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sohire a Terra de Ninguém da arte

Qu Yan (China). Video stills de mobile House - projeto para a 26 Bienal de sio Paulo, 2004

O tema da 26° Bienal de Sao Paulo foi
escolhido de modo a permitir que uma
pletora de posicoes artisticas se iden-
tifique com ele. O conceito da Terra
de Ninguém tem varias dimensdes: a
fisico-geografica, a politico-social e, por
fim, a estética, que evidentemente nos
interessa mais no contexto da exposi-
cao.

Na estética, a terra de ninguém comeca
onde o mundo convencional termina. De-
signa aquele espaco no qual a realidade e
a imaginacao estao em conflito. Os artis-
tas sao os guardides das fronteiras de um
reino situado além da sociedade adminis-
trada, em paragens nido mais alcancadas
pelo poder interpretativo das instincias po-
litica e econémica. Ao passo que todos
brigam incessantemente em torno da per-
gunta sobre o qué pertence a quem, a arte
define as relagdes de propriedade a sua
maneira. No dominio da estética nada é

de ninguém; e tudo, de todos. Paginas de
4a9.

Editorial

Atingimos o 7° numero do Jornal da abca, a 26°
edigdo da Bienal da Sdo Paulo, sob o tema Terti-
torio Livre, e faremos mais um seminario da
abca: Arte, Critica e Mundializagio, com a
presenca do presidente da aica, mr. Henry
Hughes. Esta é uma edigio especial do jornal.
Por isso, contém apenas matérias do Seminario e

Foto Divulgagio A Associagido Brasileira

de Criticos de Arte —abca
— realizara de 27 a 30 de se-
tembro de 2004, na capital
paulista, o seminario inter-
nacional Arte, Critica e
Mundializagao, que ocorre-
ra em dois locais, a partir de uma
visita a 26* Bienal de Sao Paulo,
na manha do dia 27; e nos audi-
térios da VIVO e do Museu de
Arte Contemporinea da USP,
Ibirapuera. Na VIVO i av.
Chucri Zaidan, 860 acontecera
a cerimoOnia de abertura, as 17
horas, com a conferéncia do pre-
sidente da Associa¢io Interna-
cional de Criticos de Arte,
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Imagem da capa do catilogo da I Bienal de S3o Paulo.

ensaios sobre a 26* Bienal de Sio Paulo. O editor lembta-se da I Bienal
de Sio Paulo do Museu de Arte Moderna, naquele 1951, ja to distan-
te, mas que marcou sua adolescéncia para semptre. Guardo ainda o
catdlogo da primeira edigdo da Bienal, ratidade cuja capa é reproduzida
na primeira pagina. L4 se vai mais de meio século; as lembrangas sio
densas e ji fazem parte da histéria da cidade de Sio Paulo. O adoles-
cente, que viu a I Bienal, acabou por acompanhar todas as demais,

Arte, Critica e Mundializacao

Henry Meyric Hughes. Em se-
guida, coquetel de confraterni-
zac¢ao. No auditério do MAC-
USP, Ibirapuera, as demais con-
feréncias e sessGes de debates.
Nas paginas 24, 25, 26 ¢ 27.
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como jornalista e ctitico de arte. De 1967 2 1984,
este redator acompanhou até a retirada das obras
dos caixotes; e em 1977 foi curadot, junto com o
entio Conselho de Arte e Cultura. Dai o meu
depoimento neste nimero sobte a 14* Bienal, a
Bienal que mudou os destinos da Bienal, ao ctiar
pela primeira vez uma programacio cultural e
submeter todos os paises as regras da Bienal.
Antes, os paises enviavam o que quetiam, de
arte primitiva a arte contemporanea. Territétio
Livre é o novo conceito dessa 26° Bienal e, como
sempre, ird gerar polémicas no Semindrio da abca.
Que, assim, seja. Sem debate a arte nio é nada.
Alberto Beuttenmiiller — editor.
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Palavra da
Presidente

O n° 7 do Jornal da ABCA ¢ lancado,
com apoio da IMESP, na abertura do
Seminario Internacional “Arte, Criti-
ca e Mundializa¢io”, evento que a
nossa ABCA preparou para acontecer
por ocasido da 26°. Bienal de Sao Pau-
lo. A idéia central do Encontro é dis-
cutir a critica e a arte contemporane-
as, tomando em conta a proposta cen-
tral que esta Bienal nos traz - Arte
como Territério Livre.

Trazemos como convidados estrangeiros
o Presidente da AICA, Henry Meyric
Hughes; o Professor jacques Leenhardt,
ex-presidente ¢ Diretor de Estudos da
E.H.ES.S, de Paris; ¢ os pesquisadores,
criticos e ensaistas Ticio Escobar e Alicia
Haber, respectivamente do Paraguai e do
Uruguai. Desde 1959, quando se deu o
Congresso Extraordindrio da AICA —
quando se discutiu Brasilia como “obra
de arte total”, pouco antes de sua inaugu-
ragio como capital do Brasil —nio recebi-
amos em um evento nosso presidente da
AICA. E o Seminario de 2004, portanto,
uma ocasiio muito especial para a Asso-
ciagdo Brasieira de Criticos de Arte.
Estamos lan¢ando, juntamente com o Jot-
nal da ABCA n. © 7, os dois primeiros li-
vros da Colegao Critica de Arte: Os
Lugures da Ciitica de Arte ¢ Sérgio Millier —
100 Anos. Para esta colecdo, estamos re-
cebendo também apoio da IMESP, que
se integrou a0 NOSSO Projeto como co-
editora, ¢ da RIPASA, que nos ofereceu
o papel necessario para sua edi¢io. Mais
sete livros serdo produzidos e publicados
até 2000, totalizando-se um conjunto de
dez volumes sobre critica de arte.

O Arquivo e Laboratétio de Pesquisa so-
bre Critica de Arte conta com a patticipa-
¢io de bolsistas de Iniciagiio Cientifica, e
as estagidrias Gabriela Abracos, com bol-
sa do CNPq; Maria Zmitrov, com bolsa
da FAPESP; Tatiane Gongalves, com bol-
sa Coseas; e Araceli Barros Silva. Ttraba-
lham ainda conosco dois doutorandos.
Desta forma, gragas ao convénio com a
Escola de Comunicagdes e Artes da Uni-
versidade de Sdo Paulo, estamos avancan-
do o trabalho de pesquisa dos documen-
tos da ABCA e de temas e problemas re-
levantes no campo da Critica ¢ da Arte
Contemporinea e de sua recepgio pelo
publico.

Queremos agradecer a todos as institui-
¢des e empresas que vem colaborando
com a ABCA: Universidade de Sio Pau-
lo, IMESP, Sectetaria de Estado da Cul-
tura, RIPASA, VIVO e Banco do Brasil.
Com estas parcerias qualificadas, refor¢a-
se nossa contribui¢io para o campo da
cultura no Brasil.

Contatos com a presidéncia:
abca@abca.art.br

Bienal espera mais de 1 milhéao
de pessoas este ano

Em entrevista
a  Lisbeth
Rebollo Gon-
galves, o pre-
sidente da
Bienal disse
que a “26.7
Bienal de Sio
Paulo vai
apresentar o
que ha de me-
lhot na pro-
ducio artisti-
ca contempo-
rinea de ses-
senta paises
de todos os

continentes.
De 25 de se-
tembroa 19 de
dezembro, o
publico podera
apreciar, nos
quase 30 mil metros quadrados do pa-
vilhio da Bienal, obras de 135 artis-
tas.

De acordo com o presidente da institui-
¢do, Manoel Francisco Pires da Costa, a
mais longa Bienal da institui¢io - serflo
86 dias de mostra - terd como tema Terri-
torio Livre e como curador Alfons Hug,
assistido por Jacopo Crivelli.

O design da mostra ¢ do arquiteto Isay
Weinfeld. A dire¢io da Bienal espera que
mais de 1 milhdo de pessoas visitem a
exposi¢do. “No aniversario de 450 anos
de Sao Paulo, nds vamos ofetecer o me-
Ihor da arte contemporinea de graga.
Como presente a populagio, a Bienal nio
cobrari ingresso neste ano”, diz Pires da
Costa. Para atender a esse contingente, a
entidade acertou vatias patcerias, com
destaque para a Fundagio Armando Al-
vares Penteado (Faap) e o Centro de Hs-
tudos e Memoria da Juventude. “Nos apri-
moramos a parceria iniciada com a Faap
no ano passado, durante a Bienal Inter-
nacional de Arquitetura, ¢ trouxemos o
Centro de Estudos ¢ Memoria da Juven-
tude para ajudar a selecionar ¢ preparar
os cerca de 400 monitores que vio orien-
tar o publico durante a mostra”, explica
Pires da Costa.

Inimeros eventos estio programados
para quem visitar a Bienal, como pales-
tras de atrtistas internacionais, seminarios,
apresentagio musical, entre outros. De
acordo com Pires da Costa, a entidade
segue o caminho indicado durante o lan-
camento do Movimento Atrte ¢ Demo-
cracia, com iniciativas que dardo o tom
das a¢des da institui¢io neste e nos pro-
ximos anos. “Buscamos parcerias para a
formagio profissional no ambito da cul-
tura. Estamos formando jovens na area
de montagem de eventos (eletricidade,

pintura, enca-
namento, etc.) e
VAMOS preparar
gente também
na area de res-
tauro.

O porio da
Bienal estd sen-
do reformulado
para abrigar as
oficinas e audi-
tério. E uma
importante
contribui¢io da
Bienal na dificil
tarefa da inclu-
sdo social”) ex-
plica Pires da
Costa. Como
embaixadora
do Pais nas ar-
tes, a Bienal ela-
borou um pro-
jeto destinado a
angariar recufr-
s0s que estd em
linha com a preocupagio da populagio e
do governo brasileiro. “O Brasil vive sua
maturidade comercial ¢ estd pronto para
consolidar sua auto-estima ¢ a arte pode
servir para o estreitamento comercial en-
tre parceiros”, entende. O presidente da
Bienal afirma que, a exemplo, da Bossa
Nova, que ajudou a formular a imagem
do Brasil no exterior, a Bienal também sera
um ponto importante de atragio de exe-
cutivos, que apds uma visita 2 mostra po-
dem realizar negocios e conhecer o Pais.
“As empresas brasileiras parceiras da
Bienal poderio mostrar, por meio da arte,
a seus potenciais clientes a capacidade in-
telectual, o grau de desenvolvimento ¢
organiza¢io da nossa sociedade”, diz Pi-
res da Costa.”

Carta do Leitor

Salve Elvira

Estou absolutamente encantado com
a qualidade grafica do dltimo Jornal
da ABCA. As reproducdes sdo
primorosas e os textos de alto nivel.
Parabéns a todos envolvidos nele,
em especial, o bravo editor e aos
integrantes da Diretoria.

Carlos Perktold - ABCA/ MG

Alberto

- Vocé sabe fazer um jornal. E tarefa
dificil. Além de bons textos, temos
papel e uma diagramacio de
altfssima qualidade. Acredito que ¢
um servigo excelente prestado a
ctitica, colecionadotes, interessados
em arte e publico em geral. Fica meu

respeito registro.
César Romero - ABCA/ BA

Ouvutras
bienais

Bienal de Veneza tera
duas diretoras em 2005

As espanholas Maria de Corral ¢ Rosa
Martinez serio as diretoras da Exposicio
Internacional de Arte da Bienal de Veneza
em 2005, quando pela primeira vez duas
mulheres ocupatio o cargo.

No mesmo ano, a Bienal promoverd um
simposio internacional de arte contempo-
ranea, com curadotia do norte-americano
Robert Storr.

A decisio, tomada pelo presidente da bienal,
Davide Croff, tem como objetivo encora-
jar a renovagio do setor de artes visuais do

tradicional evento italiano.

European Biennial of
Contemporary Art

Donostia—San Sebastidn 2004 Manifesta 5,
Bienal Europea de Arte Contemporineo se
celebrard el 2004 en Donostia-San Sebastidn,
bajo la organizacién de la Fundacion Inter-
nacional Manifesta junto al Gobierno Vasco,
la Diputacién Foral de Gipuzkoa y el
Ayuntamiento de Donostia-San Sebastidn,
instituciones vascas unidas en el Centro In-
ternacional de Cultura Contemporanea de
Donostia-San Sebastiin.

Manifesta, la Bienal Europea de Arte
Contemporanco, ¢s un proyecto itinerante
de arte contemporaneo que tiene lugar en
una ciudad diferente de Europa cada dos
afios. Manifesta se ha convertido en un
evento de ambito internacional que provo-
ca ¢l intercambio entre artistas, agentes
culturales, escritores y pensadores de
museos, centros de arte ¢ instituciones
culturales de toda Europa. Creada y apoyada
pot la Fundacién Internacional Manifesta,
con base en Amsterdam, surgio como un
modelo alternativo a la Bienal de Veneciay
a Documenta. A la primera edicién, que
tuvo lugar en Rotterdam (1996), le siguieron
las de Luxemburgo (1998), Ljubljana (2000)
y Prancfort (2002).

Donostia-San Sebastidn, el territorio del que
es capital y el conjunto del Pais Vasco,
acogen el proyecto de la quinta Bienal como
un reto de cara a su desarrollo cultural.
Serviran de plataforma para el desarrollo
de la Bienal y a través de Manifesta 5, se
reforzaran en el plano de las corrientes
internacionales del arte contemporanco.
La organizacion en Donostia-San Sebastian
de Manifesta 5 va ligada directamente con un
objetivo estratégico a largo plazo de la
Fundacion Internacional Manifesta, el de lo-
grar un mayor equilibrio entre el Norte y el
Sur de Europa en todos los dmbitos de sus
actividades, es decir, en la celebracion de la
exposicion, a través de los miembros del
Patronato, los equipos de comisatios, y los
artistas.

LOS COMISARIOS

Massimiliano Gioni es ¢l director artisti-
co de Fondazione Nicola Trussatrdi en
Milan. Comisatio de “The Zone” para la
50 edicion de la Bienal de Venecia (2003).
Forma parte del equipo de comisarios para
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Entrevista do Curador Alfons Hug
a Alberto Beuttenmuller

la presentacién de adquisiciones recientes de Dakis Joannou
Collection (Atenas, 2004). Del 2000 al 2002 ejetcié como
editor para la edicién notteamericana de Flash Art. Gioni ha
trabajado en numerosas exposiciones entre las que destacan:
Uniform. Order and Disotder (PS1, New York, 2001); The
Fourth Sex. Adolescent Extremes (Pitti Discovery, Florencia,
2002); Yesterday Begins Tomorrow (Deste Foundation, Ate-
nas, 2003). Junto a Maurizio Cattelan y Ali Subotnick ditige
al revista neoyorquina Charley, y el espacio de exposiciones
no comercial The Wrong Gallery. Marta Kuzma es una
comisaria independiente que reside actualmente en San
Sebastian, Hspafia, durante la celebracién de Manifesta 5
(2003-2004). Kuzma ha trabajado como Directora Artistica
en la WPA, en Washington, DC (2000-2002), donde teinicié
el programa del Monumento Mutable, un proyecto interna-
cional que analiza las revisiones al concepto de monumen-
to. Durante el periodo 1991 — 1999 trabaj6 como Directora
Artistica del Soros Center for Contemporary Art de Ucrania,
donde comisarié numerosas exposiciones, entte otras: Boris
Mikhailov: A Retrospective (1996); Alchemic Surrender
aboard the nuclear battleship Slavutych in Sevastopol (1994);
y The Crimean Project en el Livadia Palace (1998). Antes de
Kyiv, Kuzma habia dirigido el International Exhibitions
Programme del International Center of Photography de
Nueva York. Kuzma estudi6 en el Barnard College Columbia
University, NYC, y terminé su curso de posgraduada en
Estética y Teoria del Arte en el Centre for Modern European
Philosophy, Middlesex University, Londres. Ha sido miembro
del jurado del DAAD para residencias de artistas en 2003 y
2004, y es profesora invitada en el programa para
posgraduados de la Ecole des Beaux Arts de Paris. Actual-
mente esta comisatiando junto con Dan Graham un proyecto
llamado Passaic, que va a inaugurarse Nueva York en 2004.

Bienal do Mercosul escolhe curador

e prepara tema para 2005

O critico e professor de Histéria da Arte Paulo Sergio
Duarte sera o curador da 5* Bienal de Artes Visuais do
Mercosul, que acontecera entre setembro e novembro de
2005 em Porto Alegre.

O tema da bienal serd as experiéncias com o espago, trans-
formadas nas préprias obras de atte, como explicou o
curador a Reuters pot telefone.

“Havera intervengdes urbanas espalhadas em Porto Ale-
gre, algumas de cardter permanente, outras efémeras.
Quero que a Bienal deixe uma masca para sempte na ci-
dade”, disse Paulo Setgio Duarte.

A idéia € que a mostra seja limitada pelas “questdes de
linguagem das obras de arte e nio pelos espagos geografi-
cos dos paises participantes”.

O curador se mostrou interessado nas experiéncias da land
art, mas disse que a questdo do espago também sera abor-
dada em esculturas, pinturas e trabalhos virtuais.

Ainda nio foi decidido qual pafs e artista serio homena-
geados na préxima edigio.

A quarta edi¢do da Bienal, em outubro de 2003, teve como
curador Nelson Aguilar e o tema “Arqueologia Contem-
poranea”. O México foi o pafs convidado e trouxe 60
trabalhos de José Clemente Otrozco, um dos maiores
mestres do muralismo mexicano.

O evento anterior, que recebeu mais de um milhdo de
visitantes durante pouco mais de dois meses, aconteceu
na Praga da Alfindega — no Museu de Arte do Rio Gran-
de do Sul, Memorial do Rio Grande do Sul e Santander
Cultural —, na Usina do Gasdmetro e, pela primeira vez,
em quatro galpdes do Cais do Porto, com vista para ao
Rio Guaiba.

A.B.: O tema da 26*
Bienal é Arte como Ter-
ritério Livre. Podemos
afirmar que é uma Bienal
dos Excluidos?

A. H.: O Tertitério livre da
estética comeg¢a onde termi-
na o mundo do dia-a-dia.
Designa aquele espago em
que realidade e imaginagio
entram em conflito. Artistas
sao guardas de fronteira de
um reino que esta além do
“mundo administrado”, e
aonde ndo mais chega a
competéncia interpretativa
da politica e da economia.
Enquanto todo mundo dis-
cute constantemente a tres-
peito de quem ¢é dono do
qué, a arte esclarece as con-
di¢6es de propriedade ao seu
modo: no reino da estética
todos sio donos de tudo.
A.B.: Em entrevistas aos
jornais, o curadot tem afir-
mado que nessa 26* edi¢io
a Bienal terd mais pintura e
escultura do que arte multimidia. Essa postura seria
um retrocesso em telagdo as linguagens contempora-
neas?

A.H.: Definitivamente nio, j4 que a pintura e a escul-
tura nao sao menos contemporaneas do que a atte
multimidia; muito pelo contririo, na Eutopa e nos
Estados Unidos sao os suportes mais dinimicos e
modernos neste momento. Com sua técnica quase
artesanal elas criam um contraponto 4s promessas do
“high-tech” e do “hype” do mundo virtual cujo apelo
vem sofrendo um certo desgaste.

A.B.: O curador podetia diferenciar as duas ediges,
quanto aos conceitos empregados. Qual a diferenga
entre a 25" e a 26 edi¢Ges da Bienal?

A.H.: A 25. Bienal teve limitacoes geograficas no seg-
mento dos artistas convidados que vinham de 11 me-
tropoles. A proxima edicao é mais abrangente e inchu
80 artistas do mundo todo, independentemente da ci-
dade onde moram. A 26. Bienal também d4 um enfoque
maior nas questoes estéticas.

A.B.: Pela lista enviada aos jornais, nio h4 grandes no-
mes da arte internacional na 26* edigao. Pode-se consi-
derar a 26" Bienal uma bienal de artistas revelagSes?
A.H.: Grande nome é uma nogio relativa. O que pode
set um grande nome na Polénia, Bulgitia ou Austtalia,
nao € necessarfamente um grande nome no Brasil, e
vice versa.Recomendo um certo grau de cutiosidade.
O curador da Bienal visitou nos dltimos 15 anos 30
Bienais das 50 que existem no mundo e faz questao de
nao copiar a lista de artistas de Veneza, da Documenta
ou da Peira de Basel. Existem muitos grandes nomes
fora do eixo Nova York-Londres. Sempre foi a vocacao
da Bienal de Sao Paulo de buscar novos talentos na
chamada “periferia” que um dia pode virar “centro”.
A.B.: O conceito de Territério Livte, aplicado 2 Estéti-
ca, € bastante teérico. Poderia dar-nos um exemplo de
arte aplicada como territdrio livre, na vossa concepgao?
A.H.: A grande variedade de estratégias documentarias
que também puderam ser observadas, durante os ulti-

mos anos, em grandes ex-
posigdes internacionais, pa-
rece levar a conclusio de
que a confianga no poder da
estética esta minguando.
Alias, esse parece ser 0 caso
também da literatura, em
que as obras de carater
jornalistico, as biografias e
os livros de auto-ajuda ocu-
param os espagos da ficgio.
Tendo em vista o estado
precario em que o mundo
se encontra e a urgéncia dos
seus problemas, artistas e
curadores parecem procusat
a salvacdo em analises cien-
tificas, reportagens e trata-
dos discursivos sobre a rea-
lidade, desconhecendo, de
modo gritante, as possibili-
dades dos processos estéti-
COs.

A 26. Bienal de Sao Paulo
tenta resgatar os valores es-
téticos , indo na contramao
das propostas documen-
tarias que vém dominando
o circuito das Bienais. A maiotia das obras na Bienal de
Sao Paulo, sobretudo no segmento dos artistas convi-
dados por nés, valoriza a autonomia da arte.

A.B.: O curador quer valotizar a arte produzida no
Tetceiro Mundo, numa tentativa de resgatar valores que
foram esquecidos com a globaliza¢io?

A.H.: Estou pouco preocupado com a “globalizagio”.
O que estamos fazendo é descobrir novas linguagens
plasticas e visuais, seja nos Estados Unidos, no Brasil
ou na China, pafses alids, que estao bastante produti-
vos neste sentido. Se a globalizacao tem suas desvanta-
gens, ela certamente também facilita a troca de idéias e
obras de arte.

A.B.: Apesar de o curador querer excluir a politica da
arte dessa Bienal, como ocorreu com a Documenta de
Kassel, que foi essencialmente politica, a escolha da
arte dos excluidos, a favor de uma Estética da Precati-
edade nio é um ato politico?

A.H.: A Bienal de Sio Paulo nio exclui 2 politica, ela
lida com a politica num nivel superior, superando o
jornalismo e a reportagem. O ato criativo é um ato
social “per se” e ndo ha nada mais politico do que cons-
truit, através da arte, um mundo patalelo ou antagdnico
a0 mundo real. Objetos precitios que muitos esculto-
res usam, entre eles varios brasileiros, mas também
ameticanos e europeus, nao sao ferramentas de propa-
ganda politica, senao meios na construcao de simbo-
los, sempre ambiguos e as vezes contraditérios.Quanto
mais banal o objeto, mais poderosa a metafora que dele
surge. Quando Dom Quixote insiste que uma simples
bacia era o mitico elmo de Mambrino, ele inventa a
metifora moderna que nos inspira na leitura da arte
contemporanea, até hoje.
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Foto Divulgagio

Abdullah Al Saadi (Emirados Arabes) - Mosntain Scroll, vista da instalagio. 2002 - 2004

Em 1995 foi exposta no pavilhao brasileiro da 462
Bienal de Veneza a hoje lendaria instalacao Faixas
de misses, de Arthur Bispo do Rosario, formada
por 4| faixas e cetros de beldades imaginarias dos
quatro cantos do mundo. As faixas e os cetros foram
dispostos em justaposicdo ordenada, cobrindo um leque
de paises do Brasil até a Arabia Saudita. A instalacdo
ndo permite entrever nenhuma ordem hierdrquica entre
os paises.

Mais uma vez, 55 paises de todos os continentes citaram a
escultura poética de Bispo e aceitaram o convite de trazer
para Sao Paulo o que ha de melhor e mais relevante em sua
producao atual. A maioria dos artistas criou novos trabalhos
ap6s estudo detalhado do edificio e da cidade. Em
praticamente todos os casos, ocorreu uma prazerosa troca
de opinibes entre a Bienal e os curadores dos diversos paises.
Em contraste com Veneza, onde as nagbes participantes
cuidam de si mesmas e administram seus pavilhdes de maneira
independente, ha em Sao Paulo uma interagdo espacial entre
os 56 artistas das “representacées nacionais” e os 80 artistas
diretamente convidados pela Bienal. Com a participagao de
| 35 artistas, a Bienal de Sao Paulo é, hoje como ontem, uma
das maiores exposicoes em termos internacionais. Em 2002,
a 252 Bienal recebeu 670.000 visitantes e foi a exposicdo de
arte contemporanea mais visitada no mundo, estando a frente
até mesmo da Documenta de Kassel. De novo uma ampla
acao educativa propiciara, de forma sistematica, a toda uma
geracio de estudantes o convivio com a arte contemporanea.
Entre eles muito sao oriundos dos sublrbios mais pobres de
Sao Paulo.

Para enfatizar a unidade tematica da mostra como um todo,
os artistas convidados e os artistas enviados pelos diversos
paises foram mesclados na area de 25.000 m? do
generosamente dimensionado pavilhdo de Oscar Niemeyer,
em vez de serem separados artificialmente como ocorreu no
passado. Apesar de toda a complexidade das diversas vozes,
cria-se desse modo um concerto coletivo.

A Bienal fala, como sempre, muitos idiomas — e, na
perspectiva da gramatica, em dois nidmeros. Fala no plural,
pois os paises indicaram seus proéprios curadores, que
apresentam uma enorme diversidade de posicoes artisticas
do mundo inteiro; e fala no singular, pois o curador da Bienal
também tem a oportunidade de apresentar a sua visao da arte
do mundo. Tradicionais em Sao Paulo e reservadas a artistas
especialmente destacados, as chamadas “Salas Especiais”
foram mantidas.

O Brasil, como de costume, exibe a maior parte dos artistas:
e como os demais paises, também é representado por um

artista no segmento da “representagio nacional”. Ou-
tros |8 brasileiros foram integrados a lista dos 80 ar-
tistas convidados de todo o mundo. Cada tergo deles
coube a S3o Paulo, ao Rio de Janeiro e ao restante do
pais, o que, segundo a avaliacdo do curador, é repre-
sentativo do estado atual da produgao no Brasil.

Historicamente, as duas bienais mais antigas do mun-
do, a de Veneza e a de Sao Paulo, devem sua fundacao
a pavilhdes nacionais. Veneza comecou em 1895 com

um punhado de paises europeus; Sao Paulo decolou
em 1951 com nada menos que 20 paises de trés con-
tinentes. Unicas entre as bienais internacionais, as duas
cidades mantém esse sistema comprovado, que em
tempos anteriores foi ocasionalmente criticado como
ultrapassado, mas que se apresenta hoje tdo produti-
vo como raras vezes no passado. S6 o sistema da re-
presentac¢io nacional permite projetos de grande por-
te, que do ponto de vista financeiro seriam inviaveis
para a bienal sozinha. Além disso, as representacoes
nacionais permitem o acompanhamento permanente
da evolucio da arte de um pais. Isso é especialmente
importante no caso das nagoes até agora classificadas
como periféricas, por ndo serem escalas nas rotas de
viagens dos criticos. A contribuicao boliviana, que
conquistou a preferéncia do publico na ultima Bienal
de Sio Paulo; ou, no caso de Veneza, o pavilhao de
Luxemburgo, agraciado com o Grande Prémio do Jiri,
provam que nesse tocante sempre é possivel fazer
descobertas interessantes.

A triade das grandes exposi¢oes mais importantes, que
continuam servindo de referéncia para as mostras

internacionais, é completada pela Documenta de Kassel. Inaugurad
em 1955, a Documenta ndo possui pavilhdes nacionais e tambér
nao € uma bienal no sentido préprio do termo, ja que sua periodic
dade foi inicialmente de quatro e passou agora para cinco anos. Ma
enquanto a Bienal de Sao Paulo, que ja na década de 1960 represen
tava mais de 50 paises, foi verdadeiramente internacional desde
inicio e dirigiu o seu olhar para o mundo, Kassel e Veneza abandonz
ram sé nos Gltimos anos a fixagdo na arte ocidental, abrindo-se par
a arte mundial. Esses dois eventos, por exemplo, s6 vieram apre
sentar artistas africanos nos anos 90. Vista nessa perspectiva, a Bien:
de Sdo Paulo sempre foi também um corretivo do eurocentrismo d
Kassel e Veneza. Estava até predestinada a cumprir esse papel, pc
operar a partir de uma das maiores e mais pluriculturais cidades d
planeta, onde se mesclam elementos europeus, africanos, indigena
e asiaticos em combinagoes fecundas. Ao lado de uma intensificaca
do didlogo Norte-Sul, a Bienal de Sao Paulo também estabelece
como objetivo reforgar os nexos entre as culturas nao-européia
por meio de um dialogo entre os paises do Hemisfério Sul.
No caso da Bienal de Sao Paulo, Hemisfério Sul ndo se refere apen
a localizagdo geografica, mas também a pretensao de possibilitar a
mundo uma nova distribui¢ao da cultura. Por esse motivo a 26* edica
da Bienal se empenhou em convidar também aqueles paises que at
agora estavam fora do mainstream. Isso vale sobretudo para
América Latina, a Asia e a Africa.
Se entrementes a hegemonia do Hemisfério Norte foi rompida n
universo da arte, podemos mencionar, ao lado de fatores endégenc
positivos, que se constituiram nos préprios paises er
desenvolvimento alguns acontecimentos que produziram cesurz
profundas também nos paises industrializados. No caso de Nova Yorl
Paris e Londres, o multiculturalismo trouxe consigo uma aberturan
direcdo de culturas minoritarias, que irradiou também sobre outrc
paises ocidentais. Isso vale especialmente para a Alemanha, que
apesar de e talvez por causa da Documenta, comecou a percebe
com relativo atraso a arte do Terceiro Mundo, a partir de meadc
dos anos 90. No caso da Franca, que sempre manteve relace
culturais estreitas com as suas ex-colonias, a exposi¢ao “Les Magicier
de la Terre” (1989) resultou em uma nova avaliagao da arte periféric:
E bem po:
Foto Divulgacio sivel que n
Sl cconomi
as velhz
metrépole
continuer
dominan
do, mas n
campo d
cultura sul
giram nc
VoS centre
de forga, ¢
China a
Brasil.
A arte co
rige pol
tanto a a
sim chamada “projecao de Mercator” dos gedgrafos, que nos m:
pas-mundi convencionais superdimensiona os paises industrializ:
dos do Hemisfério Norte. Podemos, com efeito, constatar que |
alguns anos vem ocorrendo, de maneira genérica, um certo enfad
diante das metrépoles classicas e do carater definitivo e imutav
dos seus processos sociais e urbanos. Procuram-se imagens nova
nao desgastadas.
Atualmente o mundo conta com mais de 50 bienais, em sua maior
fundadas nos dltimos vinte anos e preponderantemente fora ¢
Europa e da América do Norte. Assim o universo da arte passou
ser multipolar, pela primeira vez na histéria; em lugares como Dak:
Cuenca, Sharjah e Gwangju, que ha poucos anos nao figuravam n
mapas da arte contemporanea, as bienais estabeleceram bases ¢
apoio. “As outras modernidades”, eis o0 nome de uma exposig:
realizada em 1997 na Casa das Culturas do Mundo em Berlir
lograram se impor. Esse processo sinaliza menos uma globalizag:
politica ou econdmica do que um ato de emancipagdo cultural
regides até agora marginalizadas. Embora os centros do comércio
da atividade colecionadora de arte continuem localizados nos pais
industrializados do Hemisfério Norte, a arte contemporane
estabeleceu-se definitivamente como linguagem universal. As bienz
tornaram-se, portanto, lugares nos quais confluem aspect:
aparentemente inconciliaveis, oriundos de todos os quadrantes «
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Terra. Nesse processo, a modernidade pro-
duziu no interior dessa lingua franca
“dialetos” visuais e variantes formais que se
distinguem regionalmente e permitem
correlacionar certas obras com uma deter-
minada regido cultural. A arte chinesa, por
exemplo, desenvolveu uma maneira espe-
cifica de lidar com o material, que se distin-
gue por sua originalidade e sensibilidade
plastica e pode ser percebida mesmo quan-
do os artistas viveram varios anos no exteri-
or. Um colorido local igualmente forte, que
nio deve ser confundido com exotismo, é
préprio da fotografia africana, da pintura ale-
ma mais recente ou das esculturas brasilei-
ras. Qualquer pessimismo, que adverte con-
tra um nivelamento das peculiaridades regi-
onais, é inteiramente despropositado.

As bienais internacionais passaram a
concorrer seriamente com a Documenta, da
qual assumiram a funcdo da procura de
talentos e de novas tendéncias. Em virtude
do seu ritmo mais acelerado, bienal, elas
estao mais préximas dos acontecimentos do
que a renomada mostra de Kassel. Por isso,
a histéria das bienais é também a histéria da
desprovincializagdo da arte na segunda
metade do século 20. Nio existe mais a
periferia no sentido classico do termo, os
novos talentos nao ficam mais escondidos.
O elevado grau de abstracio das artes
plasticas e a sua natureza nao-verbal facilitam
acirculagio transfronteirica das obras de arte
e o seu intercambio reciproco.

Nesse sentido, a Bienal de Sao Paulo
desempenha, hoje como no passado, uma
funcao central no Brasil e na América do Sul,
duas regides que apresentam, por um lado,
uma consideravel producio local de boa
qualidade; e, por outro, uma demanda por
mostras estrangeiras de arte contemporinea,
ainda nao satisfeita pelos museus e galerias
subcontinentais. A Bienal confrontou varias
geracdes de artistas e criticos brasileiros com
desenvolvimentos modernos, criando um
entorno favoravel para todo o universo
cultural e artistico do pafs. Por isso nao é de
admirar que descobertas surpreendentes
possam ser feitas reiteradamente, mesmo
que fora do eixo Rio-Sio Paulo, seja no
Nordeste, no Sul ou no Distrito Federal.
Nio deixemos, porém, de mencionar um
dilema préprio de todas as bienais, a
dificuldade da escolha. Salta aos olhos que
Sdo Paulo sempre tentara rastrear as mais
novas tendéncias no Brasil e na América do
Sul, assim como as bienais européias deverio
empenhar-se em apresentar o que ha de
mais novo no seu continente. Mas serd que
Sao Paulo deverd exibir exclusivamente a
produgdo emergente européia e correr o
risco de saltar por cima de toda uma geragéo
mais velha, ainda nio conhecida no Brasil? E
serd que se espera inversamente de Veneza,
que a bienal mostre a arte jovem da América
Latina, ou dé mais destaque as posicoes ja
consagradas? A resposta deveri ser
pragmitica e pautar-se também em uma
mistura bem dosada de tendéncias aceitas e
novas.

Parque de esculturas — Saldo de
pintura — Planetério do video

O préprio prédio da Bienal, icone
cosmopolita da arquitetura moderna, feito
de concreto armado, ago e vidro, e
simultaneamente encarnacio da heranca
industrial da cidade, insere cada obra de arte
em um contexto de modernidade,
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oferecendo na sua extensio de quatro cam-
pos de futebol os melhores pré-requisitos
para a apresentacao e recepgao de arte con-
temporanea. Provavelmente ele é o mais
belo dentre todos os prédios de bienais do
mundo, inclusive por causa do seu vio de
aérea leveza e da sua rampa de elegincia
barroca, que corta os trés pavimentos em
espirais irresistiveis. De todos os
lados, o prédio recebe luz natural,
filtrada pelo parque ao seu redor
e com isso ligeiramente esver-
deada. Dependendo da hora, ailu-
minagao se altera, criando no pa-
vilhdo uma nova dramaturgia de lu-
zes, caracterizada por uma inten-
sidade magica tipica dos trépicos.
Esses fatores oferecem possibilida-
des ideais para pintura e fotogra-
fia, mas também para esculturas e
instalacoes.

Por isso o curador e o arquiteto da
26" Bienal de Sao Paulo deram es-
pecial atencdo a distribuicdo espa-
cial. Levaram-se em conta critéri-
0s conceituais, estéticos e técnicos.
O ponto de partida de todas as
consideragdes foi a arquitetura do
prédio, que sugere um agrupa-
mento espacial de suportes. O es-
pagoso pavimento térreo, com um
pé-direito de mais de sete metros
€ uma visao geral para o Parque do
Ibirapuera, presta-se particular-
mente bem a um parque de es-
culturas com obras tridimensionais
de grande porte. A primeira me-
tade do segundo andar, em virtu-
de da luz favoravel que ali predo-

O fragmento foi desde sempre a matéria
mais nobre da criacdo barroca. “As alegori-
as 530 no reino das idéias o que as ruinas
sdo no reino das coisas. Dai, pois, o culto
barroco da ruina”, escreveu Walter Benja-
min em Alegoria e drama barroco.

A fotografia, que permite relacdes diretas e
indiretas com a pintura, a escultura e o video,

a arte brasileira contrapde um material du-
radouro 2 juvenilidade febril, fugaz e pouco
duravel da cidade.

Mas nas suas excursdes para o interior do
pais os artistas também insistiram que além
dos arranha-céus de Sio Paulo ainda existe
um espaco de grandes extensoes, que obe-
dece a um ritmo mais pachorrento. Simbo-

Foto Eduardo Ortega

mina, incidindo do leste e do oes-  [yens Machado (Brasil) - S/ titulo. Instalacio na Bienal do Mercosul, 1600 x 1200 x 750 cm. 2003

te mas também difusamente de

cima e de baixo, oferece as condicoes ideais
para um salao de pintura. A outra metade
desse andar médio, mais escura, foi como
que criada para um multiplex de
videoinstalagdes, um planetario onde o ob-
servador pode afundar no cosmos das ima-
gens digitalmente geradas.

Essa divisao facilita nao apenas a orientacio
do publico mas também a formacao de uma
massa critica em cada grupo de suportes.
Surgem, entdo, no edificio centros de
gravitacao distintos, com suas respectivas e
especificas “temperaturas” estéticas.
Crescendos e diminuendos se revezam.

O caréter grave das esculturas do térreo é
abrandado pela leveza etérea do saldo de
pintura. O véo central, uma espécie de Praca
da Apoteose, na qual as esculturas de Artur
Barrio, Cai Guo Quiang e David Batchelor
se elevam até o terceiro andar, representa
uma espécie de grampo, reforcando o
sentimento de coesio entre as diversas partes
da exposicao. Esse eixo vertical vai das ruinas
da terra até as alturas aéreas das imagens
artificialmente criadas, passando pelo saldo
elegante dos refinamentos da pintura.

Em vista dessa encenacio, quem nao se
lembra de uma cidade barroca brasileira,
com todas as suas contradi¢des? A rampa
elegante de Niemeyer cita as linhas grandi-
osamente curvadas da capela Sio Francisco
de Assis, de Aleijadinho, ao passo que os
jovens escultores brasileiros sugerem, com
instalagées frugais, a decadéncia do resplen-
dor;, por exemplo, da Casa da Baronesa, em
Ouro Preto, que esta prestes a ruir.

acaba formando um elo central entre as trés
outras técnicas e estende-se como uma cor-
rente ou um fio vermelho pela exposicao
inteira. No segundo pavimento, ela cria uma
passagem fluida da pintura ao video. E tam-
bém a fotografia que traz 4 luz paralelos ad-
mirdveis na escolha tematica de artistas de
paises tao distintos como Alec Soth (EUA) e
Zwelethu Mthetwa (Africa do Sul) ou
Simryn Gill (Australia) e Veronika Zaple-
talova (Reptblica Tcheca).

A Bienal no didlogo com Sio Paulo
O design da exposicao fez questio de manter
as amplas janelas t3o livres quanto possivel,
de modo a preservar a vista da skyline de
Sdo Paulo e possibilitar um didlogo entre as
obras de arte e a prépria cidade. Em
perspectiva histérica, a Bienal e a cidade de
Sdo Paulo sio efetivamente inseparavesis.
Uma condiciona a outra. Ambas estio
intimamente vinculadas ao maior projeto de
modernizagdo jamais experimentado pelo
continente meridional. Ambas cresceram no
mesmo ritmo, geraram a mesma energia e
foram vitimadas ocasionalmente pelas
mesmas crises. Também na arquitetura, a
cidade parece ter interiorizado algumas re-
jeicGes e insegurangas produzidas pela arte
das dltimas décadas. Com efeito, Sao Paulo
parece até hoje uma exposicao temporaria,
ou, melhor, um gigantesco show room com
pegas provisérias, por cima das quais paira a
cunha de bronze da lendaria instalacio de
Joseph Beuys, Cerva com raio em seu clardo
(207 Bienal), a semelhanca do punho de Kafka
sobre a Torre de Babel.

Certamente nao é por acaso que justamente

los da quietude rural, do meio ambiente in-
tacto e da reducao da agitacio frenética sao
a Jangada nordestina de Artur Barrio, o con-
fessionario baiano de leda de Oliveira ou ain-
da o monumental elefante para safaris, de
Huang Yong Ping.

De modo geral pode-se constatar em mui-
tos dos trabalhos expostos um saudavel
ceticismo em relagao a sociedade industrial
e ao mundo digital. As duividas se estendem
ao high-tech e as suas promessas. Dai os
materiais preferidos de muitos escultores
serem “madeira velha” — traducio da pala-
vra indigena Ibirapuera — e objetos de uso
cotidiano de todo tipo, elaborados com pro-
cedimentos simples, artesanais, sem grande
dispéndio técnico. Essa poesia do precério
emerge também nos temas de muitos fotd-
grafos. Nao admira, portanto, que também
o desenho volte a receber honras, ele que é
o suporte anti-high-tech por exceléncia, com
sua modéstia e sua reivindicacio a
incompletude. De resto essas observacdes
se aplicam a artistas tanto do Primeiro como
do Terceiro Mundo.

Humboldt em sua cabana na selva
Desde a chegada dos europeus a2 América
do Sul, continuou vivo o mito do fabuloso
Eldorado, cuja existéncia se suspeitava nas
imensidoes entre as encostas orientais dos
Andes e as florestas tropicais & margem dos
rios Orinoco e Amazonas. Conquistadores
de todos os paises participaram da busca
desse lugar maravilhoso, no qual todos os
prédios eram feitos de ouro puro e as
criangas brincavam com pedras preciosas.
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David Haines e Joyce Hinterding (USA) - House II: The Great Artesian Basin Pennsylvania. Video still,

animagio 3D & Digital post. 2003

Ja Colombo denominara, em sua célebre Carta a los reyes
catdlicos, que relata a terceira viagem do almirante empre-
endida em 1498, o Nordeste da América do Sul “Tierra de
Gracia”, onde ele supunha existir o paraiso na Terra. O fato
de o Eldorado ser considerado simultaneamente a pétria das
amazonas envolvia o fabuloso pais em uma aura ainda mais
misteriosa.

Em meados do século 19 Eduard Ender pintou a sua tela
Humboldt e Bonpland em sua cabana na selva, bem na tradi-
¢ao do Romantismo alemao. Ender retratou uma dupla de
pesquisadores altivos e conscientes do seu valor, a mensurar
com uma pletora de instrumentos a natureza tropical, como
se esta pudesse ser dominada e compreendida de uma vez
para sempre. O encontro dos europeus com o Novo Mundo
se afigura harménico, nada turva o idilio desse quadro a
margem do Orinoco.

Desde que Alexander von Hum-
boldt percorreu hia 200 anos o
continente com seus instrumentos
de medicao, lancando as bases das
ciéncias modernas, os latino-ame-
ricanos importaram incessante-
mente modelos europeus e, pos-
teriormente, norte-americanos,
que acabaram por criar uma de-
pendéncia infeliz em muitas areas.
Quer se tratasse do socialismo ou
do neoliberalismo, dos Chicago
Boys ou da London School of
Economics, os sistemas foram im-
portados e nem sempre produzi-
ram resultados exitosos.

Diante disso, afigura-se mais pro-
missora uma redescoberta e rziren - wasscer
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dimensdes: a fisico-geogrifi-
ca, a politico-social e, por fim,
a estética, que evidentemen-
te nos interessa mais no con-
texto da exposigdo.

Na estética, a terra de nin-
guém comega onde o mundo
convencional termina. Desig-
na aquele espaco no qualare-
alidade e a imaginacio estao
em conflito. Os artistas sao os
guardides das fronteiras de
um reino situado além da so-
ciedade administrada, em pa-
ragens nao mais alcangadas
pelo poder interpretativo das
instancias politica e eco-
némica. Ao passo que todos
brigam incessantemente em
torno da pergunta sobre o
qué pertence a quem, a arte
define as relagbes de propri-
edade a sua maneira. No do-
minio da estética nada é de
ninguém; e tudo, de todos.
No ambito da Bienal interes-
sa-nos saber agora como as
devastacées do mundo real e das relagdes interpessoais se
condensam na arte. Como as obras de arte sdo mais do que
meros fatos, a condensacio artistica de fendmenos da reali-
dade sera sempre mais plurivoca e complexa do que uma
mera reportagem. Essa regra vale também quando o artista
se serve, na fotografia e no video, de dois meios aos quais se
costuma atestar uma elevada proximidade com a realidade.
Mesmo inseridos em conflitos, os artistas ndo duplicam o
mundo, mas criam espagos livres em meio a realidade. Re-
correndo a metéaforas e simbolos, eles transportam a maté-
ria-prima terrena a um estado novo, sé acessivel a experién-
cia sensorial. Alegérica, a obra de arte revela outra realidade.
A arte existe fora da causalidade e nio pode ficar presa no
arcabougo férreo de mecanismos profanos de coagio.

O grande nimero de estratégias documentais, que pdde ser

rEinvengiou com Iegltlmagéo ex- Direct impression on reversible color paper 102 X 265 cm

clusivamente estética, da América

por intermédio das artes que podem dar ao continente fei-
¢Oes préprias. Nesse sentido a Bienal de Sdo Paulo, bem como
a sua irma mais jovem em Porto Alegre desempenham um
papel central. A uniao das Américas possivelmente sera
construida com maior rapidez e facilidade pela via da cultura
do que em processos politicos e econémicos. A arte tem o
potencial de tornar-se o nheengatu moderno, a semelhanca
daquele amalgama de portugués e linguas indigenas, que ser-
viu de lingua franca no perfodo colonial e sobrevive hoje ain-
da em regides rurais do Brasil como “lingua geral”.

Sobre a terra de ninguém da arte

O tema da 26? Bienal de S3o Paulo foi escolhido de modo a
permitir que uma pletora de posigdes artisticas se identifique
com ele. O conceito da Terra de Ninguém tem vérias

observado nos dltimos anos também em grandes exposicdes
internacionais, sugere que a confian¢a no poder da estética
estd desaparecendo. Diante do estado precario do mundo e
da urgéncia dos seus problemas, os artistas e os curadores
parecem buscar a salvagio na andlise cientifica, na reporta-
gem e no tratamento discursivo da realidade, em desconhe-
cimento flagrante do potencial de processos estéticos.

Os artistas criam um territério livre de dominacio, com isso
um mundo contraposto ao mundo real: um mundo do vazio,
do siléncio, da parada reflexiva, na qual o delirio que nos cir-
cunda é suspendido por um instante. Mas o territério da arte
é também um pais do enigma, no qual a avalanche de mensa-
gens simpldrias, que nos inunda a partir dos focos de produ-
¢ao do kitsch, é traduzida em cédigo cifrado. Rompendo as

fronteiras materiais, o artista se torna um contrabandista de
imagens entre as culturas.

A Bienal como territério livre

No Brasil nao faltaram tentativas de colonizar a terra de nin-
guém. Lembremos apenas a fundacio de Brasilia e, pouco
antes, ha meio século, a fundagio da Bienal de Sao Paulo.
Ambas séo aliadas naturais, por brotarem do mesmo espirito
esclarecido e compartilharem a vocagio para o recomeco.
Ambas foram concebidas como fonte de imagens novas,
pavimentando o caminho do pais na direcao da modernidade.
A Bienal de S3o Paulo é uma 4rea extraterritorial onde os
artistas erigem as suas povoagoes utopicas. E uma reserva
protegida, na qual os fluxos de mercadorias secam e as
estratégias politicas fracassam. Concebe-se como tltimo
diferencial, no qual se acumulam a massa critica e a energia
positiva que permitem o surgimento do pressuposto da
transformagao da sociedade e a intuicio de novas formas do
convivio humano. Cada geracio de artistas é chamada a fazer
novamente o levantamento topografico dessa terra de
ninguém e tracar-lhe os contornos.

Somente as artes dispdem de um estoque universal de signos
e arquétipos, cujo intercimbio mobiliza a meméria coletiva
da humanidade. Se o artista €, portanto, um contrabandista
de imagens, a Bienal pode vir a ser um entreposto no reino
da estética, onde a curiosidade, casada com o prazer da
conquista, basta como documento de identidade, onde os
sentidos despertos sdo aceitos como bilhete de entrada e
onde se comercializam bens preciosos, mas sem cobranca
de direitos alfandegarios.

O testamento de Dom Quixote

“y si algo sobrare...”: assim termina melancolicamente o
testamento de Dom Quixote, que no fim de uma vida tio
rica em aventuras tinha pouca coisa a deixar como heranca.
Também na economia nunca parece querer sobrar algo:
dividas, salario minimo, cesta basica, juros, prestacées — nunca
os recursos sao suficientes. No mundo desenvolvido como
no subdesenvolvido, as sociedades modernas procuram
ganhar esse eterno jogo de soma zero, desenvolvendo
instrumentos, mapas e indices sempre novos para a medicio
e o monitoramento da economia e empregando exércitos
cada vez maiores de “analistas”. O mercado apresenta-se
como um verdadeiro Minotauro. Diferentemente da
Antigliidade, ele agora ja ndo ame-
aga devorar sete virgens, mas a so-
ciedade inteira.

Nao admira que também no Brasil
a economia domine a agenda e que
todas as outras areas da vida sejam
banidas para o segundo plano. Di-
ante desse cargo cult ~ religido
surgida na Segunda Guerra Mundi-
al, quando a aviagdo norte-ameri-
cana jogou pdara-quedas com vive-
res sobre as ilhas do Pacifico para
abastecer os soldados, e esses ali-
mentos foram recebidos pela po-
pulagao aborigine da Melanésia
como dadivas divinas — cresce cada
vez mais o clamor pela arte, por
essa forma classica da anti-econo-
mia, que por um precioso instante
neutraliza o primado dos mercados
financeiros e poe termo a dancaem
torno do bezerro de ouro.

Na sua “inutilidade”, que no entanto nao quer dizer que seja
supérflua, a arte cria um valor agregado cultural que nenhu-
ma estatistica, por mais bem-elaborada que seja, logra apre-
ender. Seu valor material é insignificante, seu valor ideal imen-
so. Em tempos, nos quais tudo deve ter uma finalidade e uma
funcionalidade, a arte brilha com “comprazimento puro, de-
sinteressado” (Kant).

A arte representa o inalienavel — o prazer e o desprazer —, e
€ assim sinénimo da auséncia da economia. Substituivel é o
que tem uma func@o, insubstituivel apenas o que n3o serve
para nada (T. Adorno). Conseqlientemente, a arte produz um
superavit estético, que compensa o permanente déficit
econdmico.

Foto Divulgagio
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Os desertos da regido do Golfo
Pérsico sao o cenario do video
Passagem de Shirin Neshat, cujo
tema é esse estado indefinido entre
a vida e a morte somente
apreensivel pela arte e pela religido.
Por um lado, essa terra de ninguém,
na qual se unem o tempo e o
espago, aparece no mapa como
uma mancha branca, localizada fora
do alcance do mundo conquistado; por
outro, ela revela ser um campo de
forgas espirituais que se irradiam para
além do mundo terreno. Nesse ritual
funebre pleno de sedutora beleza, a
artista iraniana celebra um grande
momento de perda, mas também de
redengio.

O conceito de Terra de Ninguém,
emprestado originalmente da esfera militar,
onde designa uma drea disputada por dois
exércitos, possui varias dimensdes: uma
dimensao fisico-geografica, uma politico-
social e, finalmente, uma dimensio de
natureza estética que, no contexto da Bienal,
mais nos interessa. A primeira no se refere
apenas a espagos naturais miticos,
desabitados como selvas e desertos, mas
também a terras baldias e sem dono nas
nossas metrépoles. A estas se juntam zonas
dificilmente determinaveis ou litigiosas:
campos de batalha, acampamentos de
refugiados, emissoras piratas, paraisos fiscais,
empresas fantasmas, clinicas de abortos em
alto-mar e veredas de contrabandistas nas
faixas de fronteira.

Setenta por cento da drea de Caracas é
ocupada por moradias irregulares e 80%
das criancas venezuelanas vém ao mundo
como filhos ilegitimos. Bairros inteiros do
Rio de Janeiro sao dreas extraterritoriais, que
escapam ao controle do poder estatal. A
mesma coisa vale, espantosamente, para
muitas prisées. A guerrilha colombiana
domina regiGes cuja extensdo é comparavel
a da Suica. Até mesmo os prefeitos da
maioria das megalépoles ignoram o nimero
exato de pessoas que as habitam, e os mapas
da cidade, quando existem, ficam obsoletos
em pouco tempo.

Na luta pela sobrevivéncia nas metrépoies,
acabam se constituindo “sociotopos”
peculiares, e isto nos lugares mais incriveis:
em arranha-céus abandonados ou embaixo
dos viadutos, onde se assentam artesios
numa situagao seminémade. Estas zonas
instaveis se caracterizam, de um lado, pela
pobreza e pela marginalizacio e, de outro,
por uma surpreendente produtividade e
criatividade.

No nivel politico-social, Terra de Ninguém
significa que o chamado setor informal
engloba em muitos paises do Terceiro
Mundo mais da metade da populacio
economicamente ativa. Mas significa
também que a chamada globalizacdo se
alimenta de fluxos invisiveis de dinheiro e
da apatrida internet. Ao mesmo tempo,
continentes inteiros, como a Africa, ficam
desligados do resto de mundo e entregues
ao seu proprio destino. Terra de Ninguém
também sdo os deficitarios sistemas de
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previdéncia e as condicdes politicas turvas
em extensas partes do mundo.
Entrementes, as relacbes entre os seres
humanos tornaram-se, a cada dia, mais
desregradas e vagas, isto quando nio se
assemelham a um deserto. Até mesmoa
linguagem emigrou para uma Terra de
Ninguém cultural, algo que uns véem
como empobrecimento, outros como
enriquecimento. A cacofonia dos meios
de comunicacio de massa leva 3 mudez;
a enxurrada de imagens tem como
conseqiiéncia a pobreza visual.

A falta de pontos de contato entre as
diversas civilizagoes resulta num perigoso
vacuo. Diferencas culturais que deveriam
ser produtivas sdo postas de modo
absoluto e intransponivel. Neste
contexto, serd que o Brasil, cuja populagio
multiétnica apresenta, segundo uma
pesquisarecente, |43 diferentes matizes
de cor da pele, poderia servir como
modelo positivo?

Aarte como espago livre de dominagao
ATerra de Ninguém da estética comeca
onde termina o mundo do dia-a-dia.
Designa aquele espaco em que realidade
eimaginacao entram em conflito. Artistas
sdo guardas de fronteira de um reino que
esta além do “mundo administrado”, e
aonde ndo mais chega a competéncia
interpretativa da politica e da economia.
Enquanto todo mundo discute
constantemente a respeito de quem é dono
do qué, a arte esclarece as condicdes de
propriedade ao seu modo: no reino da
estética, todos sao donos de tudo.

Ora, no contexto da Bienal, interessa-nos
saber se e como as formas da Terra de
Ninguém descritas no inicio, isto &, as
devastagées do mundo real e das relagées
interpessoais, se refletem na arte. Como as
obras de arte sao mais do que meros fatos,
todo adensamento artistico
de fendmenos da realidade
sera sempre mais plurivoco
e mais complexo do que uma
simples reportagem. Esta
regra se aplica mesmo
guando o artista usa a
fotografia ou o video, dois
meios aos quais sao
atribuidos um elevado grau
de proximidade com a
realidade. Embora os artistas
estejam enfronhados em
conflitos, eles nao
reduplicam o mundo, eles
criam espacos livres na
realidade. Eles transportam
a matéria-prima terrestre,
mediante metiforas e
simbolos, para um novo
estado perceptivel pelos
sentidos. A obra de arte
manifesta algo diferente, um
“outro”; ela é alegoria. A
arte existe fora da causalidade e nao deve
ser aprisionada na carcaga férrea das coacées
profanas. Portanto, uma bienal nio é uma
exposigao de convicgoes.

Toda obra de arte bem-sucedida narraainda,
a par do que ela expde, uma segunda
histéria, e atras de todo artista encontra-se

FRANCESCO VEZZOLI
Comizi di non amore, 2004
courtesy Fondazione Prada, Milano
photo: Matthias Vriens

um segundo autor, que é desconhecido. E
este quem induziu o roqueiro Keith Richard,
a0 ouvir a gravacao de um solo do inventor
do blues Robert Johnson, a fazer a célebre
pergunta: “Mas quem é o outro?” (But who
is the other one?)

A grande variedade de estratégias
documentarias que também puderam ser
observadas, durante os Gltimos anos, em
grandes exposigoes internacionais, parece
levar a conclusdo de que a confianga no

Mindaugas Lukosaitis (Litudnia) - Resistance. Lapis sobre papel, 21 x 30 cm

poder da estética estid minguando. Alias, esse
parece ser o caso também da literatura, em
que as obras de cariter jornalistico, as
biografias e os livros de auto-ajuda
ocuparam os espagos da ficcao. Tendo em
vista o estado precario em que o mundo se
encontra e a urgéncia dos seus problemas,
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artistas e curadores parecem procurar a
salvacao em andlises cientificas, reportagens
e tratados discursivos sobre a realidade,
desconhecendo, de modo gritante, as
possibilidades dos processos estéticos.
As col6nias da arte sio locais de isolamento
e ilhas de resisténcia em meio a um oceano
de mesmice. Aqui aarte desvenda aquelas
camadas interiores do mundo que
necessariamente ficam ocultas aos modos
de observacio superficial, sejam elas de
natureza politica ou sociolégica. HA muitos
indicios de que a arte substituiu a filosofia,
na qualidade de grande exegeta do mundo.
Os artistas criam uma 4rea isenta de
dominio e, com isto, um mundo contrério
ao que existe na realidade: uma terra do
vazio, do siléncio e do recolhimento, na
qual é detido, por um instante, o frenesi
que nos envolve. Mas esta é também uma
terra de enigmas, na qual é codificada a
enxurrada de mensagens simplérias que
jorra ao nosso encontro a partir das
incubadoras do kitsch. Na medida em que
o artista rompe as fronteiras materiais, ele
se torna contrabandista de imagens entre
as culturas.

Aarte ndo conhece hierarquias. A pergunta
sobre o que ¢ velho ou novo, periférico
ou central, moderno ou primitivo, coloca-
se aqui de modo totalmente diferente do
que na economia. A arte escapa do
calculismo e da histeria da sociedade
moderna. Enquanto a industria continua
mobiliando 0 mundo sem parar, a tarefa mais
nobre da arte moderna consiste em limpa-
lo.

Neste contexto, a abstracio exerce um
papel privilegiado. Ela foge da tagarelice do
mundo moderno e cria um contraponto
sublime com ela. Tais pontos de repouso da
arte, que permitem ultrapassar o quotidiano,
sdo o verdadeiro corretivo do torvelinho do
drama urbano, que tudo
deglute. A Terra de Ninguém
da abstracao liberta o mundo
de todo lastro e possibilitaum
recomego purificado.

A arte, provavelmente, niao
nos transforma em gente
melhor, escreve Harold
Bloom num ensaio sobre
Shakespeare; mas ela nos
ajuda a suportar melhor ands
mesmos e a nossa solidio. Ela
da vazao ao desejo de sermos
um outro e de podermos
viajar levados por um raio
temporal a  lugares
inatingiveis, onde nos espera
um mundo melhor.

Guerra de imagens
Alinterpretacdo do mundo, e,
sobretudo, a sua
transformagdo em imagens,
convocam, junto com a arte,
outros meios que concorrem com ela e entre
si; em primeiro lugar, as maquinas de
imagens da publicidade e do design. Uma
enxurrada aparentemente infinita de imagens
comerciais estereotipadas jorra sobre o
mundo, sem que isso o torne mais
compreensivel. Elas criam nocoes e
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Three of nice pair (Rep. Eslovaca - Pianoctail (After Boris Vian).
Acrilica s/ tela, 200 x 180 cm. 1999.

conceitos que ndo questionam as circunstancias reais e seus
valores, mas os confirmam e lhes dao continuidade.

O design faz de conta que em algum momento alguma coisa
possa estar acabada e perfeita. A arte, pelo contrario, parte
do principio de que nada fica pronto em momento algum. O
design assume uma posicao afirmativa diante da sociedade; a
arte, uma posicao subversiva. O design afirma; aarte pergunta.
O design fica gesticulando, nervoso, com a sua pretensao de
ditar moda; a arte se basta a si mesma e se permite ter
diferencas com a visdo idealizada da vida que nos é
apresentada, por exemplo, pela publicidade.

Enquanto esta quer uma reprodugao fotogréfica
convincente do presente, aarte produz umaimagem F_
do futuro. No fundo, trata-se do exato contrario.
A respeito disso, Hans Belting escreve: “Asvezesa
pintura moderna forgou sua autonomia irradiante a
Ihe purificar o templo, principalmente por meio da
expulsdo das imagens. Preferiu deixar as imagens
infectadas pelo mundo a cargo de outros meios. A
pintura, como representante da arte, e as imagens,
como protocolos do mundo, declaramguerraentresi™.!
Um disparo no meio do concerto

Nao é necessério ir tio longe como Stendhal, para
quem a politica que penetrasse o reino da
imaginacio seria como umtiro de revélver em meio
aum concerto. Mas a lida imediata com a realidade
é simultaneamente bem mais e bem menos do que
aarte pode dar dessi. E mais do que ela pode dar,
porque aarte nio pode impedir uma guerra—talvez
possa impedir aquela guerra silenciosa, que se
desenrola no nosso préprio peito — e € menos do
que ela pode dar, porque a arte pode bem mais do
que isso, a saber, construir um mundo simbélico e mais
humano. Embora cada experiéncia estética e cada catarse dela
resultante seja um processo profundamente subjetivo, em
cada caso individual a transformacio do individuo pode ser
medida quase empiricamente. Em Gltima instancia, aarte é
mais radical do que a politica, pois alcanga aquelas camadas
da alma do individuo em que se efetua a verdadeira
transformagio da sociedade humana.

A arte estd acima dos acontecimentos do dia-a-dia e
justamente por isso tem algo mais fundamental a dizer sobre
eles. Um mundo que se tornou parecido com o inferno, e no
qual o Weltschmerz se arraigou profundamente, nio pode
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Jennifer Tee (Paises Bﬁxos) - The Secret Love Garden, vista da instalagao. 2003

ser representado como inferno pela arte, porque assim ela
perderia a funcio essencial do resistir, do modelo contrério.
Os antagonismos nao resolvidos do mundo aparecem, naobra
de arte bem-sucedida, a uma certa distancia da realidade. O
artista cria algo diferente, algo que nao é idéntico com a
sociedade, mas a ela se refere. Neste “deslocamento do
comum” (Heidegger), as relagbes costumeiras com o mundo
e com a Terra sio transformadas de tal modo que na obrase
manifesta uma nova verdade. Ja Goethe constatava que “ndo
h4 melhor modo de se esquivar do mundo do que através da
arte, e nao hd melhor modo de se atar a ele do que através
dela”.?

Nos Gltimos anos a arte ficou, no mundo todo, sobrecarregada
de politica. Os artistas e o pUblico sentem-se convocados a
mitigar ad hoc a seriedade das circunstancias e os
envolvimentos da realidade. Estratégias visuais e plasticas
comprovadas siao reprimidas em proveito de pomposos
discursos sociolégicos. O que se expde ndo sao imagens, mas
atitudes politicamente corretas. Deste modo, a arte tornou-
se, namelhor das hipéteses, redundante; na pior; foi degradada
ao nivel do polit-kitsch.

Por um lado, a arte repetia cenas que ja tinham sido vistas
alhures, por exemplo, em reportagens e documentarios. Por
outro lado, pregava-se diante de um publico que ja se havia
convertido, que ja estava mais do que convencido da causa
justa, mas que achava que fazia parte de um pequeno circulo
de iluminados. Os que ainda n4o tinham sido iniciados, porém,
viravam as costas, decepcionados, pois procuravam em vao
por um enigma que outros portadores de imagens, mais
banais, nio podem fornecer, mas que é esperado desde
sempre da arte, e com razdo. Ninguém acusaria Monet, um
dos pioneiros da modernidade, postumamente de frivolo,
porque antes, durante e depois da Primeira Guerra Mundial,
ele pintava infatigavel sé ninféias. ,

No fundo, estio em jogo ainda hoje duas concepgoes rivais
de arte, as quais atravessaram todo o século 20 e cujos
defensores mais proeminentes foram Benjamin e Adorno.
Enquanto o primeiro representava uma vanguarda hostil
obra, tendo a meta de utilizar os potenciais de uma arte
engajada para um revolucionamento do cotidiano, Adorno

.
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insistia na autonomia da obra de arte e em seu carater
enigmatico. Ele rejeitou uma funcionalizagio da arte, umavez
que ela renunciaria assim a sua transcendéncia e “ficaria abaixo
de seu conceito”, chegando a “perder sua qualidade de arte”
[entkunstet]. Na estética idealista de Adorno, o observador
se encontra diante da obra de arte com uma atitude
contemplativa para poder adentrar em um outro mundo.
Depois que as religides perderam sua validade, necessidades
metafisicas passaram a habitar a arte moderna.

O paraiso na outra esquina

Devido ao seu carater enigmatico, as obras de arte obrigama
procura de interpretagoes e reflexdes sempre renovadas; em
Gltima instincia também com o objetivo de encontrar o rasto
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daverdade. Pelo fato de a obra de arte nao se deixar guardar
em qualquer gaveta, ela € um desmancha-prazeres para o
mundo administrado que tudo quer dirigir. E é nisto que reside
fundamentalmente a fungio politica da arte. Mais ainda, na
medida em que oferece uma pletora de visdes e interpretacoes
do mundo, bastante freqtientemente contraditérias, a arte
induz o observador a assumir posicao, a julgar, ensina-lhe a
capacidade critica do individuo. “Nao ha nenhum outro meio
de tornar racional o homem sensivel sendo torna-lo estético
antes”, escreveu Friedrich Schiller ja no ano de 1795.2
Toda experiéncia artistica € um processo profundamente
subjetivo, que fortalece o individuo, o que por sua vez é um
pressuposto central das sociedades democraticas e modernas.
Aincumbéncia social é imanente a arte, nao precisa lhe ser
prescrita. A arte nio deita em camas que lhe foram feitas,
disse Jean Dubuffet. E onde ndo houver nada de bom arealizar,
ela pelo menos assumira a posicao do mal melhor do que o
préprio mal, como Hegel poderia acrescentar.

O fato de as artes plasticas, entre todas as artes, possuirem o
conceito de material mais radical lhe confere uma
extraordinaria explosividade no convivio com o mundo e na
sua reinvencio. Como meio nio-verbal, ela é ainda
especialmente adequada para o intercdmbio cultural.

E como a teoria da modernidade foi desenvolvida, muito cedo
e com muita profundidade, justamente no contexto das artes
plasticas, estas se constituem, até hoje, num ponto de
referéncia importante também para as outras artes.

Aarte é emancipadora e se constitui num ataque a realidade,
também porque desperta a saudade de um estado livre de
dominacio, claro que sem designa-lo especificamente e sem
querer representa-lo de forma ébvia. Ela é O paraiso na outra
esquina, para citar o titulo do mais recente romance de Mario
Vargas Llosa, que foi para os mares do Sul a procura das
pegadas de Paul Gauguin. E sabido que o pintor procurou sua
inspiracdo no Taiti, porque, na Europa, a arte, controlada e
manipulada por um conventiculo de criticos e marchands,
tinha perdido a sua vitalidade.

Deve-se agradecer a esta idéia utdpica o fato de que, como o
formulou Boris Groys, qualquer visita ao pior muset do
mundo, por mais curta que seja, € bem mais interessante do
que tudo o que a gente pode ver na chamada
realidade durante a nossa longa vida. Também &
sabido que o Fausto de Goethe teve a sua
experiéncia do infinito numa biblioteca, para depois
perdé-la navidareal.

O diabo nio é tio feio como se pinta

Em sua Critica da faculdade do juizo estético,
Immanuel Kant tentou estabelecer uma hierarquia
das artes. O primeiro lugar coube a poesia, que deve
sua vantagem quase inteiramente ao génio, sendoa
arte menos guiada por preceitos. A musica ele
colocou em segundo lugar em virtude do
“movimento da alma” que lhe é préprio. Vémem
seguida as artes plasticas, entre as quais a pintura
deveria ser valorizada ao méximo, uma vez que ela,
mais do que qualquer outra arte, penetra na regiao
da idéias e amplia o campo daintuigao.

O longo brago de Kant parece prestar um auxilio
valioso também aos pintores de hoje. Pois apés
décadas de degredo eles retornam agora ao olimpo
das artes plasticas. “Quem determina o fim da pintura
é Cézanne e niao M. Duchamp”, rabisca na parede Artur
Barrio, lacénico como sempre, em uma de suas Ultimas
instalagoes.

A pintura se tornara desde os anos 70 uma vitima da
politizacio superficial, que vinculou a tela com a dominancia
do génio masculino, de Michelangelo a Picasso, e encontrou
em novas midias, como o video, suportes imagéticos mais
adequados e neutros, possuindo além disso a suposta
vantagem de poder transmitir mais facilmente mensagens
sociais e politicas. Junto com a pintura o comportamento
apolitico estaria, entao, retornando a arte?

“Nzo estamos ainda muito habituados a uma pintura que de
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novo é desinibidamente pintura, que nao se
submete ao programa que denominamos
emgeral, um pouco irrefletidamente, ARTE.
A ‘arte da pintura’ j4 existia hd muito tempo,
quando a ARTE, em sua dignidade abstrata,
se fez esperar durante um longo tempo, e
por isso ela volta depois de a ARTE ter
perdido um pouco de seu monopélio. Na
arte ndo pode haver mentiras, apenas
verdade, quando ela mesma é uma grande
ficgdo, ou a0 menos uma idéia incerta. Falar
de mentira seria na arte uma dura critica, mas
na pintura é uma fina descricio, pois é ela
que dispée de mentiras belas e antigas, se
podemos chamar assim seus jogos de reger
apercep¢ao, os quais aguardamos como um
curioso publico de teatro. Certamente ndo
percebemos o mundo somente na pintura.
Mas na pintura somos como pessoa em
conversa com uma outra, que conduz a
regéncia atras da percepcio. Esse didlogo
mudo torna a pintura prazerosa e
enigmatica. A pintura torna as verdades mais
faceis para nés, vestindo-as com mentiras
‘transparentes’. Ela utiliza mentiras com as
quais verdades podem ser ditas”.*
Simplesmente obras-primas desconhecidas
No seu atelié, na rua Cindido Lacerda, 311,
no Recife, Paulo Bruscky colecionou uma
histéria impressionante da arte e do mundo
dos Ultimos 40 anos: obras-primas da
literatura, escritos cientificos, dissertacées
sobre estética, tratados. Pilhas de recortes
de jornal amontoam-se no chio. A elas vém
se juntar cartas dos seus colegas do grupo
Fluxus. Objetos e pequenas esculturas.
Pastas cuidadosamente numeradas com as
iniciais das principais nacées da arte contém
a correspondéncia que Bruscky mantém
com o mundo artistico; algo quase
comparavel com os arquivos da Bienal de
Sao Paulo. Recife como umbigo do mundo;
e oartista, um cientista, como no Gedgrafo
de Vermeer, de 1669. Uma biblioteca como
baluarte contrao mundo? Ou serd que afiiria
colecionadora de Bruscky nao é também
uma conclamagio muda aos jovens artistas,
para que eles estudem, pesquisem, sondem
teorias, em resumo, se eduquem?

Num dos cantos do estidio desarrumado
estdo, sem que aparentemente ninguém lhes
preste atencao, um cavalete empoeirado e
vérias paletas com manchas de tinta
ressequida. As ferramentas do pintor
parecem estranhamente deslocadas pela
supremacia dos livros, objetos e conceitos.
Um simbolo para a crise da pintura, tantas
vezes lamentada nos (ltimos tempos.

O que é que quadros pintados ainda podem
nos dizer, diante da complexidade do
mundo e da pletora de novos suportes, na
qual cabem a fax-art e a mail-art do préprio
Bruscky?

Nessa verdadeira mina que Bruscky montou,
estio enterrados, numa mixérdia de papéis,
todos aqueles quadros imaginarios que niao
foram pintados na dltima geracio, todauma
série de obras-primas desconhecidas, para
usar as palavras de Balzac. O atelié de
Bruscky materializa dois modelos
concorrentes de visio do mundo. Um deles
coleciona, conserva, analisa documentos,
num processo quase cientifico. O outro —

Contrabandistas de imagens (final)

aquele pintado com pincel — desprende-se
da torrente de informag6es e cria um mundo
novo, paralelo, as vezes até contrario.
Enquanto o primeiro modelo tem uma
pretensdo onipotente de interpretacio do
mundo, correndo, assim, o perigo de se
tornar dogmatico; o segundo se contentaem
fixar um instante fugidio no emaranhado dos
encontros entre os seres humanos e em
iluminar a sombra que est4 encobrindo o
mundo. Se a pintura almeja a multiplicidade
de formas possiveis de compreensdo, a
ciéncia se empenha por sua reducio. Obras
de arte podem ser abertas e ambiguas, um
estudo cientifico, n3o. Por isso a boa arte serd
sempre ciéncia ruim — e vice-versa,

O atelié de Bruscky, que ao lado do seu
complexo mundo conceitual também possui
um encanto plastico e uma certa poesia
melancélica, seria reconstruido
detalhadamente na Bienal de S3o Paulo. Mas
elatambém pora de lado, por uminstante, a
sua misceldnea da saudade e revelara todos
aqueles quadros imaginarios que nem ele
nem seus colegas artistas conseguiram ou
puderam pintar nos ultimos anos. Mais do
que nunca, na arte de hoje em dia trata-se
mais do poder de criar imagens, e menos da
capacidade de juntar dados. Esta tarefa a
gente pode deixar sem receio a cargo dos
cientistas, aqueles cronistas da precariedade
do mundo real. O segredo da pintura reside
em que uma mindscula pincelada rasga o véu
do quotidiano e traz 4 luz um novo mundo,
cujos enigmas fazem fracassar as estatisticas
dos matemiticos. “O minusculo abismo que
ha entre o quadro em si e aquilo que ele
significa é a fonte de minha pintura” (Luc
Tuymans).® Em todo quadro trata-se,
portanto, daquela por¢iozinha da Terra de

Esterio Segura (Cuba) - Sétie Todos guisieron volar -

Ninguém, que se situa onde © mundo acaba
eatela comecga.

“Da-me as cores”

No primeiro ato da épera Tosca, de Puccini,
o protagonista Mario Cavaradossi pinta o
retrato de uma nobre loira. De repente, ele
para, tira do bolso de seu colete um
medalhdo com a imagem de sua amada
Tosca, e seu olhar vaga repetidas vezes da
miniatura ao quadro, que amalgama de
maneira misteriosa a beleza das duas

Sy

Hibrido de ballena. Mista s/ linho, 300 x 200 cm. 2003
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Piotr Uklanski (Pol6nia) - Undtled (Monsseur ke Ministre de la Culture et de la Communication, Jean-Jacques
Aiflagon). Fotografia colorida, 46,2 x 101,6 cm. 2003

mulheres. A coexisténcia ]descrevemos
também a diferenca em relacio a foto-
grafia. Comparada a pintura, que cria ima-
gens puras, a fotografia produz parado-
xalmente imagens impuras, pois em uma
fotografia sempre aparecem furtivamen-
te pequenas falhas de natureza técnica ou
irregularidades nio pretendidas, baseadas
em contingéncias. A pureza de um qua-
dro consiste justamente no filtro dos de-
talhes e na rendincia 2 demasia. Quanto a
isso, Luc Tuymans gosta de contar a se-
guinte anedota: quando Constant
Permeke, no ano de 1940, durante a aber-
tura de uma exposi¢io em Bruxelas, foi

Foto Cortesia do artista
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criticado por uma dama, para quem seus
quadros seriam “um pouco vazios”, ele to-
mou o batom dela e desenhou em um de
seus quadros alguns soldados para-quedistas
caindo do céu. Voild! Dois dias mais tarde e
seu pais encontrava-se em estado de guerra,
Por que a pintura, que também na Bienal é
representada de maneira proeminente, volta
avivenciar hoje um renascimento? Por que
ela voltou a ganhar peso na disputa eterna
do “paragone”, daquela hierarquia das artes

cultivada na Renascenca? Certamente de-
seja-se sua aura especial, que faz o préxi-
mo parecer afastado e vai buscar o dis-
tante. Seguramente a discussao critica
com o Zeitgeist (espirito do tempo) e com
o life style desempenha um papel, e segu-
ramente trata-se também de singularida-
de e autenticidade artesanal em vista de
uma avalanche de meios tecnicamente
reproduziveis. As imagens estaticas da pin-
tura tém o efeito de umatrocar incora no
fluxo de imagens méveis e manipulaveis,
nas quais ninguém acredita mais. As ima-
gens silenciosas levantam-se contra o ala-
rido e a superexcitacio do mundo comer-
cial.

Mas talvez o principal motivo seja que a
pintura nao se comporta mimeticamente
diante da realidade, senao que suspende suas
leis e faz as coisas do mundo aparecerem em
forma prototipica e em sobrelevacio
simbélica. O pintor continua a perseguir uma
imagem ideal do ser humano e do mundo,
que todos nés possuimos, desde os
primérdios.

Notas

' Hans Belting. “Uber Liigen und andere
Wiabhrheiten der Malerei” (Sobre mentiras
e outras verdades da pintura). Em Catdlogo
Sigmar Polke. Bonn, 1997, pg. 13|

2 J. W. Goethe. “Schriften zur Kunst”
(Escritos sobre a arte), 1822. Em Obras de
Goethe, vol. XII. Hamburgo, 1953, p. 469.
3 Friedrich Schiller. “Uber die 4sthetische
Erziehung des Menschen” (Da educagio
estética do homem), 1795. Em Obras de
Schiller, vol. 4. Frankfurt, 1966.

*Hans Belting. Op. cit., p. 129.

* Jan Thorn-Prikker. “Luc Tuymans:
Renaissance der Malerei” (Luc Tuymans:
Renascimento da pintura) . Em Kulturchronik
n. 3. Bonn, 2003.
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Representacoes nacionais

Pais Artista Projeto 12 Paulo Climachauska Brasil pintura mural
| ALEMANHA  Thomas Demand instalacio 13 Walmor Correa  Brasil pintura taxonémica
2 ARGENTINA  Pablo Siquier desenho 14 Angela Detanico & Rafael Lain  Brasil escultura
3 AUSTRALIA Joyce Hinterding & David Haines instalacio 15 Mark Dion EUA instalagao
4 AUSTRIA Leo Schatzl instalacdo 16  Heri Dono Indonésia  escultura
5 BELGICA Cristine Felten & Véronique Massinger fotografia I7  Leandro Erlich Argentina  instalagao
6 BOLIVIA Roberto Valcarcel instalagao 18  Inka Essenhigh EUA pintura
7 BRASIL Ivens Machado escultura - instalacio |9 Joao Paulo Feliciano Portugal instalagio
8  BULGARIA Albena Kazakova  escultura e fotografia 20 Livia Flores Brasil instalagao
9 CANADA David Rokeby instalacio 21 René Francisco  Cuba video-instalagao
10 CHILE Patrick Hamilton ~ fotografia 22 Carlos Garaicoa Cuba instalagao
II  CHINA Qu Yan video-instalacio 23 Simryn Gill Australia fotografia
12 CINGAPURA Ho Tzu Nyen video-instalacio 24 Henrik Hakansson Suécia escultura
13 COLOMBIA Jaime Avila fotografia ' 25 Naoya Hatakeyama Japdo  fotografia
14 COREIADOSUL OH Sang-ghil instalacio 26  Juan Fernando Herran Colémbia escultura
|5 CROACIA Zlatko Kopljar instalacio 27  Arturo Herrera Venezuela  pintura mural
16 CUBA Esterio Segura pintura 28 Sergej Jensen Dinamarca  pintura
17 DINAMARCA Lars Mathiesen instalagio 29  Eduardo Kac Brasil instalacao biogenética
I8 EMIRADOS ARABES  Abdullah Alsaadi  pintura/desenho 30  TobaKhedoori  Austrdlia  pintura
19 EQUADOR Pablo Cardoso pintura 31 Vera Lutter Alemanha  fotografia
20 ESPANHA Fernando Sanchez Castillo  escultura 32 Jorge Macchi Argentina  video-instalagdo
21  FINLANDIA  Jukka Korkeila pintura 33 Maxim Malhado  Brasil instalagao
22 FRANCA Melik Ohanian video 34  Fabiano Marques Brasil video-instalacio
23 GRA-BRETANHA Mike Nelson instalacio 35 Milton Marques  Brasil instalagao
24  GRECIA Harris Kondosphyris instalacio 36  Julie Mehretu Etiopia/EUA pintura
25 HUNGRIA Peter Szarka fotografia 37  Aernout Mik Paises Baixos video
26  IRLANDA Stephen Loughman, Dennis McNulty, 38  Muntean/Rosenblum Austria  pintura
desperate optimists (Christine Molloy/Joe Lawlor) pintura 39 Victor Mutale Zambia pintura mural
27  ISRAEL Doron Rabina instalacdo 40  Moataz Nasr Egito video-instalacao
28  ITALIA Francesco Vezzoli video 4! Neistat Brothers EUA video
29 JAPAO Shin Miyazaki instalacio 42  Albert Oehlen Alemanha  pintura
30 LETONIA Gints Gabrans escultura 43  leda de Oliveira  Brasil escultura
31 LITUANIA Mindaugas & Gintautas Lukosaitis pintura 44 Catherine Opie EUA fotografia
32  MEXICO Miguel Calderén video-instalagio 45  Rosana Palazyan  Brasil instalacao
33 NORUEGA Ingrid Book & Carina Hedén  fotografia 46  Jorge Pardo EUA pintura/instalacao
34  NOVAZELANDIA Remember New Zealand (projeto em grupo) instalagio 47 Bruno Peinado  Franca instalagcao
35  PAISES BAIXOS |ennifer Tee instalacio 48  Pavel Pepperstein Russia pintura
36  PARAGUAl Juan Britos fotografia 49  Jorge Queiréz  Portugal pintura
37 PERU Carlos Runcie-Tanaka video 50  Hans Hamid Rasmussen Noruega desenho
38  POLONIA Piotr Uklanski fotografia 51 Hassim Bulgaria  video
39 PORTORICO José Morales instalacio 52 Neo Rauch Alemanha  pintura
40 PORTUGAL  Rui Chafes & Vera Mantero  escultura/performance 53 Navin Rawanchaikul Tailandia instalacao
4]  REPL. ESLOVACA Three of a Nice Pair  pintura >4 Caio Reisewitz  Brasil fotografia
42 RUSSIA POROLON (Sergey Shekhovtsov) escultura 55 Lois Renner Austria fotografia
43  SUECIA Jonas Dahlberg video-instalacio 56  Matthew Ritchie EUA pintura mural
44 SUiQPA\ Frédéric Moser & Philippe Schwinger video-instalacio 57  Julian Rosefeldt ~ Alemanha  video
45  UCRANIA Victor Marushchenko fotografia 58  Song Dong China instalagao
46 URUGUAI Martin Sastre video 39 Tom Sachs EUA escultura
47 VENEZUELA Juan Calzadilla desenho 60  Wilhelm Sasnal  Poldnia pintura
FOTOGRAFIA AFRICANA (curador: Simon Njami) SIRCinaspehebitzi 2 emanial pintrd
48  Africa do Sul Zwelethu Mthetwa fotografia 62  Santiago Sierra Espanha/México escultura sonora
49  Togo Cornelius Augustt Azzaglo fotografia 63 Alec Soth ) EUfA‘ fot9graﬁa o
50  Nigéria Otobong Nkanga fotografia 64  Simon .Starllng Gra-Bretanha lnlstalagao
51 Inglaterra/Gana Eileen Perrier fotografia £ SU_M,e' k2 SEEnLNTE . V|de?
52 Republica Democratica do Congo  Jean Depara fotografia 85 - Bl Validemem Es?arlha TR Elk (A
53 Camardes Samuel Fosso fotografia 67 Pablo V'flrg.as-Lugo Me).(lco escultura
54  Senegal Abderramane Sakaly fotografia 68' - \Laura Vinci Bra.sﬂ escultur~a
55  Senegal Mama Casset fotografia 69 Yin Xiuzhen Ch.lna ?nstalag?o
ARTISTAS CONVIDADOS 70  Xu Bing China instalagao
ok ) 71 Veronika Zapletalova Republica Tcheca fotografia
Nome Nacionalidade Projeto 72 K ¢ Ziolinski  Poldni f i
T ot = 'S | . rzysztof Zielinski Poldnia otografia
! Karim Ainouz & Marcelo Gomes Brasil video-instalagio SALAS ESPECIAIS
2 Massimo Bartolini  Italia instalacao . ) ) B
3 David Batchelor Inglaterra escultura l Artur: Barvio Portugal/Ersil inaiagio
4 Rachel Berwick EUA instalacio 2 Paulo Bruscky Brasil instalacao - atelié do artista
5 Tiago Bortolozzo  Brasil instalagao 3 Cai Guo Qiang China instalacao
6 Fernando Bryce Peru desenho 4 Eugenio Dittbgrn Ch?le pintura
7 Edward Burtynsky Canada fotografia a H“’“‘g Yor’1g Ping Chln.a es.cultura
8 Cabelo Brasil pintura/instalagio 6 Beatriz Milhazes  Brasil pintura
9 Geysell Capetillo Cuba instalacao ! Thamae Srh AI,en.wanha f?tograﬁa
10 Chelpa Ferro Brasil instalagao 8 Luc Tuymans Bélgica pisa
Il Chen Shaofeng China pintura Total: 135 artistas




Neide Marcondes - ABCA/ SP

Arte, Territério, Bienais

Rui Chafes e Vera Mantero - Comer o coragio. Escultura em ferro, performance, video. 2004

Da obra pictérica as instalacées, aos
infograficos e a todo o mundo da geracio
de entornos virtuais e redes telematicas é
permitido ao leitor, intérprete, critico en-
trar em pacto lidico com o produto artis-
tico que adquire assim o posicionamento
de diretor de cena; é estabelecida uma cri-
ativa interdependéncia entre o palco e o
espectador.

O efeito de artificio e ilusdo, expressio e (re) cri-
acao estabelecem uma visualizagio poética da for-
ma e do mundo. A obra em evento abre seu pré-
prio mundo, mesmo nesse mundo atual “hiper-
moderno”, que na visdo de Gilles Lipovetsky con-
tém um passado reciclado, um patriménio come-
morativo, um turismo da meméria. Em turismo
da memédria, nesta 262 Bienal de Sio Paulo de se-
tembro de 2004, o artista norte-americano Mark
Dion empenha-se na mostra das obras do pintor
paisagista austriaco Thomas Ender que, no século
XIX, retratou areas do Rio de Janeiro, de Sdo Paulo
e Minas Gerais.

Neste tempo presente, em que se situam em ni-
vel internacional o terrorismo, as lutas religiosas e
alégica neoliberal, em nivel local os efeitos da po-
luicao e violéncia urbana e, em nivel pessoal, a fra-
gilidade no equilibrio corporal e psiquico, esta
meta-modernidade esta atuante especialmente nas
altimas bienais e feiras de arte, disseminadas pelo
mundo. A légica da seducgio e da efemeridade,
ligada ao hipernarcisico e ao hedonismo individu-
al, a0 mesmo tempo vincula-se as preocupagées
com as etnias existentes em espagos geograficos
desapercebidos.

O brasileiro Fabiano Marques apresenta video e
escultura a partir de uma performance. O objeto
arte, como produto de consumo, demonstra a re-
lagdo do entorno fisico nos espacos da arte, con-
forme proposta ressaltada pelo préprio artista. Ja
em Percursos do Corpo, a vanguarda lusa demons-
tra em conceito, diria trans-disciplinar, a instala-
Gao/surpresa que acontece no vao central do edi-
ficio da Bienal, constando as assinaturas da coreé-
grafa Vera Mantero e do escultor Rui Chafes.

Se nos anos de 1970, a temitica do desgaste do
“progresso” comegou a encontrar um eixo signi-
ficativo e a contracultura, a revolucio sexual, o
espirito do tempo, compunham um “carpe diem”
contestatério, a partir dos anos de 1980 e, sobre-
tudo, com o chamado pés-moderno, ficou carac-
terizado o momento histérico da ruptura com as
estruturas socializantes e desvinculado das cha-
madas ideologias. Na arte e na arquitetura a abs-
tracao e o figurativo se concretizam com a extra-
vagancia p6s-moderna (neobarroca) e com a com-
plexidade desconstrutivista. 1990, a revolugio das
tecnologias da informagao, a mundializacdo
neoliberal colocam na etiqueta pés-moderna a
inscricdo vestigio do passado, em pedestal de me-
méria. O movimento do “minimum” instala-se na
escultura e nas artes graficas. Na visao de Marc
Augé, a “surmodernité” ressalta as obras para os
“nao-lugares”, que convivem com as elaboradas
para o mundo dos “lugares” em cotidianidade e
identificagbes sucessivas.

O design grafico do artista brasileiro Ziraldo re-
veste-se de um perfil minimalista e se enquadra
em uma bienal que, na visio do curador Alfons
Hug, “a 26® Bienal de Artes quer mais estética e
menos sociologia”, e isto em evento com repre-
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sentagbes nacionais e convidados da curadoria,
que conta com 140 artistas.

Neste mundo fenomenal, o mundo imaginal
globalizante, as imagens do corpo, a galaxia da
internet, os aglomerados humanos e as
megaldpolis asfixiantes e tentaculares estio con-
jugados as formas em novas imagens em
transmutacao, adaptacio, expressoes locais, sen-
sibilidades afetuais, que fazem a unido com a
alteridade. Imagens/lembrancas entre passado e
presente, em tempo suspenso, resultam de um
equipamento fotografico, mescla de visdes da
Bélgica, Franca e do Brasil, dos artistas belgas
Cristine Felten e Véronique Massenger na obra
Caravana Obscura.

As preocupacdes relativas ao futuro planetario em
binario com as medidas de proteg¢io do patriménio
natural se intensificam. Da metéfora “terra” da lin-
guagem heideggeriana, o artista Matthew Barney
faz uso de um equipamento mecinico, o trator
que rasga a terra, que o artista usou em sua inter-
vencao no carnaval de Salvador, em parceria com
Arto Lindsay.

A 26? Bienal de Sao Paulo, sob o tema Territério
Livre, ocorre como um evento da cultura nacional
e internacional, com artistas cada vez mais atuan-
tes em questdes antropoldgicas, ecoldgicas e so-
ciais, que consagram a cidade e a metrépole. Tal-
vez nao esteja presente o deslumbramento/exé-
tico, tanto para os autores/artistas como para os
espectadores/visitantes neste cendrio em época
hiper-moderna, sinal dos tempos deste mundo
atual.



Magno Fernandes dos Reis - ABCA/ MG

Por uma bienal inclusiva

Foto Divulgacio pacao dos criticos e dos
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poliester. 2000

A reacao da critica de arte deve
apontar a fragilidade dos valores que
suportam os suplementos culturais,
revistas especializadas em arte e as
bienais.

Uma Bienal inclusiva deve combinar em
um pais como Brasil, as exigéncias da
globalizacao e também dos produtores
culturais dos paises que compdéem os
Continentes. O carater multicultural dos
territérios nos alerta para nao sacrifi-
carmos nenhum aspecto da criatividade
acumulada por artistas e criticos de arte
no decorrer do século passado. A
“Bienal de Sdo Paulo”, hoje, é cega, pu-
ramente imitativa, simples ato de reflexo da
perversidade do mercado, porque o curador
ajustou as mostras ao ritmo do mercado con-
temporaneo de arte. Os principais curadores
que participam do processo de selecdo aten-
dem ao modismo — isto explica que apesar
da distancia geografica os julgamentos e os
resultados sio semelhantes. Deveria ser uma
bienal que acolhe as mdltiplas maneiras de
ser diferentes dos territérios. Por isto en-
tendermos “bienal” - ndo simplesmente o
modismo que atenda o mercado - Por tudo
isto ndo apreendemos e nem compreende-
mos a arte e cultura desse século. A bienal
ainda é insubstituivel, caso ela tenha bons
criticos ou intelectuais que colaborem na pro-
ducio do seu discurso. Para fazer aidéia nao
é suficiente o curador tem que elaborar um
discurso. E mundo das artes plsticas: se a
obra de arte nasceu de um discurso, tem que
ser montando pelo discurso. O mundo atual
€ movido pelo mercado; o trabalho do
curador de uma bienal como a Sao Paulo é
oferecer o contra-discurso. Qual é o discur-
so estabelecido pelos curadores da Bienal
de Sao Paulo?

Condenemos na “Bienal de Sdo Paulo”
os aspectos mortos da tradi¢ao e da cultura
popular: E proibido excluir! Percebo que ndo
existe critica, jornalismo cultural e arte sem
atradicio que a sustente. A bienal decaden-
te sobrevive da nova criagdo que a nutre. A
Bienal de Sao Paulo estd ausente do proces-
so mundial da educacao que é base do pro-
gresso global. Os produtores culturais co-
metem erros quando saltam etapas culturais.
N3o podemos saltar de uma tabua rasa de
modemizagdo auma corrente globalizadora,
se nao somos capazes de garantir a partici-
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artistas na globalizacao de
Nossos paises; ou seja, ja-
mais teremos uma bienal
completa si antes nao as-
sociarmos aos grupos
marginalizados do pais
comanagio e o progres-
so que cabe todos. Quan-
to mais artistas do conti-
nente participam da
Bienal de Sao Paulo, mais
firme sera participagdo
dos paises excluidos na
revolucio cultural e na

Balam Bartolomé (Ocosingo, México) - Jamais tocado pela mdo do bomen. Resina integracao global.

Ao mesmo tempo deve-
mos estar conscientes das
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Maria Amélia (Vale do Jequitinhonha, Minas
Gerais) - A4 irgem ¢ 0 Menino. Técnica mista. 2001
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contradicdes da Bienal de Sao Paulo, e ser-
mos criticos independentes e nao subordi-
nados aos grandes centros de pesquisa e fi-
nanceiros. A auséncia da critica nas
atividades culturais do pais além de impedir
a criacao de uma grande arte banaliza o co-
nhecimento a ponto de aceitarmos que os
banqueiros e politicos transformem informa-
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Fatima Santiago. Escultura em ago inox, 68 x 43
x 44 cm. 2002

coes falsas em verdadeiras. Declarar por
uma bienal que cabe todos é assumir aarte
simples que atenda, sobretudo a criagdo lo-
cal. Nao podemos obter uma bienal com
participacdo nacionais e globais se nao aten-
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Hogenerio - Corugio. Oleo s/ tela. 1998

demos primeiro a nagao brasileira e salvar-
mos do esquecimento, da miséria e da ex-
clusdo. A bienal deve dar prioridade a criti-
ca e a producio intelectual do Continente.
A reagio da critica de arte deve apontar a
fragilidade dos valores que suportam a midia
de massa. Mais confianga na culturae na obra
de arte produzida nos continentes terao os
colecionadores estrangeiros, os organismos
financeiros internacionais, o governo dos
Estados Unidos e do Japao ea Comunidade
Européia, trata com pais mais sério. O pri-
meiro dever da Bienal, da sociedade e do
governo é atender as vastas maiorias mar-
ginalizadas, dependuradas nos barrancos das
favelas e portadores da continuidade da cul-
tura e da dose de esperanga que permite o
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Uma dimensao essencial da Bienal de ¢
Paulo é ensinar a cada artista e a cada pi
dutor cultural que ndo esta sozinho. C
esta no mundo. Que estid com outros ar
tas. O critico de arte ha de ser agente
traadiscriminagdo e os preconceito:
a Bienal do inicio do século
preconceituosa. Ao artista, ao critico
diz: vocés nao existem! Mas cabe ao «
tico reconhecer a existénciae a qu
dade do outro artista. Parece que
curadores nao percebem aimportar
das obras de arte que estao forado
cuito criado pelo mercado. No ent:
to, os artistas saem da “Bienal de ¢
Paulo” sentido que seu destino foi se
do para sempre. Somos uma contin
te multicultural, como no extremo
digena como no ocidental. Um dos
ros da Bienal de Sao Paulo nos ltin
anos foi por que ndo percebeu a div
sidade cultural do Continente e sal
etapas excluindo componentes da civili
¢ao, esquecendo caminhos existentes en
o saber, o fazer e o ser. A bienal deveria
tender a aprendizagem individual ao tra
Iho compartilhado, a prova de uma ma
assimilacao da arte e da cultura mediante
periéncias acumuladas pela critica e pe
artistas. A “Bienal de SGo Paulo™ nio c
duz a aprendizagem do ser mesmo e |
isto entendo, outra coisa que falta a Bie
de Sao Paulo, é a vontade de estenderan
da critica a todos: que nao perde nenh
talento de nenhum menino, jovem ou ac
to. Sé assim a Bienal dard resposta huma
resposta brasileira, aos desafios de
milénio. A arte é parte inseparavel da e«
cacao e dainformagio. Uma Bienal parap

gresso inclui uma exposicao que vz

4

Foto Divulgagio  rize o valor tragico. Si a Bienal ndo
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1,8m de altura.

Brasil respirar e sobreviver. O que falta a
bienal é reflexao da produgio cultural do
século XXI. Reflete muito pouco. Autori-
dades responsaveis pela cultura em todos
niveis, do municipal ao nacional. A recupe-
racio da critica de arte contribuira para a
valoriza¢do e a produgio intelectual cultu-
ral dos paises. Elei¢do para administradores
de cultura que se comprometam a dar prio-
ridade ao projeto de nagdo em vez do atual
esboco timido de subordinagao ao capital.
N3o cabe ao administrador de cultura ori-
entar a linha cultural, ou seja, o sentido das
exposicoes, amontagem da mostra que tem
contribuido para a perda de qualidade e
transformado a bienal em simples
espetaculo.

clui nao é uma bienal critica. Uma bie
critica e inclusiva é uma reflexao tr:
ca, que da proporgdo deumaarte s
ilusdes exagetada, embora com me
e tarefas delimitadas: a consciéncia
gica e consciéncia critica devem se
limite do produtor cultural. E parte
um horizonte amplo. A “Bienal
Sao Paulo® nao é testemunha do gr
de momento histérico que atraves
mos, porque nao foi capaz de reun
nova cultura e desconhecida que
sendo criado por nés, € nos sepult:

Helena Neta (Praga Sio Francisco de Assis, BH) - Irwdo Sol, A perversidade do mercado de arte
irmd Ia. Bscultura em aco inoxidavel, 2,4m diametro x

foca a cultura e a arte, mas é a cult

que nos matem vivos, conscientes
um passado que é garantira da arte que v
A bienal atual ndo é um exercicio
intelectualidade brasileira para indaga
caminhos da criagdo artistica. Os admil
tradores de cultura transformaram a bie
num point onde a classe média cami
como estivessem num shopping. O disc
so da Bienal ndo é pedagdgico, por qu
curador nao aceita nenhuma discrepar
com o que ele préprio pensa. A Bienal
minou o debate. O pensamento Unico
pratica da convivéncia coletiva marcada
esse faca a obra como o mercado solic
sendo nao € obradearte.
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A Bienal que mudou a Bienal

Alberto Beuttenmiiller - ABCA/ SP
Dois fatos importantes marca-
ram a 14" Bienal de Sio Paulo,
em 1977. Pela vez primeira a
Bienal convidou os paises, se-
gundo um conceito estabeleci-
do pela préptia entidade. Antes,
o convite era diplomitico e os
paises mandavam o que quises-
sem ¢ a Bienal aceitava tudo que

viesse. O segundo fato

matcante: pela primeira vez nio
houve uma montagem por divisio de paises. Era
o conceito geopolitico deixado de lado, que fora

estabelecido em bienais do passado.

Ao dispor todos os artistas dentro de uma mesma pro-
posta, havia um pafs maior na bienal —o pais da Arte, da
Estética, sem a intromissio politica e econdmica. Antes
de 1977, os paises instalavam suas salas e os de maior
poder econbémico criavam salas melhotes e maiores. Cer-
ta vez o Haiti ficou numa passagem ao lado de os Estados
Unidos na Bienal, enquanto este tinha um saldo com re-
cepcionistas e oferecendo até refrigerante aos visitantes,
como se estivessem numa feira de automéveis.

Assim sendo, as obras da 14° Bienal foram montadas por
propostas, que eram sete, estipuladas pelo Conselho de Arte
e Cultura, que tomou posse em 1976, com os membros: os
artistas Maria Bonomi, Leopoldo Raimo, Yolanda Mohalyi;
os ctiticos Clarival Valladares e Alberto Beuttenmiiller; e o
arquiteto Mindlin. A sétima cadeira foi ocupada pelo vice-
presidente Dr.Fernando Rodrigues Alves.

O Conselho resolveu levar a tarefa de curadoria em con-
junto, critério este mais democritico (estivamos numa
ditadura), mas foi o ctitico Alberto Beuttenmiiller que
visitou os pafses para explicar o novo conceito de Bienal,
além de escrever o texto e fazer a montagem das obras,
segundo o novo conceito, ou seja, sem a divisio por pai-
ses, mas por propostas, que foram recolhidas do circuito
mundial de arte.

As sete propostas estavam dentro de a linguagem con-
temporinea: Recuperagdo da Paisagem, O Muro como
Suporte da Obra, Arte Catastréfica, Arqueologia do
Utbano, Arte Ndo-Catalogada, Video Arte ¢ Poesia
Visual. Estas propostas figuravam naquela época nos ca-
tilogos e revistas internacionais. Alberto Beuttenmiiller e
Matia Bonomi passaram dias a recolher esse material. O
Conselho aprovou as propostas e, notadamente, Clarival
Valladares, ajudou na formulacio dos conceitos do regu-
lamento. Foi uma Bienal dificil a 14* edicio. Os artistas
internacionais boicotavam a Bienal, pot causa da ditadura
instalada no Brasil.

O tegulamento conceitual criou dificuldades para os pai-
ses. Os adidos culturais ndo entendiam tal regulamento
tio técnico. Bste fato foi proposital. O Conselho de co-
mum acordo queria alguns artistas que dificilmente viri-
am, caso o critétio fosse da escolha dos governos dos
paises convidados. Como os adidos culturais nio perce-
biam em quais propostas inserir seus artistas, nés forne-
cemos uma lista com os nomes daqueles que se encaixa-
vam em cada proposta pata cada pafs, o que veio a facili-
tar a vinda dos artistas, os quais 0 Conselho preferia de
antemio. A Itilia mandou todos os artistas da lista, talvez
por comodismo, talvez porque havia uma verdadeira bri-
g2 naquele pais entre os artistas para virem a 14* Bienal,
a0 contrario de outras nagSes que boicotavam a Bienal, de-
vido 2 ditadura.

Houve um simpésio na 14 Bienal,
na qual participou Gregory
Battcock, autor de The New Art,
livro traduzido pela Perspectiva
como A Nova Arte, E.P. Dutton
& Co. Inc. New York, 1973.
Battcock reuniu os maiotes espe-
cialistas da época para tratar de di-
versos assuntos referentes a arte
contemporanea: Dore Ashton, John
Cage, Marcel Duchamp, Clement
Gteenberg, Lucy Lippard, Ad
Reinhardt, Harold Rosenberg, Leo
Steinberg dentre outros.

OBS: O depoimento acima foi fei-
to para dirimir dividas histéricas. Em 1979, a Bienal de
Sao Paulo voltou a fazer montagem por divisio de paises,
0 que levou certos historiadores a incorter em erro, a0
afirmar que bienais recentes foram as que, pela primeira
vez deixaram de lado o modelo geopolitico. Outro erro
foi achar que a 14* Bienal, com suas sete propostas, niao
foi montada por analogia de linguagem. S6 havia uma
linguagem na 14* Bienal: a Linguagem Contemporinea,
pois as propostas foram recolhidas do circuito contems-

poraneo de arte. AB.

]
Bienal, o Nordeste
F @
é out side?

Cesar Romero - ABCA/ BA
Dizer que o Nordeste é sempre esquecido é pet-
da de tempo. As poucas vezes que enviados da
Bienal vieram ao “terceiro mundo” do Brasil, o
Interesse era mais turistico e exético do que co-
nhecer artistas atuantes — aqueles que nio dei-
Xam sua terra, 0s que se importam com ela, com

seu destino e celebragio. Sio guerreiros, aposta-

ram na resisténcia e se transformaram em ilhas.
Na XIV Bienal de Sio Paulo, em 1977, o Nordeste bri-
lhou com o Grupo Etsedron (Notdeste ao contrario),
que apresentou uma grande instalagio, proposta que in-
cluia um cemitério e roga nordestina; bem como obras de
Rubem Valentim com seu Tewplo de Oxali. O grupo pro-
vocou aplausos, debates, mas logo aflorou o preconceito
de alguns. Um critico de arte, ja falecido, disse: “O Not-
deste é out-side”.

Era exemplo vivo do preconceito quanto a miséria
brasileira, denunciada pelo Etsedron e a religiosidade afro-
brasileira de mestre Rubem Valentim.,

Pergunto, entio, na Bienal, o Nordeste é out-side?
Quase nunca a Bienal se interessou pelo Nordeste. Se
aqui ndo véem, ndo podem conhecer, avaliar e descobrir.
E, quando véem, sio ditigidos por mecenas e marchands.
O olhar € sempre de longe. Os meios de comunicacio do
Notdeste sio frageis por motivos econdmicos.

E mais que Sbvio (e redundante) afirmar que a Bienal
Internacional de Sdo Paulo é um dos maiores eventos da
area de arte contemporinea no mundo. E que d4 ao Brasil
uma visibilidade internacional muito grande. Nas suas tl-
timas versdes, a Bienal se distanciou do grande publico e
da critica de arte. Hoje se preocupa em ser mais um mega-
show. Pouco importa se sio repeticdes intermindveis e
cansativas de propostas hia muito exauridas.

Foto César Romero
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Criagio coletiva - Por gué?, Técnica mista, 190 x 130 cm. 2004

Dinheiro do contribuinte jogado fora; cabe, portanto, re-
pensat.

O experimentalismo é bom, mas exibicionismos e vaidades,
ndo. Precisamos de curadores estrangeiros? Precisamos
mais de dinheiro para realizar o evento ou de criagio?
Desde quando megalomania ¢ qualidade? Nos ltimos
anos temos tido um direcionalismo no pensar e no olhar,
que acaba virando preconceito e limitagio. Terminado o
evento, o que fica? Trabalho para os respeitiveis operatios
da limpeza. Desmontar cenério ¢ exaustivo. Muita
balburdia, pouca arte. Muito gasto e pouco tetorno, O
publico patece nio ter o interesse de antes, apesar do
assustador aumento populacional e a melhoria da cultura
do Pafs. Esqueceram que hi a critica de arte, como a
Associagdo Brasileira de Criticos de Arte, AB.CA,
atualmente sediada em Sio Paulo. Esqueceram que o
Brasil, na sua imensa extensio territotial, é plural em
invengio ¢ em poética.

A Bienal tornou-se narcisista. Nio se volta para o Brasil, onde
ela acontece e recebe verbas. Mas nio ¢ internacional? Nio é
pata todos os povos? i, sim, inclusive pata o Brasil, também.
Outro aspecto curioso da Bienal é esquecer da pintura
como linguagem. O tempo passa, mas a pintura resiste.
Nunca morrera enquanto houver invencio.

Nos anos 90, as grandes instituicées, os maiores museus
do mundo se voltatam para a pintura, ao organizar
exposigdes monumentais, tanto de novos talentos quanto
de mestres consagrados, em constantes revisdes e
retrospectivas memordveis. Publico certo, retorno
fantistico de midia, patrocinadores felizes e espago pata
reflexdes ctiticas.

A recente Bienal do Whitney Museum, em Nova Torque,
revelou o quanto hi de novo na pintura. O importante é
exibir a nova pintura, em sua fisicalidade, a invengio de
cada artista, suas referéncias e sua memotia afetiva; o
sagrado, o amor a terra. O registro respeitoso das diferencas.
A moda fugaz, a cépia da moda, o pilido cliché do cliché
nao interessa.

Vamos esperat, com toda a boa vontade, a préxima Bienal,
lembrando, enfim, que a Arte como as leis sio para todos.
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Arte e evidéncia:

Nio se chega a definicao de uma
voz prépria sem uma essencial
exigéncia consigo mesmo, sem
aquele natural rigor que faz com
que o poeta e o artista
enfronhem-se em um curso
abissal, buscando a reflexdo de
suas formas e o corpo ideal de
suas idéias. Embora nosso tempo
esteja demasiado manchado por
uma absoluta falta de reflexao em
torno nao somente da criagao artis-
tica mas também de toda uma rede
de experiéncias
através da qual o
homem percebe e
sedimenta sua
existéncia no mun-
do, isto nao quer
dizer que nao en-
contremos mais
entre nés poetas e
artistas envolvidos
com o pensamen-
to filoséfico e suas
ressonancias, com
o plano estético da
criagao e seus ris-
cos e necessidades

existenciais. Ao en-
trevistar o poeta e ar-
tista plastico Juan
Calzadilla (1931), re-
presentante da
Venezuela na 26a Bienal de Sao Paulo.

veio a tona uma vez mais a convicgao de que
a criacdo resiste ainda e resistird sempre,
desde que haja a consciéncia da
indispensabilidade de uma voz prépria, exi-
gindo de si, com atrevimento e agudeza cri-
tica, um estado permanente de reflexao so-
bre a linguagem e seus motivos.

FM — Quais as tuas relagdes com a Bienal de
Sio Paulo, uma vez que aqui ja estiveste nos
anos 60, ndio como artista mas como assis-
tente de Inocente Palacios, entao responsa-
vel pela curadoria dos artistas da Venezuela
na VIl edicio desta que se destaca entre as
mais importantes bienais em todo o mun-
do?

JC - Antes de entrar en materia, me gustaria
aclararte que participo en la Bienal de Sao
Paulo de 2004 en una seccién especial que
las autoridades del evento han llamado Nu-
cleo Histérico. En esta seccién se exhiben
propuestas o resefias de artistas plasticos de
trayectoria importante o que han hecho
aportes significativos al arte desde una posi-
cién, por decir algo, marginal o poco reco-
nocida en el plano internacional y a veces,
también a nivel nacional. Ese podria ser mi
caso. Tengo entendido que son muestras que
se disponen en espacios cerrados, mas bien
pequefios y acondicionados como las salas
de los museos, con referencias muy precisas
y aislados del eje central de la Bienal, que
esta constituido por la exhibicién lineal, a lo
largo de un extenso pasadizo, a ambos la-
dos y en dos niveles del gran pabellén, de
un ndmero importante de obras de arte con-

sideradas por los curadores
entre las mas representativas
de cada pais participante,
confirmando prestigios,
publicitando y llamando la
atencion sobre los artistas
representados, sobre todo
en lo que concierne al mer-
cado de obras de arte que
esti en linea con las vanguar-
dias, las grandes ferias, los
museos Yy el coleccionismo
mundial.

Creo, por tanto, que, lejos de esta orienta-
cién, el interés de la curadora venezolana por
presentar mi obra grafica en Sao Paulo (de
difundirla, no de promocionarla, y pensan-

o

)

)

do en el Nucleo Histérico) slo puede justi-
ficarse por lo que dice el Comisario Gene-
ral de la Bienal, Prof. Afons Hug, autor de la
propuesta normativa que rige al evento, y,
con caracter vinculante, a todos los partici-
pantes. Para Hug, el arte es un territorio li-
bre cuyas fronteras indefinidas escapan a
todo control, sea de los estados o del impe-
rio, de la censura, de la moral o las religio-
nes; un territorio libre al que los artistas in-
gresan con sus obras para hacerlo ain mas
libre e indominable, y en donde, como fal-
tan las leyes que norman la politica y la eco-
nomia, todos los cambios, intercambios,
transferencias, robos y permutaciones, his-
téricas o transhistéricas, son admisibles. Se
rompen paradigmas y continuidades y se
adoptan, transplantan o reciclan técnicas y
lenguajes de otros artistas, espacios y tiem-
pos, e incluso el lenguaje, las imagenes y los
mitos de las civilizaciones desaparecidas para
hacer del aparato de la historia del arte un
organismo viviente, activado. Historia o,
mejor, territorio hecho de
transverberaciones, violaciones, atribuciones
y desconocimiento de fronteras genéricas, y
que, sobre todo, legitima Ia
transdisciplinariedad de un lenguaje a otro,
de un idioma a otro, de un territorio a otro.
Es en este aspecto corsario, incurso en las
reflexiones que Hug hace respecto a la fun-
dacién no de uno sino de muiltiples territo-
rios libres de la imaginacién, donde se basa
el argumento de la curadora Elida Salazar
para llevar mi obra a la Bienal de Sao Paulo.
Es decir, en cuanto a que se trata no de la
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obra éptima de un artista
plastico consagrado, sino la
de un poeta de la escritura.
Vale decir, de un trasgresor
convencido.

FM - Em uma declaragao
coletiva do  Grupo
Surrealista de Madrid encon-
tramos que “la imagen no
conserva hoy ningtn poder
magico liberador. El arte se
ha degradado en otra forma
de entretenimiento de masas, adquiriendo
su mismo valor. Se deberia abrir una re-
flexién y un debate lo mas riguroso posible
antes de inaugurar una nueva exposiciéon.”
Acreditas que esteja saturado o atual mode-
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lo de exposicao de obras plasticas? E em que
radicaria tal saturagao?

JC - Hablar de un arte degradado a través
de sus manifestaciones hasta hacer de él un
“entretenimiento de masas” me parece to-
davia una concesion lisonjera, un reconoci-
miento. Pienso que la degradacién es mas
estructural y se presenta afectada por el
mercado del arte y los sistemas de distribu-
cién globalizada de sus productos y por un
coleccionismo ostentoso, exquisito, que
potencia los precios para marcar mas la di-
ferencia entre lo que se considera como arte
(élite) y lo que esta por debajo (masas). Si el
arte recobrara una de sus funciones de ayer,
es dedir, la de entretener al publico, todavia
podria esperarse algo de él. Felices las ciu-
dades cuyos museos estan llenos de un pu-
blico ingenuo, de todas las edades, listo para
asombrarse. Pero esto ya es dificil de ver.
Lo que tenemos detras de la sala vacia de
cada exposicién es muy a menudo un
marchand, que al mismo tiempo funge de
curador, es decir, el que decide qué es lo que
el publico debe ver.

Yo adhiriera a la declaracién surrealista de
Madrid si se conviniera, como tu dices, en
que el modelo de exposicién esta agotado,
con esta duda: (Esta agotado el modelo o
los mecanismos de dominacién que lo ma-
nejan en funcién de intereses que no reflejan
el arte, sino a los media y a la parte financie-
ra del negocio? La reflexién, por tanto, debe
partir de una critica al sistema, a las relacio-
nes entre poderes en el mundo actual, para
luego poder avanzar hacia un modelo nue-

vo, que no sea solo distractivo.

FM - Pensando em termos de Venezuela,
onde estive recentemente e pude ver como
os espacos de exposicdo de obras vém sen-
do aproveitados, sobretudo concentrando-
se na recuperagao de acervos de grandes
artistas do pais, como acreditas que devam
funcionar os mecanismos governamentais de
apoio a producao artistica

JC - Ciertamente. Pero creo que los
musedgrafos pueden dar una mejor respues-
ta que yo. Entiendo que hay ciudades como
Caracas en donde, en tiempos de gran bo-
nanza econémica, un poco atras, se crearon
muchos museos, improvisadamente, sin un
plan previo, diciéndose o actuando todos
como museos de arte moderno, museos que
venian a cumplir casi la
misma funcion. En al-
gunos casos, como el
nuestro, se crearon
por capricho de artis-
tas plasticos que que-
rian que esas nuevas
instituciones llevaran
sus nombres, y asi fue.
Museos ocupados més
que todo en progra-
mar exposiciones re-
trospectivas, recuen-
tos histéricos y los
consabidos salones de
todo tipo. Careciendo
de patrimonios pro-
pios, se convirtieron
en galerias y descuida-
ron la formacién de
colecciones patrimo-
niales y de una plata-
forma de investiga-
cién, privando de apo-
yo a los artistas locales del momento, a ex-
pensas de privilegiar todas las ocurrencias
de los curadores. Hoy tenemos un sistema
museografico atrofiado, cuando llegd a ser
el mejor de Latinoamérica. Algo como lo que
les ocurrié a Argentina y Brasil.

FM —Tua primeira visita ao Brasil se deu em
funcao da VIII Bienal de Sao Paulo, em 1965.
Vieram entdo Jacobo Borges, Gerd Leufert
e Francico Hung. Na época, andava bastan-
te atuante em Caracas o grupo El Techo de
la Ballena, do qual eras um dos fundadores.
De alguma maneira as propostas do grupo,
se fizeram representar através dos artistas
venezuelanos que aqui vieram?

JC - Cuando yo asisti a la Bienal de Sao Paulo
en 1965, las galerias de arte, del tipo de
Denise René, en Paris, eran las encargadas
de promover el envio de los artistas, por-
que en el fondo lo que interesaba era am-
pliar el mercado de obras. En realidad se
consideraba a la bienal una gran feria de arte,
como las que existen hoy en varias capitales
del mundo. No creo que esto sea lo que esté
pasando actualmente, pero en todo caso,
agregaré que las propuestas de Jacobo
Borges y Francisco Hung a la Bienal hubie-
ran podido ser suscritas por El Techo de la
Ballena, y eso me animé a ir a Sdo  Paulo,
dado que yo también habia participado en
la seleccién de esos dos artistas, y escribi las
notas que los presentaban en el catélogo.
Borges trabajaba en una figuracién brutal,
con la que hacfa una critica al régimen auto-
ritario de la época, y Hung era un pintor de
accion que se expresaba de manera gestual
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uma entrevista com Juan
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mediante una suerte de caligrafia monumen-
tal, que desbordaba completamente los
formatos. El estado venezolano habia orga-
nizado el envio, y yo, que habia recibido
cierta influencia de Hung, me sentia respon-
sable porque de alguna manera habia sido
su descubridor y animador. Sin embargo, no
quiero decir que El Techo de la Ballena apro-
bara o apoyara el envio en si. Su posicién
era critica y atacaba cualquier gestion oficial
o privada que supusiera continuar con la
politica de premiar, becar y oficializar a los
artistas o escritores; El Techo de la Ballena
asumia, en aquella época, el papel de fran-
cotirador, como pensaba Duchamp del Su-
rrealismo de los tiempos heroicos.
Finalmente, Hung murié sin haber desa-
rrollado todo su potencial, invadido por el
alcohol, y Borges, convertido en ecélogo,
se apart6 de la politica.

FM — Ja tivemos oportunidade de conversar
a respeito de que a ateng@o da Venezuela
em relacio a literatura brasileira nao é
correspondida. Ha dezenas de autores bra-
sileiros bem editados na Venezuela, nao ha-
vendo praticamente nenhuma edicao de es-
critores venezuelanos no Brasil. Este
desequilibrio se passa também no plano das
artes plasticas? E quais fatores garantem a
manutengao desse abismo cultural?

JC - Esa apreciacion es correcta en cuanto a
la literatura y en especial a la poesfa. En Ve-
nezuela no sélo se ha traducido y editado
bastante poesia brasilefia, sino que se la es-
tudia en talleres literarios y en universida-
des. Pero no creo que esto ocurra sélo con
la poesia del Brasil — que sin duda goza de
un bien ganado prestigio en Latinoamérica.
Hubo una época en que leiamos méas poesia
francesa que venezolana, y de igual modo se
la traducia con creces sin que hubiese en esto
reciprocidad alguna, pues en Francia se ha
divulgado muy poco la poesia venezolana.
Y esto ha pasado, por supuesto con Espaiia.
Argentina es también deficitaria en este ren-
glon, todo lo cual se ha explicado también
por una tendencia cosmopolita muy arrai-
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gada entre los escritores
venezolanos.
Cosmopolitismo, auto-sub-
estimacién, o adulacion que
no dejan de ser una ventaja
ante el hecho de que la poe-
sia venezolana haya tenido
que ser descubierta por la
mirada del extranjero (y lo
ha estado haciendo, desde
su perspectiva, Floriano
Martins). En este momento
seguimos conociendo poco
de nosotros mismos, pero
sabemos que afuera nos si-
guen y nos leen mas de lo
que nosotros a nosotros
mismos.

Creo que el éxito de Brasil
es antiguo y se remontaala
época del Manifiesto de la
antropofagia, de Mario de
Andrade, cuya versién en
multigrafo circulaba ya des-
de los afos cincuenta por
los pasillos universitarios.
Por otra parte, suena curio-
so que en Venezuela se lea
aexcelentes poetas brasile-
fios que en Brasil nadie co-
noce. Me lo hizo ver Ledo Ivo quien, a des-
pecho de ser un erudito, no conocia a los
poetas brasilefios que yo le nombré.

FM - Tua aproximacao das artes plasticas se
da como um desdobramento da poesia, a
feicdo plastica da caligrafia, um tipo de mes-
cla orgénica que nao foi de todo compreen-
dida pelas ortodoxias tanto formalistas quan-
to mais aparentadas ao magico. Esta pode-
ria ter sido a dissensdao basica entre
surrealismo e arte concreta. Até mesmo o
delirio possui uma forma, nao ha divida. Mas
qual o delirio da forma? Como expressa-lo?
JC - Un desdoblamiento, si, en cuanto a que
la caligrafia (como yo la entiendo) es un len-
guaje visual y la poesia un lenguaje verbal;
ambos tienen en comdn el proceso en que
se originan, es decir, mediante un movimien-
to automatico que, a mi modo de ver, como
creia Breton, se remonta al inconsciente, alli
en ese puente donde la
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Calzadilla

lenguajes de la figura-
cién que han sido inca-
paces de penetrar en
los procesos del pensa-
miento automatico
para concientizarlos. El
arte concreto, en su
formalismo, se mues-
tra desdefoso de la ac-
tividad profunda de la
mente humana y, por
tanto, de la conexién
del arte con la magia y
el suefo, con lo arbitra-
rioy el azar. Y esto jus-
tamente, como tu di-
ces, produce esa im-
presion de agotamien-
to y cansancio que he-
mos llegado a experi-
mentar en ese lengua-
je, pero también se
produce esa disension
odiosa entre surrealis-
mo y constructivismo
que no sera superada
mientras exista una vo-
luntad programada que
no dice nada enfrenta-
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da a otra dispuesta a
reconciliarse con la vida, con lo real y su
misterio.

FM — Dizes em um poema que “toda a arte
de hoje & um ato de ma consciéncia”. Ma
consciéncia de quem, propriamente? A idéia
de originalidade é um artificio imposto pela
midia. O artista imbecil, que desconsidera
antecedentes, ignorante do que se passa a
sua volta, tem sido o mais aclamado. Ao ex-
plorar tal classe de degenerados, o merca-
do de artes acaba marcado por uma dema-
sia abstrata. O homem estd vazio de todo,
ou vazio de si estd apenas o artista?

JC - “Todo el arte de hoy es un acto de mala
conciencia” es una frase tomada de mi libro
Diario sin sujeto y al estar descontextualizada
se vuelve ambigua como el poema. Tanto
como esta expuesta a muchas interpreta-
ciones la frase de Dostoievski en El hombre
del subterrdneo: “toda conciencia es una en-

mente deja de tener
control sobre lo que va
a pasar. El hecho de que
la forma (o el poema) se
materialice durante el
proceso mismo de pen-
sarla y que el resultado
no pueda ser premedi-
tado, es justamente lo
que unificaa ambos len-
guajes y haga que por
momentos sus procedi-
mientos se fundan, y se
confundan: imagen y
palabra, resultando de
alli esa mixtura que tu
llamas ficcién plastica
de la caligrafia, o tam-
bién: ficcion verbal de
la plastica.

Esto hace la diferencia
con el arte programado,
con el constructivismo y
el concretismo, pero
también con muchos
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Uno quiere ser tantos sin haber sido uno. Uno qmere ser uno sin

fermedad”, o como la de Rimbaud en Las
iluminaciones: “La moral es una debilidad del
cerebro”. Quizas hice ese axioma para re-
flexionar sobre los errores que ha cometido
la sociedad cuando ha dejado que el arte se
le escape de las manos para convertirse en
un instrumento del poder econémico. O en
el poder mismo. Esas podrian ser interpre-
taciones. Igual a como si, en términos de
auto-reflexividad, yo dijera que todas las trai-
ciones a mi poesfa las hice en nombre de la
critica y el dibujo, que justamente nacen de
ella. Volviendo a tu pregunta, pienso que la
idea de originalidad, mas que un artificio, es
una corrupcién impuesta por la media, y esto
porque en un comienzo, cuando la lanzé
Baudelaire para definir su concepto de mo-
dernidad (y transformada luego por
Duchamp en idea de la novedad), la origi-
nalidad era inocente y benigna. Habria que
ver dénde se puede rescatar, y con qué me-
dios. Ese es nuestro reto.
A propésito del vacio artistico como conti-
nuidad del vacio del creador, tengo escrito
un aforismo que podria, con un poco de as-
tucia, llevarnos al centro de la polémica.
Dice asi:

Haced arte con basura.

O mejor, haced del arte basura.
FM - Até que ponto a fascinagao que te des-
perta o desenho se dissocia de uma percep-
cdo critica, se pensarmos em outras
atividades que exerces? Recordo aqui uma
declaracdo do chileno Ludwig Zeller, em que
dizia: “ndo misturar os insultos: uma coisa é
a critica, outra é a poesia”.
JC - Yo pienso que Zeller esta en lo cierto,
en el sentido de que la criticay la poesia como
actividades separadas por lenguajes especi-
ficos, son distintos y diferentes. lgual pasa
con critica y poesia cuando quien escribe el
poema no es un critico y el que hace la criti-
ca no es un poeta. Pero qué tal si el poeta
fuera al mismo tiempo el critico, partiendo
de la premisa de que la critica de la poesia
no la escriben hoy los ensayistas y universi-



tarios en rol de criticos, sino los poetas (al
menos eso es lo que ocurre en mi pais). {Se
podria entonces hacer la misma separacién
que recomienda Zeller? Yo pienso que no,
pues el poeta comienza su obra critica por
la reflexion, dirigiéndose a su propia obra
como si fuera su interlocutor. Yo lo he dicho
con el siguiente aforema:

¢De donde han sacado que la poesia su

giere? Tal es lo que la critica dice. Pero ési

ademds de sugerir también pensara? {No

serfa esa su verdadera razén, digo en caso

de que la tuviera.

En cambié la funcion de ver es concep

tual.

Sélo que estd atrofiada en nuestra épo

ca.

La misién del artista consiste en desper

tarla,

pero antes que la recupere él.
FM — Falas de uma linha dinamica e de ten-
sao que o desenho propicia. Mas esta linha
dindmica e de tensao atravessa toda a histé-
ria da arte, e ndo cabe considera-la como
um atributo especial na arte de nosso tem-
po. A maneira como nos mostramos tao so-
frivelmente desatualizados por vezes pare-
ce-me um programa, algo sistémico a que
todos nos acostumamos. O artista hoje em
dia estd diante do mesmo dilema existencial
e nio estético: o que diabos representa. En-
tao nao haveria algo errado com o sistema
de representagdo?
JC - Quizas puedes estar en lo cierto cuan-
do, traspasando los limites, sugieres que hay
una linea dinamica de tensién semejante a la
que impulsa el dibujo, una linea que atravie-
sa toda la historia del arte.
Con esto intuyo que te refieres al dibujo como
componente basico de las artes plasticas: aqui
como boceto, mas alld como disefio, en otra
parte como estructura, pero siempre confi-
gurando y constituyéndose en sistema de re-
presentacion, en motor de lo que vendr3, base
de todos los géneros. Es pues una linea que
pasa por todos los grandes periodos del arte
occidental, desde el Gético al Renacimiento y
descendiendo el curso de la historia del arte
moderno hasta el Cubismo, Picasso y el
Expresionismo y asi hasta el presente. En su
esencia, el dibujo es determinante para la exis-
tencia y la continuidad del arte, siendo en si
mismo lo que contribuye a su diversidady ala
pluralidad de estilos y lenguajes y a los cam-
bios. No veo que nada se haya modificado
porque se considere al dibujo, tal hoy, como
un género auténomo. Y eso puede ser lo que,
técnicamente hablando, sucede con los demés
géneros, que dependen en menor o mayor
proporcién del dibujo y el disefio y que tam-
bién siguen su propia linea dinamica de ten-
sién. Lo que pasa es que, al tratar de definir mi
obra plastica y de entender su relacién con la
escritura, afiliandola a algo, caigo en cuentade
que, en cuanto reflexiono sobre ella, advierto
que responde a una linea de tensién que tiene
que ver mas con la vida que con el arte, y que
como tal hace abstraccién de la historia. Este
es el dilema del artista caligrafo, de aquel para
quien el gesto es mas importante que el resul-
tado. No estd en ninglin género y esta en todo
y fuera y dentro de los géneros. Su dilema es
estar desactualizado, como el artista contem-
poraneo, como t( y yo, bien porque tenga mala
conciencia o por negarse a asumir el progreso
de la historia como algo en lo cual contintia
inmerso.

Uma histoéria para a Bienal de Séo Paulo

Fotos Arquivo Wanda Svevo

II Bienal. O governador Lucas Nogueira Gatcez diante da obta Guernica,

de Picasso. 1953.

Polyana Cahéte e Francisco Alambert
E provivel que a maior injustica a atte
cometida pelas bienais paulistanas ain-
da demore a ser sanada, e ndo nos re-
ferimos aqui as polémicas entre criti-
cos, artistas, organizagao, financiadotes,
e sim a deficiente (para nio dizer au-
sente) documentagido da maiotr mos-
tra de arte do Brasil e da América La-
tina, que agora inaugura sua 26* edi-
cio.
Inicialmente uma realizagfo integrada ao
Museu de Arte Moderna de Sio Paulo
(MAM), a Bienal do Musen, como se dizia em
1951, participa, interfere (e fere) as artes plds-
ticas de Sdo Paulo e de todo o pais. Aos
cinqiienta e trés anos de vida, completados
junto aos 450 Anos da Cidade de Sio Paulo,
sera inaugurada em setembro proximo como
um “presente” a sua cidade natal (isentando
a cobranga de ingressos). Ainda bem jovem,
a Bienal separou-se de seu ctiador, 0 MAM,
e a partir de sua sexta edi¢io tornou-se
autbnoma, tornou-se Fundac¢io Bienal, nio
respondendo mais a Dire¢io do Museu, mas
s6 a0 seu Presidente, o industrial € mecenas
Francisco “Ciccillo” Matarazzo Sobrinho.
Autdbnoma, modificou-se, cresceu, cresceu
mais um pouco, passou por momentos difi-
ceis, e por momentos ainda mais dificeis com
o Golpe Militar de 64 ¢ a censura do gover-
no (que invadia o Pavilhdo do Ibirapuera e
dali arrancava quaisquer obras que —julgava
— ofendia a sua ideologia). Adolescente, a
Bienal sofreria ainda outro golpe, quando em
1969 foi anunciado um boicote internacional
a exposi¢io, em protesto ao governo militar
brasileiro, e a sua décima edicdo ficaria lem-
brada como a “Bienal do Boicote”. O movi-
mento se estenderia até metade da década de
setenta e seu fim coincidiria com a despedi-
da de Ciccillo Matatazzo. A Mostta comega-
va a se reconstituir e a estabelecer novos re-
lacionamentos — o mais duradouro seria com
a figura do arrador.
Mas esta ndo é, de fato, a histéria da Bienal
de Sio Paulo. Isto ¢é apenas um paragrafo de
uma histéria que ainda esta para ser contada,
recortada e analisada em seus minimos deta-
lhes. Esta € a injustica maior da Bienal a que
nos referfamos no inicio. A Bienal (como o
Brasil) tem pouca memoria, pouca historia.
Uma parte dessa historia foi contada no li-
vto da historiadora Leonor Amarante, .4s
Bienais de Sao Paulo — 1951-1987; outra parte
no Catalogo Bienal 50 Anos e em algumas teses
e dissertagbes académicas. Mas ainda ha um

hiato em sua historia. Esta
caréncia nos instigou a escre-
ver As Bienals de Sio Panlo:
da Era do Musen a Era dos
Curadores, pela Editora
Boitempo.

Nesta publicagio, propo-
mos uma compreensio des-
sa historia a partir de trés ei-
x08: as bienais em torno do
MAM-SP e dos desdobra-
mentos do projeto moder-
nista; a “Era” do mecenato
de Ciccilo Matarazzo; ¢ o
contemporinco momento
de ascensio do curadot, da
logica das megaexposigbes e
dos espetaculos para a cul-
tura de massa e a midia.

O ensaio de abertura do livro Entre os dias
da Semana e os Anos da Bienal situa a cri-
acio de tal mostra, da formagio do modet-

Fotos Arquivo Wanda Svevo

T Bienal. Funcionarios do MAM observam obra
Briga de Galos, de Mario Cravo Jr. 1951,

nismo pos-Semana de Arte Moderna, até a
formac¢io do MAM de Sio Paulo, além da
relagio da Bienal com a politica internacio-
nal e a propaganda norte-americana no con-
texto da Guerra Fria, ¢ a inspiragio no mo-
delo da Bienal de Veneza.

O primeiro capitulo, A Era do Museu, as-
sim chamado porque naquele momento as
diretrizes da exposi¢io eram dadas pela equi-
pe de intelectuais (a maioria vinda do mo-
dernismo de 22, como

Sérgio Milliet € MALIO  pms

Pedrosa) e artistas liga-
dos a0 MAM-SP (cujos
antecessotes eram 0s sa-
18es da elite pré-22, a pro-
pria Semana de Arte Mo-
derna, o “Clube dos At-
tistas Modernos”, nos
anos 30, e a conseqitente
“Sociedade Paulista de
Arte Moderna”). Naque-
la fase, a Bienal era obra
do MAM e seus pressu-
postos estavam Intima-
mente ligados aos desdo-
bramentos do modernis-

paradigmatica (e pragmatica) de Ciccillo e de
sua esposa Yolanda Penteado. Aqui cabe dis-
cutir a questio do mecenato, das relacGes po-
liticas em torno do crescimento do evento,
diretamente ligado tanto as mudangas soci-
ais em Sao Paulo e no Brasil quanto as carac-
tetisticas da politica das artes contempora-
neas.

Com o crescimento da mostra, e os intetes-
ses de Ciccillo, ocorrerd a separagao da Bienal
do MAM, surgindo dal uma nova forma de
organizagio, através de uma fundacio,
mantida e presidida pelo mecenas. Com a
separa¢io o MAM perde forca e verbas, a
ponto de fechar suas portas, quando o acet-
vo pessoal de Ciccillo, que era ou se confun-
dia com o acervo do Museu, é doado a USP,
que com ele formara o Museu de Arte Con-
temporanea (MAC). E também o periodo em
que a Bienal convive com a ditaduta militar.
No campo artistico, esse é o momento de
afirmac¢io (e crise) do abstracionismo, bem
como a afirmagio daquilo que geneticamen-
te se chama de “arte contemporanea”. Em
meio a crises politicas, de conceito e de con-
cepgio, a XV Bienal, a “Bienal das Bienais”,
marcard a primeira vez em que se faz uma
retrospectiva das exposi¢bes, momento em
que a institui¢do busca se repensar.

No capitulo 3, A Era dos Curadores,
enfocamos a ascensio da figura do “curador”
substituindo o “ctitico” ou o “diretor artis-
tico”, acompanhando a tendéncia na arte con-
temporanea em modificar o conceito das ex-
posigbes. Sobretudo apds a passagem de
Walter Zanini e de Sheila Leirner, o curador
passa a receber mais destaque que os artistas
programados. Novas e antigas problemati-
cas sdo despertadas: o “conceito” da exposi-
¢do, o discurso “poético” da exibigio versus
a apresentagio nido pré-conceituada, o
questionamento da forma de apresentagio
por delegac¢bes de pafses, a existéncia ou nao
de “salas historicas”, a ascensdo da preocu-
pagio com arte-educac¢io, a “assinatura’” do
curador sobrepondo-se a0 artista, pot exem-
plo. Resgataruma historia to cara as artes plas-
ticas do Brasil ¢ abrir 0 tema para novas ana-
lises é a primeira inten¢io deste livro, que nio
possui conclusio, assim como a propria
Bienal.

Fotos Arquivo Wanda Svevo
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mo de 22. No campo at- Vista interna do Pavilhao Ciccillo Matarazzo na XIX Bienal, 1987.

tistico, destaca-se o deba-

te entre figurativismo e abstracionismo. Aqui
se trata da I e 1T Bienal, ou Bienal do IV Cen-
tenario, até a sexta edigdo da Mostra, em
1961.

O segundo capitulo se intitula A Era
Matarazzo e diz respeito as Bienais dos anos
60 ¢ 70. Neste periodo se afirmard a figura

Polyana Canhéte é mestranda em Estética e
Histéria da Arte pela Universidade de Séo |
Paulo.

Francisco Alambert é histotiador e critico
de arte. Leciona Historia Social da Arte e His-
toria Contemporanea na Universidade de Séo
Paulo.
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A questao do espaco na Bienal de Séo Paulo

Nas mostras de obras produzi-
das nas Ultimas décadas, ha uma
crescente tensao entre a arte
apresentada e o espaco
institucional. Em alguns casos,
verifica-se uma preocupagio por
parte da curadoria em atenuar
ou, ao contrario, explorar
ironicamente o atrito entre a arte
€ 0 espago por meio de formas
alternativas de exposicio. Nio é
preciso nenhum esforco de
interpretacéo para perceber que o
conflito entre o que é exibido e onde
o é decorre, basicamente, do fato
de que, hd muito, a arte deixou de
ser objeto de contemplacio.

Ja afirmava Theodor W. Adorno, na
década de 60, que “as Unicas obras
que contam atualmente sdo aquelas
que ja nao sio obras”. E assim o sio,
pelo menos, desde que Marcel
Duchamp colocou uma roda de bicicle-
ta virada em cima de um banco de ma-
deira, em 1913, quatro anos antes de
enviar, assinado com o pseudénimo R.
Mutt, um mictério — isto &, um objeto
industrial, produzido em série — para
uma exposicao de arte. A prépria no-
¢ao de arte como instituicio — como
sistema de produgao, distribuicio e re-
cepgao das obras — estava sendo colo-
cada em xeque. Desde entio, parafra-
seando o verso de Waly Salomio, po-
demos dizer que a arte foi progressiva-
mente “tor-
nando-se ou-
tra em tudo o
que nio era”.
Em outras pa-
lavras, a arte
foi se transfor-
mando ao
substituir, aos
poucos, a
transcendéncia |
pela participa-
¢ao, e as tin-
tas, o marmo-
re, o bronze,
o quadro, a
escultura por
terra, tecido,
madeira, papeldo e grandes espacos
abertos. Grosso modo, depois do gigan-
tesco brago de terra construido por
Robert Smithson e dos “embrulhos” de
Christo — para citarmos apenas dois
exemplos conhecidissimos —, soa estra-
nho pronunciar as palavras “escultura”
e “pintura” sem sentir um certo ranco
(ou nostalgia) do passado.

Em larga medida, a arte atual encontra
sua “tradigdo” nas conquistas
empreendidas pelas vanguardas
(dadaismo, surrealismo, arte russa pés-

Sala de Jean Tinguely (Suiga) na VIII Bienal, 1965.

revolugdo de 1917, futurismo,
expressionismo alemio) e no que
podemos chamar de neovanguardas
(arte minimalista, arte conceitual, land
art, pop art, performance, happenings),
as quais, por suas manifestagdes nem
um pouco ortodoxas, tornaram
obsoletos os suportes tradicionais.
Mesmo quando os artistas retomam a
pintura, sabem que ndo o podem fazer
com ingenuidade, sem transmitir ao ges-
to um minimo de ironia.
De um modo geral, a arte contempori-
nea confronta-se com o espaco, ela atua
em um “campo expandido” — para usar-
mos um termo caro a Rosalind Krauss
quando se refere a “escultura” contem-
pordnea — entre a arquitetura e a paisa-
gem. Interessa, portanto, a avaliagio
nao sé a obra em si, mas também o
entorno: a insergio em um determina-
do local e a maneira como foi planejada
e montada. Assim, o significado da obra
nao esta somente nela, mas na
integracdo ou no choque produzido pela
maior ou menor adequacio do objeto
ou da instalagdo com o lugar de onde
emerge. Afora o didlogo entre a obra e
O espago ~ ou em funcio deste —, mui-
to do que é produzido hoje pede a par-
ticipagao do publico. Nao se contempla
mais uma obra, mas se entra nela, se
deita, se senta, se sobe, se mexe, se
chuta, se manipula ou, numa palavra
desgastada, mas precisa, se interage
com ela. Os trabalhos contemporine-
Os ja ndo se apresentam a contempla-
a0, mas propéem uma agdo do espec-
tador, mesmo

Fotos Arquivo Wanda Svevo que esta nao

seja fisica, mas
uma agao pura
do pensamento
ou da percep-
¢ado.

Nesse sentido,
sdo exemplares
as obras expos-
tas no projeto
Arte/Cidade,
concebido e or-
ganizado por
Nelson Brissac.
Este peojeto
tem como
objetivo fomentar a inter-relacio entre
artes plasticas e paisagem urbana, pro-
movendo intervengdes em lugares mar-
ginalizados ou esquecidos de Sio Pau-
lo. Na sua dltima edicio, a mostra se
realizou na zona leste da capital paulista.
Boa parte dos trabalhos ocupou o pré-
dio do Sesc Belenzinho — admiravel es-
paco cultural localizado fora do centro
— e outras interferiram em regiées onde
se verificavam ocupacio informal e si-
tuacdes de tensio espacial ou social. Al-
gumas pecas acabaram por se integrar
tdo completamente com o ambiente a
ponto de serem recolhidas por fiscais
da Prefeitura inadvertidos, que as to-

maram por ins-
trumentos de
trabalho do co- Nowmal
mércio ilegal —
este foi o caso
dos infoboxes
produzido pelos
holandeses do
Atelier van
Lieshout (AVL).
Outras obras do
Arte/Cidade,
por outro lado,
provocaram
uma reacio

National Representation
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Foto Divulgagio foi o prédio
da Ulbra. No
caso especifi-
codo DEPRC,
localizado a
beira do Rio
Guaiba, as
obras — como
no Arte/Cidade
— interagiam
com o espa-
¢o, valendo-se
do que este
oferecia
(como na in-
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vés de se inte-
grar, elas confrontaram o espaco em
que se inseriram, chamando a atencio
dos passantes para a paisagem tantas
vezes ndo-percebida no percurso dia-
rio casa-trabalho. Era este o impacto
causado pela obra de José Rezende, o
qual suspendeu seis vagdes de trens na
diagonal e os dispés em zZigue-zague
como se estes tivessem colidido. Inde-
pendentemente de se integrarem ou
nao ao ambiente, todas as obras expos-
tas reclamaram uma agio do publico e
Nao a sua passiva contemplacio.

Mas o que acontece com a Bienal? L4,
ndo ha obras deste tipo? H4, sim. Po-
rém, elas terminam por sucumbir a pelo
menos uma das adversidades impostas
pelo espaco, pelo formato ou pela pro-
pria concepgio de arte que norteia a
curadoria da Bienal. Em primeiro lugar,
a Bienal se circunscreve a um espaco
fechado e institucional. Houve bienais
em que as obras ndo se restringiam ao
pavilhdo, mas se espalhavam pelo Par-
que do Ibirapuera, onde ele se localiza.
Tanto na Bienal de Veneza, quanto na
Documenta de Kassel, os trabalhos tam-
bém se estendem para além dos limites
do salio principal de exposicio, ocu-
pando locais alternativos e certos pon-
tos da cidade. No entanto, a Gltima edi-
a0 da Bienal de Sao Paulo deixou a de-
sejar nesse sentido. Se recordamos que
seu tema era Iconografias metropolita-
nas, com o slogan “Viver na metrépole
€ uma arte”, ficamos imaginando se,
para fazer jus ao que se propunha, a
curadoria ndo poderia ter dado mais
énfase 2 interagio da arte com a pré-
pria cidade.

Nas Bienais do Mercosul, por exemplo,
sempre se reservou um espaco diferen-
te para trabalhos diferentes. Na gigan-
tesca primeira edicdo do evento, além
dos locais tradicionais de exposicdo, nos
quais exibiram-se obras igualmente tra-
dicionais (ou préximas disto), a mostra
se espraiou por Porto Alegre, com ins-
talagbes e intervengdes em prédios no
centro da cidade, no Parque Marinha
do Brasil e no DEPRC, uma das duas
grandes revelacées do evento — a outra

de Sdo Paulo; video-instalacio, 2004

Marcos Cha-
ves, do Rio de Janeiro, que recheou as
caixas de extintor de incéndio do pré-
dio com objetos que acreditava repre-
sentar a cultura gaticha, desde produ-
tos de cameld até a tradicional erva-
mate) ou destoando propositalmente
dele e deslocando a atencio do publico
para a propria cidade (como as televi-
sées, com videos de criancas de rua,
inseridas em grandes tonéis, da
venezuelana Sydia Reyes). Na Ii Bienal
do Mercosul, o espaco do DEPRC cres-
ceu e acabou abarcando as obras con-
temporaneas de suportes diversos, res-
peitando o didlogo entre o espaco e as
obras. Na terceira edicio do evento, a
Bienal do Mercosul tentou ir ainda mais
longe na criacio de um ambiente pro-
picio para abrigar a arte contempori-
hea, com a construgio da Cidade dos
Contéineres.

Em segundo lugar, apesar de ser reali-
zada num prédio moderno como o pa-
vilhdo projetado por Oscar Niemeyer
— o qual, lembre-se, foi concebido ori-
ginalmente para servir como uma espé-
cie de paldcio industrial, onde haveria
exposicoes de maquinas —, a Bienal de
S&o Paulo, em seu formato atual, ainda
guarda resquicios dos modelos antigos
de exibicdo, como o das exposi¢oes
universais ou, no campo especificamente
artistico, o dos saldes criados na Paris
do final do século XVII, quando se apre-
sentavam as obras comportadas de aca-
démicos e as instalacées nio eram ima-
ginadas nem em ficcio cientifica. Fren-
te as obras caracterizadas pela interacio
com o publico e com o espaco, estes
modelos parecem um tanto conserva-
dores. Contudo, alguém poderia con-
tra-argumentar que, na Bienal, ha tam-
bém uma série de pinturas, videos e fo-
tografias que se acomodam perfeita-
mente nos moldes convencionais de
exibicio. E isto é verdade. O problema
é adaptar os trabalhos marcadamente
nao-convencionais a um padrio de mos-
tra ja desgastado. Esperamos que, na
edicao deste ano, a tensio entre o es-
Paco e as obras seja mais explorada e
que nao se deixe de aproveitar o que
h& de mais rico num e noutro.
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A PRESENCA DO JAPAO NA BIENAL DE SAO PAULO

Foto Divulgagao

O Japdo € um dos poucos paises a
participar em todas as Bienais
realizadas em Sdo Paulo, entre
1951 e 2004, ao lado da Alema-
nha, Estados Unidos € outros.
Através desta representacdo
constante pudemos acompanhar,
mais de perto, o que acontecia
com a arte japonesa.

Os anos 50, tanto quanto no Brasil, mar-
cam grandes mudangas na arte japonesa:
época das grandes mostras ocidentais,
como a Exposicio Arte Internacional Hope,
pot muitos ctiticos comparada ao ‘Armoty
Show’ de Nova York, pelo impacto que
causou. E a época em que o Japio come-
¢a a exportar sua recente produgdo nao
$6 para a Bienal de Sio Paulo, mas tam-
bém para a de Veneza, para Paris, os Es-
tados Unidos e 2 Europa em geral. Como
o Brasil, o Japdo se internacionaliza. As-
sim, podemos dizer que a arte japonesa
sai do classico para o moderno quase que
instantaneamente. “Os artistas japoneses
tiveram que aprender e assimilar o Mo-
dernismo Europeu tio depressa quanto
possivel; Imptessionismo, Cézanne, Van
Gogh, depois o Fauvismo, o Cubismo,
Matisse, Picasso, Futurismo, Dada,
Surrealismo e Construtivismo™ (1). Porém
n3o devemos esquecer que sempre con-
viveram petfeitamente bem o que se cos-
tuma denominar de escola tradicional de
pintura (Nihon-ga) e a pintura ocidental
contemporinea (Seiyo-ga).

A presenga do Japido em eventos

internacionais e, no caso do Brasil, nas

Bienais de Sdo Paulo, sempre se notteou,

independentemente dos comissarios, pot

uma ditetriz que melhor divulgasse a sua
arte No exterior €, a0 MESMO tempo,
propiciasse sua compreensio com maiot

profundidade. Durante esses mais de 50

anos estamos tendo o privilégio de poder

realizar a leitura e 0 acompanhamento de
um processo, que pode ir do tradicional

20 moderno, através das obras que tém

sido enviadas, quer seja por intermédio

dos artistas selecionados ou por intet-
médio das salas especiais, onde se tem
ptiotizado a antologia japonesa.

Entre os muitos artistas que merecem

atengio, iniciamos pelos gravadores, que

nas primeiras bienais constituitam-se
como os melhotes representantes da arte
japonesa e entre eles Shiko Munakata

(Prémio Aquisigdo em 1955), Gen

Yamaguchi e Yozo Hamaguchi, que com

sua maneira negra tornou-se referéncia

para os artistas brasileiros. Outtras ver-
tentes da gravura nipdnica sdo os traba-
lhos de Kuniichi Shima e Chihiro

Shimotani (1973), que nos inicios dos

anos 70, utllizando a serigrafia, inovam

nio s6 o processo em si, imprimindo
sobre jotnal, tecido ou pedra, mas e prin-

Shin Miyazaki (26a. Bienal) - Head, 2004.

cipalmente a linguagem e a proposta da
gravura: ctiamm ambientes, reproduzindo-e
formatando repolhos (Shima) ou definin-
do poéticas conceituais (Shimotant).

A escultura tem a mesma trajetdria, com
um pouco mais de ousadia, desde
caracteristicas neo-expressionistas e
surrealistas, em trabalhos como os de
Ryokishi Mukai e Bukichi Inoue, até es-
cultores que como Haruhiko Yasuda
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Keiichi Tanaka (21a. Bienal) - Laminous, 1991

(1971) transformam a escultura em for-
mas tnicas e onde, através de novas téc-
nicas e matetiais tradicionais como o ago,
cortado e polido com extremo rigot,
obtém um espago-geometria com nova
estética, fazendo desaparecer “a fronteira
entre a escultura e o espago fisico que a
rodeia e a sua caracteristica de ser uma
obra voltada para o ambiente” (2). O apro-
veitamento de novos materiais e a intro-

Nobuo Mitsunashi (21a. Bienal) - I¢s the Wonder Woods, 1989
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dugio de novas técnicas direcionam a es-
cultura para a cibernética, a arte pot com-
putador e a utilizagdo do raio-laser.

No caso da pintura, as obras japonesas se
caracterizam por estéticas desde um neo-
exptessionismo até a video art e todas as
novas tecnologias. Comegando por
trabalhos de um Ichiro Fukuzawa ou de
Tatsuo Arai, passando por Shindo Adachi,
Minoru Kawabata, Shoichiro Mori, até
chegar a Kozo Mio, onde as fronteiras
entre as diversas areas de expressdo co-
megam a desaparecer através de imagens
extraidas dos meios de comunicagio de
massa e dos elementos do cotidiano e
onde j4 existe um limiar definido entre o
objeto de atte e a realidade.

A presenga de artistas do porte de um
Yoshishige Saito, por exemplo, que com
seus cerca de 80 anos continua em busca
de uma expressdo crescentemente
contemporanea, contribuiu para se enten-
der um pouco mais a representatividade
do Japio . Suas instalagdes compostas pot
imensas placas ou pedagos de madeira,
que se distribuem no espago em uma for-
ma de leitura caligrifica, nos fazem refle-
tir sobre a linha ténue entre o passado e o
futuro. Ou ainda a presenga de uma jo-
vem de 30 anos, Mika Yoshizawa, com
seus painéis de um grafismo real e magi-
co, tragados em grandes dimensdes, que
se espatramaram por patredes, colunas e
pisos e com pegas do cotidiano incrusta-
das. “Surge, assim, aos nossos olhos, um
mundo dum meio-ser extremamente enig-
mético, ptinci-palmente pelo emprego de
papéis de decalque, que esfumam os tra-
cos € a dureza da parede” (3).

Desta nova geragio de artistas é impossi-
el deixar de mencionar o trabalho estru-
tural/precario de Tadashi Kawabata
(1987) que nos remete a construgdes/
desconstrugoes, com interferéncias em
espagos urbanos: ele ocupou casas e ter-
renos abandonados de Sdo Paulo “suge-
rindo que um vértice energético os ha-
viam ocupado. E uma consideragio tem-
portal os processos de montar, desmon-
tar €, em seguida, montar de novo pare-
cem integrar um grande ciclo de cons-
trucdo e destruigdo” (4). Ou ainda, o
simbolismo das esculturas/objetos de
Akira Kamiyama, com suas convicgoes,
suas ‘crengas ou descrengas’. “As con-
vicgdes podem tomar vida por si mes-
mas e, muitas vezes, podem induzir-nos
a pot em tisco nossas vidas™ (5).

Em 1991, 2 mostra do Japdo contou com
a participagdo dos instaladores Masaaki
Nishi, Keiichi Tanaka e Tadao Sugiura,
entre outros. A obra de Massaki Nishi é
concebida para a interagio entre o ho-
mem e seu mundo, numa interiorizagao
de buscas. S3o objetos de fetro e bron-
ze, formas que evocam o goemon e que
foram enterrados para sofrer a agdo do
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meio e do tempo: o artista se interessa
pelas mudangas que podem sofrer esses
materiais. Keiichi Tanaka, a0 contrario, nos
remete para campos-de-agio futuros - o
incégnito do homem em telagdo ao seu
cosmos — “esta € uma relagdo interativa
de tempo continuo, que é como se fos-
sem particulas da meméria cristalizadas
no tempo e no espago a cada momento”
().

Em bienais mais recentes, quando seus
curadores optaram por eventos tematicos,
o Japdo tem participado com representa-
¢oes que oferecem um panorama da pro-
dugio do pais de acordo com as tendén-
cias mundiais de conhecimento das no-
vas técnicas, tecnologias e de referenciais
estético-contemporaneos. Na Bienal de
1991, por exemplo, estiveram presentes a
laser-arte de Keiichi Tanaka (trabalho com
o laser enfatizando as dimensdes de tem-
po-espago), ao lado da arte em cerimica
de Nobuo Mitsunashi (reformulacio do
uso e das caracteristicas da argila): “A ar-
gila é simplesmente argila, mas no caso
de Mitsunashi, o emprego de materiais e
técnicas tradicionais da otigem a formas
simples e por vezes investidas até mes-
mo de um ar de solenidade” (7).

Nestas tltimas cinco bienais, o Japio en-
viou enttre outros artistas, Toshikatsu Endo
(1994), que trabalha elementos como a
agua e o fogo e que poderiam ser enten-
didas como metiforas da vida e da morte.
Seus troncos queimados jotrando 4dgua se
enquadram na Bienal da ruptura com o
suporte; ou ainda Nobuyoshi Araki (1998),
que na bienal antropofigica, trabalha com
a mulher em diversas situa¢Ses, com o
objetivo de a capturar, momentaneamen-
te, através de sua cimera fotografica. A
Bienal de 2002 (Iconografias Metropoli-
tanas) destaca o enfrentamento das gran-
des cidades com os graves problemas que
afligem os dias atuais - recém o mundo
acompanhara a destrui¢do do World Trade
Center. O artista Kimio Tsuchiya envia

Toshikatsu Endo (22a. Bienal) - Fountain, 1991

DE 1951 A 2004

Nobuyoshi Araki (24a. Bienal) - Eroto, 1993/94.
para esta Bienal sua pesquisa sobre o
posicionamento do homem e que “enfoca
basicamente a sensagio do nio-pertencet,

que angustia 2 alma dos habitantes das
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T |

grandes cidades, verdadeiros errantes
desenraizados da vida moderna” (8). A
XXVI Bienal (2004) (Territétio Livte) em

busca da recuperagio da forma estética

Foto Divulgagio

ir4 priotizar a produgio da arte da perife-
tia com énfase menos nas tecnologias e
questdes sociais e mais na pintura, foto-
grafia e escultura. “A pintura vive um bom
momento na Buropa Central e na Améri-
ca do Norte. Recupera um cariter
artesanal e individual de sua realizacio”
(9). O artista que representard o Japio é
Shin Miyazaki com um trabalho em ma-
deira natural entrelagada, enfatizando mais
uma vez a preocupac¢io da arte japonesa
com a resignificagdo do material trabalha-
do, seu uso cotidiano e o estabelecimen-
to de um novo tipo de contato entre ele e
o homem.

NOTAS

O Japio esteve presente em todas as
Bienais de Sao Paulo, com mais de 300
artistas e quase um milhar de obras. Con-
quistou sete dos principais prémios, atri-
buidos até o ano de 1977: gravura (1957 e
1967), pintura (1961 e 1965), escultura
(1971) e instalagio (1973 ¢ 1977).

(1) Tono, Yoshiaki. Art in Japan Today.
Tokyo: The Japan Foundation, 1974,
p- 16.

(2) Miki, Tamon. As Tendéncias da Arte
Contemporanea no Japio, in Catilogo
Artistas Japoneses na Colecao do MAC.
Séo Paulo: MAC USP, 1985, p. 11.

(3) Toono, Yoshiaki. A Participagdo do
Japio na Bienal Internacional de Sio
Paulo, in Catilogo da XVIII Bienal
de Sdo Paulo. Sao Paulo: FBSP, 1985,
p- 237

(4) Kawamata, Tadashi. Sem Titulo, in
Catilogo da XIX Bienal de Sio Pau-
lo. Sdo Paulo: FBSP, 1987.

(6) Kamiyama, Akita. Sem Titulo, in Ca-
talogo da XX Bienal de Sio Paulo.
Sdo Paulo: FBSP, 1989.

(6) Tanaka, Keiichi. Sem Titulo, in Cata-
logo da XXI Bienal de Sio Paulo. Sdo
Paulo: FBSP, 1991, p. 241.

(7) Tani, Arata. Nobuo Mitusnashi, in

Catiloogo de XX Bienal de Sio Pau-

lo. Sio Paulo: FBSP, 1991, p. 242.
(8) Yamawaki, Kazuo. Depois do
Dilavio, in Catalogo da XXV
Bienal de Sio Paulo. Sio Paulo:
FBSP, 2002, p. 172.

(9) Hug, Alfons, in Janaina Rocha
“Para Curador, 26" Bienal procura
menos tecnologia e mais pintura.
S4o Paulo: Artes Plasticas, Folha de
S.Paulo, 17/7/2004.
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Meméoérias da Bienal

Falar na Bienal de Sdo Paulo é, sem duvida, falar
do Professor Wolfgang Pfeiffer. Esse eminente
pesquisador e ctitico das artes visuais, nascido
em Dresden, Alemanha, em 1912, que chegou
a0 Brasil, sua patria adotiva, no pés-guerra em
1948, e esteve presente em todos 0s momentos
da criacdo das mais importantes institui¢des da
arte moderna do pafs — dentre elas a Bienal de
Sio Paulo. Durante toda a segunda metade do
século XX atuou nos museus que vira nascet.
No Museu de Arte de Sdo Paulo Assis
Chateubtiand trabalhou com Pietro Maria
Batdi. No Museu de Arte Moderna esteve 20
lado de Loutival Gomes Machado e Sérgio
Milliet. No Museu de Arte Contemporinea,
ctiado pot Ciccillo Matarazzo, veio a ser diretort,
3 época em que ji também era um dos fundado-
tes do curso de pds-graduagio da Escola de
Comunicac¢des e Artes da Universidade de Sio
Paulo. Foi adido cultural junto ao governo
alemao durante décadas e diretor ou membro de
honra de institutos teutos como o Hans Staden
e o Goethe.

Filho de Max Adolf Pfeiffer, diretor da renomada manufatura
de potcelanas de Meissen e editor de obras raras dos poemas
de Goethe, Wolfgang estudou em Roma e Munique e sua tese
de doutorado sobte os monumentos barrocos de Dresden
serviu de base pata a teconstrugio do perfil da cidade, arra-
sada na IT Guerra Mundial.
As memotias do quetido professor Pfeiffer sobre a bienal
foram contadas muitas vezes em sua Casa do Peixe, na praia
do Sonho, em Itanhaem. Ali, em casa projetada por Oswaldo
Bratke, cheia de quadros, de afresco e dois mosaicos com
peixes e sereias — dai 0 nome Casa do Peixe — fui por ele
recebido, desde 1979 até sua motte, 20s 91 anos de idade em
outubro de 2003. Recordava da casinha de madeira de Tarsila
do Amaral e, de sua rede de tirar a sesta na varanda, com a
bengala sempre apontava a casa do Guimar Morello. Todos
que participaram de qualquer bienal tinham que falar, ouvit e
seguir os conselhos do Guimar, que punha as montagens das
bienais para andar. As falas mais profundas de Pfeiffer eram
na sala, a0 som de musicas de Mozart, Beethoven e Bach,
saboreando um bom vinho e todos tipos de queijo. Dizia que
onde hi atte tem de havet bom vinho e queijo e recordava
seus mesttes, que petcottiam o vale do Reno com os alunos.
Andarilho nato, ele petcorreu mesmo o pafs com sua esposa,
a pedagoga Ingi, e dessas viagens mantinha as lembrancas
com uma imensidio de pegas de attesanato figurativo do vale
do Jequitinhonha, Sio Francisco, Apiaf e de todo Nordeste.
Tudo misturado — jamais fez distingdes e classificagbes de
arte erudita ou popular. Sempre encontrava nelas o espirito
do homem, compreendia sua condigio de fazer arte e apreci-
ava na medida exata a expressio humana. Porém, o espirito
barroco era sem duvida seu preferido e sempre contava as
histérias dos banquetes barrocos dos reis daquele perfodo -
certamente justificando sua vontade de mesa farta e boa pro-
sa.

Pfeiffer esteve presente desde a primeira bienal, no Trianon,

em 1951, Recordava a reforma do espago eclético de Ramos

de Azevedo feita pot Luis Saia ¢ Eduardo Kneese de Mello.

Os espagos foram divididos com os painéis brancos pata re-

ceber os quadros que, segundo ele, pareciam estar em Sdo

Paulo por milagre. Eram mais de 1.500 obras que iam de

Picasso a Alberto Giacometti, e da Bélgica vieram Magritte e

Paul Delveaux. A idéia de Di Preti para Ciccillo Matarazzo,

que ja fazia tanto pela cultura paulista foi encampada pelo

entio diretor do MAM, Loutival Gomes Machado. A equipe
do MAM havia estado nos Estado Unidos e os contatos com

0 MoMa de Nova Iotque ajudaram a trazer seus conterrineos

‘ Hl

Prof. Wolfgang Pfeiffer em sua casa de praia, em Itanhaém.

que la haviam se instalado durante a II Guerra: os
expressionistas Geotge Grosz e aqueles que tinham sido seus
conhecidos mestres da Bauhaus, como Lyonel Feininger, além
do que havia de melhor dentre os norte-ameticanos como
Edward Hoppet, Matk Rothko, De Kooning e Pollock.
Pfeiffer sempte recordava que Ciccillo era o empreendedor,
mas Yolanda Penteado era a que conseguira o milagre de tudo
trazet para uma cidade que nfo era conhecida no ambito das
artes. Ciccilo tinha sido comissario da delegagio brasileira na
bienal de Veneza anos antes, em 1948, quando ja articulava na
Europa a possibilidade da realizagio de evento semelthante
em Sio Paulo. Antecipou-se ao Rio de Janeiro, entdo centro
das artes, inclusive j4 com um museu de arte moderna. Dona
Yolanda era viva, inteligente, elegante e sedutora sem divida
na venda do empreendimento do marido. Conseguiu uma
facanha e todos se espantaram pela maneira com que o Brasil
entrava no modetnismo abstrato, pontificado com o prémio
de escultura para Max Bill por sua obra Unidade Tripartida.
Assim o Brasil se abtia ao abstracionismo e nas premiagées
deixava de fora os artistas nacionalistas como Portinari, Di
Cavalcanti ou Segall.

A escolha dos premiados pelo juri — do qual Pfeiffer fazia
parte como reptesentante da entio Republica Federal da Ale-
manha — foi 4rdua e longa. Eram ttés os brasileiros, Loutival
Gomes Machado como ditetor artistico, além de Sérgio
Milliet e Tomas Santa Rosa ¢ mais os representantes da
Holanda, Bélgica, Estados Unidos, Franga, Italia e Gra
Bretanha. Foram muitas as discussoes, cansativas, e a exclu-
sdo de grandes nomes de attistas brasileira custatia 20 jiri a
acusagio de nio terem olhado para os valores nacionais.

A participagio do mestre Wolfgang no juri de premiagio
durou até a quarta edi¢io da Bienal, quando passou a exercet
outras fun¢bes como reptesentante ou interlocutor dos artis-
tas alemies ou ainda da comissio técnica de arte, na décima
montagem.

Se a realizagio da ptimeira bienal fora um milagre, imagine-
se a da segunda. Com entusiasmo dizia jamais ter visto nada
igual no mundo das artes. A comegar pelo edificio projetado
por Niemeyet, o pavilhio Manoel da Nébrega, no recém inau-
gurado Parque do Ibirapuera para os festejos do IV Centena-
rio. O pé direito alto e a iluminago natural encantavam prin-
cipalmente Herbert Read, que deu liges de montagem da
obra do escultor Henry Moote. Também Max Bill se encan-
tava com 0 espago e o didlogo entre as maiores petsonagens
da arte daquele petiodo como Walter Gropius — s6 eclipsa-
do pela presenca da Guernica de Picasso.

Recordava Pfeiffer amitide que ndo havia ninguém especializa-
do em montagem, embalagem e muito menos “todo esse

Foto de Alcindo Moreira Filho

povo com o aparato de luvas brancas com medo de tocar
nas obras”. Era tudo muito precério: ninguém sabia como
montar a obra de Calder, as bases nem sempre condiziam
com o peso ou propor¢ao das esculturas. Como sempre fal-
tava tinta. Houve ocasido de as obras serem postas sobre as
tdbuas sem tinta, pois o encarregado, (talvez Porfirio) dizia
ter acabado o dinheiro. Na segunda bienal os suportes para
obras menotes com petfis de ferro ajudaram a ampliar o
ambiente todo branco. Mas nessa mesma edi¢io, que come-
gou em dezembro de 1953, e ficou até as comemorag¢Ses do
IV Centenitio, em janeiro de 1954 dizia ele “tive a maior res-
ponsabilidade da minha vida: a montagem da tela de Picasso,
a Guernica”.

A Guernica de Picasso

Seus olhos brilhavam ¢ mais um trago de vinho enobrecia sua
voz de batitono. O gole d’dgua completava o ritual, sob o
aroma dos queijos Rochefort e Gorgonzola. Meus filhos,
Rafael e Tarsila, até hoje chamam-nos de “os queijos fedidos
do Pfeiffet”, que nio podetiam faltar em nossas estadas lé
com ele na praia, com minha esposa Laura.

“E... foi dificil”, prosseguia cetimonioso, tepondo a taga
sobre a2 mesa mineira de um sé pranchio, “quando vi chegan-
do aquele imenso cilindro em um caminh3ozinho carregado
pot um monte de nortistas, pensei que eles jamais saberiam
que catregavam a grande obra pldstica do século XX”. “E
depois vieram com as madeiras do chassi e foi dificil manuse-
ar aquilo tudo, encaixar com aquelas pessoas que nunca ti-
nham feito aquilo antes. A tela ficou estendida no chio e ndo
deu para montar no mesmo dia. Eu olhava para ela e pensava
na responsabilidade. Outras pessoas me ajudavam, mas ti-
nham dito para mim que eu sabia mais e era para cuidar, pois
tinha que falar com os montadores brasileiros. Além da
Guernica, mais de setenta obras de Picasso completavam sua
sala. Montada a tela, comecei a estuda-la, pois sabia que setia
eu que teria que explicar para alguns estudantes, artistas e in-
teressados para que depois, eles e eu, explicassemos a impot-
tAncia da obra para os visitantes. O Aparicio Basilio e Aracy
Amaral estavam entre eles — depois ele veio a ser o diretot
pot anos do MAM e ela ditetora do MAC/USP. Havia ou-
tros e nos revezdvamos diante da obra para explicar o
exptessionismo e as tendéncias da arte européia. As carava
nas chegavam do intetior e eu passava horas falando da arte
moderna”.

Minhas bienais

Como 4vido estudante de artes acompanho as bienais desde
1971. Meu ptimeiro espanto foi Arnulf Rainer, a0 deparat
com aquela obra irreverente. A obra de Omar Rayo me fez
desenhar em branco e preto por quase dez anos. Passei a gos-
tar da arte conceitual e a freqiientar o MAC/USP, a fazet os
expetimentos a pattir do que se via nas bienais. Em 1977, na
14a Bienal, fui selecionado e pude patticipar como artista pela
ptimeira vez. Era o primeiro ano sem Ciccillo, que havia fale-
cido meses antes. A Bienal se abria para outras propostas ¢
novos meios ¢ 2 escolha tinha sido por um amplo jari que
selecionara as propostas principalmente conceituais, como
Arqueologia do Urbano, O Muro como suporte de obras e
Arte ndo Catalogada. Em minha obra - classificada como At-
queologia do Urbano —apresentei o Mutirdo Seco com obras
de escultura, objetos — que eram marmitas — poesias espaci-
ais que ficaram impressas no chio do terceiro andar do Pavi:
lhio pot virios anos. Foi um aprendizado e tanto, quando
logo o Guimar me mostrou o amplo local e petguntou s
minha obra estava pronta. Quando levei as heliogravuras, es-
culturas de dois metros e as marmitas cheias de objetos, pude
petceber a responsabilidade na participagdo de uma Bienale
o quanto eta importante para um artista preparar uma obra
para evento dessa magnitude.

A montagem, € a convivéncia com os artistas conceituais,
marcaram minha carteira de artista plastico e de critico das
artes. As btigas que ocotreram com a premiagao dos argent:
nos do grupo CAYC com as batatas e os fios, e a retirada das
obras do Frans Krajcberg me abtiram os olhos para as poli



ticas das premiagSes e dos egos exalta-
dos do mundo das artes. Quando, anos
mais tarde, pude ajudat a organizar vari-
as edigSes dos Panotamas de Arte Brasi-
leira no MAM junto com Aparicio Basi-
lio, entendi as palavras de Pfeiffer a res-
peito dessas politicas de premiages. Foi
uninime a revolta do piblico que queria
que o gtupo ETSEDRON, em 1977, nor-
deste a0 contririo, ganhasse algum pré-
mio. Era uma instalagio fenomenal e uma
experiéncia de trabalho de grupo que se
tepetiu mais uma vez apenas. Recordo-
me que ndo deu tempo de se tecolher o
lixo deixado pela montagem: era interes-
sante o publico langando olhares e discu-
tindo os montes de lixo entte os espagos.
Quanto a minha obra que era uma gran-
de instalagio, mas que nio tinha este
nome, pois era chamada de mechanical
att ou poesia espacial, abrigava pequenos
objetos e doces “sonhos” de panificado-
ta que tinham de ser substituidos sempte,
pois o publico consutmnia a obra. Também
as revistas de cunho popular que estavam
nas maos das esculturas de concreto eram
levadas sem a maior cetiménia,

Minha segunda participagdo foi em 1985,
com o projeto Releitura da entio diretora
da Pinacoteca Matia Cecilia Franga Lou-
rengo, com a releitura da obra Amolagio
Interrompida de Almeida Jiniot. Traba-

lhei anos nesse projeto e, na ocasiio, foi Mike Nelson (Gra-Bretanha) - The Cosmic Legend of the Uroboros S erpent. Vista da instalagao, Turner
Prize exhibition, Tate Britain, 2001.

exposto no térreo e logo na entrada. Mi-
nha obra estava enttre a ptépria Amola-
¢ao Interrompida e o Mestigo de Portinari,
Na tela ha um machado verdadeiro ptegado
no supotte. O entdo presidente Figueitedo
veio direto para a tela e declarou que aquele
attista ndo sabia pintar um machado e entio
0 pregara na tela.

Nunca mais estive tio bem acompanhado,
entte Portinari e Almeida Junior. Hoje essas
obtas, em um total de vinte e oito estudos
além da tela, fazem parte do acetvo da Pina-
coteca do Estado. Naquela edigio, a décima
oitava, o grande escindalo fora a montagem
da Grande Tela, proposta pela curadora
Sheila Leirner — que dispunha as obras dos
artistas uma ao lado da outra, em um grande
corredor, evidenciando assim a semelhanca
da linguagem internacional nas artes plasti-
cas.

Na Mostra do Redescobtimento Brasil 500
pude mais uma vez — como meu mestre
Pfeiffer — fazer palestras capacitando os par-
ticipantes da a¢fio educativa, no médulo do
Barroco. De certa maneira, fora eu mesmo
que recomegara essa atividade de agio
educativa em 1995, na Pinacoteca, com a ex-
posi¢do do Rodin, marco das mega-exposi-
¢Oes em Sdo Paulo. E sentia assim, em 2000,
finalizar um ciclo, iniciado pelo grande mes-
tre Pfeiffer, que via pela dltima vez em sua
vida um evento no Pavilhdo da Bienal, e eu
podia ver meus alunos do Instituto de Artes
da UNESP atuando na acio educativa quase
meio século depois da I Bienal Internacional
da Sio Paulo.

A Era das Eras ja Era

A Bienal estéd numa
grave encruzilhada?

Foto Divulgacio

Radha Abramo - ABCA/ SP
A série de obras da 26° Bienal de Sao Paulo repre-
senta a criatividade dos artistas contemporaneos,
exibindo inimeros trabalhos na ampla 4rea dos

espagos dispostos no Parque do Ibirapuera. A no-

vidade maior do espetaculo da arte atual vem do con-
ceito de Territério Livre para os visitantes da grande
mostra, que vai receber a populacio de Sdo Paulo. Sem
entrada paga ou documentos especificos, Sdo Paulo nos
seus 450 Anos, abre todas as portas e comportas para
acolher o povo brasileiro.

Mais uma vez os artistas estrangeiros e nacionais parti-
lham da Bienal. Agora na 262 Bienal, compondo o total
de 136 artistas, sendo, 56 brasileiros, entre os quais a
grande maioria trabalha com a arte das instalagdes, que
correspondem & representagdo artistica empenhada na
fragilidade da prépria obra de arte. Entre os 56 artistas
brasileiros poucas obras tratam de pintura, gravura, foto
ou escultura. Parece-me que o mais importante na 4rea
da criagdo artistica atual sdo as instalacdes, mais do que
a propria criago.

As construgdes temporarias de arte carregam em si a
fatalidade do seu respectivo exterminio. A producio ar-
tistica sobrevive com o seu préprio desenvolvimento.
Considerando-se possivel que a fatalidade passa a fazer
parte de um mundo novo, onde as eras histéricas e ar-
tisticas perderam os seus valores, ou seja, a Era das
Eras ja Era.

Jacob Klintowitz — ABCA/ SP
A Bienal Internacional de Sao Paulo, desde a
sua primeira mostra, em 1951, tém sido semi-
nal para a arte brasileira e para o nosso circuito
artistico. Nao é pouco para um pais eterna-
mente jovem que parece, na fala de seus diri-
gentes, a cada momento, estar sendo inaugura-
do. Praticamente todos os nossos movimentos es-
téticos — abstracionismo, concretismo, op art, pop
art, nova figuracao, conceitualismo, etc. — tiveram
forte influéncia da acio bienalesca. A Bienal trouxe
as novidades, gratificou as novas tendéncias, ofere-
ceu um palco para os nossos artistas mostrarem o
seu trabalho e o cotejarem com o trabalho de artis-
tas estrangeiros. Eu nio tenho duvida sobre a im-
portancia da Bienal para a nossa vida cultural. Acho,
contudo, que ela desconectou-se da nossa vida cul-
tural e de sua real fungdo, em dois aspectos essen-
ciais.
O primeiro aspecto, ocorreu em 1990, quando a
diretéria demitiu a Comissdo de Arte, conselho re-
presentativo de tendéncias, regides e agrupamen-
tos profissionais, que formulava a politica cultural,
escolhia os temas, assessorava a presidéncia e o
curador e fazia, por vezes, a prépria curadoria. Nio
vou falar da qualidade desta dltima Comissao, cor-
tada no meio de seu mandato, pois basta a
enunciagao de alguns dos seus nomes: Carmem
Portinho, Paulo Mendes da Rocha, Maria Bonomi,
Norberto Nicola, Marina Su, Radha Abramo, entre ou-
tros. Foi um corte definitivo, sem retorno. A partir de
entio, a Bienal perdeu este vinculo, tio proveitoso na
histéria do nosso pais e que se remetia a sua prépria
fundagio, na qual criticos e artistas participaram
vigorosamente. Com este ato, a Bienal desconectou-
se de uma parte essencial de sua trajetéria. E perdeu,
também, os vinculos com um conhecimento mais pro-
fundo do Brasil e de suas diversas regides.
A outra questao foi a evidente transformacio da Bienal
em evento. E o evento tem caracteristicas mer-
cadoldgicas e se destina a causar determinados im-
pactos e muito rapidamente. Acredito que a mostra
perdeu muito de sua qualidade formativa, informati-
va, e de didlogo com o publico e o universo cultural.
De resto, este nio é um fenémeno isolado, mas uma
tendéncia em progressio avassaladora em nossas
empobrecidas instituicées. E necessario perceber que
o marketing tem um tempo diferente do tempo cul-
tural e exige resultados e barulhos imediatos.
Este &, na minha opinido, o diagnéstico de um grave
problema que enfrentamos e da razio do constrange-
dor esvaziamento da instituigdo, de perda de seu signi-
ficado simbélico, malgrado a avalanche publicitaria em
torno de suas realizagdes. Curiosamente, o préprio
excesso evidencia a fragilidade da proposta atual.
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Oswaldo Goeldi - Peixe Vermelbo, c. 1938.

A constituicio do Museu de Arte Contemporinea
da Universidade de Sdo Paulo (MAC-USP) deve
muito 2 a¢do de Francisco (Ciccillo) Matarazzo
Sobrinho, de Yolanda Penteado, € aos esforcos de
artistas e intelectuais, que participaram e conti-
nuam a participar das diversas acées do MAC.

Soma-se a tais fatos, a dedicagio de todos os diretores e pes-

quisadores, que se desdobraram para consolidar, ampliar e dar

visibilidade 4 colegdo. Neste contexto, € importante nio pet-
der de vista o papel das Bienais na formagio do acervo do

MACUSP.

E possivel detectar as relagdes existentes entre o Museu de

Arte Moderna de Sio Paulo (fundado em 1948), a Bienal de

Sdo Paulo (primeira edi¢io em 1951) e o Museu de Arte Con-

temporanea (fundado em 1963), na figura de Francisco

Matarazzo Sobrinho, fundador das tés institui¢des e um dos

ptincipais motivadores do desenvolvimento das attes no pais.

A partir de 1951, 0 MAM inicia 2 organizagio da Bienal. No

regulamento do evento, hi a cliusula que d4 origem 2s aquisi-

¢es dos prémios bienais, na qual toda obra adquirida por
emptesa e/ou instituicio seria incorporada ao acervo do

MAC.

O Museu de Arte Contemporinea recebe essas aquisi¢des no

conjunto das 1.236 obras provenientes do acervo do MAM,

quando da transferéncia para a Univetsidade de Sio Paulo.

Assinala-se, na colegio inicial do MAC-USP, o gosto pessoal

de Ciccillo e Yolanda, pois estes doam suas colegdes particu-

lares, e também a selegio realizada pelos jutis das Bienais. Por-
tanto, a formagio do Acervo do MAC segue um cunho pes-
soal, mas também uma otientagio profissional.

Em 1963, a Bienal torna-se Fundagio, sem o compromisso

quanto a doagdo dos prémios. O declinio das doacdes oficiais

ndo impede a constitui¢io do maior conjunto de obtas expos-
tas nas Bienais de Sdo Paulo. Deste conjunto, ficam 400 obras
provenientes das Bienais, sendo que 215 sdo de premiacées.

A observagio da trajet6tia das bienais traz 2 baila a importan-

cia desse evento como referéncia de obras e artistas no con-

texto contemporineo. Desde o inicio, a Bienal ndo se apresen-
ta como uma iniciativa tranqiiila. A cada edigéo, o publico tem

a oportunidade de entrar em contato com importantes artis-

tas, com obras e tendéncias que provocam entusiasmos, as-

sombros e criticas ferrenhas. Ao lado de sutptesas e espantos,

o evento desencadeia novos conhecimentos artisticos, alteran-

do o gosto estético, a0 propotcionat propostas inovadoras

para o ensino das artes visuais e um novo quadro avaliativo
para a pesquisa.

Prémios bienais

Foto Divulgagio
O contato com os
prémios, mediante
obras do Acervo
MAC-USP, permite
conferir e resgatar
momentos do percut-
so das bienais. Essas
premiagdes ocortem
de 1951 até 1977; en-
tre 1979 e 1987, sio
interrompidas, reto-
madas em 1989 e, no-
vamente, interrompi-
das. Sdo instantes de
aplausos, pressdes,
torcidas e celeumas.
Hoje, pode-se indagar
sobre o mérito desses
embates.

A Idéia da
Bienal

A idéia de que Sio
Paulo deveria organi-
zar uma exposi¢io in-
ternacional de artes
plasticas surge em 1949, quando o Museu de Arte Mo-
derna promove a mostra “Do Figurativismo ao
Abstracionismo”.

A idéra amadurece, no ano seguinte, durante a Bienal de
Veneza. Em 1951, Ciccillo Matarazzo lanca-se 4 realiza-
4o do projeto Bienal. Assessorado por Loutival Gomes
Machado e Sérgio Milliet, otganiza a grande mostra em
um pavilhdo especialmente etigido no parque Ttianon,
onde hoje esta o prédio do MASP. E Sio Paulo transfor-
ma-se em centro internacional de artes visuais. Cerca de
5000 pessoas presentes na inauguracio, em 20 de outu-
bro de 1951. No centro do acontecimento, o casal
Yolanda Penteado -Ciccillo Matarazzo sente ter realiza-
do um sonho alimentando ha dois anos.

Da I Bienal participam

com o quadro — Lzmées — conquista o primeiro lugar na cate-
gotia pintura nacional. O prémio de escultura nacional vai para
Victor Brecheret, com o quadro O Tndio ¢ a Suassupara.
Prémios Bienais no Acervo do MAC USP
A 1Bienal é a porta de entrada para a abstragio. O MAC ob-
t¢m a maioria dos prémios regulamentares — os chamados gran-
des prémios -, além dos de aquisi¢io. A abstracio em suas
diversas faces gera o debate entre figuragio e abstragio, que
se estende por muito tempo no cendtio artistico brasileiro,
A participagio da delegagiio norte-americana, com obras de
Pollock, Rothko, Mark Tobey e De Kooning, de cunho
expressionista abstrato, traz a constata¢ao de que o eixo artfs-
tico se deslocava de Patis para Nova York. O juri da Bienal e
a propria critica brasileira insistem em ndo notar as transfor-
magdes assinaladas pela nova postuta frente 4 arte. Prova dis-
$0, € que nenhum artista dessa delega¢io foi premiado e por
esse motivo o MAC-USP nio temi nenhuma obra do
expressionismo abstrato ameticano.
No Acervo do MAC-USP, entre os prémios de aquisigio, hi
abstratos liricos, como Baumeister e Magnelli, membros do
Grupo “Abstraction-Création” e Afro Basadella, do movimen-
to “Frente Nuovo delle Arti”.
A premiagio de Max Bill e a implicagio resultante dessa pro-
posta acabam por influir profundamente entre os jovens artis-
tas brasileiros que, a partir desse momento, passam a aderir i
Arte Concreta. A linguagem adotada pela Abstragio Geomé-
trica alia-se 20 desejo de modernizagio do pais e permeia,
ndo so o pensamento intelectual e artistico, como o politicoe
economico. Ivan Serpa, que recebe o prémio de aquisigio, ¢
um dos primeiros artistas concretistas no Rio de Janeiro, pon-
tuando o inicio de um movimento inovador, que se estende
pot toda a década de 1950. Ainda abstratos sdo os desenhos
do alemio Uhlmann, dentro de um formalismo com origem
na Bauhaus, e a escultura de Roszak, de catiter expressionista
A figuragio possui for¢a maiot na gravura, com as obras dos
italianos Viviane (Grande Prémio) e Ciarrochi (prémio de aqui-
si¢do), dos ingleses Adams (prémio de aquisi¢io) e Clough
(ptémio de aquisigio), do expressionismo de Goeldi (prémio
tegulamentar) e de Grassmann (ptémio aquisi¢io), e dos eu-
ropeus Minguzzi e Richier

21 paises com 1800
obras, entre as quais
obras de alguns dos mais
importantes artistas do
século 20: Picasso,
Léger, Rouault,
Morandi, Max Ernst,
Henry Moore, Max Bill
e Alexander Calder, en-
tre outros, 2o lado de
pintores brasileiros,
como Portinari, Di
Cavalcant e Lasar Segall.
Durante os 66 dias em
que se exibe no galpio
do Trianon, a exposi¢io
¢ vista por 100.000 pes-
soas.

Os primeiros prémios
internacionais, no valor
de 100.000 cruzeiros,
cada um, sdo distribui-
dos entre Roger Chastel
— pintura —, da Franga,
quadro
neocubista Namorados no |
Café e Max Bill — escul-
tura —, da Suiga, cuja
obra — Unidade Tripartida

—causa impacto junto ao

com s€u

Foto Divulgacio  (prémios de aquisi¢io).
Nessa I Bienal hi aindaa
agiio das colbnias estran-
geiras, que adquirem obtas
de seus paises de otigem,

| como 0s portugueses, com

telas de Botelho e Julio

Rezende, e os italianos,

com um bronze de Fazzini

e um 6leo de Birolli.

Sophie Tauber Arp (pté-

mio de aquisi¢io) e Tarsila

do Amaral (prémio de
aquisi¢ao) causam surpre-
sa, pois os trabalhos pet-
tencem a datas antetiores

a Bienal, respectivamente

de 1931 e 1924. A justifi-

cativa de tal premiacio re-

pousa na qualidade e m

rara oportunidade de en-

riquecer o acervo cof
obras que sdo icones da his
toria da arte.

Pelas premiagGes atribuf

das na I Bienal, é possivel

perceber que o processo
de selegio leva em consi
deragio as tendéncias ew

ropéias e nAo aceita ainds

publico. Danilo DiPrete  Rufino Tamayo, Sem Titulo, sd. Litografia em cores s/papel, 65,5 x 50,3 cm
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no acervo do MAC-USP

as novas tendéncias, propostas pela arte not-
te-americana. Qutro fator, tio significativo
quanto este, se da devido as relagGes de
Yolanda e Ciccillo com a arte européia, em
especial Franca e Itlia — fator evidente em
suas colegbes particulares. Tais relacOes in-
fluenciam os contatos realizados com artis-
tas, criticos e empresarios ligados a0 MAM e
as Bienais.

Desdobramentos das Bienais e
das Premiacoes

Em 1953, com a presencga de mais de 6.000
pessoas, a I Bienal de Séo Paulo ¢ inaugura-
da, ja considerada uma das trés mais impor-
tantes exibi¢Ges de arte moderna do mundo,
equiparada a Bienal de Veneza e 4 Bienal
Carnegie International, de Pittsburgh, EUA.
Com cerca de 4000 trabalhos, a II Bienal apre-
senta uma retrospectiva do Cubismo e do
Futurismo, salas especiais de Picasso e Klee,
além de obras de Laurens, Moore e mobiles
de Alexander Calder. Laurens recebe o
Grande Prémio pela influéncia que sua es-
cultura exerce na arte do século 20. Moore
ganha o prémio de melhor escultor estran-
geiro; e Bruno Giorgi, o de melhor escul-
tor nacional. Na pintura, o mexicano
Tamayo obtém o prémio de melhor pintor
estrangeiro; Di Cavalcanti e Volpt dividem
o prémio de melhor pintor nacional.

Em 1955, inspirada no exemplo da Bienal de
Veneza, a I1I Bienal escolhe um artista vivo
para simbolizar os movimentos contempo-
raneos da arte. O eleito é o pintor Fernand
Léger, que recebe o grande prémio. O con-
junto de obras da ITI Bienal, no setor nacio-
nal, tem como artistas premiados: Milton
Dacosta, pintura; Marcelo Grassmann, gra-
vura; Carybé e Aldemir Martins, desenho.

A IV Bienal acontece em clima polémico:
sucedem diversas manifestagGes para que se
anule a decisio do jari. Francisco Matarazzo
Sobrinho, porém, garante o resultado final.
A delegagio da Alemanha envia trabalhos de
Kandinsky, Klee, Gerhardt Marks e Munch.
Os brasileiros rejeitados, em sua maiotia por
adotarem uma postura figurativa, protestam
e conseguem que Giorgio Morandi, repre-
sentante dessa corrente, seja contemplado
com o grande prémio de pintura.

Na V Bienal, o juri toma uma atitude concili-
adora e concede o Grande Prémio 2 esculto-
ra inglesa Barbara Hepworth, enquanto que
0s prémios nacionais ficam com alguns artis-
tas rejeitados da III Bienal, como Manabu
Mabe, e com virios figurativos, tais como
Marcelo Grassmann.

A partir da sexta edigiio, a Bienal nfo pode
mais contar com o pattocinio exclusivo de
Ciccillo. O aumento das delegagées e o con-
seqiiente crescimento de publico tornam as
bienais um sucesso, mas ultrapassam os limi-
tes econémicos do empresario. A solugio é
transforma-la em Fundagio para que a Bienal
seja beneficiada com incentivos publicos.
Contudo, nesse momento j estd consolida-
do o evento.

Os dez primeiros anos de vida da Bienal mo-
tivam a internacionalizagio da arte no pais,
assim como sua ampliagio e divulgacio. A
partir das bienais, jornais abrem suas se¢oes
especializadas em artes pldsticas, multiplicam-
se galetias e warchands e a arte transforma-se,
também, em investimento.

Percurso Histoérico

O percurso histérico das bienais e, especial-
mente, o destaque de artistas, obras e movi-
mentos através de as premiagdes, provoca

Foto Divulgagio

Max Bill - Unidade Tripartida. 1949,

debates e ctiticas, mas
constitui também im-
portante eixo para o
entendimento das
profundas transfor-
magoes na producio
artistica brasileira. O
impacto museologico
da aquisi¢io dos pré-
mios para o MAC-
USP é muito significa-
tivo. O segmento do
acervo que congrega
desenhos, gravuras,
pinturas e objetos
tridimensionais, vin-
dos das bienais, de-
monstra a diversidade
das tendéncias e a
disparidade das obras,
quanto 20s movimen-
tos estéticos que entra-
ram no pafs. O MAC-
USP ¢é orgio de
integracio universita-
ria e patrimonio reco-
nhecido intetnacional-
mente; como munsen
Jorum, voltado a pes-
quisa e as interfaces do
conhecimento, tem
nesse referencial de

premiages farto ma-
terial para leituras
especializadas e expe-
rimentagOes. Assim,,
o MAC tem o seu pet-
fil  intetnacional
enfatizado, seu rico
acervo acrescido de obras representativas de
diversos movimentos e uma grande abertura
para a inser¢ao da arte emergente.

De modo geral, a Bienal de Sdo Paulo con-
solida uma proposta de cunho transforma-
dor, tornando-se ponte de comunicagio do
Brasil com as mais novas tendéncias artisti-
cas — verdadeiro divisor de dguas da atte bra-
sileira tanto intetna como externamente.

O impacto das primeiras bienais foi grande,
embora tenha causado muita petplexidade,
o visitante nio pode ficar indiferente diante
das obras dos artistas de vanguatda. De fato,
para o grande piblico, a Bienal passa a ser
uma oportunidade de entrar em contato
direto com as obras de artistas consagrados.
E torna-se o espago para a democratizagio
do conhecimento da atte internacional no
Brasil. Dessa forma, estabelecem-se as bases
de uma nova etapa para a arte no Brasil, ndo
s6 no que se refere a sua titulagio, pelo aces-
s0 a0 conhecimento de novas tendéncias in-
ternacionais, mas também a
profissionaliza¢io e a criagdo de um metca-
do promissor para as obras de artistas brasi-
leiros. A Bienal propotciona momentos para
divulgagio do modernismo brasileiro e de
artistas emergentes. A cada nova edigio, jo-
vens artistas vao sendo divulgados, renovan-
do o panorama artistico brasileiro em didlo-
go, ou mesmo sob debate, com as manifesta-
¢Oes artisticas internacionais.

Foto Divulgagio

Roger Chastell - Naworados o Café. 1950/ 51.

A trajetoria das Bienais Internacionais de
Sao Paulo nio é linear. Nessa avaliacio cri-
tica, sdo continuos os questionamentos so-
bre as premiagdes das primeiras edigbes: de-
veriam ter ocorrido ou nio? Um item sem-
pre lembrado é a questio do niicleo histé-
rico e retrospectivo, completando leituras e
seu cardter informativo-educacional. Outtas
questbes levantadas envolvem até o sentido
e os critérios de selegdo. Apesat de todos os
debates, ndo se pode ignorar a importincia
histérica e presente dessas grandes mosttas.
Na rajetdria da Bienal, deve-se levat em con-
ta a grande abertura para a reflexdo estéticae
o espago de liberdade que pode ser
construido pela arte. Soma-se, ainda, a2 mu-
danga de mentalidade dos colecionadores, em
relacdo a arte brasileira, atraindo investimen-
tos de 6rgos publicos e da iniciativa ptiva-
da. Deve-se assinalar também: a gera¢io de
novas atuagdes profissionais, dentro do uni-
verso cultural; o estimulo 4 critica; a forma-
¢do de peritos na drea artistica e a ampliagio
da divulgagio da arte em todos os meios de
comunicagio.
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SOBRE A ABCA

Nos seus estatutos, a abca define-se
como “uma sociedade civil, cultural,
autonoma e nio lucrativa™ e tem como
finalidade “reunit os ctiticos de attes
visuais, ai amplamente incluidos os
profissionais da critica de arte, pes-
quisadores, historiadores, tedricos,
ensafstas, jornalistas culturais e pro-
fessores de histéria da arte e de esté-
tica, brasileiros ou domiciliados no
Brasil”.

A abca - Associagdo Brasileira de Cri-
ticos de Arte - tem a historia de seu
surgimento ligada a Associagao Inter-
nacional de Criticos de Arte (AICA),
fundada em 1948, em Patis, como uma
ONG. Surgiu no ambito das primei-
ras atividades da UNESCO, criada em
1945, sob o impacto do final da se-
gunda guerra mundial. Na UNESCO,
firmava-se a cu/tura como um ideal
para a reconstrugao de novos tempos,
com atitudes mais compreensivas em
relacao as diferengas entre os povos e
a procura de uma realidade mais hu-
manitaria no mundo.

Criticos brasileiros participaram do
Encontro de junho 1948, que propos
a criacdo da Associac¢do Internacional
de Criticos de Atte, com um esctitd-
rio permanente em Paris. Sérgio
Milliet, primeiro presidente da abca,
e Mario Barata estavam entre os con-
vidados para a reunido que fundaria a
AICA. Compareceram historiadores
da arte como Lionello Venturi (Ita-
lia), Paul Fierens e Robert Delevoy
(Bélgica), Pierre Couthion (Suica),
diretores de museus como Jean Cas-
sou (Franca) ¢ James Johnson Sweeney
(EUA), tedricos como Herbert Read
(Inglaterra), criticos como Denys
Sutton (Inglaterra) e Waldemar
George (Franca), e artistas teoricos
como André Lothe'.

Durante o segundo Encontro da
AICA, um ano depois, em junho de
1949, quando foram aprovados os
seus estatutos, anunciou-se a criaciao
de treze se¢Oes nacionals, entre elas a
brasileira. Hsta, portanto, a abca en-
tre as primeiras associa¢ées nacionais
de criticos de arte que surgiram apos
o término da segunda guerra. Esti-
veram presentes em Paris, nesta segun-
da ocasido, novamente Sérgio Milliet,
e ao seu lado compareceram Mario
Pedrosa e Antonio Bento, que viriam
a set, no futuro, igualmente, presiden-
tes da nossa Associagao. No primei-
ro quadro administrativo da AICA
eleito em 1949, Paul Fierens foi o pre-
sidente. Foram escolhidos seis vice-

presidentes: Lionello Venturi (Italia),
James Johnson Sweeney (Estados
Unidos), Raymond Cogniat (Franga),
Eric Newton (Gra-Bretanha), J.J. Cres-
po de la Serna (México), Gerard
Knuttel (Pafses Baixos), Simone Gille-
Delafon (Franga) era a secretaria ge-
ral e Walter Kern (Suiga), o tesourei-
ro. Trés secretarios regionais foram
nomeados: Sérgio Milliet (Brasil), para
a América Latina; Antonin Matejcek
(Tchecoslovaquia), para a Europa
Central e Euripide Foundoukidis
(Grécia), para o Oriente Proximo.
Nos Encontros de 1948 e de 1949,
foram debatidos problemas da critica
de arte, quer na perspectiva teorica,
quer no ambito da sua pratica. Em
1948, discutiu-se o espago da critica
de arte e, em 1949, a discussio
centrou-se nas “Questies Estéticas ¢
Quuestoes Profissionais: direitos da critica,
responsabilidade dos criticos para comr o pii-
blico, os artistas, os poderes oficiais”. No
campo da reflexdo estética, houve um
eixo principal nos debates sobre a
especificidade da critia e suas diferen-
cas em relacdo a histéria da arte, com
a necessidade, para a critica, de inven-
tar novos métodos e nos critérios a
fim de trabalhar de modo adequado a
arte da atualidade”.

As questdes do papel da critica e sua
relacdo com as teorias e as humanida-
des sempre permearam as discussoes,
tanto nos Congressos que se sucede-
ram na trajetotia da AICA, como nos
Encontros promovidos pela abca,
desde 1951. A associagdo brasileira
vem realizando, ao longo de seu pet-
curso, importantes debates. Em 1959,
a abca promoveu um Congresso In-
ternacional da AICA que se realizou
em dias sucessivos, em trés cidades:
em Brasilia, no Rio de Janeiro e em
Sdo Paulo. Brasilia iria ser inaugura-
da em 1960 e, diante da inédita expe-
riéncia arquitetonica e urbanistica que
representava, decidiu-se organizar o
Congresso Anual da AICA em torno
de um debate sobre nova capital fe-
deral do Brasil. Tal Congresso reu-
niu criticos de arte, arquitetos e urba-
nistas do pafs e do estrangeiro e dis-
cutiu o significado estético ¢ cultural
dessa cidade construida e inaugurada
durante o governo de Juscelino
Kubitschek. O tema central era
Brasilia, “a cidade nova, sintese das
artes”, e a organizacao do encontro
coube, especialmente, a Mario
Pedrosa.

Entre os muitos importantes Con-
gressos de Critica de Arte realizados

Arte, Critica e Mundializacao

desde 1951, na ocasido da I Bienal de
Sao Paulo, vale destacar o de 1987, em
Sao Paulo, sob a coordenacio de
Alberto Beutenmiiller ¢ Ernestina
Karman, na época da Bienal daquele
ano, em que se discutiu arte contem-
poranea e critica de arte; o Encontro
dos 50 Anos da abca, em 1999, em
Porto Alegre, na ocasido da II Bienal
do Mercosul, evento coordenado por
José Roberto Teixeira Leite, que pos
foco nas questbes artisticas e criticas
em trelacio 2 América Latina.

O udltimo Seminario Internacional da
abca, realizado em Sio Paulo, em ou-
tubro de 2002 e construido intelectu-
almente por Annateresa Fabris, dis-
cutiu “Os Lugares da Critica de
Arte”. Nesse momento, a questio cen-
tral foi a revisio de parametros e sig-
nificados da ctitica, discutindo-se até
que ponto ela se tornou uma atividade
alheia a todo juizo de valor; se ela deve
ser vista como uma atividade altamen-
te subjetiva e hedonista, tdo criativa
como o proprio gesto artistico; enfim
as diferentes vertentes teoricas que
postulam ser um modelo operacional,
ou defendem a possibilidade de uma
critica reflexiva e interdisciplinar, que
nao oculta a idéia de arte que funda-
menta o proprio discurso e o lugar
que atribui ao objeto artistico dentro
de um conjunto significante; que nao
rivaliza com o artista, por ter consci-
éncia de que é fundamentalmente um
ato de escolha, um paradigma modvel
e, por 1550 mesmo, parcial.

Marca-se, assim, no perfil da abca uma
vocagio no campo da produgio de
conhecimento, tal como pressupde a
dimensio ética do trabalho critico.
Como meta, a abca vem acentuando
sua missao de promover a aproxima-
¢a0 € o intercambio entre os profissi-
onais que atuam na area da critica de
arte, incentivando a pesquisa e a re-
flexdo no dominio das disciplinas sig-
nificativas para a arte, contribuindo,
desta forma, para a produgio artisti-
ca e da teoria da arte, nao sé a esfera
das artes visuais, mas também no cam-
po mais amplo da educagio e a cultu-
ra. A associagdo se interessa, portan-
to, em colaborar com todas as entida-
des que objetivam fins essencialmen-
te semelhantes. Outro objetivo é de-
fender, na pratica da critica, os direi-
tos profissionais dos criticos de arte.
Entre as a¢cbes que vem desenvolven-
do para alcangar seus objetivos, esta
também a promogio de publicagdes
como, no passado, a Revista de Criti-

ca de Arte, os Cadernos de Critica ¢,
atualmente, a edi¢do do Jornal da
abca, que sucedeu ao Jornal da Crit-
ca. Visando incentivar a pesquisa
criou-se, em 2000, o Arquivo e Labo-
ratério de Critica de Arte, em conveé-
nio com a Escola de Comunicagdes ¢
Artes da Universidade de Sio Paulo.
No Arquivo e Laboratério trabalha-
se a documentag¢io da produgao dos
criticos de arte, desenvolve-se o estu-
do da histéria da entidade, além de
estimular-se o debate sobre a historia
e a pratica da critica de arte e a arte
contemporanea.

A abca vem colaborando com os po-
deres publicos e a iniciativa privada,
através da participacdo em acoes ¢ te-
alizacoes culturais de utilidade social
e cultural que visam despertar e inten-

sificar o interesse do publico pela atte.
ARTE, CRITICA E
MUNDIALIZACAO

Seminario Internacional da

ABCA

Comissio cientifica:

Profa. Dra. Annatetesa Fabris (USP)
Prof. Dr. Jodo Frayze Pereira (USP)
Profa. Dra. Lisbeth Rebollo Gongal-
ves (USP)

Profa. Dra. Miriam de Carvalho
(UERJ)

Profa. Dra. Monica Zielinsky
(UFRGS)

Comissido executiva:

Elvira Vernaschi (ABCA/USP)
Mariza Bertoli (ABCA)

Veronica Stigger (ABCA)
REALIZACAO

Associacio Brasileira de Criticos de
Arte —

Aica/Secio Brasil.

Escola de Comunicacdes e Artes da
Universidade de Sao Paulo

Arquivo e Laboratério de Pesquisa
de Critica de Arte e Histotia da Aste
Contemporanea (Convénio ECA/
ABCA).

APOIO:

USP: ECA/MAC/PRCEU/CClnf
Secretaria de Estado da Cultura de
Sao Paulo

Banco do Brasil

VIVO

FAPESP

Bienal de Sédo Paulo

Periodo do Seminario: de 27 a
30 de setembro de 2004.

Local: cidade de Sio Paulo

¢ Bienal de Sdo Paulo — para visita 4
26" Mostra.

o Auditério da VIVO, para a cerimé
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Seminario Internacional da Associagéo Brasileira de Criticos de Arte (abca)
27 - 30 de setembro de 2004

nia de abertuta e palestra/telecon-
feréncia inaugural e coquetel de con-
fraternizacio.

Avenida Chucri Zaidan n. 860

e Auditério do Mac/Usp no Ibira-
puera— para a realizacio das demais
Conferéncias e Sessdes de Debate.
Pavilhido da Ciccilo Matarazzo, tercei-
to andar. Parque do Ibirapuera.

Prorosta E OBJETIVOS DO

SEMINARIO

Tomando como pretexto a tematica
proposta pela 26a. Bienal de Atte de
Sdo Paulo, “Territério Livre”, o
Seminario Internacional de Critica de
Arte “Arte, Critica e Mundializagio”
objetiva analisar as realidades da
produgio artistica atual, pensada como
conhecimento sensivel, com o poder
de instaurar “espagos preservados”,
zonas de interacdo qualificadas,
especialmente pelo poder de liberdade
da arte, em relacdo as realidades
coercitivas da mundializacdo. Tal
constatacao é suficientemente essencial
para o desafio de verificar quais s3o
0S SEus CONCeitos e os seus conteuidos
diante de um procedimento privi-
legiado de andlise com as obras apte-
sentadas neste evento artistico inter-
nacional.

Este seminario pretende, pois, basear
suas intervenc¢oes na relagdo de pritica
e de reflexdo tedrica, isto é, pretende
valer-se do exercicio de descricio e
compreensao que forja todo o discurso
de critica de arte, resultando numa
pratica de critica realizada potr um
conjunto de especialistas. Para tal
procedimento, os participantes
convidados de difetentes estados
brasileiros e do exterior sao solicitados
a tomar parte neste exercicio. O evento
estard aberto a professores, pesqui-
sadores, curadores, jornalistas, estu-
dantes universitarios da graduagio e
da pos-graduagio, envolvidos com a
cultura, havendo um nimero de vagas
reservadas ao publico interessado em
arte e cultura. Havera pré-inscricio dos
patticipantes em agosto e confirmacio
das inscri¢Ges no inicio da segunda
quinzena de setembro. O evento tera
lugar de 27 a 30 de setembro de 2004,
em Sdo Paulo.

O seminario terd a duragio de quatro
dias. O primeiro dia serd dedicado a
abertura do evento com a visita dos
palestrantes e dos insctitos 4 Bienal
Internacional de Arte de Sio Paulo e
a realizagdo de uma palestra inaugural
(vide detalhes da programagio no item
Programa do seminatio). Nos trés dias

seguintes, serdo desenvolvidas as pa-
lestras e as comunicacdes, segundo os
objetivos e procedimentos do traba-
lho proposto.

Este semindrio é fruto da parcetia entre
a Associagio Brasileira de Criticos de
Arte (ABCA), o Laboratétio de Pes-
quisa sobre a Critica de Arte e a His-
toria da Arte Contemporinea e a Es-
cola de Comunicac¢des e Artes da
USP. Pretende-se a publicagio dos
resultados do encontro.
Importincia do semindrio para o
cenario cientifico — cultural do Pais
O Seminirio Internacional de Critica
de Arte, proposto para o més de
setembro deste ano de 2004, em Sio
Paulo, apresenta-se como um férum
de critica de arte atual. Pondo em foco

a Bienal Internacional de Sio Paulo,
otimiza a possibilidade de debate sobre
a arte contemporanea, entre os ctiticos,
curadores e artistas, inclusive, os que
participam dessa mostra mundialmente
destacada.

O semindrio proposto entende que
entre a arte € o discurso ctitico que a
“traduz” e anima a sua recepgio, estd
a a¢do curatorial que garante a eficicia
do modo de exposi¢io. Portanto, tanto
a reflexdo do especialista que analisa
essa produgio e procura aproxima-la
do publico, através de seus comen-
tarios, como no trabalho de producio
de curadotia, a pritica da ctitica esta
presente. Por essa razdo o Seminario
propde o debate de idéias entre pro-
fissionais dessas 4treas, visando a inte-
gragio e o aprofundamento da refle-
x40 sobre a estética, a arte ¢ 0s mo-
dos de exposigio da produgio attisti-
ca atual, visando também debater os
efeitos, a recepgdo por parte do pi-
blico a que se destina.
Considera-se o tema “Territério
Livre”, eixo central na XXVI Bienal
de Sio Paulo, como uma alusio ao
sentido libertirio da arte, em seus
espagos de desvelamento de realidades
particulares e universais, em suas
instincias de vivéncia da solidariedade,
em seus aspectos identitarios, no
contexto da globaliza¢io social € da
mundializagdo dos paradigmas
artisticos.

“Arte, Critica e Mundializa¢io” quer
refletir sobre esse campo de priticas e
conhecimentos que envolvem as
questdes da produgio e da comu-
nica¢do da arte, através da critica de
arte, da promocio e da curadoria de
exposicoes, privilegiando os recepto-
res e, portanto a sua a dimensio de
responsabilidade em relacdo 2 socie-

dade. Assim, destacamos algumas in-
dagagdes que norteardo os debates no
Seminario proposto: (1) Por que o
estudo da critica de arte e a sua apli-
cagdo a arte atual sdo importantes?
(2) Qual a responsabilidade do ctitico
no trabalho de “ fazer compreender
as dimensdes da produgio artistica do
presente; (3) Qual é o espago pre-
servado da arte como tettitorio livre?
(4) Que problemas emetgem na arte
da sociedade globalizada? Como se
situam os processos de difusio
homogeneizadora e os processos de
resisténcia?

Programa do Seminario
Primeiro dia do evento: 27 de setembro
Manhai: Visita dos participantes a
Bienal Internacional de Arte de Sdo
Paulo

17h-18h: Palestra:

A importincia das grandes
exposi¢des de arte contemporinea
como fendmenos da mundia-
lizagao.

Palestrante: Henry Meyric Hughes,
presidente da Associacio Internacional
de Criticos de Arte (AICA), 6rgio
vinculado a Unesco.
Apresentadora: Lisbeth Rebollo
Gongalves, presidente da Associacio
Brasileira de Ctiticos de Arte.
Segundo dia: 28 de setembro

9h30min: A Critica de Arte no
Cenario da Mundializa¢3o
Palestrante: Jacques Leenhardt (ctitico
de arte, diretor do Centre d Etudes
Sur I‘Art et le Langage, EH.E.S.S de
Paris, Franca)

Apresentador: Jodo Augusto Frayze
Pereira (IP USP / ABCA)

12h: Intervalo para o almoco

14h: Sessdo de comunicages: Arte
Contemporinea e Mundializag3o
Coordenagio: Matiza Bertoli (PRO-
LAM USP / ABCA)

1. Lisbeth Rebollo Gongalves (ECA
USP / ABCA)

2. Neide Marcondes (UNESP/ ABCA)
3. Icleia Borsa Cattani (UFRGS /
ABCA)

16h30min: Sessdo de comunicagdes:
Arte Contemporinea e
Mundializagio

Coordenagio: Antonio Santoro Junior
(FAC. BELAS ARTES-SP / ABCA)
1. Maria José Justino (UFPA / ABCA)
2. Miriam T. de Carvalho (UFRJ /
ABCA)

3. Maria Christina Freire (MAC USP
/ ABCA)

Tercetro dia: 29 de seterbro

9h30min: América Latina: A resis-

téncia da arte nos tempos globais

Palestrante: Ticio Escobar (pesquisa-
dor, ensafsta e critico de arte. Paraguai)
Apresentadora: Annateresa Fabris
(ECA USP / ABCA)

12h: Intervalo pata o almogo

14h: Sessdo de Comunicagdes: Arte
como Territério Livre
Coordenador: Elvira Vernaschi
(ABCA)

1. Daisy Peccinini ( MAC / ABCA)
2. Elza Ajzenberg (MAC USP /
ABCA)

3. Annateresa Fabris (ECA USP /
ABCA)

16h30min: Sessdo de comunicagdes:
Arte como Territotio Livre
Coordenador: Verdnica Stigger
(ABCA)

1. Percival Tirapeli (UNESP / ABCA)
2. Nilza Procopiak (UFPA / ABCA)
3. Nadja Llamas (UNIVILLE-SC /
ABCA)

QOunarto dia:30 de setenibro

9h30min: A Curadoria como
Espago de Critica de Arte

Palestrante: Alicia Haber
(pesquisadora,ensaista e ctitica de arte
do Uruguai)

Apresentador: Daisy Peccinini (MAC/

USP — ABCA)

12h: Intervalo para o almogo

14h: Sessio de Comunicagdes:

Critica de Arte e Curadoria

Coordenador: Maria Helena Flexor

(UFBA / ABCA)

1. Mariza Bertoli (PROLAM USP /
ABCA)

2. Felipe Chaimovich (Ctitico de
Arte)

3. Raul Cérdula (Attista e Critico /
ABCA

16h: Sessio de Comunicagdes:

Critica de Arte e Curadoria

Coordenadot: Carlos Soulié do

Amaral

1. Helouise Costa (MAC USP /

ABCA)

2. Maria Alice Milliet (Curadora /

MAM SP)

3. Denise Mattar (Curadora Indepen-

dente)

18h. Encerramento: entrega dos

certificados.

' LASSALE, Héléne. Fondation de la
Association Internacionale des
Critiques d’Art. In HISTOIRES DE 50
ANS DE I’ ASSOCIATION
INTERNACIONALE DES CRITIQUES
D’ART. Paris, AICA Press, 2002.

2 Idem, ibidem.
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Sessdao de Comunicagdes: Arte Contemporanea e Mundializagio

O estranhamento na Arte
contemporanea:
fragmento e mundializagao na

escultura de Valdir Rocha

Mirian de Carvalho - UFR] / UCAM
Definindo o estranhamento como idéia e expressao
implicitas 4 arte contemporanea em termos de
mundializacido, realizamos estudo da escultura de
Valdir Rocha, a partir de desdobramentos ¢ extensoes
do estranhamento, que, na obra deste artista, abrange
matétia e desmatetializacio, enfatizando os sentidos
do fragmentario. Neste estudo, consideramos
instancias de ordem técnica, imagistica e expressiva,
imiscuidas em veios conceituais. No decorret desta
analise da producio escultorica de Valdir Rocha,
inscrevemos uma reflexao sobre as possibilidades da
critica contemporanea como deflagracdo de método
inventivo, segundo os estudos da metodologia
bachelardiana realizados por Vincent Thérrien.

Breve resumen de la ponencia

La experiencia de un MUSEO
VIRTUAL DEL TERCER
MUNDO

Alicia Haber, historiadora del arte, curadora y critica
del Uruguay

El Museo virtual como paliativo a las limitaciones
que tiene la castigada realidad uruguaya y una manera
de divulgar el arte de un pais latinoamericano a través
de la Red de Redes impidiendo asi la hegemonia total
de los centros sobre las periferias. Analisis del ejemplo
MUVA, Museo Virtual de Artes El Pafs, Virtual
Museum of Arts El Pais:

http://www.diarioelpais.com/muva (Espafiol) y
http://www.diarioelpais.com/muva2 (English)
creado enteramente en Uruguay con un presupuesto
muy bajo que estd en Internet desde 1996. Analizaré
la utlidad del museo virtual en un pais pequefio del
Tercer Mundo. Estudiaté la necesidad de este tipo
de emprendimiento frente a la realidad artistica y
museistica del Uruguay v las limitaciones del con-
texto uruguayo. Y la capacidad de difusion que tiene.
Relateré como la posibilidad de construir un museo
para el arte como lo destacan las grandes capitales
metropolitanas del mundo habria insumido mas de
40 millones de ddlares, cifra inalcanzable para la
realidad uruguaya, sin embargo los avances en materia
de realidad virtual y el desarrollo de Internet
permitian intentar la gran aventura. El desafio fue
disefiar este museo “imposible” en forma virtual para
ser puesto luego en Internet, de esa forma los
ciudadanos de la gran Red mundial podrfan visitarlo,
caminar dentro de ¢él, investigar, conocer y disfrutar
el arte uruguayo en un contexto arquitecténico vir-

tual algo que setfa imposible en la realidad — real.

O corpo estilhacado

Annateresa Fabris - ABCA/ SP
Um dos vetores fundamentais da arte contempora-
nea tem no corpo o fulcro de uma série de operagoes
que atestam o fim de uma determinada imagem do
ser humano, abtindo caminho para o surgimento de
um sujeito descentralizado e fragmentario. Cindy
Sherman, Orlan, Camille Kachani estio entre os
artistas que servirdo de norte para a andlise de uma
postura ctitica, na qual a unidade e a unicidade sio
problematizadas a partir de diferentes estratégias de
encenacio do sujeito.

Apropriacao da Natureza pela
Arte contemporanea

Maria José Justino
A presente comunicagio investiga as relagdes da arte
com a natureza, privilegiando o momento contempo-
raneo. Voltando a historia da arte, por meio de uma
perspectiva filosofica, vamos verificar que o homem
sempre esteve envolvido com a Natureza, mas a natu-
reza muda conforme muda a sua observacio. O olhar
do artista acompanha as modulacdes das
culturas, apresentando comportamentos diferenciados
de receio, espanto, admiragio, negagio e, por ultimo,
integracdo. Esse encontro de arte e natureza ocorre
pot conta de um dialogo mais profundo
estabelecido pelos artistas contemporineos, provoca-
do pela tecnologia, pelos riscos ambientais e por uma
nova postura filoséfica. O cerne de nossa investigagio
€ o processo de apropriagdo da natureza pela arte mo-
derna e contemporinea a partir das experiéncias de
Cézanne, Klein e Krajcberg. Ndo mais a natureza apre-
endida como elemento passivo, nem
tampouco como matéria prima, mas entendida como
forma constituinte e ativa da arte ¢ visdo de mundo.

Arte, Critica e Mundializacao
no “hipermoderno” mundo

atual

Neide Marcondes - ABCA/ SP
A obra de arte, desde a tradicional obra pictérica as
instalagoes, aos infograficos ¢ a todo o mundo da ge-
ragio de entornos virtuais e redes telematicas, permite
ao leitor, intérprete, critico entrar em pacto ladico com
o produto artistico, que adquirem assim a linguagem e
o posicionamento de diretor de cena; ¢ estabelecida
uma criativa interdependéncia entre o palco e o espec-
tadot, que causa efeito de artificio e ilusio, expressao e
(te)criacio, ao estabelecer uma visualizagdo poética da
forma ¢ do mundo. A obra em evento abre seu pro-
ptio mundo, mesmo neste mundo atual
“hipermoderno”, que na visio de Gilles Lipovetsky
contém um passado reciclado, um patrimonio come-
morativo, um tutismo da memotia; também sio visi-
veis as manifestacdes do homem neonarcisico,
performatico em tempo de hiperconsumagio ¢ em

dindmica técnico-cientifica. Neste tempo presente, em
que se situam em nivel internacional o terrorismo, as
lutas religiosas ¢ a logica neoliberal, em nivel local os
efeitos da polui¢iio ¢ violéncia urbana ¢ em nivel pes-
soal a fragilidade no equilibrio corporal e psiquico, esta
metamodernidade estd atuante, especialmente nas ul-
timas bienais e feiras de arte disseminadas pelo mun-
do. A logica da seducio ¢ da efemeridade ligada ao
hipetnatcisico ¢ ao hedonismo individual, a0 mesmo
tempo vincula-se as preocupagoes com as etnias exis-
tentes em espagos geograficos desapercebidos. Neste
mundo fenomenal, o mundo imaginal globalizante, as
imagens do corpo, a galaxia da internet, os aglomera-
dos humanos e as megalépolis asfixiantes e tentaculares
estio conjugadas as formas em novas imagens em
transmutaciio, adaptacio, expressdes locais, sensibili-
dades afetuais, que fazem a uniio com a alteridade. As
obras para os ndo-lugares desta “surmodernit¢” (Marc
Augé) convivem com as claboradas para o mundo dos
lugares em cotidianidade e identificagdes sucessivas.
No importat, transplantar hd a preocupacio de tradu-
zit, construir o proprio. Os artistas, cada vez mais atu-
antes em questdes antropologicas, ecologicas e sociais
consagram a cidade e a metropole.

As questdes ¢ expressoes abordadas neste resumo se-
r3o demonstradas com imagens ji vivenciadas em
bienais ¢ feiras de arte passadas, assim como as inter-
vencoes e interacbes multidisciplinares que ocorrerdo
nesta proxima 26° Bienal de Sdo Paulo.

Arte, Critica e Mundializacao
Mundializac2o e criacdo de utopias na arte
contemporanea —cartografias de Anna Bella
Geiger e Guillermo Kuitca

Icleia Borsa Cattani
A mundializacio esta criando novas relacdes de forca
internacionais, com novos centros econémico de po-
der e novas margens; criando “Bélgicas” e “Suigas”
nas periferias do mundo, e bolsdes de miséria nos pai-
ses desenvolvidos. No momento contemporineo, as
frequentes desterritorializagdes e reterritorializacoes, le-
vam muitos artistas a trabalhar com mapas: a criar no-
vos mundos ou a apropriar-se das imagens codifica-
das ja existentes, para nelas inserir novos sentidos. Anna
Bella Geiger ¢ Guillermo Kuitca estio entre esses artis-
tas. Embota com trajetdsias distintas, suas obras pos-
suem alguns pontos em comum, sobretudo, as carto-
grafias nas quais as fronteiras sio questionadas, preva-
lecendo as nocoes de passagens e de cruzamentos.
Ambas a$ obras propdem uma nova visio da utopia,
como lugar da multplicidade ¢ da interrelagio criativa,
lugar a set projetado constantemente no devir e no

questionamento do mundo.

Leenhardt

La fonction et le destin de la critique d’art semblent
converger vers des champs qui concernent les sciences
humaines, comme le soulignait il y a quelques années
Gillo Dotxfles dans son livte Il devenire de la critica.
Mais, alots quelle s’ouvre a d’autres sciences, la critique
a besoin d’élaborer et de maintenir sa spécificité sans
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laquelle elle pourrait étre absorbée par les
autres disciplines. Ainsi, si I'histoire et la
technique de production de 'ceuvre, les
styles de l'artiste, cessent d’étre les piliers
de la critique d’art, dans le contexte de
Part contempotain, le critique est un
técepteur spécialisé dont le travail se si-
tue dans une veille de art afin de rendre
compte de la construction des sens et de
la fagon dont ces derniers sont com-
muniqués au public.

Mais en quels termes définir la spécificité
de ce travail en ce qui concerne art
contemporain ? Si le critique participe a
la production de ce qu’on pourrait appeler
Thistoricité des ceuvres d’art, ce processus
parallelement a une situation sui generis
propre aux musées d’art moderne et
contemporain, aux biennales, au sein
desquels les nouvelles tendances de P’art
sont « consacrées » par le biais
d’expositions qui tépondent i leurs
programmes d’activités. Dans le monde
globalisé d’aujourd’hui, les nouvelles
tendances ont plusieurs origines,
développement et consécration et il est
donc nécessaire d’analyser la production
critique selon les divers niveaux
d'autonomie locale, d’articulation régionale
ctd’intégration globale. La question posée
est celle de savoir comment la spécificité
des situations locales cherche et trouve
un espace dans le cadre de la
mondialisation ? C’est cette situation que
nous avons lintention d’analyser.

Ticio Escobar

Lo poético dice mucho mis por lo que
omite que por lo que declara: habla des-
de la falta. Por eso, cuando nombramos
hoy el sinsentido del arte no estamos pro-
clamando el vacio de sentido sino
proponiendo marchar a contramano del
sentido unico. Desde sus tropos y sus
omisiones, y a través de sus signos desvi-
ados, los artistas si pueden disputar un
lugar al mercado, entidad antipoética por
vocacién y esencia.

Por eso, cierto arte actual —sobrio y fru-
zal, reducido en su espesor sensible,
scueto en sus formas minimas- busca
esistir replegindose en los terrenos se-
veros del concepto. Ahora bien, el met-
‘ado no entendera de poesia pero bien
sonoce las reglas del pensamiento calcu-
ado. Entonces, el concepto, que anima
yran parte de los planteamientos actuales,
ambién debe ser turbado por la poesia si
>retende ser mds que concepto satisfecho
rconcertado; asf como debe ser el silen-
10 custodio de una verdad si quiere ser
nas que ruido vaciado (puede callar el
rte pero no enmudecer). Desde sus
odeos y sus ambages, desde sus silencios
repidantes, el lenguaje descarriado puede
ignificar un gesto mas subversivo que la
lenuncia mas drastica. El “discurso

ebtio”, mentado por Nietzsche, puede
hacer entrever, fugazmente, otro lugar
desde donde anticipar futuros deseables
¥, en pos de cllos, renovar las ganas,
indispensables para iniciar un milenio de-
sencantado.

Henry Hughes

The Venice Biennale, which celebrated
its centenary in 1995, is the oldest and
most venerable biennial of contem-
poraty art in the wotld. Second to it in
importance, if notin age, is its offshoot,
the fifty-three year old Sdo Paulo Bienal,
which has continued to sustain its
international mission and contemporary
relevance throughout the turbulent half
century of its existence.

Recurrent events, such as the biennials
of Venice and Sio Paulo, have their
roots in the fairs of the Middle Ages
and the Universal Expositions of the
nineteenth century and owe their
continuing appeal to a combination of
local or national pride, evangelical or
reforming zeal, commercial and political
acumen, and a dash of showmanship.
In the last decade or so, the number of
biennials has multiplied exponentially, in
tandem with the growth in cheap
international travel and communi-
cations, and their function has evolved,
in parallel with the spread of art fairs,
the explosion of private collecting and
the increasing involvement of public
Institutions (museums and Kunsthallen)
in the business of exhibiting, collecting
and promoting the work of living artists.
New forms of biennial have developed,
in response to the collapse of the
modernist paradigm and the onset of
a globalist, multicultural approach.
Characteristic of these — yet differing
from most of them, in a number of
important respects - is the European
Biennial of Contemporary Art, Mani-
festa, founded one decade ago, in
response to the fall of the Betlin Wall
and the end of the Cold War. Manifes-
ta has charted the emergence of a new
genetation of artists, critics and curators
across Europe as a whole, who are more
interested in social than aesthetic issues,
and who propose new kinds or
relationship to their locations and to
their audiences, whether real, virtual or
imaginary.

This talk will examine the historical
developments outlined above, against
a background of social and political
change, and suggest some of the ways
in which the biennial, as an institution,
is transforming the existing structures
for the production, wvalidation,
consumption and distribution of
contemporary art, in all its manifes-
tations.

Memoria da Bienal

Transcrito por Elvira Vernaschi

Introducéo (*)
Sergio Milliet
No prefacio do cati-
logo da primeira
Bienal do Museu de
Arte Moderna de Sio
Paulo,  explicava
Lourival Gomes Ma-
chado que a exposi-
¢a0 se organizaria a
fim de “colocar a arte
moderna brasileira em
VIVO contato com a
arte do resto do mun-
do, 20 mesmo tempo
em que para Sio Pau-
lo se buscaria con-
quistar a posi¢io de
centro artistico mun-  paulo
dial”.
O exito da primeira Bienal provou que seus
organizadores nio tinham super-avaliado as
suas possibilidades. Ambos os objetivos se
alcangaram. Dos resultados do contato inti-
mo entre a arte nacional e a estrangeita tere-
mos conhecimento através das exposices
futuras, cujo nivel estético por certo se ele-
vard paulatinamente. Quanto 3 conquista
para Sio Paulo de uma posicio relevante no
mundo artistico mundial, ji a Segunda
Bienal, pelo volume ¢ a qualidade das obtas
apresentadas, nos confirma ter sido visado
com justeza o alvo.
Durante a nossa estada em Veneza, tivemos
a opottunidade de uma longa e proficua con-
versa com os comissirios dos diversos pai-
ses. Submetemos a sua apreciagio um plano
novo, destinado nio s a permitir que cada
delegaciio pudesse oferecer-nos um panora-
ma mais completo de suas atividades artisti-
cas, mas ainda apresentar-nos, em salas es-
peciais, 2 sumula de sua maior contribuicio
para a evolugio da arte contemporinea. Su-
getimos que cada pais, a0 lado de seus jo-
vens artistas, enviasse a Sio Paulo um con-
junto significativo do movimento em que se
havia realgado particularmente ou uma
amostra da obtra de seu artista de maiot re-
nome universal.
Accita a idéia, solicitou-se, desde logo, de
comum acordo com os comissarios, as dife-
rentes administracbes encarregadas da orga-
nizagdo das exposigbes no estrangeiro que
anuissem em colaborar no plano proposto.
Assim se obteve da Franca o envio de uma
sclegiio de obras mais famosas do cubismo,
da Itilia uma expressiva sintese do fututis-
mo, da Bélgica, da Austtia, do Luxemburgo
e da Noruega, a otganizagio de salas de seus
mais conhecidos expressionistas, da Alema-
nha uma exposi¢io Klee, da Inglaterra um
conjunto Moore, da Suica, uma amostra da
obra de Hodler, dos Estados Unidos uma
série substancial de Calder, da Holanda uma
representagio do movimento “De Stijl”, etc.
sem falar na sala Picasso, em que pela pri-
meira vez na América Latina se reinem cet-
ca de 80 telas do grande magico do moder-
nismo, entre as quais a famosa “Guernica”,
que tamanha celeuma levantou.
Tem-se igualmente uma valiosa amostra da
arte pan-americana, com impotrtantes con-
tribui¢des do México, Argentina, Haiti, Uru-
guai, 0 que permitird a0s ctiticos estrangei-
ros uma apreciagdo mais profunda e extensa
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da situagio das artes plis-
ticas em nosso hemisfé-
rio.

Cumpre ainda observar
que em certames da na-
tureza da Bienal, nio se
ofereceu jamais essa
oportunidade de se ad-
mirar uma série de obras
suscetiveis de exem-
plificar, quase didatica-
mente, a historia do mo-
vimento moderno, des-
de o inicio de nosso sé-
culo, pelo menos. E um
privilégio de que se be-
neficia o publico brasilei-
ro e que os organiza-
dores da segunda Bienal
do Muscu de Arte Mo-

Imagem da capa do catilogo da IT Bienal de Sio derna de Sio Paulo se

sentem orgulhosos em
lhe haver propotcionado. Nio serd completo
o panorama. Faltam os fauvistas, os dadaistas,
os chamados primitivistas ¢ mais algumas sub-
escolas interessantes. TAo variadas foram as
solugBes trazidas i arte nestes ultimos
cincoenta anos que nao haveria organizacio
capaz de coleciond-las todas sem auxilios fi-
nanceiros astronomicos. Entretanto, as gran-
des salas especializadas sdo aqui completadas
pelas obras avulsas ¢ o pablico sem maiores
dificuldades encontrarid no imenso mostrud-
rio da Segunda Bienal exemplos perfeitos de
todas as tendéncias estéticas.
Nio cabe nesta nota introdutoria uma andli-
se historica da arte moderna. Nio faltam li-
vros sobre o assunto, mesmo na reduzida li-
teratura critica nacional. Uma cousa, porém,
saltard aos olhos desde logo, a predominin-
cia do espirito de liberdade. Ao lado das so-
lugBes abstratas e concretistas, as solugoes
figurativistas. Ao lado do expressionismo que
exptime pela deformacio, o cubismo que se
compraz na construgiao geométrica. Junto i
tentativa de pintar o sonho e revelar o mun-
do do inconsciente, a ambicio de descrever
objetivamente o mundo da realidade. Criti-
ca social, participagio, evasio, fantasias, ci-
éncia, toda a cultura de nossa época, cadtica,
contraditoria, atraente e hostil a um tempo,
se espelha nessa arte discutida e discutivel,
polémica quase sempre, construtiva por ve-
zes, mas viva, presente, que nio podemos
mais ignorar. Uma arte que solicita perma-
nentemente de nés uma tomada de conscién-
cia, uma aceitagiio ou uma recusa. Que nunca
nos autoriza a assumir atitudes de conforti-
vel indiferenga. A arte moderna pode ser uma
gargalhada sarcistica, exibir-nos uma vonta-
de irreprimivel de fuga, pode apresentar-nos
um gesto paciente de colaboracio, revelar-
nos uma experiéncia de sintonizacio cientifi-
ca. Ela inquieta e perturba. Nio raro confor-
ta. Ndo é sempre uma expressio necessaria.
Daf sua forga, sua afirmagio, sua razio de ser.
Os organizadores da Segunda Bienal hio-de
considerar-se amplamente recompensados de
seus esforgos se tiverem conseguido, com a
presente exposi¢io internacional, despertar
no publico o desejo de penetrar e compre-
ender melhot 0 mundo tio rico e fecundo da
arte de nossos dias.
(*) Texto publicado no Catalogo da 11 Bienal
do Museu de Arte Moderna de Sio Paulo
(S3o Paulo: Ediam, 1953), pp. XV a XVII.
Sergio Milliet foi o primeiro presidente da
abca no petiodo de 1949 2 1959,
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Bienal — interrogar sem destruir

participativos, o que de certa for-

~
ma setia uma atitude cautelosa e
simpatica. Em principio, estaria sen-
do criada uma argumentagao des-
tinada a aceitar os erros e os acet-
tos, um testemunho mais amplo,
fora de uma retdrica ja conhecida

9.Bienal de S.Paulo
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Cartaz de Gobel Weyne

O desejavel para Bienal é que ela traga
questionamentos onde os valores politicos,
sociais, éticos e estéticos estejam de certo
modo inseridos nas criagoes apresentadas re-
fletindo o nosso momento e que o conjunto
selecionado , traga os elementos sincrénicos
do século relativo a Arte, com a sua vasta
pluralidade entre as ciéncias exatas e

especulativas. Com esta postura abre-se uma vi-
sao direcionada no sentido de ativar a percepgio
dos acontecimentos e 0s que possivelmente virio.
Qual a melhor atitude para que nio existam atos
arbitrarios no tocante a selegdo dos participantes,
numa grande mostra de Arte, como a Bienal de Sdo
Paulo? Pergunta dificil de ser respondida, porque
certos vicios estdo implantados e repetem-se a cada
evento.

E preciso esclarecer que o curador geral, caso exis-
ta, diante da sua comprovada capacidade junto ao
circuito das Artes, devera assumir a responsabilida-
de da escolha dos artistas. Impossivel, agradar a gre-
gos e troianos, mas é possivel chegar a um consenso
por sugestdes. Esta escolha seria mais coerente, se
alicergada em opinides abalizadas, um chamamento
ao Critico de Arte, e as suas associacOes em varios
paises. Valorizaria-se o profissional e entidades
diretamente envolvidas com as propostas de estu-
dar a Arte num contexto amplo e sério. A partir de
pesquisas de idéias, obteriam-se sugestdes, a0 mes-
mo tempo, mostrando a inteng¢do de abrir lagos

S.Paulo Brasil

do “ndo gostei “Trata-se de uma
convocagio referente a realidade
da escolha, da parcialidade onde o
poder discriminador seria em boa
parte reduzido.

Em relagdo a Bienal de Sio Paulo,
é importante extirpar, principal-
mente, o vicio repetitivo dos parti-
cipantes, afastar os “hors-
concours”, eliminando os guetos e
a velha concepgido de juntarem-se
grupos estéticos; como sugestoes te-
rfamos as apreciagoes de novos ar-
gumentos onde certamente
estariamos indo de encontro a uma
renovagao de discursos e de gera-
¢bes sem a obrigacdo de legitima-
los; outra atitude que podetia ser
experimentada ¢ a de abolir as fron-
teiras geopoliticas, que assemelham
-se as lojas dos grandes acroportos
internacionais, fugiria-se de monta-
gens que pudessem ultrapassar aos
“retangulos frios”, destinados a
cada artista.

De certa forma comprovamos que as grandes mos-
tras internacionais, em geral, estio em crise - crise
esta que faz parte do nosso momento repetitivo,
globalizador e de certa forma castrador. Os even-
tos sdo necessarios, a Bienal de Sdo Paulo deve ob-
ter o crédito pata a sua continuidade. Acabar com a
Bienal e matar o raro momento de interagio dos
sentidos, linguagens e meios, ¢ sinal de pessimismo.
Vamos para o passado, ver o presente e projetar o
futuro. Que tal dar o crédito , para aceitar desde os
gestos mais sofridos até questdes de calmaria e be-
leza, capazes de mexer com os mais expressivos
conceitualistas de hoje.

A Arte é sinalizadora de fatos, e registros importan-
tes devem fazer parte desse cenario artistico, seja
em qualquer modalidade do conhecimento, um pal-
co de descobertas é montado ,promovendo infor-
mac¢des. S3o conjuntos de mensagens  fundadas
nas transformagoes, contribuindo para estratégias
motivadoras e impactantes para o publico em geral.
A primeira Bienal de Sdo Paulo, Outubro 2 Dezem-
bro de 1951, apesar de certa imptovisagao, cum-
ptiu sua tarefa , trazendo prenincios de modifica-
¢Oes férteis a “era pOs- industrial”. Partiu-se do
principio revisional do saber, onde os conceitos
montavam novos dialogos, questionamentos no to-
cante a razio, a0 progresso, a ciéncia e ao proprio
Homem. Olhar para a Bienal de Sio Paulo como
fator agregador de um Continente é fundamental,
por esse motivo, creio, nas cobrangas existentes. Ter
em maos a finalidade de organizar e gerenciar um

[ BIENALSRAST

MUSEU DE ARTE MODERNA

(0

—

_ OUTUBRO DEZEMBRO 1951

Cartaz de Antonio Maluf

fator primordial que é a auto-referéncia mediante
todas as influéncias globalizantes, é possuir a cora-
gem de desnudar-se e inovar incessantemente.
Participar de um projeto onde regras existem, possi-
bilita metaforicamente enunciar: Bienal = Jogo onde
todo o enunciado , podera ser visto como “lance”.
.Afastar a obrigacio do sucesso seguro, torna a Bienal
mais criativa e independente, sintetiza os compro-
missos sem cair no simplismo.

A Bienal de Sdo Paulo de Setembro de 1967 a Ja-
neiro de 1968, teve bom desempenho  diante de
unucidade, a0 otimizar sua racionalidade, mosttan-
do sua época, um espelho de retomada da guerra
econdémica dos anos 60.

Seria de bom agrado para a Bienal de Sio Paulo
que estd para vir, inaugurando um novo século, as-
sumir o consenso como critério de validade, sem
querer derivar  ou enquadrar-se num imperialismo
cultural, em que todos os gatos sido pardos.

Apoio grafico:
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