos tragados em 1981

¥ VILLARES, Luiz. ‘Apresentagdo’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. XVI Bienal
de S&o Paulo. Sdo Paulo, FBSP, 1981, p. 14.

°! CHIARELLI, Tadeu. ‘As funcBes do curador, o Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo e
o Grupo de Estudos em Curadoria do MAM'. In: MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO
PAULO. Grupo de Estudos-em Curadoria. S&o Paulo, MAM,-1998, p.- 14.

>4 ZANINI, Walter. ‘Introducdo’, In: FUNDACAO BIENAL DE SAQO PAULO. XVI Bienal de

Sdo Paulo - catédlogo geral. Sdo Paulo, FBSP, 1981, p. 19.
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A mudanga foi fundamentad na cavacterizagio da mostra passade que vevelowo fim
dlos compartimentos nacionais e abrin insténcia decistoa para vma leitura comparativa da arte que se
desermole em diferentes dreas culturats. ”
Zanini novamente dividiu a exposicdo em ndcleos articulados. O primeiro,
organizado pelo Comité Internacional, era estruturado por analogias de linguagem e
visava captar os aspectos relevantes da produgéo atual em suas mditiplas condigées
técnicas e expressivas % o outro nlcleo destinava-se a exposigdes de artistas e
movimentos inseridos historicamente no processo de criagdo do século XX. Um dos
destaques foi a secio Arfe e tecnologia que ocupava todo um andar do pavilh&o.
Sheila Leirner considera que estas mudangas na estrutura da Bienal decorrem,
em primeiro lugar, de alteracBes na propria arte:
Fot a arte conceitial, naminha opinido, gue influin decistvamente no destino da. -
Biendl panlista, até entéio uma grande feira ou panorama formado por estandles nacionass. ... a
arte das 1déias, afnal, praticamente elimiou as fronteiras entre arte e critica e negon a IRSHHICD,
omereado e o circuito estabelecido, mutttas vezes por meio da pripria desmaterializagiio de oba
artistica. Isso ficou nitido na reformulagio que ela sofrenna X VI e X VII edices, quando o

curador geral e 0 CAC procuraram adaptar a exposigio as novas condigbes que o sislema e a drte
apreseniavam,

Além disso, para a curadora, a dependéncia econdmica da Fundagéo teria
interferéncia direta nos trabathos da curadoria, pois impede que ela escotha por si boa
parte dos artistas estrangeiros 56 Como vimos na primeira parte deste trabalho, foi em
1983 que a Fundagdo Bienal consegulu o apoio da iniciativa privada para a metade do
seu orgamento, Com este inicio de independéncia financeira, tornou-se mais facil para os
curadores evitar a postura passiva de apenas receber as obras enviadas pelas delegagdes
estrangeiras. ' '

0 modelo instaurado por Walter Zanini foi seguido por Sheila Leirner em 1985
(XVIII Bienal) e 1987 (xix Bienal Internacional), Em 1985, a curadora buscava uma visao
universalista (internacional contemporédnea) que abolisse as fronteiras de tempo e de
espaco >’. Ousou na hontagem, realizando-a em 3 corredores de .100 metros de
comprimento por cinco dg altura, com centenas de felas enfileiradas. Tronicamente, ao

1

3

o

53 ZANINI, Walter. ‘Introdugdo’. In: FUNDAGAO BIENAL DE SACQ PAULO. XVIT Bienal
Internacional de S&o Paulo. Sao Paule, FBSP, 1983, p. 5.
¢ Tdem, ; _
5% | FIRNER, Sheila. ‘Introducfio’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAQ PAULO. XIX Bienal
Internacional de S50 Paulo - catalogo geral. S&o Paulo, FBSP, 1987, p. 17.
6 LEIRNER, Sheila. A arte e seu tempo. op. cit., p. 215.
57 | FIRNER, Sheila. ‘Introducdo’. In: FUNDAGAO BIENAL DE SAQ PAULO. XVIII Bienal
Internacional de Séo Paulo - catalogo geral. Sdo Paulo, FBSP, 1985, p. 17,
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tentar superar as barreiras de tempo e de espago, a curadora acabou por reafirmar a
linearidade da exposigdo e da visitagdo,

Fm 1987, a curadora, que contou com a assessoria dos membros do Consetho
de Arte e Cultura, confirmava que procurou dar continuidade as prerrogativas
conquistadas pelas tltimas bienais: a montagem por analogias de linguagem comn énfase
na visio globalizante; a criacio de espacos criticos e metaforicos; a tentativa de
influenciar as representacdes estrangeiras; a organizagdo de exposigGes especiais e de
eventos paralelos e, sobretudo, a afirmagdo da exposicdo como consegiiéncia de um
firme ponto de vista critico, sob uma abordagem definida, mas abrangente >®. A curadora
tentou entender o que era o contemporaneo com 400 artistas, de 53 paises e 3.000
obras pautando-se no cénico, no espetacular. Grande parte da exposigao era composta
par inétalac_;ﬁes — 73 ao todo - que convergiam arte, design, arquitetura, mdsica e
fotografia, numa montagem que propunha um ambiente teatral.

Em 1989, a XX Bienal apresentava-se com trés curadorias: a Curadoria
Nacional, com Stela Teixeira de Barros; a Intemacioha! com Carlos von Schmidt e a de
Eventos Especiais, com Joao Candicfo Galvdo. Além destas trés curadorias, a Bienal de
1989 trazia ainda quatro curadores responsaveis pelas salas especlais (como a de
arquitetura, por exemplo), O '(fonse1h0 de Arte e Cultura, que inclufa os trés principais
curadores e ainda outros seis nomes entre criticos, artistas e curadores 59, teve suas
atividades restritas & sele¢do dos artistas e, segundo Stella Teixeira de Barros, ndo houve
a preocupacdo em delinear uma leitura curatorial mais rigida 8, As salas especiais
internacionais ficaram & cargo de nove curadores. A montagem retomou, com forga, a
divisao por paises. Segundo Walter Zanini, a Bienal regrediu em 1989 ao ponto
melancofico em que $e encontrava no fim da década de 70. E anunciava: serd preciso
reconstrui-fa ** '

A XXI Bienél, em 1991, trouxe como curador-geral Joao Candido Galvao que,
polemicamente, fez rétornar a selecdo e a premiagdo a partir de jurados escolhidos pela

Fundacdo. Foi uma gdigéo bastante conturbada e polémica. Em fevereiro de 1990, o

o

58 | EIRNER, Sheila. ‘Introdugdo’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO. XIX Bienal

" Internacional de S&o Paulo - catdlogo geral. op. cit., p. 18

9 A composicdo do CAC em 1989: Carlos von Schmidt, Gilberto Chateaubriand, Jodo
Céndido Galvdo, José Alberto Nemer, Luiz Pauio Baravelli, Marcelo Grassmann, Marcus
de Lontra Costa, Paulo Herkenhoff, Stelle Teixelra de Barros.
50 BARROS, Stella Teixeira de. ‘Introducfio dos curadores’. In: FUNDAGAO BIENAL DE
SAO PAULO. XX Bienal Internacional de Sdo Paufo, FBSP/ Marca D'Agua 1989, p. 14,
5t ZANINI, Walter. *A Biena! e seu futuro’ in Galeria Revista de Arte. Sdo Paulo, Area
Editorial, n, 17, 1989, p. 106-7.
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critico de arte Jacob Klintowitz foi nomeado curador-geral e Jodo Céndido Galvdo
permaneceu no posto de curador de eventos especiais. No final de abril, foi divulgado um
novo - e polémico ~ regulamento que previa a participacdo apenas de inscritos, ndo
havendo mais convidados. A selegéo, seria feita a partir de slides enviados pelos
candidatos. Os artistas seriam selecionados pelos 18 membros - convidados - da
Comissdo Técnica de Arte (CTA), arcariam com as despesas de transporte e seguro. O
regulamento fez também retornar a premiagdo, através da instituico de um juri %% e de
trés prémios de aqLiisigéo %3, No final de dezembro, o curador-geral foi demitido e a
gravadora Maria Bonomi, presidente da CTA foi afastada no pelo presidente da Fundagio
Bienal. Maria Bonomi considerava que o projeto era muito claro, baseado em quatro
pontos: a livre inscricio, a auséncia de delegagbes estrangeiras, ¢ olhar brasileiro sobre a
realidade criativa e, por (ltimo, uma Comissdo Técnica de Arte com poderes'
deliberativos. Para ela, foram estas idéias que trouxeram as dificuldades, pois:

Certamente algumas pessoas sentivam:se prejudicadas. Mercadores mesquinkos,

artistas de cadeira catzua, gente elermamente bancada navida da corte e na buricracia, cliurdl ..
Jacob Klintowitz; nos previnira das reagbes queviriam. O que niio fora previsto era o terrével golpe
: que sofvernos 10s fundamentos da nossa proposta,

Jodo Candido Galvéof passou a acumular os cargos de curador-geral e de
ventos especiais, A malor parte da Comisséo Técnica de Arte pediu demisséo, obrigando
Galvdo a prorrogar o prazo de inscrigdo para criar uma equipe de emergéncia fizesse a
selegdo, Os demitidos recorreram & justica e conseguiram uma liminar que impedia a
divulgagdo dos participantes da mostra. Em abril de 1991, a Fundaciio ganhou na justica
o direito de anunciar oficialmente os 500 artistas selecionados em 32 paises. A curadoria
diz ter optado por trabalhar sob o signo da Transgressdo como um tema a partir do qual
as obras seriam selecionadas e premiadas. Segundo o curador, esta volta a selegdo por
comissdes e a premiaéﬁo das obras, era uma tentativa de quebrar com as forcas
mercadoldgicas que atﬁuavam sobre o evento, eliminando também as delegacBes
estrangeiras. Galvdo justificava:

A Bienal, ao determinar o sen destino, o maior tropego foi.coma tradigiio diplomittica
herdada de Veneza e rantidla até hoje pelas posigles reaciondrias de algumas pessoas. A convxagiio

52 Jiri de premiagdo definido no regulamento de 1991: Carmen Portinho, Jodo Candido
Galvéo, Jacob Klintowitz, Maria Bonomi e Walmir Ayala.

53 prémios nos valores-de US$150 mil, US$100 mil e US$50 mil

8 BONOMI, Maria. Galeria Revista de Arte. Séo Paulo, Area Editorial, v. 5, n. 25,
mat./jun. de 1991, p. 95.
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para artistas de todo o mundb se inscreveron diretamente, sem passar pelos filtros da burocracia de
 cad pais parecen ser, na ocasido, a melbor solugio para por em.agio wm processo de ruptura, ©

Este episédio & interessante. Aparentemente é um retrocesso no processo de
desenvolvimento que a Bienal vinha passando desde 1981, quando Waiter Zanini assumiu
a curadoria do evento. A volta da selecdo e premiagdo realizadas por uma comisséo caiu
como uma bomba no melo artistico brasileiro. N&o haviam mais artistas convidados, s6
inscritos. Este retorno ao antigo padrdo de organizagdo da Bienal serve-nos como pista
para percebermos alguns dos motivos que colaboraram para que os curadores
emergissem, enquanto as comissdes de sele¢do e premiagdo deixaram de existir. O
fildsofo José Américo Pessanha, na época diretor do Centro Cultural Sao Paulo, integrou a
Comissdo Técnica de Arte (CTA) atendendo ao pedido da secretaria municipal de cultura,
a também fildsofa Marilena Chaui. Como integrante desta comissdo, participou dos
trabalhos de selecdo das obras e esclareceu as dificuldades pelas quais passou:

A gente procsron trabalbar dentro dos regulamentos dessa X X1 Biendl, que
evidentarmente criam problemas, ndo facilitam o agio porque & inscrigio de qualquer pessoa que se
supbe artista abre um leque muito grande de tnscrigtes ... Uma quantidademuito grande de
candidatos dentro de ima concepgtio mutto primévia de arte, confundindo arte com qualguer coisa
que seia efetivada, mandou seus trabulbos para I, pleiteando andlise. Isso crion uma targl rutito
drdua. A gente tinha que se defiontar com obras muito precitrias, algumas até nada tinkam aver
o arte ou coisa nenbirna ... As pessoas se equivocam pensando que qualquer coisa que clas
Tisquen, tracen, pinten, amontoen, sejd necessariamente arle.

O trahalho dessa Comissao fol extremamente arduo e cansativo. Em poucos
dias, mais de 2000 obras inscritas devetiam ser analisadas a selecionadas. José Américo

Pessanha reclamava que este sistema, aparentemente, democratizava o processo, mas,

por outro lado, ndo pefmitia a atuagéo de nenhum outro filtro seletivo, como curadores e

‘galeristas, capazes de mediar esta selecgo:

Vocé tem quie fuzer pulgamentos musto mais acurados, porque as cvisas vio do

produtor para a Comissiio, ndo havendo nenbwm filtro intermedidrio.

Sem estes filtros intermediarios a selecdo das obras voltava a ser feita como

nas primeiras bienais d?ez"Séo Paulo, quando mithares de obras eram enviadas para a

85 GALVAO, Jofo Candido. ‘Introducdo’. In: FUNDAGAO BIENAL DE SAO PAULO. XXI
Bienal Internacional de S3o Paulo - catdlogo geral. Sdo Paulo, Fundacdo Bienal/ Marca
D'Agua, 1991. :
56 PESSANHA, José Américo. ‘A Bienal de cd para 3", In:Galeria Revista de Arte, Sdo
Paulo, Area Editorial, v. 25, 1991, p. 96.
7 Idem.
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selegdo. Nos anos 50, ndo havia ainda um mercado de arte instituido e,
portanto, ndo havia ainda os filtros de selecdo instituidos. A 1I Bienal (1953), por
exemplo, recebeu cerca de 3000 obras inscritas, enviadas de varias paites do Brasil e do
exterior. Este trabalho demandou enorme esforgo logistico, pois eram milhares de fichas
e documentos que precisavam ser organizados por uma equipe nfo muito habituada a
este trabalho; sem contar a responsabilidade e o espaco fisico exigidos para a
manuten¢do deste material até que o juri de selecdo se manifestasse. Os cinco
Integrantes deste j(ri ficaram vérios dias selecionando as obras. Naquela ocasido, as
obras aceitas tinham seu nimero de inscricdo publitados nos jornais, como nos atuais
vestibulares para as universidades mais concorridas. Aos poucos, com a divulgacdo pela
imprensa de varias listas, os artistas iam sendo convocados a comparecer na Bienal,

Depois deste polémico retorno dos jlris de sele¢o e premiacio na XXI Bienal,
em 1994 e 1996 (XXII e XXIII bienais) o curador Nelson Aguilar investiy pesado no
espaco museoldgico e nas salas especiais, transformando-os quase que em espacos
inseparaveis. Além disso, na mostra de 1996 especialmente, o segmento Universalis deu
forca ao tema A desmaterializacéo da arte no final do milénio. No catalogo, Edemar Cid
Ferreira, presidente da Fundagdo Bienal, esclarecia que Universalis partiu o mundo
artistico em sete reqides, cadd uma contando com ‘curadores experimentados’ que se
responsabilizaram em selecionar seis representantes de cada uma. Apesar disso,
orgulhava-se de, pela primeira vez na histéria, a Bienal de S3o Paulo ter recebido
inscrigdo de 75 paises, mantendo a estrutura classica da seleciio e do envio de artistas
pelas vias diplométicas. Estava constituida, assim, a estrutura hibrida de montagem

envolvendo, por um lado, as tradicionais relagdes diplomaticas e, por outro, a marcante

atuagdo de curadores que propSem temas e selecionam artistas e obras de acordo com

estes temas. Seria esta_}a base da montagem proposta por Paulo Herkenhoff na edigiio de
1968.
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O papel do curador
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Nos anos 90 as principais mostras periddicas de arte contemporinea
apresentaram uma forte presenca curatotial. A 482 Bienal de Veneza, realizada em 1999,
teve como curador o suigo Harald Szeemann. As vésperas da abertura do evento ele
ainda ndo conseguia defini-lo com clareza, uma vez que foi chamado as pfessas e teve
apenas cinco meses para organizar a mostra. Aceitou o convite com a garantia que
curaria também a edigfo seguinte, em 2001, Szeemann, que vive em Zurique, nasceu em
Berna em 1933, onde comegou sua carreira nas artes como diretor do Kunsthalle local,
entre 1961 e 1969, Neste ano tornou-se o primeiro curador independente do mundo a
promover mostras que indicavam tendéncias, como When Attitudes become Form: Live in

Your Head, mostra que apresentava uma série de artistas conceituais e acabou por

“tornd-lo mundialmente: conhecido. Em 1972 Szeemann curou a Documenta 7, em Kassel

e, em 1980, como co-diretor da Bienal de Veneza, propds a criagdo da mostra Aperto,
dedicada a jovens artisftas, algo que acabou por revigorar o evento, Em 1997 destacou-se
novamente como curador da Bienal de Lyon, em que realizou uma consistente mistura de
artistas histéricos e -?_contemporéneos, Para a 483 edicio da Bienal de Veneza,
pressionado pelo prézo exiguo para a concepgdo, criou uma mostra genérica
(‘dAPERTutto"), sem d'iis‘ﬁingéo de idade, estilo ou procedéncia e sem se prender em

conceitos, como tem sido toda sua carreira. Segundo Szeemann:

a mostra geral ten o tena dAPER Tuito’ e significa um longo passeio, cheio de
surpresas, Lsse ¢ o mais belo conceito que existe. Decidimos fazer uma Bienal jovem, jd que ela
havia se tomado umaelba mamée, cheia de vgas. Hoje queremos remogi-la, para que semostre

8 LEIRNER, Sheila. A arte e seu tempo. op. cit., p. 228.
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orgilbosa ao ladlo de jovens, como Santa Fé e Johanmeshurgo, jé que é a miie dle todas elas.
Existirdo sampre questionamentos politicos, mas nenbun tema especifico. As mostras temdticas sio
sempre hatissimas pois as obras devem ilusirar esse tema. (...) A Bienal disativd tambén questes
como feminismo, cidades, o papel dos musens de boje. Estamos até o pescogo com eles. Somos a favor
do siléncio. @

No que diz respeito aos aspectos curatoriais, a Documenta de Kassel tem uma
forte caracteristica: a presenca de um UGnico curador, responsavel pela escolha dos
candidatos. Esse poder conferido ao curador ja chegou a provecar protestos tanto por
parte da comissdo organizadora, composta por criticos, intelectuais e artistas, quanto por
parte de artistas impedidos de participar da mostra. Em 1997, esta ‘ditadura’ curatorial
de Kassel foi amenizada pela curadora francesa Catherine David que ampliou ¢ evento,
tornando-o mais internacional '

No contraponto destes eventos com forte presenca curatorial, a Manifesta 2,
realizada em 1998, optou pelo s&stema de coleglado com muitiplos curadores,
proclamando o antiautoritarismo curatorial que, no limite, significa a negacdo do modelo
da Documenta de Kassel. Com relacdio a primeira Manifests, as mudancas mais visiveis
localizaram-se na redugdo do nﬂrﬁero tanto de artistas (de quase 80 attistas na primeira
edicio, apenas 46 apresentaram se na segunda), quanto de curadores, de cinco para

trés 79,

Em 2000, Lyon realizou sua V Bienal de Arte Contemporanea sob a
responsabitidade do curador francés Jean-Hubert Martin, um expert na produgdo dos
paises periféricos e ex-curador-chefe do Centro Georges Pompidou, em Paris, onde

realizou, em 1989, a histérica mostra Magicos da Terra. Em 1996, em S3o Paulo, Martin

foi o responsavel pelo segmento dedicado a Africa e Oceania na mostra Universalis, na

XXIII Bienal Internacional de Séo Paulo 7 !, Para a Blenal de Lyon, o curador contou com
um grupo de reflexao cbmposto por cinco antropdlogos, entre eles Philippe Peltier e Carlo
Severi, que concorda\fém que o trabalho da critica e curadoria de arte se aproxima

daquele desenvolvido pela antropologia. Philippe Peltier comentou:

Ambos observamee mtemgm Dewolia de sua expedigtes, classificam e intepretam o

- qute vecolberam. ™
b

5% Apud FIORAVANTE, Celso. ‘Bienal de Veneza chega sem rugas e aposta na surpresa’,
Fotha de Sao Paulo, 04/06/1999.
70 Robert Fleck, de Viena; Maria Lind, de Estocolmo; e Barbara Vanderlinden, de
Bruxelas.
1 FIORAVANTE, Celso. ‘Quinta Bienal de Lyon lanca olhar sobre o ex6tico’, Folha de
S&o Paulo, 26/06/2000.
2 Apud FIORAVANTE, Celso. ‘Quinta Bienal de Lyon lanca othar sobre o exético’, op.
cit.
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Para Carlo Severi,

0s caminbos de artistas, criticos e antropdlogos tém se crmzadlo cada-vez. commais
Jreqiiéncia. Urnanova atengiio aos contextos riluais e 1505 Sociais das imagens tam provocado nouas

wnterrogagdes.

Em 1998, a XI Bienal de Sydney ficou sob a responsabilidade do curador
inglés Jonathan Watkin's, exercendo a fungdo de diretor artistico. Contando com forte
estrutura financeira e profissional, Watkins selecionou pesscalmente artistas de todos os
continentes, buscando obras que se referissem rigorosamente ao tema do evento, Every
Day ™. "

A1 Bienal de Berlim, realizada em 1997, j& surgiu servida por trés curadores.
Klaus Biesenbach, um dos trés curadores do evento, anunciava que pretendia fazer uma
bienal sem megalomanias nem temas pré-concebidos, nosso compromisso é pesquisar e
exibir um conjunto de artistas que traduzam com eficiéncia as questdes essenciais da
arte atual ”°, Biesenbach é um jovem curador da ex-Berlim Oriental que logo apds a
queda do muro, em novembro de 1989, fundou e a partir dai dirige a Kunst-Werke Berlin
(Instituto de Arte Conterporanea), primeira entidade cultural dessa regio a analisar e
expor a arte atual, até mesmo a dos novos tempos de integracio germénica. Para
organizar a primeira bienal berlinense, Biesenbach trabalhou ac lado de Hans Ulrich
Obrist, membro da equipe de curadores do Museu de Arte Moderna de Pails, e de Nancy
Spector, uma das curadoras do Guggenheim Museum, de Nova Iorque. Na preparagio do
evento, Biesenbach anunciava suas pretengdes:

Estamos em contaio com tngmeras instituigbes culturats no mundp todo para consultas
¢ debates quevio alimentar a formagiio dos critérios e o universo de artistas, dentro do qual faranos

. as escolbas para 4 exposigio. Trabalbarmos na contraméo da formula tradicional estabelecida pelas

biendis, que é criar um tema arbitrdrio ¢ encaixar nele, de qualaguer maneira, um elenco de nomes.’é

Os trés curadores descartaram totalmente as representacGes por paises e os
critérios geogréficos na selecdo das obras, visando driblar as escolhas pelas vias
diplomaticas, propondo um trabatho prospective que detectasse produgdes emergentes

no cenario artistico mundiat *7.
S
.

3 Idem :
7% BECHARA, Jorge. ‘Bienal de Sydney harmoniza arte e realidade’, O Estado de Sio
Paulo, 07/10/1998.
5 Apud MORAES, Angélica de. ‘Bienal de Berlim comeca em 1997, O Estado de S3o
Paulo,19/07/1996,
76 1dem.
7 1dem.
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Os exemplos de Veneza, Kassel, Lyon, Berlin e até mesmo da 'Man/fesfa,
demonstram como ¢ absolutamente inegavel o destaque do papel exercido pelos
curadores no sucesse ou no insucesso das exposictes de arte, na (itima década do
sécuto XX,

A forte presenca dos curadores afasta mais ainda as bienais dos tradicionais

saldes e arte. Para Sheila Leirner:

Unm salfio é algo assim camo nima.ovquestra que deveria apresentar colestamente o

.. vesultadlo ovdenado de sm pensamento musical, mas, ao triés, toca todos os seus instrumentos ao

mesmo tempo, por si, emitindo um amentoado dissonante e aleaidrio de notas. Sem cwnposztore
maestro, 0 THido e & incompreensio tomam a apresentagio tasupor

Para a curadora, o saldo de arte é um fendmeno tipico dos paises
subdesenvalvidos, que ndo possuem circuitos suficientes e apropriados de difusdo
cultural e, menos ainda, tém qualquer tradicio. curatorial:

O saldio organiza-se em tormo da commidade artistica, por ela e para ela, como uma

quenmesse em cidade do interior. Pingam:-se alguns elementos mais proeminentes, que atuario como
Jpini, estabelecem-se prémios atraentes e artisticamente, 1o significam nada, wnavez guie as
justgﬁmmus P uma agraciagio mio apenas sio relattvas como, sobretudo, absolutamente
mcmgm‘nm com o dedinio dos imperativos dentro da pripria.arte.”

Dentro deste contexto, Leirner diz preferir a intencionalidade critica, os
critérios definidos, & indiferenca pragmatista de uma pretensa objetividade tipica dos
jlris de premiag8o dos salGes. Para fugir disso a curadora acredita que néo importa se
uma exposicao se articula por analogia de linguagens, ou se ela ¢ montada por meio do

contraponto, contradigées e choqgue. Para Sheila Leirner:

Tanto faz se a montagem é newtra ou atica, silenciosa ow espetacular. Tanto faz se os
critérios foran apends 4 vivacidade da obra on a sua. opacidade. O que importa. é que baja urna
metcdologia critica evidente, capaz. de transmitir a:mostra ao piiblico, como veflexiio, e niio cormum

passeio por wma Jeira de novidades.”

A marcante presenca curatorial nas bienais colabora para distingui-la ainda
mais do modelo dos saldes de arte. S30 dois formatos que se diferenciam na organizaco
pela existéncia da crftﬁica e da reflexdio. E ai que entra o papel do curador, o agente
responsavel por esta organizacio reflexiva. Hoje em dia, a curadoria é algo que esta

sempre em evidéncia' quando o assunto é uma exposicdo, seja na midia, seja nas

8 | EIRNER; Sheila. Arte e seu-tempo. op. cit., p.- 250,
79 1dem, p. 251,

80 1dem.
184




Dos montadores aos curadores

conversas dos mais afinados com o mundo da arte. Teixeira Coelho prefere observar que
a vida dos curadores complicou-se vastamente nas Ultimas décadas 8 A ele resta sair
atrds de uma cola que se supde necessatia para manter juntas as obras que pretende
mostrar, O plblico interessa-se em sondar o gue as obras tém a lhe dizer /‘ndiwdua/ e
pessoalmente, néo se preocupando com destilar um discurso totalizante da arte ™ mas o
curador necessita Justificar suas propostas. Para Coelho, a obsessdo em dar a exposicao
um sentido tefeoldgico diz mais respeito acs curadores, historiadores, criticos, diretores
de bienais e de museus, do que ao anseio do publico e dos attistas. Esta idéla fixa pode
ser explicada em dois nivelis:

Na porta menos sofisticadda do espectro, a mania de ordenar e classificar na qual
sarmos todbs iniciados em nosso processo de educagio. E na ponia mais sofisticada, a crenga n
racionalidede da histSria - vida como obviamente existente e que pede apenas para ser encontr

De qualquer forma, o curador é o principal produtar do evento. Para Coelho:

Quencdovamos 4 vma exposiciio hoje, uma exposigéio dessas que tém linka, tana,

s ver antes o trabalbo de wn supra-artista, o asrador, do que o trabalbo devivios artistas que
Jazem caa’a um sua obra. Os artistas, estes, sdo instrumenios para o asrador. O curador é o grande
artista,

Ha uma forte Enterfef:éncia desse produtor em varios momentos da produgdo
do evento: a!ém da selecdo das obras e conceituagdo da mostra, sua atuagdo envolve
também a montagem, a iluminagdo e até mesmo o edificio em que se encontram as
obras. Os curadores transformaram-se em vedetes e, muitas vezes, a obra do artista
acaba fazendo parte de outra obra: aquela proposta pelo curador. Entretanto, no

passado, as coisas nhao eram assim. Rejane Cintrdo, jovem curadora do Grupo de

Curadoria do MAM-SP, éssinala:_

O priprio artista era muitas vezes o asrador, montador e vendedor de sias obras.

Desta forma, cabiam . ele os critérios para a montagen da exposigio. Exposigies ndo institucionass,
wmo a histrica mostra de Courbet realizada no por ele tntitulado Pauvillion du Rédisme’, em
1855 ou ainda, no ambito nacional, a controvertida ‘Exposigio de Arte Modema’ organizada por
Anita Malfatti em 1917 e apresentada nan saléo na va Libero Badard, em Séo Pastlo, séo
exermplos desta pritica do artista.

81 COELHO, Teixeira. Guerras cufturais! arte e politica no novecentos tardio. Sio Paulo,
Huminuras, 2000, p. 219,
52 Tdem.
8 Idem.
® 1dem.-
8 CINTRAO, Rejane. ‘A arte de expor arte’. In: MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAQ
PAULO. Grupo de Fstudos em Curadoria. Sao Paulo, MAM, 1998, p. 32.
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Até os anos 20, segundo a curadora, a maneira de distribuir as obras no
espago seguia o padrdo instituido pelo Louvre, em Paris, ou seja, com as obras ocupando
loda a parede, separadas apenas pelas molduras. Foram os artistas, especialmente Kurt
Schwitters, Lissitsky e Marcel Duchamp que contribuiram marcadamente para uma nova

arte de expor arte, Além disso:

A mdanga do ceniro cliral musdial de Paris para Nova York, bem comoo

surgimento do Musew de Arte Modema de Nowa York, em 1929, lén devirias galerias a
exemplo da Art of this Century, de Pegey Guggenbein foram, acredito, fatores decisteos para
algymas mudargas nos conceitos curatoriais e nuseoldgicos adotados até entzio, *

No Brasil, no final dos anos 20, j& se verificaram mudangas na organizacio
das exposigdes tanto no Rio de Janeiro, quanto em S3o Paulo. O Saldo de Maio de 1931,
organizado pelo arquiteto Licio Costa, no Rio de Janeiro, € um bom exemplo. Ao invés.
do amontoado de quadros do padrdo Louvre, ele propunha uma nova possibilidade de

apresentacao das obras numa exposicao,

mostrandh as pinturas e desenbos localizados lacdo a lacdo, seguindo vma finka
horizontal, vompendo com a antiga forma acwmdativa de apresentar as obras bidimensionass. ¥

Quando o MAM de Sdo Paulo comega a organizar suas primeiras exposictes
em 1949, muitas delas j& eram montadas dentro desta visdo horizontal e linear que
adotava, muitas vezes, a utilizagdo de painéis no lugar das paredes como suporte.
Provavelmente uma exigéncia dessa nova forma de expor, que demandava uma
metragem linear maior, Segundo Rejane Cintrdo:

o problema é que o painel foi acotado de tal forma que os arguitetos passaram a
realizar projetos para museus cujas salas de exposigio simplesmente aboliram a utilizagio das

Wa. 8

O olhar contemporéneo, assim, estaria adaptado a esta horizontalidade quase
cartesiana depois de décadas de longas caminhadas nas salas de exposicbes e museus.
Apesér disso, Tadeu Chiarelli, curador do MAM-SP aponta:

Emboranen sempre o grande pilbico se dé conta, por trds de wna exposigio de arte
existe toclo sm trabalbo conceitual e aperacional, eolvendo profissionais das mais diversas d dreas
V! encabegads, costumeiramente, pela fignra do aura

% Idem.
8 ldem, p. 34.
8 Tdem.
¥ 1dem, p. 32.
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Este curador pensa no conceito da mostra a ser exibida, escolhe as obras e
estabelece os contatos institucionais para a sua realizacdo, determina as maneiras de
expor as obras e o seu suporte, pensa na iluminagdo e na cor das paredes e outios
detalhes que nem sempre s@o perceptiveis ao grande plblico. Cabe a este profissional
criar condicOes para que o plblico possa perceber novas possibilidades de apreciacio das
obras de arte, recontextualizando-as, constantemente, através do didlogo com outras

obras ou significados,

Existem basicamente dois tipos de curadores *°

0 cwrador independente,
mais ligado, normalmente, as areas de histdria efou critica de arte e que concebe
exposicBes autdnomas, ndo necessariamente ligadas a uma instituicio; e aquele figado
diretamente a uma instituicdo museoldgica ou a um acervo, normalmente alguém
formado nas areas de historia efou teoria da arte. Se a instituicBo possui um acervo
reduzido, apenas um curador geral se dedica a preservar o acervo existente, estuda-lo,
amplia-lo e exibi-lo; se o acervo for ampliado, o corpo curatorial aumenta visando o
aprofundémento do estudo sobre as obras e sobre a pfeservagéo, assim como a melhor
maneira de exibi-las no quadro geral da programacao.

Algumas instituigdes, ehtretanto, hao possuem Um quadro fixo de curadores e
trabalham com os independenteé. Muitas vezes, o trabalho curatorial desta espécie softe
severos questionamentos, principaltﬁente quando o curador estd vinculado ao mercado
artistico. No limite, a escolha de um marchand para curar uma exposicio de arte pode
colocar sob suspeita os critérios curatorfais, pofs imagina-se que o marchand poderia
sobrepor critérios comercials ao olhar critico. Na verdade estas duas esferas sio hoje
muito interpenetradas, sendo dificil separar as duas fungBes. O proprio Masp teve como
seu criador e diretor Pietro Maria Bardi, que foi um marchand notdvel e também
organizou grandes exp;osigﬁes. Em vdrios outros museus do mundo, marchands
tornaram-se curadores. E 0 caso do Museu de Artes Primeiras, sobre arte africana e pré-
colombiana, sediado no Louvre (Paris), cujo curador & Jacques Kerchache, grande
marchand de arte africana. No caso da Bienal de S3o Paulo, o curador afirmou em 1998
(XX1V Bienal) que naque:ta edicdo ndo houve a interferéncia de galeristas °*.

- Até os anos, 70, os curadores estavam basicamente ligados a atividade
museoldgica de lida cf;rﬁ 0 acervo e sua fungdo ndo era muitc bem definida,
confundindo-se com a ﬁgura do diretor do museu, responsdvel também pela gestfio

administrativa e articulagBes politicas. Entretanto, as grandes exposices comemorativas

% 1dem.
" Herkenhoff, palestra proferida no SESC-Pinheiros, Sdo Paulo, em 28/10/1998.
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ou o0s grandes eventos artisticos, como a Bienal, por exemplo, j& possufam seus
curadores que, com potica notoriedade, eram conhecidos como operadores culfturais. No
caso da Bienal isso passou a acontecer especialmente a partir de 1977, quando o
Conselho de Arte e Cultura foi criado, mesmo ano em que Ciccilo faleceu, Chiarelli
aponta:

Com o processo de espetaculavizagiio destes eventos — que 4 cadh edigio tomavam-se

mals e mais impressionantes pela quantidade de obras, pelo cariter cenogrdfico e espetacilar - o
Sigoara do curador cormvidado a concebé-la e organizd-la foi aos poucos ganhendo wm destague cada
wez maior, em alguns casos chegando a ofuscar as obras e 0s artistas participanites da mostra. *

Nos anos 90, a separacdo entre as fun¢Oes administrativas e as puramente
curatoriais torna-se mais clara, no que diz respeito as instituicbes museoldgicas. Segundo
Chiarelli 3, a revitalizacio experimentada pelo MAM de Sdo Paulo, na segunda metade
da década de 90, deve-se a esta revisdo da divisdo do trabalho interno. Com a chegada
de Mild Villela & presidéncia da instituico houve uma profissionalizacéo do museu, que
passou a ser organizado ao redor de trés fungbes: a presidéncia, a curadoria e a
superintendéncia administrativa. As atividades sdo distribuidas: Chiarelli e sua equipe
cuidam das questdes curatoriais, o superintendente se encarrega da administracéo geral
e a presidente cuida das estratégias politicas e de financiamento, assim como das
relagbes institucionais. Esta estrutura nfdo & muito comum & maioria dos museus. O
MASP, por exemplo, concentra muitas destas funges na pessoas do presidente.

Mas, para além destas questdes administrativas internas, néo se pode deixar
de apontar que o cenario do museu tem mudado bastante desde os anos 80, quando a
explosdo de plblico na Europa e nos EUA transformou estas Instituiches e suas
atividades. A museumaiia, nas palavras de Andreas Huyssen, incorpora definitivamente

0s museus 3 cultura de massa:

O papel do rusest como 1 local conservador elitista ou como wm bustido du tradicio
 da alta cultura dét lugar ao musen como cultura de massa, comoum lugar de um ‘mise-enscéne’

espetacular e de exsiberdncia operistica. ™

Dentro deste contexto, a funcdo do curador torna-se cada vez mais

importante na montagé‘rﬁ deste cendrio. Ainda para Huyssen:

%% CHIARELLI, Tadeu. ‘As fun¢Bes do curador, o Museu de Arte-Moderna de s&o Paulo e

o Grupo de Estudos em curadoria do MAM'. In: MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAQ

PAULO. Grupo de Estudos em-Curadoria. op. cit. . p. 14,

9 Depoimento de Tadeu Chiarelli & autora, em S&o Paulo, 30/05/2000.

* HUYSSEN, Andreas. Memérias do Modernismo. Rio de Janeiro, UFR}, 1997, p. 223.
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warar” hoje néio significa desempenbar a fungio de guardiio’ de colegdes ... mas
significamobilizar colegies, colock-las am agio nas pavedes dos museus particulares.”

As bienais, que por sua natureza sempre se constituiram como espetaculo,
tiveram a partir dos anos 80 uma recuperacio de seu prestigio e aumento consideravel
de plblico. Paralelamente a isso, os curadores passaram a ocupar cada vez mais espago
dentro da esfera de poder destas instituicBes. Sdo eles os responsaveis pela mobilizagdo

das colecBes e a ocupacfo das paredes das exposicdes por obras que dialogam entre si.

pensamento, O fato de quie existe wm pensamento é quesiionado ¢ ¢
por isso que existem vertentes que consideram que uma exposigio
temdtica & menos importante. Mas é preciso identificar clavamente
para um pitblico massico aguilo que ele vem buscar. O priblico pode
nilo conlecer 0 asstnto, mas & inidligente, e quando de comez a

Na XXIV Bienal de S3o Paulo (1998) um dos principais nomes, sem divida, foi
Paulo Herkenhoff, curador geral da mostra, Pela primeira vez na histdria deste evento,

alguém nascido fora de SHo Paulo se responsabilizaria pela concepgdo e montagem da

_principal mostra paufistana. Herkenhoff, cartoca, na época com 48 anos, foi artista

pléstico nos anos 70, ﬁritico de arte e administrador cultural, antes de se tornar curador
independente. Passando da pratica da arte para a reflexdo sobre ela, Herkenhoff abriu
caminho para consolidar o nome como administrador cultural. De 1983 a 1985, foi dirctor
do Instituto Naciona[j de Artes Plasticas (Inap) da Funarte. De 1985 a 1990, fdi
coordenador de arte do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Como curador, entre
outras coisas, foi assisEente para a América do Sul da 92 Documenta de Kassel em 1992
g, antes da curadoria éefal em 1998, trouxe pela primeira vez ao pais a obra de Louise
Bourgeois, gue apreseﬁtou em sala especial na XXIII Bienal de S&o Paulo (1996). Alguns

meses apds o término da Bienal de 1998, Herkenhoff assumiu o cargo de curador-

% 1dem, p. 232.
% pepoimento de Evelyn loschpe & autora, em Sédo Paulo, 27/11/1998.
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adjunto no Departamento de Pintura e Escuftura do Museu de Arte Moderna de Nova
Torque, instituigiio proprietaria da maior colecdo de pinturas e esculturas modernas do
mundo, com cerca de 3.200 obras. Pela primeira vez o MoMA convidava um curador ndo
americano para lé desenvolver suas atividades e, para a surpresa geral, era um latino-
americano. Por um perfodo de trés anos (renovaveis), Herkenhoff mudou-se do Rio de
Janeiro para Nova Iorque com a missao de trabathar sobre o acervo de arte latino-
americana do museu, reorganizando sua reserva técnica e promovendo mostras. Em
junho de 1999, o MoMA de Nova lorgue anunciou a compra de cinco desenhos do artista
paulista Leonilson. Paulo Herkenhoff intermediou as negociacSes do museu com o
Projeto Leonilson, responsavel pela catalogagéo e preservacio da obra do artista, morto
em 1993. Em decorréncia desta intermediacio, o Comité de Acervo do museu aceitou a

doagao de um bordado do artista. Segundo Herkenhoff:
| quandp instituigles como 0 MoMA e o Laona aceitam a doagio on conymm e
obra, ndo é por diplomacia cultural, no o ﬁzzen para grardi-la. O musen, ao aceitar preseries’

procura comprar outras obras do mesno artista assim que o processo de doagio estd prestes a ser
' ratificado.

bBurante o trabalho de Herkenhoff na Bienal de Sao Paulo muito se falou do

poder, quase ditatorial, do curador e do destaque por ele adquirido, superando até o

destaque dado & produgdio artistica propriamente dita. Tadeu Chiarelli lembrava,

entretanto, que Herkenhoff iniciou sua carreira como artista e;

& ingyivel a sua capacidade poética, nio apenas como curador, mas como pmﬁsszomf
Ele pode ter trangfertdo paa esta atividade de cuvadoriarmuito de uma sensibilidade artistios que
possit, Mas este é um caso especifico do Herkenboff, ndo é a regra entre os aradores, %

Teixeira Coelho preferiu considerar o trabalho de Herkenhoff pelo prisma do
cutador-ficcionista, aqdele que opta por montar ficcdes, caso ainda se sinta obrigado a

procurar uma costura para o que mostra. Para Coelho:

Ficgles séio instigantes, nio precisam revestir-se com oups malores do que elas. Um
cwaabr Sficcionista (e nadzz de depreciativo neste oo, pelo m?ﬁmno) jse ]ustgf ca bustante, porqe
& 0 quemais proximo estd do artista.

%7 Apud OLIVA, Fernando. *Leonilson ganha o MoMA’, Folha de S8o Paulo, 02/06/199.
% Depoimento de Tadeu Chiarelli & autora, em Sdo Paulo, 30/05/2000.
%9 COELHO, Teixeira. op. cit., p. 220.
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Com a Antropofagia, o ficcionista Herkenfioff teve sua tese:

Ele penson carda metro quadads desta: exposigiio e parece preparadio para justifici-la
e cadia sma de suas linbas. Teve a ambicio necessdria para Jazé-lo e perseguin mplmoateoﬁm
Ji érmtito e deve ser reconbecido.™

Como vimos, os curadores, na Bienal, sdo escolhidos pelos presidentes da
Fundacio. Para Jlio Landmann, o presidente tem que definir a forma como vai atuar:
curadorla, pool de curadores, comité cultural ou qualquer outro sistema que o presidente
decida. Para ele, a coisa mals importante na fungdo de um presidente de Bienal é saber
escolher seu curador 3 durante sua gestio buscou atuar de modo que a prépria Bienal
tivesse a responsabilidade pela escolha dos artistas. Ele aponta, entretanto, a
necessidade da separaciio entre a parte administrativa e a curadoria do evento. Segundo
ele, no passado, outras presidéncias gostavam de misturar estas duas fungdes, mas
durante a sua gestdo a separacdo foi mantida. No entanto, a escolha do curador foi dele:

Olviamente en tive quie escolber uma pessoa que refletisse aquilo que en gostaria, pois

sendo e poderia até nio interferir, nmsencargmsagaoﬁmm lovico com uma pessoa fazendo coisas
- quenio conordo,

Cumprindo, entfo, esta sua funcdo, Landmann diz ter tido a felicidade de
convidar Herkenhoff para a curadoria. Durante a XXIII Bienal, quando era diretor da
Fundagdo e nem passava pela sua cabega ser presidente, encontrou com um amigo que

era o curador da Argentina, durante um almogo, que disse:

Se um dia vocé tiver que dar para algum presidente uma idéia sobre tam curaddor para
a Bienal, bd um homenna América Latina que é fantdstico. Ele é brasileiro e se chama Paylo
Herkenboff. ™

Depois, Landmann veio a conhecer Herkenhoff na mesma XXIII Bienal.
Quando foi eleito para & presidéncia, a primeira pessoa que convidou para Ir a sua casa
foi ele: ' '

Coinciddin que as idéias minbas eram exatamente as mesmas que 2 dele. Foi wma

wisa, inacveditdivel aquela noite, pois eu dizia: para mim educagiio é fundamental e o Bienal numca
teve uma divetoria para. isso. En vou criar uma, vod topa fazer isso? Otimo. Quermvoct tem en
mentes Fvelyn Iosc@:re Otimo, é quem eu tinka pensado. Ot coisa: en néio gosto de paises,
portanto et quero dar mito menos walor & nacionalidade e mutto mais valor a pessoa. Quero que
baja uma drea brasileira separada e wma catdlogo brasileiro. E ele concordon. Fomos tndo, ponto a

100 rdem,
101 pepoimento de Jilio Landmann a-autora, em S#o Paulo, 13/02/2001.
102 1dem,
103 Idem,
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ponto. Propus quie partissemos de vm.conceito, e ndo de wna tema, E mas: quemque]%sse uma.
wisa brasileira on latino-americana, Ele adowou! ™

Para descrever sua relagio com o curador, Jlio Landmann resume:

Eust propus estas fundagtes rigidas para o Palo e disse: daqui para cima Panlo, vocé
SO 1ME AVISA O Qe Vel fazer Eu son totalmente flexivel, desde quevoc nio mexa nestes conceiios
bdsicos. '@

Passado um més, no dia 10 de maio, eram umas dez horas da noite, ele me
ligou e disse: ‘Antropofagia, pense nisso’. E desligou o telefone, Eu fiquei fascinado.’%
Segundo Herkenhoff, fazer curadoria € um processo de escolha, de escolha

poiitica *°” mas, em principio, isso ndo teria nada a ver com poderes ditatoriais ou busca

de auto-promocéo, mas estaria ligado as atividades desta fungdo. Além das fungdes

tradicionais do curador, o curador geral da Bienal também é, atualmente, o gerenciador
de um sistema muito grande, a comegar pela coordenacdo de uma equipe de dezenas de
curadores de vérias partes do mundo e, no limite, da definicdo do projeto educacional
como uma das bases de sustentacfio de todos os projetos da mostra. Foi'Herkenhoff
quem, pessoalmente, escolheu e indicou Evelyn Ioschpe para a diretoria de educacio da
Fundacdo Bienal.

Para além desta discussdo acerca dos poderes curatorials, o critico de arte
paraguaio Ticio Escobar, prefere dizer que o trabalho curatorial implica em optar por uma

08

narrativa = . Seguindo a mesma linha, para Chiarelli:

toda exposicio é uma interpretagio. Nenbuma exposigio é isenia de wna

mierprelagio: 4 maneia como ela surge, como ela é concebida e como el se confignano espagoa faz
nma interpretagiio de vm dado material e cultural, O quends temos sdo organizadores, ou auradores,
quevio tenitar pontsd-la de maneira mais autoral on menos asitordl, essa mterpretagio. Isso w
wariar de curador para curador. '

Se toda curadona é uma interpretacdo, ela € uma atividade da critica. A critica
pode ser feita na concepc;ao da exposicio e da escolha das obras, E um campo néo s6 do

critico, mas onde o critico pode atuar, Para a curadora Sheila Leirner, entretanto, a

e

194 1dermn.

195 1derm.

196 1dem.

*97 palestra proferida por Paulo Herkenhoff no semindrio Artelatina, realizado MAM-RJ,
em conjunto com a UFR], em 07/11/2000.

188 palestra proferida por Ticio-Escobar no semindrio Artefatina, realizado MAM-RJ, em
conjunto com a UFRJ, em 07/11/2000.

99 Depoimento de Tadeu Chiarelli & autora, em Sdo Paulo, 30/05/2000.
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funcao do curador ndo se confunde com a do critico tradicional, nem com a do artista
que cria as obras;

A figura do divetor (curador) néo aparece como a do critico, bistoriador ou

pesquisador tradicional, embora deva se mover dentro desses campos, Mas também néo aparece como

wumn. Superartista’ que desvirtia a natureza genuing da produgio artistica. Aqui, o arador é o

critico colaborador do artista ... v mediador entre o runclo exterior e o modelo interior, entre a

idt coticliana e a criagio artistica, entre a banalidade e a poesia, ™

A montagem das duas Gltimas bienais dos
anos 90

(o
nerwosismo que diz vespeito & preparagio de um evento muito grande,
mas que tambén tem aver com g quantidade de informagiio que estd

Com a intradugdo do espago museoldgico climatizado, em 1994, a drea ‘nobre’
da Bienal deixou de ser o primeiro andar e passou a ser o terceiro, local onde as mostras
histéricas se alojaram confortavelmente. Em decorréncia disso, a XXIII edicdo, em 1996,
introduziu uma série de mudangas refativas ao fluxo do piiblico na exposigdo. O jornal O
Estado de Sao Paulo registi‘ou que:

Quando a X X111 Bienal Intemacional de SGo Panlo foi aberta ao piblico ontem,

pontsatmente ds 9 horas, pelo menos 30 pessoas j formauam fila na porta do pavilhiio, no Parque
do Ioirapuera. Os isitanies foram direio ao 3° andiar do prédio, onde fica o Espago Museoldgico.
 Ali estéio as obras mais famosas da exposigio, de artistas como Piaasso, Gy, Munch e Andy

. Warbol. 1

Este rumo certo dos visitantes ao terceiro andar ndo dizia respeito apenas aos
interesses destas pessdas, mas era um direcionamento imposto: ali ficava a entrada da

exposigio. A visitagdo, assim, comecava, forcosamente, pela mostra histérica. O piblico

19 | EIRNER, Sheila, ‘Introduco’. In: FUNDACAO BIENAL DE SAQ PAULO. XIX Bienal
Internacional de 580 Paulo ~ catdlogo geral. op. cit., p. 17.
12 pepoimento de Evelyn Ioschpe & autora, em Sdo Paulo, 27/11/1998:

12 BARONE, Vanessa. ‘Obras famosas atraem visitantes da Bienal’, O Estado de Sio

Paulo, 06/10/1996,
02



Dos montadores aos curadores

comprava ingressos com hora marcada para entrar naquele privilegiado espaco e tinha
cerca de uma hora para percorré-lo. Toda a estrutura daquela edigdo de 1996 foi
montada a partir do privilegiamento daquele segmento, desde a publicidade veiculada
até a venda de ingressos. Neste ponto, a Bienal introduziu uma novidade: a venda de
ingressos por telefone, também com hora marcada. O objetivo da inovacdo era evitar as
longas filas que se formavam na porta do pavilhdo nas mostras anteriores, além de
controlar o fluxo de pessoas na parte refrigerada, visando manter as condi¢bes de
umidade e refrigeracio exigidas para as obras historicas. Apenas cerca de 800 pessoas
podiam permanecer naquele espago ao mesmo tempo. A concentragdo de estrelas das
artes visuals & que causou a cautela, principalmente por conta das imensas filas nas
exposicdes de Rodin na Pinacoteca do Estado, e a de Monet no Masp em 1995, Havia
ainda outras duas categorias de ingressos: os de fivre acesso, mais caros, que podiam
ser usados a qualquer horarlo, respeitando o limite de uma hora no Espago Museolégico;
e os escolares, gratuitos para a rede pfrblicai de 10 ¢ 20 graus. As escolas particulares
nao escaparam do pagamento, mas puderam ;Jisitar a exposicio em qualquer hordrio e
contar com monitorias especializadas.

Ja na edicdo de 1998, a empresa Ductor Implantacdo de Projetos era
re'sponséve! pelo sistema de catracas eletrBnicas da Bienal, O economista Fabio Mateus,
responsavel por operar o computador, afirmou que o programa possibilitava saber
quantas pessoas estavam na Bienal a qualquer instante, além de somar todos os

visitantes também a qualquer momento *

. Devido ao tamanho do Mdcleo Histdrico, que
comportava um ndmero restrito de visitantes a cada hora, a Bienal limitava a venda de
ingressos a este nimero, o que darfa, no maximo, 9.600 pessoas por dia; se ficasse
sempre lotada, ao final do evento alcangaria a marca de 566.400 pessoas. Apesar desta
tecnologia no controle dq plblico, a Fundagdo Bienal recusava-se é divulgar o nlimero de
visitantes & imprensa. Na edicio anterior, a XXIII, que também contou com catracas
eletrbnicas e alcangou :398.879 espectadores, Edemar Cid Ferreira afirmou que os
niimeros da Bienal de 94 (544 mif) ndo eram confidveis por ndo serem contabilizados
eletronicamente, Ao que parece, a introducdo da tecnologia no controle do fluxo de
visitantes pds um fim no &superdimensionamento das visitas as exposigdes.

Os 4,000 m2 ?‘re"frigerados do terceiro andar abrigavam, em 1996, quase US$

500 milhGes em obras. Nesta situagdo, todo cuidado € pouco: havia um seguranga para

3 FINOTI, Ivan. ‘Bienal esconde nimeros e diz gue publico até agora é de 200 mil’,
Folha de Sédo Paulo, 21/11/1998.
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cada sala especial. A XXIII Bienal, que custou US$ 12 milhes, gastou US$ 2 milhdes em
sequros. US$ 800 mil sé com as obras de Picasso™**

Foram cerca de 90 dias de preocupagdes, esforgo e busca da perfeicdo. A
afirmacdo é do supervisor de montagem, Guimar Morelo, responsavel pela equipe dos
servicos ‘barra pesada’ - pintura, marcenaria, transporte de obras. O resultado foi ‘a
malor Bienal da histdria das Bienais’, segundo anunciava sua publicidade. Apesar das dez

horas didrias de trabalho, meia hora antes da abertura da XXIII Bienal, funcionarios

terminavam de passar, em frente do portdo principal, camadas de cimento com uma cola

especial para tapar buracos. Segundo o gerente de eventos da Bienal, Romao Pereira,
entre as exigéncias curiosas dos participantes, estavam 300 quilos de terra vermelha
para um artista de Porto Rico e 40 metros de espelho requisitades pelo noruegués C.
Lemmerz. Para a surpresa dos montadores, depois de todo o cuidado no transporte dos
espethos, ele quebrou tudo para usar os cacos. ,

A equipe de monitores programou dlferentes roteiros adaptados de acordo

com o perfil de cada grupo. Além dos roteiros basicos de visitagdo, outros roteiros

- personalizados poderiam ser considerados levando-se em conta o trabalho que o

professor estivesse desenvolvendo na sala de aula, As escolas beneficiadas por esse
programa recebereram apostilas sintetizando a exposigdo. Durante todo o més de
outubro houve aulas gratuitas para professores interessados em conhecer a bienal e
sugestdes para apresentar a seus alunos ***

A sala especial dedicada a Picasso ocupou uma area superior a 400 metros
quadrados, a maior do espaco museoldgico climatizado. Alguns dias antes da abertura da
mostra, os principais organizadores da XXIII Bienal de Sdo Paulo, reuniram-se no
pavilhdo do Ibirapuera para abrir as caixas que vieram da Franga trazendo 18 pinturas de
Pablo Picasso, e verificajr se chegaram em perfeito estado. O valioso carregamento, que
chegot no Aeroporto de Viracopos, em Campinas, s6 pdde ser aberto no dia seguinte,
porgue as rigorosas norfmas de seguranga exigiam que se esperasse 24 horas antes de
retirar as telas da embalagem *°

A primeira obra a ser pendurada nas paredes da XXIII Bienal de Sao Paulo fol
um auto-retrato do artlsta pop Andy Warhol. Outro artista, o pintor e escultor Fernando

Bento, cuidou da lnstalagao da tela, no terceiro andar do pavilhdo da Bienal. No espago

114 MEDEIROS, Jotab#, ‘232 vai vender ingressos por telefone’, O Estado de Sdo Paulo,
18/08/1996.
113 VIEGAS, Camila. ‘Bienal vende ingressos. por telefone e metrd’, O Estado de Sdo
Paulo, 19/09/1996.
116 pienal recebe 18 obras de Picasso’, O Estado de So Paulo, 22/09/1996.
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museolégico também estava em fase de montagem a sala do noruegués Edward Miinch.
O diretor do museu Henie-Onstad Art Center, Per Hovdnnakk, cuidava dos quadros como
se fossem bebés recém-nascidos*!’. O esquema de seguranga para entrar na sala era
Hgido. O valor e o alto seguro das telas justificava que ninguém fosse admitido no
espago sem crachd e autorizagao especifica.

A inauguragdo oficial da XXIII Bienal de S&o Paulo foi realizada em uma noite
de sdbado, para convidados. Essa abertura arquivou no passado a festa de cardter mais
popular, que costumava comecar na manhd de domingo, onde jovens artistas
performaticos se superavam em exotismos para chamar a atengdo do numeroso e
descontraido publico presente, Em 1996, assim como na primeira Bienal em 1951, a festa
assumiu a face de uma recepcao privada. Foram expedidos 2 mil convites especiais,
engrossados, de Ultima hora, com telegramas da Fundacdo Bienal convocando
protagonistas importantes, esquecidos pelo mailling.

Poucos minutos antes da inaugu'ragéo, operarios montadores, ajudados por
duas empilhadeiras, lutavam para colocar o pesado submarino de metal, do artista

Panamarenko, na rampa de acesso ao primeiro andar. Antecedendo os 45 minutos de

discursos oficiais, o trabalho. dos montadores animou o ambiente de espera,

constituindo-se numa espécie de performance involuntéria,

Bienal ¢ uma nau gigante, complexa, cheia de meandyos, percalsos e
pequenas vitrias. O seu exguimento ten muito « ver com a Utopia.,
E-sua propria. ormmizacio € o.veflexo-da:sitwacio-nmultifaceiada-que-.

A montagefn da XX1V Blenal Internacional de S&o Paulo, em 1998, ndo ficou
Iivré dos problemas de{ XXIIi. Had menos de uma semana da abertura do evento, apenas
uma das mostras participantes das aguardadas salas especiais esta;/a montada: somente
o conjunto de 23 pinturgs a oleo do venezuelano Armando Reverdn estava finalizado no
espaco. Algumas das%‘,p‘rincipais atragbes daquela edicdo estavam dentro de caixas,

aguardando a chegada"rde seus curadores, ou em processo de montagem, COMo as pegas

117 GONCALVES F°, Antdnio. "Warhol é primeira obra na parede da Bienal’, O Estado de
Sd0 Paulo, 17/09/1996.
18 | FIRNER, Sheila, Arte e seu tempo. op. cit., p. 234,
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de Matisse, Rodin, Bacon, Louise, Goya, Mondrian e Van Gogh. Segundo a musedloga
Eloise Ricciardelli, responsavel pelo espago climatizado, o terceiro andar do pavilhdo
havia recebido, até entiio, cerca de 200 caixas, cada uma contendo uma ou mais obras.
Paulo Herkenhoff, o curador geral, afirmava que ndo havia como prever o nimero de
pecas que participariam das salas especiais, mas acreditava que até a abertura as salas
especiais somariam 600 obras de arte. Segundo Landmann, foram necessarios cerca de
120 vbos para trazer as levas internacionais de obras, A Bienal de 1998 nao tevé
problemas alfandeddrios, pois, segundo Paulo Mendes da Rocha, arquiteto responsavel
pelo projeto da mostra, a mobilizacdo da montagem da Bienal incluiu a atuaggo de fiscals
da alfandega dentro do prédio 119

Segundo o presidente da Fundagdo Bienal em 1998, Julio Landmann, quase
todas as obras do Niicleo Historico chegaram apenas quatro dias antes da aberlura. Os
complexos contratos de seguro do mundo das artes estariam por tras do curto espago de
tempo entre a chegada das pegas emprestadas de museus, colecionadores particulares e
instituighes culturais internacionals, € a sua exposicdo. Para o presidente, a mostra de
1998 teria tido esta dificuldade a mais na montagem, pois na edicdo anterior apenas o
quadro O grito, de Munch, teria chegado ao Brasil sob estas condigdes. Apenas no Mcleo
Histdrico encontrava-se um conjunto de pegas avaliadas em US$ 500 milhdes 128 0g
empréstimos internacionais foram feitos mediante taxa sobre apdlices ja existentes,
enquanto que as obras pertencentes a brasileiros — como as 34 Tarsilas, os 4 Van Goghs,
o0s 37 Volpis e o Unico Magritte — foram seguradas especialmente para a mostra pela
Bradesco Seguros, uma das quatro patrocinadoras da exposigdo. Segundo Jodo Régis,

vice-presidente da empresa, as 334 obras de colecionadores nacionais consumiram R$

180 mil para cobrir a seguranga de empréstimos avaliados entre R$ 1,15 milhdo e R$ 35

milhdes 12
A Bienal de 1998 ellmmou a compartimentalizacdo, trouxe poucas paredes
divisdrias e tentou refletlr ha organizacdo espacial, o conceito Antropofagia por meio da

relagdo entre a arquitetura do prédio e os trabalhos expostos, buscando traduzir para o

19 WEISS, Ana. ‘Blenal inicia montagem de salas especiais’, O Estado de Sdo Paulo,
27/09/1998. b
120 gequndo o jornal O Estado de Sdo Paulo, as cinco telas de Eckout estavam
avaliadas em US$ 40 mithdes; o conjunto de Van Gogh cotadas em torno de US$ 120
mithdes; a série de Francis Bacon em US$ 20 milhdes. O valor das apohces pode variar
entre 0,1% e 3% do preco das pegas e a imprecisdo das cifras & consegiiéncia de
dnvergencsas entre os especialistas. In: WEISS, Ana. ‘Mostra redne a mais cara colegéo
da sua-historia’, O Estado de S8o Paulo; 05/10/1998.
121 WEISS, Ana. ‘Mostra reline a mais cara colegdo da sua historia’, O Estado de Sdo
Paulo, 05/10/1998. .
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espaco do Pavilhdo do Ibirapuera as idéias do curador-geral. A idéia do projeto
arquitetdnico da mostra néo era aparecer, mas sim amparar da melhor maneira possivel
o conceito. Essa fisionomia dependeu, em grande parte, do trabalho do arquiteto Paulo
Mendes da Rocha, responsavel por emoldurar o espetaculo das XXIII e XXIV bienais de
S&o Paulo e também autor do projeto do prédio do Museu Brasileiro da Escultura (MUBE)
e da reforma da Pinacoteca do Estado. Meses antes da abertura do evento em 1998, o
arquiteto reunia-se diariamente com o curador geral em uma pequena sala do pavilhao,
onde j& se encontravam as primeiras maquetes do que seria feito do Pavilhdo do
Ibirapuera a partir de agosto, més do inicio da montagem. Juntos, os dois definiam os
detalhes dos espacos de visitagio da mostra, a comecar pelo planejamento geral corno
base para a meta do detalhamento maximo, ou seja, o local exato de cada obra. Mendes
da Rocha, que desenha o projeto com a colaboracio de apenas dois arquitefos ex-alunos
seus, classificou seu papel na XXIV Bienal como uma contribuicio meramente técnica 122
Mesmo antes do inicio da montagem, na metade de agosto, as salas climatizadas no
terceiro andar j& estavam com 0s seus espégos hem definidos na cabega do arquiteto,

que aguardava somente a chegada das obras para ganhar a conformacdo definitiva.

Como este espaco receberia pecas importantes, como as de Francis Bacon, Van Gogh,

Piero Manzoni, Alfredo Volpi, Hélio Qiticica e Tarsila do Amaral, entre muitos outros, uma

atencao bastante especial foi déspendida ao plangjamento do fluxo de visitagdo,

buscando, ao mesmo tempo, evitar compor as salas como nichos isolados. Segundo o
arguiteto; ,

E wm trabalho de vma equipe mutto grande. Na bienal nenbuma decisiio é tomada

isolackamente. Aindi temos de lidar com s pilares das salas, como emuma espécie de danga dos

wanpinos. E néto adianta procurar as solugtes no papel. Tudo tem de estar na cabega. O mormento
damontagem & como tama final de Copa do Mundb: o imprevistvel faz parte. ™

Apesar de &Iefinir sua contribuicdo como ‘meramente técnica’, o arquiteto ndo
esconde sua interferéi:wcia quase que curatorial na montagem da exposicao. Durante a
XXIII Bienal, em 1996, Paulo Mendes da Rocha prop0s que as obras de Basquiat
ocupassem um local de passagem dentro do Ndcleo Histdrico:

Essz idéia foi minka. Tive de insistir bastante com o cwrador das obras de Basquiat

petra colocar as obvas dele naguele local. Era interessantenéo s6 por se tratar de um espago de
passagen. Pusemos Basquiai, unmoleque, exatamenie entre a Lonise Bonrgeots e a G, dvias
velbotas, Achei que por essa raziio eles tinbam de ficar juntos e o curador acabou concordando.”

122 Apud WEISS, Ana. ‘Mendes da Rocha revela sua arquitetura antropolégica’, O
Estado de Sdo Paulo, 27/07/1998.
23 1dem.
124 1dem.
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Apesar de todo este esforgo, a impossibilidade de um planejamento detalhado
e seguro trazia bastante inseguranca aos responséveis pela mostra, propiciando um clima
de tensdo, principalmente na 4rea reservada & mostra Roteiros..., no segundo andar do
Pavithdo. Na corrida contra o tempo, os mais prejudicados eram os artistas que
trabalhavam com instalagdo, pois precisavam ocupar um espago com materiais
diferenciados. Na véspera da abertura, muitas coisas ainda estavam no chéo ou
encalxotadas. Bart de Baere, curador para a Europa, afirmou que a lingua é um dos
problemas, j& que a maioria das pessoas envalvidas com a montagem néo fala inglés:

Hi duas bienais acontecendo aqui. Urma, a dos artistas e suas obras. E a outra,
técrrica, dle montadores e eletricistas. SS que as duas néio se commicam. Estd fora do men controle”

Além destes problemas de comunicacdo, a montagem implica ainda em
vencer as distancias do pavilhao, quer tem 36 mil m2, Por issc a montagem de um
trabalho na Bienal pode ser bastante estressante, também para o artista.

Em 1998, o atraso na montagem era maior na area reservada a Africa: Soly
Cissé, do Senegal, dizia que a Bienal teria perdido duas das suas obras. Elas teriam
viajado com ele no mesmo avido, até Cumbica, e estariam no depdsito, mas até o inicio
da Bienal ndo as havia encontrado. Os afticanos reuniram-se, dois dias antes da abertura
da mostra, com Paulo Herkenhoff, para resolver as pendéncias. Uma delas era resolver
onde colocar a obra de Abdoulaye Konaté (Mali) que estava sendo retirada de seu espaco
original, pois o portugués Cabrita Reis teria invadido uma area nao prevista, com sua
parede pintada de amaré[o, interferindo no trabalho do africano. A attista Abigail Hadeed
(Trinidad e Tobago) afirfmava que o planejamento e a planta de sua instalagdo haviam
sido enviadas em junho?para a Bienal, mas que nada havia sido feito com antecedéncia
pela equipe de montagém. Mesmo assim, com humor, atribuia os problemas ao clima
Carnaval do Brasit & aquela bagunga, mas no fim da certo?’

A abertura da ':“XXIV Bienal Internacional de S&o Paulo foi uma grande festa

transmitida ao vivo pela TV Cultura de Sdo Paulo. Como acontece todos os anos,

125 1dem.

126_Apud OLIVA, Fernando. ‘Bienal pode abrir ainda em obras’, Folha de Sdo Paulo,
02/10/1998.
127 1dem.
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enquanto os convidados chegavam por um lado os montadores martelavam dé outro.
Quando as portas do Pavilhdo foram abertas ao ptblico, o que se viu foi um pequeno
exéreito de pessoas credenciadas trabathando nos trés andares do prédio. Emissoras de
TV brasileiras e estrangeiras buscavam as melhores imagens, enquanto os faxineiros
cuidavam de retirar os Ultimos vestigios da festa de abertura do evento para cerca de 10
mil convidados. O quadro Le Moulin de fa Gallet, de Van Gogh, s6 chegou ac parque do

Ibirapuera as 22h00min, quando os convidados j& passeavam pelos corredores da

Bienal'?®,

Os conflitos ‘territoriais’ continuavam: Oswaldo Gongalves, curador da
exposicio de Cecilic Thompson, artista representante do Paraguai, acusava a

administraciio do evento de ter trocado seu lugar de exposigdo com o artista da Suica.

Para denunciar a mudanga ao publico, Gongalves pds uma placa ao lado da obra em que-

se via uma planta do térreo do Pavilhao m.arcando_ 0 ponto onde o artista paraguaio
deveria estar. Na placa lia-se: Como podem ver na planta, comeram nosso Jugar*®,

Quem nao gostou nem um pouco‘dé festa de abertura da Bienal foi a dupla
de artistas porto-riquenhos Allora e Calzadilla, que passou toda a manhé do dia seguinte
{previsto para a abertura ao piblico) limpando sua obra, Pista de Danga Carvdo. A obra,
que trazia imagens de pessoas &anc_;ando, deveria ser pisada pelo publico, mas apenas
com protecdo nos sapatos, para qué a obra durasse os dois meses do evento. Mas na
festa para convidados o pUblico pisoteou, jogou cinzas de cigarro e derrubou bebidas.

Na primeira noite aberta ao publico (sabado, 03/10/1998) o telhado da Bienal
n&o resistiu a uma forte chuva de granizo gue atingiu o Parque do Ibirapuera, O temporal
danificou o prédio da Bienal e provocou pontos de alagamento no Pavilhdo, provocando o
fechamento da exposicdo no seu primeiro domingo, dia de maior fregiiéncia de plblico.
Do lado de fora do Pav!_iihéo era possivel ver as telas encostadas nas vidragas, mas o
presidente da Bienal, Jﬁlio Landmann, afirmava gue nenhuma obra havia sofrido danos, a
ndo ser pelos dois vid}os que protegiam as fotografias da norte-americana Sherrie
Levine, localizadas noj segundo andar e os desenhos em carvao sobre madeira
(localizados no térreo) que foram danificados e que tiveram que ser recuperados, pela
segunda vez, pelos aﬁisEas de Porto Rico Allora e Calzadilla. Com o aumento da chuva, o
Niicleo Historico (Iocaliijéélo no Ultimo andar e alvo da maior preocupagéo) e todo o

Pavilhiio foi evacuado para que as obras fossem retiradas ou protegidas. A imprensa s6

128 "Tempestade provoca estragos na Bienal’, Jornal do Brasil, 65/10/1598.
129 GAMA, Milio, ‘248 Bienal de SHo Paulo comega com protesto’, O Estado de Sdo
Paulo, 04/10/1998.
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" que safram preservadas

foi autorizada a entrar no prédio trés dias depois (mesmo assim apenas nos pavimentos
mais baixos)., Em nota dirigida a imprensa Landmann informava:

o XXIV Bienal permanccerd, fechadz até que sejam concluiclos os reparos de acordo
o as especificagties dos téicos e engenbeiros. Essamedida tem. o intuito de preservar a absoluta
segranga e integridade das obras exibidus, *°

A Bienal permaneceu fechada durante quatro dias e, sem diivida, prejudicou a
expectativa de pdblico projetada por seus | organizadores, O clima dramético foi
observado no momento em que o curador Paulo Herkenhoff chorou ac ouvir o belga
Paolo Vedoti, diretor da Fundagdo Magritte, e representantes do Museu Nacional de Belas
Artes de Bruxelas, afirmarem que nenhuma obra foi danificada e que suas instituicSes
ainda apoiavam a Bienal,

Quatro dias depois da chuva, e ainda com a exposigdo fechada ao piblico, a
imprensa pdde entrar na sala climatizada que conservava as obras dos artistas mais
importantes do evento como Francis Bacon, Van Gogh, Magritte, Siqueiros, Reverén e
Louise Bourgeois. Ainda era possivel ver os sinais da operagdo de salvamento das obras,
Muitas delas ainda estavam cobértas‘ por plasticos, outras estavam fora de suas salas e
os sinais de infiltragdo eram g\}identes no teto do edificio. Segundo o depoimento da
musedloga Margareth de Moraés, gue comandou os trabalhos na noite da chuva:

0 espago tinha muitos pontos de goteira. Em um lugar que niio pode ter nenbwm, cinco

14 é demass, Algumas pavedes tiveram de ser deslocadas inteiras, pois algumas obras menores
possuem parafusos de seguranga e ndo podem ser vemouidas, como os desenkos do Lowure, ™

Jitio Landmann afirmou que retardou a entrada dos meios de comunicagdo no
espaco por trés dias pbrque ‘as pessoas querem fotografar as goteiras, mas ndo as obras
) 132 Essa proibicdo teve como objetivo evitar que as imagens
consideradas negativa‘;s para o evento fossem veiculadas no pais e, principalmente, fora
dele.

7 Segundo o diretor-executivo Marcos Weinstock, o fechamento para o pablico
serviu tamhém para darmos retogues no espago gue ndo haviam sido feitos devido aos

prazos estrangulados com que trabathamos 133,
o
. ,‘: '

130 Apud FIORAVANTE, Celso e OLIVA, Fernando. ‘Chuva de granizo fecha a Bienal de
Sao Paulo’, Fotha de Sdo Paulo, 05/10/1998.
133 Apud FIORAVANTE, Celso. ‘Bienal volta depois da tempestade’, Folha de Sdo Paulo,
08/10/1998. .
132 1dem.
133 1dem.
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Assim como ha noite de abertura para convidados, na tarde de reabertura

apbs a chuva, as equipes de montagem trabalhavam até os (ltimos minutos. Quando os
primeiros visitantes entraram, os quatro quadros do chinés Xu Jiang ainda estavam
sendo pendurados; a instalacdo do americano Tony Oursler, que havia sido deslocada do
Nilcleo Histdtico no terceiro andar para o primeiro piso, estava lacrada; a instalagdo
Poder do Amor, dos paquistaneses Ifitkar e Elizabeth Dadi, estava desligada ***,

Para além da chuva, parece que identificar as milhares de obras expostas na

" Bienal n&o foi tarefa facil. Segundo o jornalista Celso Fioravante, da_Folha de Sdo Pauio:

algyns problemas sentidos durante a abertstre oficial da Bienal aind permanecem.
Muitas obras contimuam sem identificagio, principalmente aquelas de artisias brasileiros inseridas
10 espago climatizac, como Lygia Clark e Arthur Barrio, As salas tambén néo séo identificachs

¢ a falta de textos mostra que néio bawve preccupagiio com.o didatismo.*”

O restaurador brasileiro Renato Rinaldi, responsével pela conservagdo do
acervo de papéis de Gilberto Chateaubriand e consultor do Museu da Casa Brasileira,
afirmou, no jornal Folha de Sdo Paulo, que a Bienal teria intervido na obra do francés
Yves Klein, Grande Antropofagia Azul - Homenagem & Tenesse Williams apGs as chuvas
sofridas na abertura. Na quinta-feira em que a Bienal fol reaberta ao plblico, o
restauracdor teria i:onstatado que a tela havia entrado em contato com algum liquido e
que algo havia escorrido sobre ela. Trés dias depois, Rinaldi percebeu que a tela havia
sofrido algum tipo de intervencio: € evidente que mexeram na ftela. Provavelmente

houve retogues e algum tipo de limpeza 136

. Por sua vez, o diretor dos Arquivos Yves
Klein em Paris, Daniel Monquay, afirmou ter recebido da Bienal a notificagdo da chuva
forte que havia danificado o pavilhdo, mas que nada havia acontecido com a obra. Julio

Landmann afirmou desconhecer o caso:
toda e quualquer obra que estonana Biendl, depois do chamadh dilivio, foi
exammada por e bateria de pessoas que estavam. aqui, do Panpidou, do Lowre, para ter certeza

deque nenhima obra scfreu danos. Eu fui a primeira pessoa a ficar impressiorda. que, com 19m
, gigantesco impacto como deuele, nacla tenba sido afetado. ™’

Duas semanas apds sua inauguragdo para convidados, o evento ainda

continuava com problemaé que colocavam em risco todo o esforgo curatorial de Paulo
[

13¢ OLIVA, Fernando. ‘Evento reabre ainda em obras’, Folha de S8o Paulo, 09/10/1998.
135 FIORAVANTE, Celso. ‘Bienal volta depois da tempestade’, Folha de S&o Paulo,
08/10/1998,
136 Apud FIORAVANTE, Celso e OLIVA, Fernando. 'Bienal intervém em obra de Yves
Klein', Folha de 530 Paufo, 22/10/1998.
137 Idem.
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Herkenhoff *%, InUmeras obras ainda continuavam sem identificacéo, a‘pesar dos
constantes reclames por parte da midia. Além disso, reclamava-se que as identificacbes
dos trabathos foram escritas apenas em portugués, prejudicando os espectadores
estrangeiros.

Quase vinte dias apds a abertura da Bienal, o Micleo Historico foi enriquecido

pela adicdo de dois desenhos de Goya 139

. Ap6s uma série de ingeréncias diplomaticas
por parte da embaixada brasileira na Espanha e da representacéio espanhola no Brasil,
finalmente chegaram ao pals os dois desenhos. Além de terem uma importancia vital
para a tese da curadoria, a vinda dessas obras foi comemorada pela organizagdo do
evento como um sinal de que o acidente da violenta chuva de grazino que atingiu o
prédic_: da mostra nfo teria abaladoe sua imagem no exterior. Os desenhos Safurno
Devorando Seu Fitho e Proclamacdes das Bruxas haviam sido prometidos & Bienal pelo
Museu do Prado, mas, na Ulitima hora, o Ministério da Cultura da Espanha decidiu proibir
o empréstimo. Com a suspensdo da Interdicio a proposta curatorial pode ser
concretizada, ja que aqueles trabalhos eram uma espécie de capitulo introdutério do

nlcleo, um dos mais atraentes da mostra. Haviam outros trabalhos de Goya na mostra,

mas as obras do Prado - principalmente o Saturno - tinham uma importancia vital para a

sala montada pelo curador francés Régis Michel.

138 FIORAVANTE, Celso, ‘Evento & rigoroso nos conceitos e fraco no didatismo’, Fofha
de 530 Paulo, 16/10/1998.
139 HIRSZMAN, Maria. ‘Porteiros vio & Bienal ver sua vida transformada em arte’, O
Estadc de Sdo Paulo, 26/10/1998,
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A Bienal de Veneza, os saldes de arte e as Exposicdes Universais, s50 0
pontos de partida e ajudam a situar a Bienal como um evento que sempre feve a
pretenséo de ser ‘de massa’, A busca desse ‘formato bienal’ envolve aspectos da
montagem que engloba a atuagdo de varios profissionais e articulacdes diplomaticas,
com o Itamaraty e embaixadas estrangeiras. Cabe aqui também uma andlise das varias
atividades que ocupam espacialmente o evento, como os diversos sfands de servigos e
publicidade, lojas, lanchonetes, etc. que, sem davida, ocupam um espago cada vez
maior e mais Importante; tanto do ponto de vista financeiro da mostra, como do ponto
de vista das ‘atragdes’ para o pﬂbﬂcol.

Se olharmos para o passado, verificaremos que estes servicos e atividades
paraIeEaS a Bienal sempre estiveram presentes no evento. O jornal 7ribuna da Imprensa,
do Rio de Janeiro, registrava que estas acdes direcionados ao plblico ja estavam

presentes desde 1953, quando anunciava:

U corpo especial de intérpretes, servios de informagio e turismo, telégrafo, cafés,
restairante, livraria e papelaria, fimcionario no recinto, que proporcionario Jacilidades ao visitante?

Ainda hoje a Bienal de SHo Paulo mantém as ‘facilidades aos visitantes’. A

' livraria e o café permaneceram, mas o telégrafo fol substituido pefa internet disponivel

em computadores situados no café; o restaurante deu lugar a uma grande lanchonete

aberta ao Parque Ihirapuera e a papelaria foi substituida pela loja de souvernirs e pela
livraria. ‘

Além destas facilidades, é possivel verificar, desde a I Bienal, em 1951, a
presenga de um servi;;g dé vendas das obras expostas. Luiz Ventura, na época um jovem
pintor, reclamava qdle:es';ta atividade organizada pela Bienal era orientada por um

faccionismo:

1 MORAES, Angélica de. *Bienal de So Paulo atinge sua maioridade’, O Estado de Sdo
Paulo, 11/12/1938.
2 ‘Em fase final os preparativos para a II Bienal de S&o Pauio’, Tribuna da Imprensa,
13/10/1953.
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wenden-se, de obras estrangeiras, 2,5 milbies de cruzeiros e nada, ou quase nada, de
pintura nacional?

Naturalmente, a Bienal de Sdo Paulo nasceu como um possivel pélo de
expansdo do mercado internacional de artes plésticas abalado pelos anos de guerra na
década de 40. Desta n}aneira, a Bienal trazia uma segdo de vendas de obras expostas
especificadas em seu fegulamento, publicado nos catalogos da mostra . Os artistas
podetiam por & venda as obras, discriminando, na ficha de inscricdo, o valor requerido.
Por este servico a Bienal estabelecia uma comissdo de 10% sobre o liquido das
aquisicBes. A partir da VII Bienal, em 1963, primeira edigdo realizada pela recém-
organizada Fundacfio Bienal, a cobranga de comisséo seria aumentada para 15% do
valor das obras. O mesmo regulamento informava ainda:

As aquisighes de obras feitas diretamente com o atista ou com o proprieldrio da obra
deveriio ser imediatamente comuicadas & seqio devendas.’

Parte dos lucros relativos & expansdo do mercado internacional de artes
plasticas em terras tupiniquins ficavarh com a Bienal de S3o Paulo, pelo menos nas suas
duas primeiras décadas de existéncia. O estimulo aos novos colecionadores era direto e
buscava atingir uma burguesia nacional, avida por participar da onda civilizadora que
chegava com o final da Segunda Guerra Mundial. Como este mercado era praticamente
inexistente por aqui, sem a atuagdo de marchands e galeristas, a Bienal podia requisitar
para si estas comissOes sem nenhum probiema.

Parece estranho, a partir da Bienal de Sdo Paulo que se conhece hoje, pensar

num stand de vendas das obras expostas, Atualmente a valorizagdo das obras e sua

_comercializacgo néo sdo mais tdo diretas, mas, sem diivida, a participacdo neste certame

implica numa tremenda valorizag8o do artista e das suas obras no mercado internacional
de arte. Por outro Iad@, 0 aspecto comercial presente na Bienal de S&o Paulo nao estd
mais ligado diretamenté as obras originais, mas pulveriza-se por uma série de atividades
e facilidades & disposic&io do pliblico, aproximando, cada vez mais, a Bienal de Sao Paulo
a algo parecido com as grandes feiras.

A XXIV Bierga"l de Sdo Paulo, realizada em 1998, trouxe, como uma das suas

L
caracteristicas basicas’- que ndo se verifica na mostra de Veneza, por exemplo -, 0

* VENTURA, Luiz. ‘Os artistas e a 1I Bienal’, Noticias de Hoje, 03/05/1953.

+ f. MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO. I Bienal do Museu de Arte Moderna de
S&o Paulo. op. cit.

5 ¢f. MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO, VII Bienal de Sédo Paulo. Séo Paulo,

MAM, 1963, p. 16.
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grande nimero de stands que ofereciam servigos € produtos aos milhares de Visitantes
da mostra. A entrada da Bienal era chamada pelos organizadores de Alameda de Servigos
e refletia a importancia da iniciativa privada no financiamento da Bienal, uma vez que a
venda destes espagos representou uma importante parcefa do orgamento total da
mostra.

Logo na entrada da mostra, o visitante percorria um corredor onde era
bombardeado com uma série de informagdes provenientes destes varios stands. Muitos
deles eram reservados & midia impressa que, além de oferecer apoio ac evento, também
buscava. divulgar suas publicacdes e ampliar o quadro de assinantes de seus veiculos. Era
o caso da Editora Abril que promovia a revista Arte e decoragéo; dos jomais Folha de Séo
Paujo e Gazeta Mercantit da Editora D'Avila que promovia a revista Bravo! e da revista
Vogie. A Folha de Séo Paulo oferecia ainda um servico de atendimento especial aos
deficientes fisicos em parceria com o Shopping Paulista, que contava com uma drea de
convivéncia no estacionamento proximo a bilheteria, onde se emprestavam cadeiras de
rodas e se asseguravam vagas aos deficienteé fisicos no estacionamento.

As instituicBes financeiras eram outra presenga marcante entre os varios

stands localizados na entrada do evento. Muitas delas, inclusive, eram patrocinadoras de

salas especiais no terceiro andajr. Era o caso da Caixa Econdmica Federal, patrocinadora
da Sala Tarsila do Amaral com R$ 350 mil, que tentava fixar sua imagem & do Abaporu,
vendendo uma luxuosa publicacdo referente & artista; a Bradesco Seguros, responsavel
pelas apdlices de boa parte das obras mais valiosas do evento, oferecta atendimento
exclusivo aos seus clientes; o banco Sudameris montou um espago para divulgacdo de

seus produtos e o HSBC Bamerindus, um dos grandes patrocinadores do evento, dava

“nome a Sala Educagdo, uma area ligada a Diretoria de Educagdo que servia de apoio aos

professores e estudant:es presentes no evento.

Sequindo esta linha de apoio e servicos oferecidos aos visitantes, o stand dos
Correios, empresa patrocinadora da sala especial de Alfredo Volpi com R$ 250 mil,
promoveu a emissao de selos % em comemoracdo & XXIV Bienal, com trabalhos de alguns
dos artistas mais importantes que fizeram parte da exposicdo. A proposta fazia parte de
uma série de iniciativ?s para estimular a cultura e as artes plasticas no Brasil. Pela
segunda vez, 0s Corre‘ioé realizaram um concurso aberto & participaciio do publico, que
poderia enviar suas pféprias obras sobre o tema 50 Anos da Declaragdo dos Direitos

Humanos. Todos os trabalhos participantes do II Concurso Arte em Selo foram expostos

® Os oito selos comemorativos reproduziram obras-chave da exposi¢do e envolviam
Leonilson, Eckhout, Van Gogh, Francis Bacon, Magritte, Tarsila, Volpi e Asger Jorn
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no stand dos Correios na Bienal e o plblico escolheu os 10 melhores, que receberam
prémio em dinheiro. O vencedor foi transformado em selo, colocado em circulacao em 10
de dezembro, dia da Declaragdo dos Direitos Humanos, Os 50 melhores passaram a
integrar o banco de artistas que desenham os selos para 0s correios por um perfodo de
dois anos °.
£ interessante observar que esta relagfo da Bienal com os Correios remonta a
1953, por ocasido da realizago da 11 Bienal. O jornal O Estado de Sdo Paulo registrava:
A Bienal de Sio Paulo envion & diregito dos Corvetos e Telégrafos um oficio no quial
solicitavn para a segundda exposiciio, um posto coletor especial e termporivio, no vecinto do Paldcio das
Nagies, no Pargue do Iivapuera.®
0 posto dos Correlos e Telégrafos foi instalado e também foi lancado, para
alegria dos filatelistas, um carimbo retangular com os dizeres: 17 Bienal de S&o Paulo —
dezembro 1953 — janeiro 1954, além dos dizeres regulamentares dos Correlos Brasileiros.
Mas, para além destes servicos propriamente ditos, a imensa extensdo da
mostra tem feito aumentar, a cada ano, ©0s espagos destinados ao descanso e a
convivéncia dos visitantes. Tadeu Chiarelli, o curador do MAM, comentou a necessidade
da criagdo desses espacos:
Vou falar como cidadzo: e terbo problema de coluna, nio posso ficar muito tempo de
26, en canso muito dle ficar olbando. Entéo acho que tem que haver certas paradas. E en acho que
néio sou 56 ew, mas todo mundo cansa, aindamis na Bienal que é imensa. E esta Bienal aqui de
Séio Pardo ndo oferece espagos de puro descanso. Em Veneza, por exemplo, vocé sai de vm pavilhito
evlta para wm pavgue, ai vock entr em outro pevilhiio se quiser, sendo quiser pode ficar

descansando e pensando na-vida. Enfim, wocd ten sm outro tipo de mobilidade. Aquindo, voct tem
1 préclio onde acontece tudo & néio se pode sair.”

Em 1998, a lanchonete foi situada num espaco aberto ao Parque Ibirapuera,

servindo mais como ponto de descanso do que de alimentagéo. O café, localizado no

interior da exposiciio, atrafa muita gente que optava por uma parada, na longa

caminhada, para bebgér algo ou mesmo para se utilizar dos vérios computadores figados a

internet. Chiarelli complementa:

Entéio en acho qute criandb estes pequenos espagos — de descanso, para. se tomar uma

bebida, ven café o frmar vim cigao - a coisa fica mais agradive. E dlaro que se puser lojas,
iwrarias se estd estimulando o consumo quie, no limite, é o quue vai ajuctar a viabilizagio desta
exposicio. Eunilo vejo grande problemanisso. E também sma forma.de se criar espaqo para os
patrocinadores e isso érmuito tipico desta Bienal de Sio Paulo, as ontras néio sio assim. ™

7 Ver vencedores no site www.correios.com.br
8 ‘Adiantados os preparativos para a realizagdo da 11 Bienal de S&o Paule’, O Estado de
540 Paulo, 01/06/1953. !
? Depoimento de Tadeu Chiarelli & autora, em Sdo Paulo, 30/05/2000.
10 1dem. '
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A loja de souvenirs: um dos aspectos
populares da Bienal

Um dos standes mais concorridos na entrada da XXIV Bienal era o da Kodak,
empresa multinacional no ramo da fotografia, que aproveitou a mostra de 1998 para
lancar uma nova maquina fotografica voltada ao plblico amador. A Kodak emprestava,
gratuitamente, ao visitante seu novo produto .para que ele fotografasse & vontade o
evento. Na saida, bastava devolver o equipamento e retornar noutro dia para retirar,
tarnbém gratuitamente, as fotos ja prontas.

Outro local tradicionalmente concorrido neste tipo de exposicdo € a loja de
souvenirs, uma grande atracio em varios museus do mundo. Cada vez mais estes
espagos tém sido valorizados nestas instituicBes. Tadeu Chiarelli, curador do MAM-SP,
comenta que a loja do Museu de Arte Moderna surge, | :

dentro do pensamento de ofevecer mais um sevvigo para o prblico, fazendo com que ela,

1o minimo, se auto-sustente. A tendéncia é estar dentro desta nova ovdem que proporciona ao piblico
leverr algo do musen para casa. E isto o que estd por tris das experitacias do MoMA: é uma outra
maneta devocd divulgar o musen. Por acaso tenko aqui comigo uma agendz do MoMA. Ele estd
deit, é yma forma de e ter o musen, pormais patélico gue seja 1sso. "

Andreas Huyssen comenta que dentro das novas caracteristicas do museu
contemporaneo estd o sucesso destas lojas, muitas delas responsaveis por malores
receitas do que a bilheteria das instituicGes. Ele aponta ainda, dentro do que denominou
museumania, a expansio de veneraveis artigos de museus e do marketing das mostras
estampado nas camisetas e pdsteres:

a 0bra. de arte oviginal surge comoum meio para-vender seus miliiplos dertvads, e a.
reprocutibilidade como vema estratégia para anreolar o original.”

Nem o préprio Benjamim, quando pensou nos efeitos da’ reprodutibilidade
técnica, poderia prever esta inversdo. Com a venda de cartazes, canecas, chaveiros e
camisetas, a obra de arte original parece ganhar uma nova vida, uma nova aura. Para
Benjamim, a reproduéé? técnica da obra de arte significou a atrofia da aura, mas ao
mesmo tempo ﬁbertmfi a obra de arte do dominio da tradiciio **. Ele ja sabia que esta

reproducio técnica sighificava uma maior autonomia que a obra original, aproximando o

H I1dem. _
12 HUYSSEN, Andreas. op.cit., p. 236.
3 BENJAMIM, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica’, op. cit.,
p. 168-9, ‘ :
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individuo da obra e fazendo as coisas ficarem mais proximas, mas ndo imaginou que nas
lojas de souvenirs dos museus e das exposigbes no final do século XX as obras originais
pudessem ter sua aura reforgada através da venda de suas reprodugtes em objetos do
cotidiano.

No caso da Bienal de S3o Paulo, nas suas primeiras edicfes, a Secio de
Vendas era a encarregada de comercializar os originais. Nas (iltimas edicdes, as obras
expostas s3o comercializadas na forma de souvenirs. A loja é quase sempre bastante
cheia de compradores que, ao final da visita, sempre desejam levar uma lembranca do
que foi visto na exposicdo. Ndo raro, ao final dos dois meses de Bienal, a loja estd com
as prateleiras quase vazias e os Ultimos visitantes néec encontram quase nada mais para
adduirir.

Podemos pensar neste fendmeno como uma busca, por parte do publico, de
uma certa distingéio revelada no consumo cultural. Mike Featherstone tenta explicar este
consumo cultural a partir da estetizagao da vida cotidiana e da expansao do campo
artistico **. O modo de vida relacionado & dimensdo estética que penetra o cotidiano € a
prépria definigho de estilo de vida. Este processo, segundo este autor, liga-se a
modernidade, mas radicaliza-se na pés-modernidade devido & expansdo do mundo da
arte com os residuos da cultura de massa transformados em arte, com a difusdo da
proposta de que a prdpria vida pode ser uma obra de arte (proposta tipica de artistas e
intelectuais da bodmia na Paris do século XIX ™) e com o fluxo veloz de signos e
imagens que concedem & cultura uma importncia sem precedentes na historia do
homem a partir do novo e central papel das imagens. Dentro deste contexto, com o
alargamento do campo artistico, as lojas de souvenirs aparecem como 0s pontos de
propagagao e aquisicao destes objetos que reforcam a estetizacdo da vida cotidiéna,
proporcionando, através do consumo cultural, a tdo esperada distincdo de gosto e estilo
de vida. '

Mas, por outro lado, podemos encarar este sucesso das lojas de souvenirs dos
museus e das grandes exposigdes, como mais uma faceta do processo de enculturacio,
ligada diretamente a uma inddstria de imagens que engendra uma produgdo de cultura
voltada para as classes populares Martin-Barbero mostra que desde a Idade Média
construiu-se uma iconograﬁa para usos p/ebeus as imagens eram o /ivro dos pobres, o
texto em que as massas aprenderam uma histdria e uma visdio do mundo imaginadas

dentro de uma base crist. Para Martfn-Barbero:

14 FEATHERSTONE, Mike. Culftura de consumo e pés-modernismo.. Séo Paulo, Studio
Nobel, 1995,
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A popularidacle das tmagens néoivd tanto dos temas - que ndo tém origens

 foldléricas, salvo em algumas referéncias a vestidos e dangas - ou das formas, mas dos sos: a0
aferraran-se a determinadas imogens as classes populares produzirannelas nm efeito dle arcaismo
pitimo ao dos contos populares, ¢ ao usd-las como amuletos a5 reinscreviam o funcionamento de
sua propria oultsera, Com as possibilidaces de reprodugiio abertas a partir do séclo X'V pela
grauura, s magens escapam. & sua fixagio a determinados lugares para trvadkr o espago cotichano
dus casas, dos vestidos e dos objetos .. Borddas nos vestidos o fixadlas nos armicnios e bats, as

" imagens protegerm contra. as enfemmidades, 0s deminios e os ladhrdes.

Durante o século XV, a Igreja era a grande distribuidora de imagens. A
escassa iconografia profana gira em torﬁo das lendas (Rei Artur, Carlos Magno), das
moralidades (o galo vigilante, a raposa astuta, o gato fadino), dos jogos de naipes e
algdmas farsas e satiras religioso-politicas, J& no século XVI, e especialmente a partir do
XV11, a reproducdo e difusdo de imagens sofre uma forte transformagdo quando se passa
da xilografia para a dgua-forte, que permitiu texturas ndo s6 mais nitidas como variadas
e um aumento consideravel de folhas por prancha. A distribuicao destas imagens passa

das mdos da Igreja as dos comerciantes,

quievendem graumas em almanagues e as difunden pelos campos atraés dos
wenddedlores ambulantes que vio de feira em feira on. pelos bairvos nos dias demerab.”

Inicia-se entdo a pressdo da demanda popular que comega a incidir na
conformacdo de uma iconografia popular: a maioria das casas comega a apresentar a
presenca de gravuras, tanto na cidade guanto no campo, como 0 tnico fuxo do pobre.
Para Martin-Barbero, para compensar sua perda de privilégios com respeito as imagens
em geral, as classes possuidoras passam a desenvolver a paixdo por imagens raras e,
mais tarde, passam a difefenciar seu gosto através da qualidade da imagem, com uma

gravura que imitasse a pintura:

As classes populares chegard majoritariamente a graviira barata, @ que reproduz
frmagens tradicionais e rmam desenko tos. *

A secularizaciio libera a criatividade iconogréfica da pressdo religiosa, e a
Reforma protestante aBre caminho para uma iconografia que caricaturiza as instituigGes e
as figuras eclesiasticas h—"!‘o Papa convertido em burro, os cardeais em raposas, etc. - e
amplia os motivos, s&bétituindo os santos por figuras da mitologia e quadros de

costumes que introduzem na representacao o espaco da vida cotidiana.

15 BOURDIEU, Pierre. As regras da arte. S&o Paulo, Companhia das Letras, 1996.
16 MARTIN-BARBERQ, Jests. Dos meios as mediacdes. op.cit., p. 152-3.

7 1dem, p. 154-5.

8 1dem.
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Para além destes temas da iconografia popular, vale aqui apontar a forma
como esta se transforma num elemento constitutivo de uma cultura popular, que passa a
incorporé-la no seu cotidiano de varias formas: adornando as paredes das casas, no forro
dos vestidos ou nos interiores dos bals e armérios; como amuletos ou simplesmente pelo
prazer estético; por motivos religiosos ou apenas por distincdo social. De qualquer
maneira, o sucesso destas lojas de souvenirs apontado por Andreas Huyssen, mostra um
dos caminhos que esta fconografia popular (e todas as praticas bopuiares que a constitui)
pode ter tomado. Naturalmente, a Bienal de Sdo Paulo ndo ¢ um evento tdo popular
guanto um espetdculo esportivo ou lelevisivo, mas sem divida alguma consegue
ramificar suas imagens por varios setores e camadas da sociedade, contando inclusive
com o entusidstico auxilio dos meios de comunicagdo de massa.

Apropriando-se de Nestor Garcfa Canclini, Martin-Barbero aponta que pensar o-
consumo significa pensar as praticas cotidianas, enquanto fugar de interiorizagio muda
da desigualdade sociak | ,

O consumondio é apenas rq?mdﬁo de forgas, mas também produgiio de sentidos:
Jugar de vema luta. que néo se vestringe & posse dos ojetos, pois passa aindamais decistvamente pelos

usos que lbes diio forma social enios quais inscrevem demandas e dispositvos de agilo provenientes de
: drersas competénaias culimrais”

;

Seria interessante, neste‘ sentido, observar melhor quais os usos que estes
milhares de visitantes tém feito destas imagens compradas nas lojas da Bienal. Ndo hd
dividas que s&o um sucesso. Este ndo é exatamente o foco desta pesquisa, mas seria
uma boa ramificacio verificar os motivos deste sucesso a partir do plblico que as
moyimenta,

Fora da Alameda de Servicos, a Livraria Cultura complementava o cardapio de
imagens oferecido ao publico. Préximo ao café, ja dentro da mostra, a livraria expunha
fivros, revistas e pequenas lembrangas figadas, principalmente, a arte e aos principais
artistas integrantes do e;vento. Este ambiente ndo era t3o concorrido e popular quanto a
loja de souvenirs. La era possivel demorar-se frente as prateleiras coloridas, fotheando
calmamente os livros & venda. Mas o principal produto da livraria eram os quatro bem
cuidados catdlogos da XXV Bienal. A instalacBo de uma livraria dentro da exposicdo
evitou que os catélogo% "‘fossem expostos e vendidos na loja de souvenirs ou, como

muitas vezes acontece, em improvisados espagos destinados a esta atividade,

19 1dem, p. 290.
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Através de “wma ind
configurando uma. produgiio cultural que de wma vez medeia entre e
. separa. as classes. Pois a construgio da hegemonia implioaa que 0
pow fosse tendo acesso s linguagens em que ela se antionla, Mas
nomeando do meso tempo a diferenga e a distancia entre 0 nobre e 0
gy, primeiro, -entre-0-culto e o_popula mais - tarde:-INéo: bi -

Os projetos pedagdgicos para um publico de

massa

Outro item oferecido na Alameda de Servigos e que também concorria pela
atencio do pdblico, em 1998, era o Guia Digital Estaddo, um sistema de orientagdo ao
visitante de exposicbes de arte. Elaborado por uma equipe do Estaddo, o guia foi
lancado, em 1996, na XXI1I Bienal de Sdo Paulo, quando atingiu mais de 20 mil ouvintes.
Dépois disso também foi implementado pelo Estado, em 1997, na terceira edicdo do
Projeto Arte/Cidade. Na Bienal de 1996, a Monitoria Digital Fstadéo era anunciada como
uma das grandes novidades da mostra. Com 70 minutos de duracdo, o CD tinha a
pretensdo de apresentar-se COMO um monitor inteiramente a disposicao do visitante,
permitindo que ele crfasse o préprio roteiro, escolhendo cada uma das 46 faixas
conforme sua conveniéncia, 0 nome de cada artista era associado a uma faixa e 0
visitante ficava conhecéndo dados sobre sua vida e obra. Uma discreta sinalizacdo no
chdo indicava se o artiéfjté estava incluido no CD. O dinheiro arrecadado com o servigo
{cerca de R$ 60 mil) foi doado a varios museus paulistanos a partir de votagdo dos
préprios usudrios da Mohitoria Digital. O servico envolvia uma equipe de 40 pessoas que

estava a disposicio do plblico, em tempo integral, nos quatro guichés e dois balcoes de

2 1dem, p. 142.
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apoio dentro da bienal. Eram mil aparelhos portateis, adquiridos pelo patrociriador,
especialmente para o atendimento didrio de 2,5 mil pessoas.

Esta grande novidade, apresentada em 1996, ndo era novidade nos museus e
grandes exposicBes realizadas no exterior. Muito pelo contrario, ha anos essa tecnologia
atuava nos projetos pedagogicos e, ac mesmo tempo, se constituia como um dos mais
visivels elementos da espetacularizagio das grandes exposicfes de arte, ressaltando o

importante papel que a tecnologia desempenha como atrativo para o grande publico.

Andreas Huyssen aponta este processo nos museus € nas exposicdes nas titimas duas

décadas, quando verifica, entre outros fendmenos, que ha uma aceleracdo da velocidade

dos corpos gue passam diante dos objetos expostos (...) A disciplina dos corpos € regida

- com instrumentos pedagdgicos come os tour com walkman 2

Em 1998, o servico de monitoria digital da Bienal fornecia ao piblico (por R$
3,00, pagos a visita) um aparelho portatil de CD, contendo informagdes comentadas
sobre os artistas e suas obras em linguagem clara e sintética. Com 74 minutos de
duragdo, em 79 faixas distintas, foi concebido cdmo um projeto inovador, que permitisse
ao pablico visitar a exposicio como se estivesse viajando para dentro de um filme.
Indmeras reunides entre a equipe do Estaddo, a curadoria e a Diretoria de Educacdo da
Bienal, deram o formato definitivo ao contelido do CD. Foi realizado pelo musico e
compositor Hélio Ziskind, integrante do Grupe Rumo durante 20 anos e compositor de
trilhas de programas como o Castelo Rd Tim Bum e X-Tudo, ambos da TVCultura. Com

consultoria da critica de artes plasticas Lisette Lagnado, o CD fol organizado com uma

“estrutura semelhante & de um programa de radio, o que dava ao equipamento um

formato bastante préximo & importantes raizes populares do século XX. Foram
incorporados aspectos ficcionais e ¢riados vinculos entre a fala e o texto, para levar o
visitante a construir uma visao prépria de tudo qgue ele estava vendo. Segundo seu autor,

o0 guia funcionava como:
_ ... detovaddor de curiosidladle. Busques pbr em evidéncia a poténcia da linguegem
sonora. Sentime camo um-visitante privilegiado que tentasse ver 4 Bienal antes de ela existir e
constiir wn passeio imagindrio comminbas palaoras.

Para isso, Hélio' Ziskind usou os recursos mais variados, dos cantos dos
cacadores de foca da Groenlandia, aos depoimentos de cunho mais jornalistico de

artistas e curadores da Bienal. O servico de guia digital destinou a verba arrecadada a

2 HUYSSEN, Andreas. op. cit., p. 236.
22 Apud HIRSZMAN, Maria. ‘Um passeio sonoro pela Bienal’, O Estado de 580 Paulo,
17/09/1998.

213




um projeto de concessdo de bolsas de arte-educacdo para escolas pliblicas do Estado de
S50 Paulo. Numa iniciativa do Projeto Estaddio Cultura desenvolvido pelo grupo, o Guia
Digital fazia parte do projeto £staddo Educagdo, que tinha por objetivo viabilizar projetos
interdisciplinares que introduzissem a dimenséo estética no ensino publico. O programa
‘Conexdo 2/, da Radio Eldorado (também do grupo Estado), promoveu uma audicdo

inédita e exclusiva do Guia Digital uma semana antes da abertura da Bienal, Ao final da

XX1V Bienal, cerca de 15 mil pessoas tinham se utilizado do Guia Digital.

o T L T R
E . anoenque Tarsila pintou 0 Abapory,
< e Osunld escreven sen manifesto antropdfago
]
2" Desse focw sobre 28,
« partem 3 caminkos imagindirios:
vy
3 O primeiro é um caminko que olba para
e o corpo do bomem,
o sta matéria,
0 stiat forma,
o sta simbologia.
e O segundlo é 0 qute olba para o modermiemo brasileio,
E para.a época de Tarsile. e Oswald,
0
“ O terceiro é um.caminbo que olba
S para a cor, para a lu,
= para 4 tinta, para a tela,
~ para. o corpo da arte.
§ :
=
&)
v
v’
s
-
‘D
—
@
£
-

23 Trecho retirado do Guia Digital Estaddo elaborado para a XXIV Bienal.
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Mas o principal servigo oferecido ao piblico na Bienal, e que também ocupava
a maior parte da Alameda de Servigos, era a Educagdo. A XXIV Bienal foi concebida sobre
trés ‘es’ Exibicdo, Educacdo e Edicdo, refletindo a énfase no arranjo curatorial da
mostra: a aposta no projeto educacional e o investimento na producdo de quatro
catélogos cuidadosamente pensados e produzidos. Logo na entrada da Bienal de 1998, a
movimentagdo de dezenas de jovens monitores e 0S varios grupos de visitantes
monitorados, criava um burburinho adicional e revelava o peso conferido pela Fundagdo
Bienal 3 atividade educacional. ,

Sels meses antes da abertura da XXIV Bienal, outubro de 1998, o presidente
da Fundago, Jlio Landmann anunciava o lancamento do Projeto Bienal para a imprenéa
e para possiveis patrocinadores. O projeto de captagéo de recursos foi desenvolvido com
a intencio de oferecer vérias opgdes de investimento aos patrocinadores. Estas opgdes
de investimento baseavam-se nos trés ‘es”s a exposicdo (patrocinio as salas especiais); a
edicio dos catalogos, folderes e cartazes e o projeto do Nicleo Educagdo - que incluia a
preparagdo de professores, guias e monitdres. A Fundacdo Bienal elaborou o novo
projeto educacional com a intenggio de facilitar a compreensdo do tema geral da mostra
(Antropofagia) para os visitantes, principalmente os alunos de escolas da rede piblica de
ensino. Além das monitorias, o projeto incluiv a promogdo de cursos e encontros
didaticos com professores, a elaboragdio do Guia Digital e a organizagao do site da bienal,
que buscou, além de divulgar o evento, apresentar também uma maior abrangéncia de
assuntos para atingir propésitos didaticos. Para os patrocinadores o presidente oferecia
alto retorno institucional com as salas especiais, associando a imagem da empresa a dos

artistas ou da Bienal, incluindo os antincios nos principais jornais, revistas, emissoras de

TV, nos catalogos, n¢ Pavilhdo da Bienal e a possibilidade da utilizagao do local para

coquetéis. Cada empré;sa patrocinadora teria direito a 700 convites e seus convidados
poderiam ser recepciohados em visitas monitoradas do Nicleo de Educagio %', Assim,
como os catdlogos, o p'_'rojeto de educacio da Fundagdo Bienal foi concebido, em primeiro
lugar, como um supor%e para a venda das cotas de patrocinio e como mais uma forma
possivel para as emprésas associarem sua imagem & Bienal ou a alguma sala especial.

O site da Bienél acabou sendo realizado a partir do patrocinio do Banco
Santos, de propriedadé do banqueiro Edemar Cid Ferreira. Mas este patrocinio, reduzido,
ndo possibilitou a imblantagéo de tedo o projeto ‘on-line’, que deveria traier, por

exemplo, possibilidades de percurso para o visitante gue ndo desejasse monitoria,

24 5OUZA, Ricardo de. ‘Bienal busca investimentos para crescer’, O Estado de S&o
Paulo, 10/04/1998,
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Mesmo assim, o site foi considerado um sucesso de visitagdo, nos meses em que a
mostra esteve aberta.

A Diretoria de Educaciio foi patrocinada pelo banco HSBC Bamerindus, uss 1
mithdo, e contou com a parcetia do SESC-SP, nos servicos de monitoria. As empresas,
ysualmente, preferem patrocinar salas especiais, onde o nome delas fica mais visivel.
Como no Niicleo de Educacio néo havia esta possibilidade, para a diregéo da Fundagdo

Bienal foi uma grande novidade um patrocinador investir esta quantia no projeto

educacional. Esse foi um dos motivos pelo qual se decidiu criar a Sala Educagdo, que ja

estava planejada para desenvolver um atendimento aos professores durante a Bienal,

mas também deveria ter um apelo mercadoldgico, com um retorno para o patrocinador

25 banco HSBC tinha uma orientagdo clara de investimento no projeto de educagdo

que, segundo a diretora do Ncleo de Educacdo, Evelyn Toschpe, reflete uma tendéncia

mundial recente de investimentos neste setor, no que diz respeito & atividade

museoldgica, coisa gue ndo acontecia até o inicio dos anos 90, guando era praticamente
impossivel se vender projetos de educagdo:

Hoje bé vima pereepgéio maior das empresas de quae investir em educagiio € mais

significativo e importante institucionalmente. Mesrmo ndo tendo agquele retormo demarca imediato, bi

' wuma tendéncia, boje, nofmmdo, em se investir am processos educacionais de museus. *

Para além destas questes econdmicas, a Fundacdo Bienal mostrou-se
bastante interessada em desenvolver os projetos pedagogicos. Na XXIII edicdo, em

1996, Jdlio Landmann era vice-presidente da Fundagdo e se ocupou da rmonitoria. Isso 0

* fez vivenciar muito de perto a questdo da educagdo dentro da Bienal. Em 1998, na

qualidade de presidente, instituiu a Diretoria de Educacdo. Pela primeira vez na historia
do evento houve uma dirétoria especial para 0 assunto, para o qual foi convidada, por
indicacdio pessoal do curador Paulo Herkenhoff, a socidloga Evelyn Joschpe, ex-diretora
do Museu de Arte do Rio érande do Sul entre 1982 e 1987 e que desde 1989 desenvolvia
um projeto piloto de arte—éducagéo na Fundac8o loschpe. ‘
Nas outras edigﬁes do evento a monitoria era constituida depois que ©
curador ja havia trabaiha&o. A proposta de criar uma diretoria de educagdo pretendia que
se trabalhasse paraiela:p}?nte, ndo necessatiamente interferindo no trabalho da
curadoria, mas caminhando com 2. Até entdo, o que havia tido nas outras edicBes era

apenas a monitoria, mas ndo havia uma preccupagéo maior com a educagdo e nem

25 Depoimento de Evelyn loschpe & autora, em S8o Paulo, 27/11/1998.
2
Idem.

27 1dem.
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mesmo com o registro destas experiéncias, tanto que o arquivo da Bienal era bastante
precario sobre o tema quando a diretoria foi montada. Segundo Evelyn loschpe, mesmo
assim, a propria existéncia da Bienal ja teve um papel muito importante do ponto de
vista da educacio, uma vez que a maioria dos criticos e arte-educadores formaram-se
sob a constituicio deste evento durante suas cinco décadas de existéncla.

O trabalho pedagédgico na XXIV Bienal de Sdo Paulo (1998) comegou com
reunides com arte-educadores de museus e instituicSes paulistanas, como o SESC, ©
MASP, o MUBE e o Museu Lasar Segall. Esta atividade, a arte-educacdo, se desenvolveu
bastante na segunda metade da década de 90 e se institucionalizou dentro dos museus.
Com estes profissionais comegou-se a pensar 0 que seria uma Diretoria de Educagdo na
Biénal Internacional de S0 Paulo. A acio da Dirgtoria se deu sobre dois pontes: o
primeiro relfativo & rede plblica de educacéo, preparando o professor para ir a Bienal com
seus alunos; e o outro com o plblico que visitava a mostra, que a fnonitoria se
encarregava. O objetivo maior era estimular as pessoas a consumirem cultura, terem
este hébito de consumo constante e ndo apénas bienalmente.

O grupo comandado por ela tentou evitar que, mais uma vez, ¢ projeto

educacional fosse deixado para.a Gltima hora e iniciou seus trabalhos com varios meses

de antecedéncia. Na cabeca uma questiio: como se realiza a interfocugdo do piblico com

a arte contemporanea? A busca era estimular uma maior interago entre o publico e esta

arte, tentando quebrar com o preconceito com relagdo a ela. A Bienal & uma exposicao

extremamente complexa e néo traz o belo, aquilo que boa parte do piblico procura. Para
a diretora,

O pitblico em geral repudia a atte contemporéinea, tem dlergia. E wma. relagiio muito

dificil e é wma questiio fundamental: como interagimos com a arte do nosso tempo, produuzide na

: ' nossa época.

O Niicleo ¢de Educagio foi construido sobre este carter contemporaneo da

Bienal que, segundo a diretora, ctia este problema com o plblico de massa, que em geral

" tem dificuldades para entender a arte contemporanea. Por outro lado, a Bienal também

tem o caréter massivo e precisa de uma grande visitagdo para garantir sua viabilidade e
legitimidade. Neste copfgaxto, a arte contemporanea € um entrave para Evelyn loschpe:

E tma arte quee o pifblico néo digere, & wma linguagem para iniciados. Isso significa

quends estamos trabalhando para iniciads, e ndo para o pitblico geral. Existe uma contradigio

entre a mensagemmencadoligica que chama. o piblico geral, massivamente, com a maneira. de

8 1dem.
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estamos tratando este piiblico quand ele chega agui. A Bienalnio é pensada para o piblico geral,
s ela tem todb este apelo.

Para Evelyn Ioschpe, a Diretoria de Educacdo tem este grande desafio:
adequar a mensagem ao apelo. Para ela, o chamamento massivo que se faz ao grande
publico:

E diabidlico, é v contra-senso se chamar v pilblico para wima coisa que néio é para

aguele piiblico. Deve:se chamay as pessoas para aquilo que é priprio para elas. Néio que en pense
quie o piiblico geral nédo pode interagir com a arte, ek adho que podde e deve, mas Bienal éum assunto
complexo, ndo & uma exposigio para grande piblico. Unm artista Dalf o Monet - vo MASP,
ode ser urma exposigio para. grande piblico, porque o perasrso de vm artista 0 grande piiblico
consegue entendler; agora, s velagies que sio feitas aquii dentro ndo sio Sbvias nam para o pitblico
echicado, a ndo ser quie seja ecduaacdo em arte. Mas por outro ladb, este chamamento dd certo, por
examplo, quando sabemos que 75% dos professores vim para 4 Bienal e ndo o para as outnas
exposigbes, mesmo aquelas que séio 1o owmais importartes gue estch...

Mesmo com a imagem da Bienal como sendo um evento complexo para 0
grande plblico, o desafio da Diretoriq de Educacio era desenvolver projetos capazes de
atingir este pdblico. Trabalho de dificil planejamento, pois uma grande caracteristica da
Bienal & o fato de 56 se ter controle sobre aquilo que o préprio curador geral da mostra
estd curando, pois a maior pa'rlte da exposiciio vem de fora do pais. Apesar do Niicleo
Histdrico ser o grande apelo publicitario e o primeiro a ficar, no papel, visivel para os
organizadores do evento, a Diretoria de Educacdo trabathou com a contemporaneidade e
a relagéo do publico com esta arte.

A maiar novidade foi o desejo de levar a Bienal para a sala de aula e para o

dia-a-dia dos estudantes. Para isso foi realizado um intenso programa de cursos e

- semindrios destinados a todos os profissionais de educacdo, desde os coordenadores

regionais até o professior do ensino fundamental, passando por professores de arte e as
equipes pedagogicas g:jas escolas, atingindo, diretamente, mais de mil profissionais do
ensino plblico, antes ﬁwesmo da abertuta da exposicio, e mais dois mil até o seu final. A
idéia era que os profé_-ssores chegassem & Bienal se sentindo capazes de mostra-la aos
alunos, independentehente do fato de quererem ou de conseguirem marcar uma
monitoria; eles seriaﬁrri‘\ multiplicadores que poderiam potencializar radicalmente o©
trabatho da Diretoria‘;de Educagio. Pelos calculos da diretora, este trabatho estava
atingindo, através destes professores diretamente preparados pelo projeto educacional

da Fundacio Bienal, cerca de 120 mil alunos da rede pliblica de ensino que tinham o

2 1dem.
3 1dem,
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ingresso gratuito. Para ajudar neste preparo dos professores a equipe educacional
confeccionou uma série de kits: uma pasta que reunia 20 pdsteres de pegas da mostra,
acompanhadas por material explicativo e bibliografia relacionada. O material foi ordenado
de forma a reproduzir os quatro segmentos da Bienal, com informacOes especificas sobre
os trabalhos e sugestdes de atividades em classe, e foi distribuido nas 6 mil escolas do
Estado de Sdo Paulo e nas 2 mil municipais. A idéia partiu da constatagéo de que uma
das maiores dificuldades dos professores de Eduicagdo Artistica ¢ a falta de imagens para
as aulas expositivas. Os professores também tiveram uma sala com monitores e material
disponiveis durante o evento, a Sala Educacgo, patrocinada também pelo banco HSBC
Bamenrindus. Durante a preparacio do trabalho, a diretora afirmava a linha de atuagao
da monitoria:
Estamos trabalhands com a sensagito de estranhamento da arte contempordnes e
quieremos que esse estranbamento néo sejaum fator inibidor, mas deflagracor da awriosidade e da

pesquisa. E imyportante estabelecer as veferéncias espaciais, histdricas, saber como relacionar o que
estd sendovisto com sua histGria de rundo.”

A novidade na XXIV Bienal foi a instituicio de monitorias diferenciadas,
levando em consideracio que o piblico que visita a Blenal tem demandas distintas, Os
monitores volantes, aptos para atenderem a 140 mil pessoas, passeavam pela mostra
com grupos de até 25 (no caso das escolas, o professor podia definir com antecedéncia o
circuito desejado, privilegiando o contelido estudado em aula). A monitoria estava
preparada para conduzir espectadores em inglés, espanhol, francés, alemdo e italiano,
além do portugués. Na histéria da Bienal o niimero de monitores & sempre inferior a

demanda. Por este motivo, a monitoria fixa, criada na XXIV Bienal, dispunha-se a ficar

plantada em determinados pontos ajudando e conversando com © piblico sobre as obras

e os artistas. Esta monitoria se mostrou, segundo [oschpe, mais pertinente do que se
pensava & principio, piois duas semanas apos sua abertura j& estava esgotada toda a
capacidade de agendafnento de grupos monitorados até o final da exposicio, O visitante
que ndo tivesse conseguido entrar num grupo, poderia recorrer aos monitores fixos. Além
disso, foi criado o programa Conversas com arte, no qual alguns dos monitores mais
especializados promovi;:m discussOes nos finais de tarde sobre alguns temas de destaque
da mostra. :

Ainda dentrb do principio das monitorias diferenciadas, a edicdo de 1998 foi a

primeira das bienals paulistanas que desenvolveu roteiro especial de visitas para grupos

31 Apud HIRSZMAN, Maria. ‘Aproximando o piblico da arte’, O Estado de S&o Paulo,
17/09/1998.
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portadores de limitacOes fisicas ou mentais. O Projeto Diversidade, coordenado,
voluntariamente, pela musedloga Nuria Kello, oferecia roteiros especiais em duas horas
de atividades, a comecar com Tarsila do Amaral com réplicas em relevo das telas A Negra
e EFCB: inclufa tocar no Espetho Cego de Cildo Meireles, vestir os Parangolés de Hélio
Qiticica; cheirar os trabalhos de cera de Valeska Soares e entrar na Casa Corpo de Lygia
Clark; o roteiro terminava com o a diferenciagéo das cores e som emitido pelos foguetes
falicos de Sylvie Fleury *%. Mas a seqiiéncia poderia variar de acordo com o grau de
deficiéncia do grupo ou mesmo por conta da escolha do monitor. Como o0s outros
monitores, 0s sete voluntarios desse projeto passaram pelo curso de histdria da arte e,
como complemento, tiveram aulas especificas e realizaram visitas a instituides e
mﬁseus. Ao final das visitas especiais, 0s monitores forneciam um catalogo simples, de
12 péginas de textos em letras grandes, reproduzidos em xerox pelo Projeto Diversidade.
Cada grupo de cegos recebia ainda um catélogo em braile com 20 paginas. Além da
apresentagdo do curador Paulo Herkenhoff, os catdlogos traziam breves textos sobre
Albert Eckhout, Tarsita do Amaral, Cildo Meireles, Hélio Oiticica e Lygta Clark. Cerca de

850 visitantes receberam monitoria especializada para portadores de limitagSes fisicas *°.

A agenda destas monitorias especiais também lotou quase que imediatamente a abertura

do evento, e chegou a atingir quase 600 visitantes que se utilizaram deste servigo.

O projeto educacional da Bienal de 1998 permitiu que 110 mil alunos da rede
piblica e 20 mil da rede privada, tivessem a oportunidade de realizar uma visita
orientada por profissionais especialmente qualificados. Outras 17 mil pessoas também
aproveitaram a visita monitorada. Além de treinar cerca de 150 monitores durante trés
meses — o maior nimero de monitores da histéria da Bienal -, o Nicleo de Educacdo
capacitoy 1,312 profe_ssores,.diretores e delegados de ensino, para que pudessem
interagir com os alunoé e preparé-los melhor para essas visitas >, A diretora justificava:

FEst rumeavi um programe. educacional que ivesse atingico 140 mil pessoas em dois

mieses. O desafio que estava colocacdo eva que, no Brasil, tem que faver deste tamanho, tudo muito

grande porque néio se pode fazer para um grupo pequeno, O desafio eva como tratar estes rimens,
porgue pava nds do Nekcleo de Educagio, cadla pessoa tem que ser atendida, indivichalmente. NGs

v

32 ¢f, VIEGAS, Camila. ‘Cegos fazem visita & Bienal de S&o Paulo’, Folha de Sdo Paulo,
26/11/1998,
33 Cf. VIEGAS, Camila. ‘Projeto exibe a Bienal para deficientes’, Folha de Sdo Paulo,
15/12/1998. :
3 CF, HIRSZMAN, Maria. ‘Bienal tem menos piblico, mas balango ¢ considerado
positivo’, O Estado de Sdo Paulo, 19/12/1998.
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seremos bem sucedidos se cada visitante sair dagus satisfeito, sentindo que teve vma experiéncia
tmportante, que agreon alguma coisa. ”

A contradico entre este apelo massivo ao grande publico e a arte que a
Bienal apresenta & ele, estd no centro deste evento desde a sua criagdo. O servico de
monitoria faz parte da Bienal de Sdo Paulo desde a sua primeira edicdo., O Correlo
Paulistano j& registrava, em 1951, algumas facilidades que o0s visitantes poderiam
encontrar na I Bienal: o ingresso gratuito as segundas-feiras e a possibilidade de serem
acompanhados por explicadores %, Apesar disso, parece que a abrangéncia do servigo de
explicadores foi insuficiente. Por ocasido dos preparativos da II Bienal, em 1953, Walter
Zaninl ressaltava no jornal O 7empo que na exposicdo daquele ano haveriam monitores.
Para o futuro curador do evento:

Unna das fulbas senstoeis da 1 Bienal foi, sem dvwicla, a auséndia de wm prograna

diditico que trovesse esclarecimentos gerais o mameroso piiblico quue a ela afluin e que ficou
translomado por nads. ou quase nada compreendr, ow sentir daquele complexo estético quee Ihe foi
colocado diante dos olbos. E: claro que tima equipe demanitores, bem preparada para. o tarefa, e
s 1rma série de conferéncias € publicagbes teriam daclo owiva feigéio amostia, concorvendo para
crir . clima demelpor compreensiio entre piblico e expositores’

Para a preparagao ‘desta equipe, a Tribuna da Imprensa, no Rio de Janeiro,
anunciava o ‘Curso de monitoras na Bienal de Sao Paulo”

A direcio da Bienal vesokvew cviar um curso de monitoras, a firnde que s visitantes
da exposigiio possam ter & melbor ovientagiio € conbecimento dlos trabalbos expostos. Esse auso estd
Jitncionandlo veguleammente, commuito aproveitamento das mogas inscritas. ™

Ao que parece, as mulheres foram consideradas, naquele momento, mais
aptas a esta atividade de monitoria do que os homens... A funcdo delas durante a
exposicdo seria:

Orientar .;-’) principabmente, oferecer elementos maiores de diuulgagio e compreensiio do
material apresentado®

Ainda na resma reportagem € possivel ficar sabendo qual a expectativa dos

organizadores com o iqvestimento neste projeto pedagdgico:

Vo

35 Depoimento de Evelyn Ioschpe & autora, em S3o Paulo, 27/11/1998.
36 As sequndas-feiras o ingresso & Bienal é gratuito’, Correio Paulistano, 14/11/1951.
37 7ANINI, Walter. *Monitores na II Bienal’, O Tempo, 15/03/1953.
38 \Curso de monitoras na Bienal de Sdo Paule’, Tribuna da Imprensa, 06/05/1953.
¥ tdem.
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- Ogr. Ciccilo Matarazzo, declaron que espera grande proveito desse curso,
considerando-o vim dos pantos frndamentais do sucesso da Bienal, no sentido de diulgagio da arte
atual, especialmente entre as camadas populares. *

Assim como no final dos anos 90, em 1953, a chegada das obras significava
uma nova etapa no treinamento das monitoras. O Jornal do Comércio, do Rio de Janeiro,
anunciava, em setembro daguele ano:

Os sonitores da 1T Bienal serdo instidos a partir do préximomés diane dos
priprios guadvos damostra. *

Além destes monitores o projeto pedagdgico abrangia ainda outras atividades:

O plano didético que a Bienal executard. inclui ciclos de conjeréncias por artistas,
crfticos nacionais e estrangeiros, chefes de delegagiies e mambros dlo i, mo priprio vecinio o 1o
MAM. Cada sale apresentari wm antaz explicatico, que ajudle.aos visitantes a seguir sem

dificulclactes o fio docimentiivio e histdrico dos trabalbos veunidos em yima das matores exposigles de
artemoderna do rmndo. *

Desde entdio, a atividade pedagdgica sempre fez parte da Bienal de S&o

Paulo. Faz parte da miss3o civilizatdria que ela carrega consigo: levar ao longinquo pais

latino-americano um pouco da cultura e da arte produzida nos grandes centros

cosmopolitas da Europa e dos Estados Unidos, Faz parte, de uma certa forma, do fongo
processo de enculturagdo que descreve Martin-Barbero: as transformacdes nos modos de
saber e 0s modos populares de sua transmissdo, nas quais a escola vai desempenhar um
papel preponderante. Este processo € pensado a partir do conceito de hegemonia,
mostrando como a formagdo cultural da América Latina vem dessa riscigenagao cultural

derivada de uma enculturacio; um trabalho hegemdnico realizado por um saber

dominante com relacio & cultura popular. Passou por rupturas na no¢ao de tempo,

especialmente com a ;ransformagéo das festas populares em espetaculos que devem néo
mais serem vividos, mas observados; na transformagéo dos modos de $aber e de sua
transmissdo, onde o processo escolar publico velo tentar controlar os saberes populares.
Esta mudanca nos mados de transmissdo do saber implica numa cultura letrada que se
esforga por desativar és: modos de persisténcia da consciéncia popular: um saber racional

que se impde sobre ubn: saber mégico; um mundo vertical, uniforme e centralizado, que

40 1dem. ‘
41 *Notas', Jornal do Comércio (R1),-11/09/1953.
42 '£m fase final os preparativos para a Il Biepal de S3o Paulo’, Tribuna da Imprensa,

13/10/1953.
222




idos ao publico

B

os servicos oferec

-
-

Uma feira de cultura

tenta abafar um mundo descentrado, horizontal e ambivalente *. Neste processo de
enculturaciio, a educaciio aparece como preenchimento de recipientes vazios € a
moralizacio como extirpagdo dos vicios.

sobre a relagiio do povo cam o educagio - quie 6 o modo ilustrad de pensar a cultvra -

tata-se da velagio mais exterior’, pois 6 a partir de fore pode a raziio penetrar a. imedhatez
nstintiun da mentalidadde popular .. A relagio nio podend ser sendo vertical: desde s quie possien
ativamente o conbecmento até os que, ignovantes, isto & vazios, s6 podem deixar-se satisfazer

' passivamente.

£ o cultivo do mito da cultura universal como pressupoéto e aposta na cultura
hegemdnica da burguesia: uma s6 cultura para todos, que reconcilia as diferengas: o
moderno e o atrasado, o nobre e o vulgar. A necessidade do servigo de monitoria desde
a1 Bienal de S3o Paulo liga-se, sem divida, diretamente a sua pretenséo em ser popular
e educar as massas.

43 MARTIN-BARBERO, Jes(is. Dos meios as mediagdés. op. cit., p. 132.
4 Idem, p. 25
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Ultimas consideracdes

ULTIMAS CONSIDERAGOES

A Bienal de S3o Paulo chegou ao final do século XX como um evento
reconhecido no.campo artistico internacional. A sua XXIV edicdo, realizada em 1998,
rendeu sua inclusdo na lista das dez melhores exposices da década de 90, na
apreciagdo da revista Artforum 1, e o convite ao seu curador, Paulo Herkenhoff, para
integrar a equipe de curadores do MoMA de Nova Jorque. As vésperas de completar cinco
décadas de existéncia, a Bienal paulistana conseguiy, nas suas duas tiftimas edigBes do
milénio, mostrar-se forte e ativa, atraindo um plblico massivo e pesados investimentos
advindos, na sua maior parte, da iniciativa privada. Entretanto, ndo podemos deixar de
lembrar que logo apds a realizagdo da mostra de 1998, a Fundacdo Bienal atravessou um
periodo de sérias crises, especialmente .por conta da montagem da Mostra do
Redescobrimento realizada como parte das comemora¢Bes dos quinhentos anos do
descobrimento do Brasil. No entanto, durante a realizacBo das suas XXIII e XXIV edices,
a Bienal de S&o Paulo consegyiu atrair para si as atengBes mundiais, colocando-se fado a
lado com as principais exposicdes peridicas do mercado internacional,

A crise institucional pela gual a Fundagdo Bienal passou nos Gltimos anos do
miténio nio foi, absolutamente, a Unica da sua histéria. Muito pelo contrario, a existéncia
da Bienal de SHo Paulo sempre se constituiu como um campo de acirradas disputas e
conflitos que acabaram por deixar as marcas da atuagdo de diversos agentes envolvidos
na sua producdo. Sua transformagdo em Fundagdo, no inicio dos anos 60, foi um desses
momentos de mudangas institucional. Nos anos 70, das imposicdes da censura da
ditadura militar, a F:undagéo Bienal quase afundou huma profunda crise de legitimagao e
prestigio internacioﬁal agravada pelo falecimento de seu fundador, Francisco Matarazzo
Sobrinho. Os preSidentes que sucederam Ciccllo & frente da Fundacdo comegaram a
empenhar se na remodelagao da sua principal mostra, O reconhecimento internacional sé
retornaria ao Ibirapuera nos anos 80, com transformacodes na estrutura da Bienal e na
forma de selegdo das obras. No inicio dos anos 90, mais um periodo de crise envolvendo
demissdes, acusagoes e afastamentos de curadores e diretores. A volta das selecGes e
premiacdes pelos jurados estremeceu as relagBes entre a Fundacdo e o mercado
artistico, especialmente o nacional. Na segunda metade daquela década, a refomada das

propostas dos anos 80 e 0s investimentos da iniciativa privada recolocaram a Fundagdo

" “Best of 90s’. In: Ariforum. New York, Vol. XXXV, december/2000.
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Bienal em situacdo privilegiada no circuito internacional. Logo apds, outro momento de
disputas faria adiar a realizagdo da XXV Bienal, prevista para 2000.

Neste processo, novas instancias de decisdo foram surgindo e novos atores
foram ganhando destaque, na medida em que a divisio do trabatho foi incorporando a
especializagdo das fungdes na sua producdo. Ao final dos anos 90, a produgéo da Bienal
de SZo Paulo envolveu um complexo processo coletivo de criacdo envolvendo ©
presidente, o0s curadores, arquitelos, diretores e montadores. As articulagdes
institucionais e financeiras transformaram-se numa verdadeira ‘forga-tarefa’ para erguer
um evento deste porte. A investigacdo dos propdsitos e dos caminhos tomados nessa
produgao revela um determinado formato pretendido por estes agentes espalhados por
diversos niveis de decisdo dentro da instituicdo.

O maior evento de artes plasticas no Brasil chegou ao final do século XX
cumprindo um ohjetivo proposto desde o seu inicio, em 1951; apresentar-se como uma
exposicao de massa. Apesar do que se pode pensar num primeiro momento, a Bienal de
S0 Paulo ndo é um evento restrito & esfera da cultura erudita ou letrada, mas sim um
produto cultural que mescla cuidadosamente elementos populares e massivos da cultura
Aqueles tipicos de uma cultura dita elevada, Assim como as ExposicOes Universais do
século XIX europeu, a Bienal de Sdo Paulo, seguindo o exemplo de Veneza, sempre
pretendeu portar-se como um canal para 0s ideais civilizatérios, ligado ao poder das
nacbes hegemdnicas. As bienais paulistanas, pode-se dizer, Ndo sao apenas eventos
dirigidos as massas, mas também um novo modo de comunicacdo entre as classes, € por
isso recebe em seu formato as marcas desta negociagdo conflituosa que se da no campo
das lutas hegemdnicas. A Bienal de Sdo Paulo teve seu formato transformado ao fongo
dos seus quase cinglienta. anos devido as diversas estratégias utilizadas para a
viabilizac3o da sua produgio. Até um determinado momento, estas estratégias exigiram a
forca das representagOes nacionais; mas, para continuar existindo como uma mostra
importante para sué época, a Fundacdo Bienal teve que mudar as regras do jogdo,
transformando o formato da ‘mostra. No final dos anos 90, o necessario apoio
governamental e diblomético inviabilizou a extincdo total das delegacBes nacionais; a
busca do publico masswo impediu que o0s curadores apostassem apenas na arte
contemporanea € prescmd1ssem do Nicleo Histdrico; a necessidade de um forte apoio
financeiro da mmzat;va privada exigiu que a visitagdo fosse record, colaborando para
fortalecer a oferta de obras histdricas e consagradas. Ao mesmo tempo, a Fundagio

Bienal pracurou investir também na arte contemporanea — especialmente a brasileira e a
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latino-americana — com uma montagem realizada a partir de contaminacdes e do didlogo
entre curadores, obras e artistas.

Apresentar-se como um evento de massa parece estar na base da
constituicdo da Bienal de Sdo Paulo. Para isso, ela aparece cada vez mais cOmo uma feira
de cultura, oferecendo inGmeros servicos e atividades ao publico visitante, desde a
concorrida loja de souvenirs até os projetos pedagdgicos que tentam dar conta do
trabalho civilizatério de enculturacio a gue se refere Martin-Barbero,

Enquanto tantas outras bienais latino-_americanas sequer chegaram aos anos
70, a Bienal paulistana seguiu sobrevivendo e superando suas inlimeras crises. Talvez a
chave desta persisténcia esteja justamente na variagiio das estratégias de agdo e na sua
capacidade em dialogar com varias camadas sociais a partir de seu posicicnamento a

melo caminho entre as esferas erudita, popular e massiva.
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