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RESUMO

A presente pesquisa tem como objetivo estudar a realizacdo de uma exposi¢ao
de arte especifica na histéria da arte brasileira, a I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo,
ocorrida no ano de 1978. A mostra pensada como um espago de apresentacdo e discussao
dedicado exclusivamente a producao artistica da América Latina ocorreu paralelamente as
edigdes internacionais da Bienal de Sao Paulo. Originalmente, a I Bienal Latino-Americana
fora criada com o intuito de substituir as edicdes das Pré-Bienais, mostras de arte brasileira,
que também ocorreram entre os certames internacionais a partir de 1970. As exposicdes
organizadas pela Fundacdo Bienal de Sdo Paulo na década de 1970 foram consideradas por
parte da critica de arte brasileira de qualidade inferior quando comparadas as edi¢Oes
anteriores. Em parte, a crise enfrentada pela Fundacio decorre do dificil periodo politico e
social vivido pelo Brasil no momento, com a Ditadura Militar, o cerceamento cultural e
boicote as Bienais de Sao Paulo. Tanto as mostras nacionais quanto a latino-americana
exerceram a fung¢do de renovar as discussdes no cendrio artistico nacional e reaver o
prestigio das Bienais de Sdo Paulo, abalado com a crise enfrentada pela instituicdo no
periodo. No entanto, o projeto de valorizacao da cultura e da arte latino-americana foi
prematuramente finalizado no ano de 1980, mesma data em que deveria ocorrer a segunda
edicdo da mostra. A pesquisa se concentrou em estudar o projeto que envolveu a I Bienal
Latino-Americana de S3ao Paulo e sua ndo continuidade, levando em consideragao os
principais fatores que possibilitaram sua criacdo, sua organizacdo e realizacdo no ano de

1978 e o seu consequentemente fim no ano de 1980.

Palavras-chaves: Bienal de Sao Paulo, Arte Brasileira, Arte Latino-Americana, Critica de

Arte na América Latina.
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ABSTRACT

This research project aims at studying the hosting of an specific art exhibition
in the Brazilian Art History, the I Latin American Biennial of Sdo Paulo, which happened
in 1978. The exhibition was conceived as a space for presentation and discussion
exclusively dedicated to Latin American artistic production, and it took place
simultaneously to the international editions of Biennial of Sao Paulo. Originally, the I Latin
American Biennial was created to replace the “Pré-Bienais” editions, national art
exhibitions that had occurred since 1970 between the international editions. The art
exhibitions organized by the Biennial Foundation of Sdo Paulo in 1970s were considered of
low quality by Brazilian art critics when compared to previous editions. Partly, the crisis
faced by the Foundation derives from the difficult political and social period that Brazil
faces at the moment, like the military dictatorship, the cultural curtailment and the boycott
of Biennial of Sdo Paulo. Both national exhibitions and Latin American exhibitions had the
function of renewing discussions in the national artistic scene and retrieving prestige for
Biennial of Sdo Paulo, which had been hard-hit by the institution crisis at that moment.
However, the project of valorization of Latin American culture and art was early terminated
in 1980, at the same time the second edition of the exhibition would take place. The
research focused on studying the project that involved the I Latin American Biennial of Sdo
Paulo and its non-continuation, taking into consideration the main factors that enabled its

creation, its organization and hosting in 1978, and its consequently end in 1980.

Keywords: Biennial of Sdo Paulo, Brazilian Art, Latin American Art, Art Critic in Latin

American.
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INTRODUCAO

Ao refletirmos sobre a Histéria da Arte no século XX percebemos a
importancia que muitas exposi¢des, bienais e feiras tiveram para a evolucdo da arte
moderna e contemporanea. As exposi¢cdes reinem em um tnico ambiente diferentes forcas
culturais que formam a producdo e a distribuicdo artistica em um sistema de arte. Muitos
desses eventos realizados por instituicdes museoldgicas e por suas politicas culturais
contribuiram para a discussdo e consolidacdo de tendéncias artisticas de modo que
acarretaram inimeras mudangas no rumo das artes plasticas em diversos paises e periodos.
As exposi¢Oes constituem espago de discussdo, constroem e desconstroem discursos,
possibilitam que o debate artistico saia dos ateli€s e ganhe espago publico, além de se
tornarem porta-vozes de movimentos de vanguardas e correntes estéticas. O pensamento
defendido por essas exibi¢des coletivas ou individuais exercem pressdao nos mais diferentes
setores da arte, como entre os artistas, criticos, colecionadores, marchands, institui¢des e
sobre a prépria opinido publica. Representam um momento de capacitagdo para artistas e
espectadores diante de uma nova proposta artistica, e muitas vezes, estando em
conformidade com o momento social e politico, as mostras de arte provocam o debate e a
critica dentro do ambiente cultural em que estdo inseridas. No Brasil, as exposi¢des de arte
no século XX deram visibilidade a producdo dos mais diferentes artistas e contribuiram
para a constru¢do do espago ocupado atualmente pela critica de arte no circuito artistico
nacional.

A presente pesquisa de Mestrado destina-se ao estudo da ocorréncia de um
evento especifico no sistema de exposi¢des de arte realizadas no Brasil, a I Bienal Latino-
Americana de Sao Paulo — realizada entre os dias 03 de novembro e 17 de dezembro do ano
de 1978. Assim como, propde-se a andlise € a compreensdao do meio artistico que essa
mostra estava inserida e a reflexdo acerca do projeto de valorizacdo e reconhecimento da

. . .~ . . 1
arte latino-americana que nesta exposi¢do estava imbricado.

' H4 outra pesquisa de Mestrado, defendida no ano de 2011, versando sobre a mesma tematica, “A I Bienal
Latino-Americana de Sdo Paulo, MITOS E MAGIA: Em busca de identidade artistico-cultural”, de autoria do
pesquisador José de Ribamar Nascimento, pelo Programa de Pés-Graduagdo Interunidades Estética e Histdria
da Arte da Universidade de Sao Paulo.
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A I Bienal Latino-Americana, organizada pela Fundacdo Bienal de Sdo Paulo
(FSBP), ocorreu paralelamente as Bienais Internacionais de Sdo Paulo, mostras de artes
plasticas realizadas no pais desde o ano de 1951 e criadas pelo mecenas italo-brasileiro
Francisco Matarazzo Sobrinho.”> A edi¢do latino-americana da Bienal de Sdo Paulo
apresentou a producdo artistica de 13 paises do continente, a saber: Argentina, Bolivia,
Brasil, Chile, Colombia, El Salvador, Equador, Honduras, México, Paraguai, Peru,
Republica Dominicana e Uruguai. Apesar do certame ndo contemplar producdes artisticas
de todos os paises que integram o continente latino-americano, a mostra reuniu as mais
diferentes obras de arte que propunham repensar as raizes culturais da América Latina,
organizando-as dentro do eixo tematico “Mitos e Magia”. Este tema foi escolhido pelo
Conselho de Arte e Cultura (CAC) da FBSP, colegiado de curadores criado em 1975 que
era responsavel pela organizacdo da exposicdo, pelo critico e historiador da arte peruano
radicado no México Juan Acha e pela também critica argentina Silvia Ambrosini; os dois
ultimos prestaram assessoria a FBSP e ao CAC, em 1978, especialmente para a
concretizagdo dessa mostra.

A T Bienal Latino-Americana, evento inédito e de tnica edi¢do na histéria das
Bienais, além de meditar sobre a produciao artistica da América Latina também tinha como
uma de suas principais funcdes substituir as Pré-Bienais, ou Bienais Nacionais (modo como
se convencionou chamar uma série de exposicdes que ocorreram em anos pares),
igualmente interpostas as mostras internacionais, e voltadas exclusivamente a artistas
brasileiros e residentes no pais. As mostras nacionais tinham o objetivo de escolher a
representacdo nacional que viria participar das Bienais Internacionais nos anos seguintes. A
selecdo prévia em ambito nacional também proporcionaria uma melhor apresentagdo da
producao artistica realizada em todo o pais, promovendo uma tentativa de romper com a
hegemonia do eixo Rio — Sao Paulo que prevalecia no circuito de arte brasileira na segunda

metade do século XX. A primeira Pré-Bienal ocorreu em 1970 e sua ultima edigdo em

2 As Bienais de Sdo Paulo foram criadas no ano de 1951, pelo industrial, politico, colecionador e mecenas
italo-brasileiro Francisco Matarazzo Sobrinho (1898-1977). Inspiradas na tradicional Bienal de Veneza, num
primeiro momento as Bienais de Sdo Paulo estiveram vinculadas ao Museu de Arte Moderna de S@o Paulo,
também criado por Ciccillo Matarazzo, mas ganharam autonomia com a cria¢do da Fundacio Bienal de Sao
Paulo no ano de 1963. Esta foi presidida pelo seu mecenas desde sua concep¢ao até o ano de 1975, dois anos
antes de sua morte em 16 de abril de 1977.
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1976, quando deu lugar a uma exposicdo mais ampla que pretendia contribuir de modo
significativo para um pertinaz projeto que vigorou na década de 1970 entre criticos e
historiadores da arte de uma parte considerdvel do continente, ou seja, um projeto de
valorizacdo da cultura da América Latina como expressdo autdonoma diante de correntes e
movimentos estéticos internacionais, onde houvesse a possibilidade de discussdo, estudo e
estimulo da produgdo artistica do continente. >

Criada com o esforco de ligar a América Latina, e principalmente o Brasil, ao
circuito internacional de arte, a Bienal de Sdo Paulo desde suas primeiras edicdes na década
de 1950 contou com a realizacdo de eventos correlatos e simultaneos as suas exposi¢oes
internacionais de artes pldsticas, como mostras de cinema, festivais de musica,
apresentacoes teatrais e exposicdes de joias e arquitetura. Despertando diferente grau de
interesse no publico que acompanhava as exposi¢cdes, alguns desses eventos se mantiveram
na programac¢do das Bienais por um periodo maior que outros, ou apareceram em algumas
edi¢des para desaparecer nas seguintes e retornarem um pouco depois. No entanto,
independente do tempo em que permaneceram atuantes, todos esses eventos paralelos,
inevitavelmente, tiveram seu fim, conservando intactas apenas as exposi¢des de arte
internacional. O mesmo ocorreu com a I Bienal Latino-Americana que contou com uma
Unica edi¢do em 1978. A comunidade artistica da América Latina deparou-se com o
término prematuro e definitivo do projeto que envolvia a Bienal Latino-Americana no ano
de 1980, em uma reunido organizada pela FBSP e pela critica e historiadora da arte
brasileira Aracy Amaral. Essa reunido foi responsdvel por consultar a opinido de outros
intelectuais do continente e definir o destino dessa exposi¢ao.

E possivel questionar qual a relevincia para a histéria da arte brasileira o estudo
de uma exposi¢do cuja continuidade ndo tenha perdurado mais que sua edi¢do inicial. A
andlise de uma mostra de arte como a I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo justifica-se
por permitir repensar a trajetoria das Bienais de Sao Paulo no contexto artistico nacional,

analisar as consequéncias de um evento sem continuidade para a historia dessas exposigoes,

? H4 uma pesquisa de Doutorado defendida no ano de 2013 sobre a realizacio das Pré-Bienais nacionais, “As
Bienais Nacionais de Sdo Paulo: 1970-76”, de autoria da pesquisadora Renata Cristina de Oliveira Maia Zago,
pelo Programa de P6s-Graduagdo em Artes Visuais do Instituto de Artes da Universidade Estadual de
Campinas.
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além de refletir acerca das discussdes sobre a arte da América Latina proporcionada por
essa mostra. Torna-se também muito importante pensar sobre a ndo continuidade de um
projeto que visava discutir a arte na América Latina, avaliar o impacto da realizacdo da
mostra e ponderar sobre os motivos que fizeram amputar tal projeto e encerrar por
completo um capitulo distinto para as Bienais de Sdo Paulo. Mais que se dedicar ao estudo
de uma exposicao, de uma bienal ou dos artistas que dela participam, minha pesquisa busca
compreender, antes de qualquer coisa, a concepg¢ao, realizacdo e finalizacdo de um projeto
chamado “Bienal Latino-Americana”, tentando levantar todos os fatores que cercaram a
criacdo da referida mostra, assim como os principais acontecimentos e criticas referentes a
sua realizacdo, e a consequente finalizagdo do projeto em 1980. Portanto, o trabalho nao se
concentrou em apresentar todos os artistas e obras que integraram esse certame, nem
mesmo analisar cada participacdo individualmente, mas buscar compreender de maneira
global o evento que almejou destacar no cendrio internacional a arte continental latino-
americana.

Uma exposi¢ao de arte integra um complexo sistema de arte de um pais. Esse
sistema de arte € composto por artistas e obras de arte, mas também por museus, galerias,
institui¢des culturais, politica institucional, projetos curatoriais, critica, teoria, mercado de
arte, colecionadores, marchands, questdes relacionadas ao circuito nacional e internacional
de arte, e etc. Uma exposicdo de arte, ou uma Bienal, ndo funciona apenas como um
receptidculo de obras de arte, mas como um agente gerador de debates dentro do sistema
artistico em que estd inserido. Assim, quando uma mostra de arte € tomada como objeto de
estudo € possivel revelar caracteristicas de um pensamento e de um periodo artistico que
foram anteriormente ignorados, ampliar a rede de fatores sociais, econdOmicos e politicos
que estao diretamente relacionados a um sistema de arte e repensar tanto sua contribuicao
para a histdria da arte quanto a outros aspectos que porventura influenciaram determinada
producao tedrica e artistica.

Ao analisar a histdria da arte brasileira no século XX e o desenvolvimento de
muitos setores ligados a arte, como a critica e o mercado, pode-se destacar a atuagdo
positiva de muitas exposi¢cdes que alteraram a trajetoria da arte no pais, como a mostra
individual de Anita Malfatti, em 1917; a Semana de Arte Moderna, em 1922; a exposi¢ao
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inaugural do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM-SP) Do Figurativismo ao
Abstracionismo, em 1949;4 a exposi¢do de Max Bill, em 1950 no Museu de Arte de Sao
Paulo (MASP);> a Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, em 1956/57 primeiramente no
MAM-SP e em seguida no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-R]J) 6 a
mostra de Arte Neoconcreta, em 1959 também no MAM-RIJ; e indmeras outras nos anos
seguintes. As Bienais de Sdo Paulo também atuaram como um dos agentes transformadores
do meio artistico nacional desde sua primeira edi¢do. A histéria e o desenvolvimento das
Bienais de Sdo Paulo, bem como a criacdo dos principais museus do pais, como, por
exemplo, os ja citados MAM-SP, MAM-RJ e MASP, coincidem com o crescimento e
consolidacdo do ambiente artistico brasileiro, fruto da grande efervescéncia cultural e

progresso socioecondmico que caracterizou o Brasil nas décadas de 1940 e 1950. As

* O Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo foi criado no ano de 1948 por Ciccillo Matarazzo e sua esposa
Yolanda Penteado com o auxilio de alguns criticos de arte brasileiros, como Sérgio Milliet e Lourival Gomes
Machado. No mesmo ano também foi criado seu contemporineo no estado fluminense, o Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, ambos inspirados no Museu de Arte Moderna de Nova York. Ciccillo convidou
para ser o primeiro diretor do museu o critico belga Léon Degand, defensor da abstracdo geométrica que
atuou principalmente na Franga. A exposi¢@o inaugural do MAMY/SP, idealizada por ele, Do Figurativismo a
Abstragdo era essencialmente uma mostra de arte abstrata, em particular geométrica, dito isso pela grande
quantidade de artistas de tendéncias abstratas que totalizava a exposicdo. Apesar de Degand ser favordvel a
arte abstrata o acervo constituido pelo museu abrigava grande quantidade de obras figurativas. Ciccillo foi um
grande incentivador das artes pldsticas e homem de indmeras iniciativas culturais no pafs, além da cria¢do do
MAM e das Bienais de Sao Paulo pode-se destacar a fundacdo da Companhia Cinematografica Vera Cruz, no
ano de 1949, com o produtor italiano Franco Zampari, e também seu investimento no Teatro Brasileiro de
Comédia no mesmo periodo.

> O museu foi criado pelo paraibano Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Melo (1892-1968). Chato,
como era conhecido, foi jornalista, empresdrio, politico, colecionador, mecenas, diplomata e membro da
Academia Brasileira de Letras. Magnata das comunicagdes no Brasil e dono dos Didrios Associados fundou o
Museu de Arte de Sao Paulo (atualmente Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand) no ano de 1947.
A instituicdo particular sem fins lucrativos foi um importante instrumento para o fortalecimento do cendrio
artistico brasileiro desde a sua criacdo, e possui atualmente o maior acervo de arte europeia da América
Latina. O museu foi dirigido por muitos anos pelo italiano Pietro Maria Bardi (1900-1999), historiador da
arte, critico, colecionador, marchand, musedlogo, professor, e autor de vérios livros sobre arte e arquitetura, e
periddicos, como Quadrante e Habitat. Bardi foi o primeiro administrador do MASP desde a sua fundacdo,
permanecendo no cargo até 1996. Organizou importantes exposi¢cdes como Expressionismo Alemdo, Pablo
Picasso, Miro, Albert Eckhout e Seu Tempo, e muitas outras.

® Criado em 1948 por iniciativa de um grupo de empresarios presidido por Raymundo Ottoni de Castro Maya,
que também era colecionador, 0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro pode ser reconhecido como palco
de exposicdes de artistas modernos e renomados do Brasil e do exterior. Todavia, o museu também pode ser
considerado como um dos maiores incentivadores as discussdes da vanguarda artistica nacional e
internacional das décadas de 1950, 1960 e 1970, com exposicdes de destaque para o meio artistico brasileiro e
a legitimacdo de uma determinada producdo artistica, podendo citar mostras de significativa importancia
como Opinido 65 e 66 (1965 e 1966), Nova Objetividade Brasileira (1967), Saldo da Biissola (1969), entre
outras.
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Bienais serviram de animacgdo cultural para um publico iniciado, ou ndo, nas artes,
promovendo e impulsionando a geracdo de novas dreas de atuacdo profissional dentro do
universo cultural, estimulando a critica de arte brasileira e ampliando o espago de
divulgacdo da arte e dos artistas nos meios de comunicacdo, além de exercer sua fungdo
primordial, a de ampliar os horizontes da arte brasileira, auxiliar a expansdo da arte
moderna no pafs e colocar nossos artistas em contato com as ultimas correntes estéticas
internacionais. As exposi¢des funcionaram como vitrine de tendéncias artisticas
globalizantes influenciando muitas vezes toda uma produc@o nacional. Além disso, essas
mostras democratizaram e ampliaram o contato do publico com a arte internacional e
nacional.

As inumeras Bienais de Sao Paulo, principalmente as primeiras edicoes,
popularizaram artistas brasileiros pertencentes a uma elite cultural que foi pioneira do
Modernismo, como Di Cavalcanti, Anita Malfatti, Portinari, Tarsila do Amaral, Bruno
Giorgi, Victor Brecheret, e outros; enquanto promovia, ainda, artistas pertencentes a
camadas sociais mais baixas constituidas por imigrantes ou filhos de imigrantes, formadas
por profissionais artesdos e autodidatas que trabalhavam em ateliés comunitdrios, como
Alfredo Volpi, Francisco Rebolo, Aldo Bonadei e Mario Zanini. Dentro dessa mesma
perspectiva lancou ou consagrou novos talentos, como Ivan Serpa, Mario Cravo, Caciporé
Torres, Manabu Mabe, Tomie Ohtake, Lygia Clark, Lygia Pape, Hélio Oiticica e muitos
outros. As exposi¢cdes consolidaram as pesquisas de arte nacional desenvolvidas pelos mais
diferentes artistas e contribuiu para a profissionalizacio do mercado de arte no Brasil.’

As Bienais de Sdo Paulo fazem parte de um complexo diagrama de recepgao e
emissdo de informacdo, e o estudo de uma dessas mostras, mesmo que dispar de todas as
outras em um contexto mais amplo, se faz relevante. Com o intuito de compreender a
importancia e o desenvolvimento da I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo, tinico evento
dedicado exclusivamente a arte da América Latina na trajetéria das Bienais, € preciso
recuperar as circunstancias em que essa mostra foi realizada e analisar o sistema de arte que

ela integra na década de 1970, e considerar também as discussdes que o proprio ambiente

" BRATKE, Carlos. “Bienal, Bienal, Bienal...”. In: FARIAS, Agnaldo (org.). 50 anos de Bienal de Sao
Paulo: 1951 - 2001. Edicdo de Comemoracdo do 50° aniversario da 1* Bienal de Sdo Paulo. Sdo Paulo:
Fundac@o Bienal de Sdo Paulo, 2001, p. 22.
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artistico e cultural proporcionou no momento aos artistas, criticos, historiadores,
intelectuais e espectadores.

Os anos 70 foram indicados por alguns criticos de arte, como Aracy Amaral,
como os “anos baixos” das Bienais, justificado pela queda na qualidade das exposicdes.®
Em parte, a afirmacdo ndo é equivocada, uma vez que a estrutura da mostra apresenta
desgaste, o que foi muito debatido na imprensa naquele periodo. Também ndo € possivel
negar a profunda crise sofrida pela FBSP, nos anos decorrentes a implantacdo da ditadura
militar no pais, em 1964, que resultou diretamente na restri¢cdo do sistema cultural e politico
brasileiro, culminando no Boicote internacional de artistas e intelectuais as Bienais de Sdo
Paulo, no ano de 1969, ainda que as exposi¢des ndao tenham sido interrompidas e tenham
contado com a participagdo de artistas significativos. Ao abrirem a década de 1970, tanto as
quatro edicdes das Pré-Bienais quanto a I Bienal Latino-Americana representaram, de certa
forma, uma tentativa de renovar a estrutura organizacional das Bienais de Sao Paulo e a
possivel retomada do seu papel como vitrine das mais importantes discussdes artisticas
nacionais e internacionais dentro do sistema de arte brasileiro.

Trabalhando sobre esse contexto procurou-se dedicar o primeiro capitulo da
presente Dissertacdo a compreensao dos acontecimentos que suscitaram a criacdo da I
Bienal Latino-Americana de Sao Paulo, através da analise do sistema de arte do Brasil na
década de 1970 e do contexto artistico em que surgem as Pré-Bienais nacionais, mostras
que deram espaco e possibilitaram a criagdo da bienal latina. Mostrou-se importante
explanar as dificuldades enfrentadas pela FBSP durante esse periodo no setor cultural e
politico e as solu¢des encontradas que resultaram na ampliacdo do projeto nacional para o
latino-americano. O segundo capitulo contempla a realizacao da I Bienal Latino-Americana
enquanto um projeto de valorizacdo e reconhecimento da arte da América Latina,
demonstrando que apesar dessa mostra se caracterizar como um evento inédito na histdria
das Bienais de Sao Paulo, quando se considera um contexto maior, ela ndo representa uma
discussao isolada, podendo ser entendida como resultante de diferentes fatores internos e

externos, uma vez que a década de 1970 abriga inimeros eventos dedicados a arte e a

8 AMARAL, Aracy. Bienais ou Da impossibilidade de reter o tempo. REVISTA USP. Sido Paulo, n. 52,
dezembro/fevereiro 2001-2002, p. 22.
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problemadtica identitdria latino-americana, eventos estes debatidos no referido capitulo.
Também se dd destaque a organizacdo e a escolha temadtica apresentada por essa exposicao,
e ainda que nado seja o foco da pesquisa, que busca compreender o projeto que envolve a
criacio da Bienal Latino-Americana e seu fim prematuro, sdo discutidas algumas
apresentacOes artisticas. Apesar de ser considerado ideal a apresentacdo e o debate de todos
os artistas participantes da mostra, essa pratica seria invidvel se for considerado o tempo da
pesquisa e o nimero expressivo de obras expostas. A auséncia de registros fotograficos no
Arquivo Histérico Wanda Svevo da FBSP e a dificuldade em localizar imagens das obras
expostas tanto na I Bienal Latino-Americana quanto nas quatro edi¢des das Pré-Bienais
limitaram o trabalho de andlise iconogréifica desejdvel para a plenitude da pesquisa.
Procurou-se, além disso, debater a critica dirigida a exposicdo e a seus organizadores e a
contribuicao tedrica possibilitada pela realizacdo do Simpdsio concomitante a exposi¢ao. O
terceiro capitulo, por fim, destina-se explanar os motivos que levaram ao fim do projeto
“Bienal Latino-Americana” e as justificativas apresentadas pelos criticos e tedricos para tal
decisdo durante a Reunido Consultiva realizada em 1980.

Para tal estudo foram utilizados catdlogos das Bienais de Sao Paulo, livros,
periddicos, artigos de imprensa, cartas, registros, documentos do periodo, etc. Foi dada
grande importancia as fontes primdrias, como os documentos resultantes de reunides e
atividades desenvolvidas pelo CAC na FBSP, e também aos artigos de imprensa escritos
pelos principais criticos de arte do Brasil, que refletiram sobre a realizacdo da I Bienal
Latino-Americana de Sdo Paulo, como Frederico Morais, Aracy Amaral, Roberto Pontual,
Hugo Auler, Olney Kriise, Fernando C. Lemos, Fabio Magalhdes, Jacob Klintowitz,
publicados em grandes jornais como Jornal do Brasil, Folha de Sdo Paulo, O Estado de Sao
Paulo, Diario de Sao Paulo, Jornal da Tarde, O Globo, Correio Braziliense e outros. A
pesquisa foi possivel gracas ao acervo do Arquivo Histérico Wanda Svevo, entre outras
fontes disponiveis em diferentes instituices de ensino e pesquisa, COMO O riCO aCervo
bibliografico da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) e da Universidade de
Sa@o Paulo (USP), além da biblioteca do Memorial da América Latina. A pesquisa contou

ainda com a realizacdo de entrevistas com personalidades que participaram ativamente das



discussdes do periodo ou que puderam documentd-las, como os artistas Antonio Carlos

Rodrigues (Tuneu) e Ivald Granato, e o ex-presidente da FBSP Julio Landmann.



CAPITULO 1.

Os acontecimentos artisticos que antecederam a criacao da I Bienal
Latino-Americana de Sao Paulo.

A arte realizada no Brasil na década de 1970 é marcada por um forte sentimento
de contestacdo, seja por influéncia de questdes pertinentes as condi¢des sociopoliticas
enfrentadas no pafs, seja por questdes proprias as novas proposicdes artisticas e ao sistema
de arte brasileiro. Questiona-se a funcdo da arte, a funcdo e a formacdo do artista, a
validade dos museus e das institui¢des culturais, a circulacido das obras de arte, o mercado,
o circuito, a histéria e a teoria da arte, o ambiente artistico e as politicas publicas e
culturais. Criticos e artistas propdem nesse periodo uma reorganizacio do sistema artistico
brasileiro, o que significa atuar ndo apenas no nivel produtivo, mas também na recepcao
das obras, como por exemplo, a oposicdo aos modelos tradicionais seguidos e refor¢ados
por exposicoes, saldes e bienais; além do mercado de arte que vigora no periodo, mas que
ndo acompanha e/ou nao beneficia as discussdes propostas pelos artistas, como a ampliagao
das investigacdes a novos meios e linguagens artisticas (fotografia, filmografia,
performance, instalacoes, interferéncias urbanas e ambientais), ou a utilizacdo de materiais
pouco nobres (madeira, cera, terra, lixo, corpo humano, etc.) e suas caracteristicas
intrinsecas, bem como a transitoriedade dos meios, o que acarreta inlimeras vezes em
questdes acerca da desmaterializagao das obras de arte. O proprio conceito de obras de arte
€ questionado e recusado.

As questdes que prevalecem no circuito de arte brasileiro na década de 1970, no
entanto, tém inicio nos ultimos anos da década anterior. A producdo artistica da década de
1960, principalmente na segunda metade, caracteriza-se por uma série de mudancas no
campo das artes pldsticas, tanto na prética quanto na teoria, mas também em outras areas,
como no teatro, na musica, na literatura e no cinema, por exemplo. Essas mudangas sdao
notadas no Brasil, mas também em outros paises. Resumidamente, observa-se com maior
frequéncia trabalhos de artes plasticas que deixam de circunscreverem-se nos cendrios das

galerias ou dos museus, ganhando muitas vezes o espaco publico a medida que os
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espectadores abandonam uma atitude contemplativa das obras e passam a participar
ativamente das mesmas. O suporte tradicional é questionado e, em alguns casos, superado.
Ainda € possivel destacar outros pontos importantes: a retomada da figuracdo; a rejei¢ao de
trabalhos como mercadoria, o que inviabiliza a comercializa¢do da produ¢do pelo mercado
de arte atuante; o esfacelamento da individualidade das criacdes frente as producdes
coletivas; a valorizacdo do processo em detrimento do resultado final do trabalho; e o
questionamento das instituicdes legitimadoras da arte. Tais transformagdes estéticas,
observadas com mais nitidez na década de 1970, ndo surgiram nas obras de arte de modo
repentino, mas construiram-se ao longo de um duro processo em que os artistas brasileiros
estavam envolvidos, e com as quais puderam alterar seu conceito de arte.

No Brasil, as mudangas propostas pelas vanguardas artisticas do periodo, além
de transformar o fazer artistico questionando o projeto moderno da arte brasileira,
inauguram uma nova relacdo entre a arte e a politica ao inserir um discurso critico no
debate intelectual sobre a cultura do pais. No final da década de 1950 e inicio da década
seguinte algumas propostas artisticas (desenvolvidas ndo sé nas artes plasticas, mas
também no teatro, na literatura, na arquitetura ou no cinema) versavam sobre as questdes
desenvolvimentistas que despontaram no governo do entao presidente Juscelino Kubitschek
(1955 - 1960) que culminou na constru¢do de Brasilia em meio as agdes e discussdes do
movimento concretista. Ou entdo, dirigiam-se a questdes nacionais como as atividades
desenvolvidas pelos Centros Populares de Cultura (CPCs) que lutavam por uma arte
popular revoluciondria acompanhando as reformas sociais e nacionalistas do presidente
seguinte, Jodo Goulart (1962 - 1964). No entanto, ¢ na segunda metade da década, e
durante os anos que seguem a década de 1970, que se concentram as maiores manifestagoes
em defesa das liberdades democraticas do pau’s.9 Os artistas contestam o tragico momento
politico pelo qual passara o Brasil com a implantacdo da ditadura militar (1964 - 1985),
regime que lutava, sobretudo, contra qualquer influéncia de orientacdo comunista que
pudesse ameacar a ordem politica do pais, utilizando-se, para isso, de métodos escusos,

como a prisdo e a violéncia, especialmente apos a promulgacdo do Ato Institucional n°5

’ RIBEIRO, Marilia Andrés. “Arte e politica no Brasil: a atuagdo das neovanguardas nos anos 60”. In:
FABRIS, Annateresa (Org.). Arte e Politica: algumas possibilidades de leitura. Textos Annateresa Fabris
[et al]. Sdo Paulo: FAPESP; Belo Horizonte: C/ Arte, 1998, p. 166.
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(AI-5), em dezembro de 1968. O AI-5 alterou drasticamente o cendrio politico do pais
dando poder absoluto ao Presidente da Republica, o que resultou, por exemplo, na
suspensao da Constituicdo vigente e dos direitos individuais do cidaddo (Habeas Corpus), o
recesso do Congresso Nacional e a cassacdo de mandatos legislativos. Além disso,
estabeleceu-se nesse periodo a censura aos meios de comunicacdo e as obras de arte; a
aposentadoria compulséria de artistas, professores e intelectuais; a prisao de lideres
estudantis e militantes politicos; a invasdo de universidades, museus e exposicdes de arte; o
exilio; a tortura; e, em nfo raros casos, a morte.

Essas medidas atingiram ndo s6 a vida cultural do pais, mas todas as instancias
publicas, pois restringiam o poder de atuacdo politica e social de todos aqueles que se
opunham ao regime. Diversas esferas da atividade artistica e intelectual tiveram suas
programagdes controladas, sobretudo, ao longo dos anos 60 e meados de 70, e foram
atingidas pela censura nos anos em que esta permaneceu ativa. Todos os meios de
comunicacdo sofreram com algum tipo de restricao e o setor cultural foi reprimido de modo
bastante violento, o que gerou mudangas significativas tanto na posicdo adotada pelos
artistas brasileiros quanto no cariter tomado por suas produgdes, o que refletiu na
linguagem assumida pelas obras de arte e na maneira como esses trabalhos circulavam e
atingiam a sociedade. Nao se trata da racionaliza¢do da criacdo, mas da criacdo de uma
nova estética, uma expressao que clama por coeréncia com as condi¢cdes histdricas atuais.
Pedro Geraldo Escosteguy, poeta e artista pldstico brasileiro, defende que o artista do
periodo pode ou nao atender ao chamado dessa nova estética, pode ou nao contribuir para a
solugdo dessa crise, pode optar por uma obra de participac¢ao social ou devaneio individual.
Suas decisOes serdo baseadas em suas experiéncias de vida e no seu maior ou menor

. fr 10
desenvolvimento ético.

O artista que ndo se refugia em valores estéticos tradicionais rechacando a arte
pela arte enderecada as minorias inoperantes, parte para uma semantica positiva
de protesto e dentncia. Neste caso, integra as relagdes de comportamento
estético, na acdo de defesa dos valores humanos reformulando uma estética que

1 ESCOSTEGUY, Pedro Geraldo. “Limiar de uma nova estética”. In: PECCININI, Daisy Valle Machado
(coord.). O objeto na arte: Brasil anos 60: catdlogo. Sao Paulo: Fundagdo Armando Alvares Penteado, 1978,
p. 59. (Texto publicado originalmente em: Propostas 65: catdlogo. Sdo Paulo: Fundagio Armando Alvares
Penteado, 1965).
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contribua para a superacdo da crise, cujos tentdculos ultrapassam os limites da
~ . . 11
adaptacio e rentincia.

Parte expressiva da producdo do final da década de 1960 e inicio de 1970
reflete sua oposicdo a violéncia e a reducdo da liberdade de expressdo dos artistas,
independente destes estarem ligados, ou ndo, a ideologias de esquerda. Diversos artistas
procuram atingir a raiz da crise social assumindo uma posi¢do politica através de sua
producdo, tentando transformar as relacOes estabelecidas, até entdo, com o sistema de arte
brasileiro. Esse contexto artistico perturbador influenciou a realizacio de intimeras
exposicoes de arte que contribuiram significativamente para o curso da arte realizada no
Brasil nesse periodo, incluindo as quatro edi¢cdes das Pré-Bienais, ou Bienais Nacionais,
que antecederam a I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo.

Inimeras exposi¢des de artes pldsticas contribuiram para o fortalecimento do
debate politico-artistico, e ainda auxiliaram na projecdo de novas linguagens e proposi¢des
artisticas. A primeira delas ocorre no ano de 1965, a exposicdo Opinido 65.'> Outras
exposi¢des ocorreram inspiradas nas discussdes possibilitadas pela realizacdo dessa mostra
e pelo contexto da época, como Propostas 65, realizada em Sao Paulo, também no ano de
1965, no Museu de Arte Brasileira da Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP), e
também suas continuacdes: Opinido 66 (MAM-RIJ, 1966) e Propostas 66 (Biblioteca

Municipal de Sao Paulo, 1966). Outras mostras importantes do periodo devem ser

" Idem.

"2 A mostra composta por artistas brasileiros e estrangeiros atuantes em Paris foi resultado da idealizacio e
organizacdo dos marchands Jean Boghici e Ceres Franco, que mantinham intercdmbio com as novas
tendéncias figurativas europeias e latino-americanas, predominando entre os artistas brasileiros participantes
questdes urbanas e de cultura de massa. O nome da exposi¢do foi inspirado no show homdénimo organizado
no Teatro de Arena do Rio de Janeiro no mesmo ano. O evento musical Opinido 65, que transformou a
musica Carcard de Jodo do Vale — interpretada por Nara Ledo e Maria Bethiania — em um hino da revolugio
social camponesa nordestina, foi também um dos primeiros organizados depois do golpe de 64 e da
instauracdio da ditadura militar no pais, possuindo, assim, forte cardter de protesto, tornando-se simbolo de
reacdo da classe artistica. J4 a exposicdo ndo possui no momento de sua realizacdo um posicionamento
politico acentuado, contudo, algumas obras apresentadas faziam alusdo ao contexto politico e social do pais, e
defendiam uma postura de insatisfacdo e revolta, antecipando discussdes que seriam correntes nessa € na
década seguinte. Seria possivel destacar as obras de Antonio Dias (Vencedor?), Carlos Vergara (O general),
Flavio Império (OEA) e Wesley Duke Lee (Campanha de ouro para o bem do Brasil). Cf.: MORAIS,
Frederico. “Opinido 65: ontem, hoje”. In: GALERIA DE ARTE BANERIJ (Rio de Janeiro, RJ). Opinido 65:
catdlogo. Ciclo de Exposi¢des sobre Arte no Rio de Janeiro. Curadoria Frederico Morais, textos Ceres Franco
e Frederico Morais. Rio de Janeiro: Galeria de Arte BANERJ, 1985, s/p. (O catdlogo original da mostra
compunha-se de uma folha dobrada em quatro partes, trazendo a reproducdo em P&B de dez obras, relacdo
dos expositores — sem mencionar o niimero e os titulos dos trabalhos — e um texto de Ceres Franco).
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destacadas por sua contribuicdo ao sistema de arte brasileiro e pelas discussdes estéticas
possibilitadas, como por exemplo, as edi¢cdes da exposicdo Jovem Arte Contemporanea
(JAC), realizadas entre os anos de 1963 e 1974 (denominadas Jovem Desenho
Contemporaneo e Jovem Gravura Contemporanea até o ano de 1968) no Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC-USP), as edi¢des do Salao de Arte
Contemporanea de Campinas, realizado entre os anos de 1965 e 1977, Nova Objetividade
Brasileira (MAM-RJ, 1967), IV Saldo de Arte Moderna do Distrito Federal (Brasilia,
1967), Saldo da Biissola (MAM-RIJ, 1969), Unidade Experimental — laboratorio de
vanguarda (MAM-RIJ, 1969), as edi¢cdes do Panorama da Arte Atual Brasileira, criado em
1969 e realizado no MAM-SP, Do corpo a Terra (Parque Municipal de Belo Horizonte —
MG, 1970) e XIX Salio de Arte Moderna (MAM-RJ, 1970). Entre os artistas mais
expressivos atuantes no momento e participantes dessas referidas exposi¢cdes, pode-se
destacar Anna Bella Geiger, Anna Maria Maiolino, Antonio Dias, Antonio Henrique
Amaral, Antonio Manuel, Artur Barrio, Carlos Vergara, Cildo Meireles, Claudio Tozzi,
Glauco Rodrigues, Helio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Marcelo Nitsche, Nelson
Leirner, Raymundo Colares, Rubens Gerchman, Wanda Pimentel, entre outros.

Essas exposicoes de artes, bem como os trabalhos artisticos expostos,
provocaram uma verdadeira reflexdo sobre os limites de atuacdo atingidos pelos artistas
brasileiros. Tornaram-se referéncia para a uma nova arte brasileira ao defender a
necessidade de proposi¢des artisticas de vanguarda e ao tentarem superar a crise e as
ideologias da arte do periodo moderno, trafegando por diferentes linguagens, midias e
conceitos, refletindo sobre a diversidade do estado da arte assumido nos ultimos anos, além
de discutir a relacdo que esta estabeleceu entre arte e vida, utilizando as consequéncias
dessa mesma relacdo para questionar as condi¢Oes sociais e culturais em que atuam um
artista, bem como as regras que formulam o sistema de arte a qual estd submetido. O
mesmo pode ser dito sobre a atuacdo de alguns museus, sempre abertos a discussoes
sugeridas por seus agitadores (que poderiam encarnar o papel de um artista ou um critico),
e contribuindo eles mesmos para o nascer de uma nova arte no cendrio nacional. Dentro
dessa conjuntura € possivel indicar o MAM-RJ como um dos museus mais ativos do
momento, visto o nimero de mostras de destaque que a institui¢cao abriga nos anos citados,
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sem esquecer que outros, no entanto, também exerceram papel significativo para o sistema
de arte brasileiro, mesmo estando sob intensa e constantes ameacas de fechamento.

Essas exposicdes ndo influenciam diretamente a criagdo da I Bienal Latino-
Americana de Sao Paulo, mas precedem a criacdo das mostras exclusivas de arte brasileira
organizadas pela Bienal de Sdo Paulo, as Pré-Bienais, realizadas entre 1970 e 1976, e que
antecederam e deram lugar a mostra latina. O contexto artistico que antecipa e integra as
Pré-Bienais torna-se fundamental para compreender, além da criacdo da edigcdo latino-
americana, a contribuicao dessas exposicdes nacionais para o debate que se instaura sobre a
arte brasileira desenvolvido no periodo e como a FBSP reage ao cerceamento de cendrio
artistico-cultural do qual fez parte. E preciso lembrar ainda que a I Bienal Latino-
Americana de Sao Paulo, realizada em 1978, ocorre sob outro contexto politico do Brasil,
um perfodo em que se discute a abertura politica e o relaxamento das atividades de censura.
A partir de 1974, com o inicio do governo do Presidente Ernesto Geisel (1974-1979), a
ditadura comeca a ser progressivamente desmontada em um longo processo de abertura
politica e devolu¢do do poder aos civis, que conhece seu fim apenas em 1985. Geisel
representava a oposicao da linha dura do comando do exército até entdo a frente do regime.
Ainda que a manutencdo do controle politico e dire¢ao da liberalizagdo permanecessem sob
o comando dos militares, observa-se uma série de mudangas positivas no quadro geral da
politica do pais ao longo do governo Geisel, como: a ampliagdo gradual da liberdade de
imprensa, possibilitando, por exemplo, aos grandes veiculos de informacdo do periodo
discutir politicas econdmicas e fazer dentincias de casos de corrupcao, torturas e mortes, € 0
consequente fim da censura aos meios de comunicacao e ao setor artistico; o fim do AI-5
no final de 1978; a restaurag@o da disciplina e hierarquia militar; a aparente diminui¢do e
eliminacdo da tortura, perante os intensos protestos internacionais, apesar da sobrevida de
alguns elementos de repressdo como o aparelho de seguranga e informacdo, e os DOI-
CODIs, assim como os casos de desaparecimento e morte de presos politicos; o
fortalecimento do Congresso e do Poder Judicidrio; a rearticulacdo da oposi¢do; e o inicio

. - .. L. . 13 o~ . ~
da discussdo sobre a anistia politica total e irrestrita. ° Diante desse contexto, a realizagao

13 COUTO, Ronaldo Costa. Histéria indiscreta da ditadura e da abertura: Brasil: 1964-1985. 3° edicdo.
Rio de Janeiro: Record, 1999, p. 134 et seq.
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da I Bienal Latino-Americana também se propde dialogar com a producdo artistica dos
outros paises da América Latina, e ainda renovar a forma como as mostras organizadas pela

FBSP operavam no meio artistico do pais.

1.1.  Exposicoes censuradas e crise institucional nas Bienais de Sao Paulo.

Nao seria possivel descartar a importancia das exposi¢cdes que suportaram mais
fortemente as consequéncias de uma postura corajosa de seus organizadores e participantes
em um meio artistico fechado e vigiado pelo regime ditatorial civil-militar brasileiro,
inclusive para compreender o ambiente cultural em que a primeira Pré-Bienal ocorre.
Apesar de ser possivel observar que as produgdes do momento ndo serviam apenas a um
discurso contestatério da situacdo politica do pafs, era, principalmente, por essa
interpretacdo que muitas obras e exposicdes sofreram com a censura cada vez mais
acirrada. Ao longo do ano de 1969 o governo aplicou meticulosamente os poderes
decorrentes da promulgacdo do recente AI-5, a fim de intimidar e silenciar qualquer
movimento de oposi¢do, convergindo em agdes direcionadas ao meio artistico. Entre essas
exposicodes € possivel mencionar a II Bienal Nacional de Arte Plasticas da Bahia, de 1968,
realizada no Covento da Lapa em Salvador; algumas exposi¢des em Belo Horizonte e Ouro
Preto, no mesmo ano; e no ano seguinte, em 1969, a realizacdo da Pré-Bienal de Paris no
MAM-RIJ, que apresentava trabalhos que seriam expostos na Biennale de Jeunes em Paris.
Os organizadores da mostra baiana foram presos e obras de Antonio Manuel e Thereza
Simdes apreendidas pelo Exército, ja a realizada no MAM-RJ, também contou com a prisao
dos organizadores e fechamento violento pela Politica Militar da exposi¢do (nem mesmo
conseguiu ser inaugurada), acusada de apresentar trabalhos subversivos que contradiziam a
politica do regime, o que ocasionou ainda o confisco de algumas obras expostas. Ainda
assim, essas mostras, apesar de reprimidas, ou talvez justamente por isso, desempenharam
um papel significativo para o desdobramento das discussOes acerca da repressio a0 meio

cultural, a0 mesmo tempo em que, em decorréncia do rigor com que as mesmas foram
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tratadas, promoveram um levante da comunidade artistica e intelectual tanto no Brasil
quanto no exterior o que ocasionou mudancas na realizacdo de exposi¢cdes entendidas como
oficial no pais.

A primeira consequéncia dessa acdo do governo frente a exposi¢do organizada
no MAM-R]J foi a retirada por parte dos artistas de todos os trabalhos que seriam enviados a
Paris, assim a mostra francesa contou apenas com produgdes brasileiras das édreas de
arquitetura, urbanismo e miusica. Diante do fechamento e confisco de obras dessas
exposi¢des, muitas entidades de classe lancam protestos e cartas de repudio aos atos
violentos de censura as mostras de artes plasticas, como a Associacdo Internacional de
Artistas Plasticos (AIAP) que deliberou “protestar contra a retirada de obras de arte da II
Bienal Nacional de Artes Plasticas de Salvador”,'* e a Associacdo Brasileira de Criticos de
Arte (ABCA), que frente aos acontecimentos na Bahia, Minas Gerais e Rio de Janeiro,
tomou, por unanimidade, a seguinte resolucdo diante dos obstaculos do livre exercicio da
critica de arte: recusar-se a indicar seus membros para participar de jdris e outros trabalhos
profissionais corelatados a saldes e exposi¢des de arte de cardter oficial de iniciativa
publica ou particular, e selecionar artistas pldsticos para representar o Brasil no exterior.
Essa determinagcdo seria mantida até que a situacdo criada para a critica de arte se
redefinisse, por decisdo governamental expressa, “no sentido de abolir a forma atual da
censura, sem servico organizado e regulamentagdao”, para assegurar ao setor artistico e
cultural os direitos que lhe ddo a constituicdo brasileira.

Em defesa da liberdade artistica e académica, Mario Pedrosa, presidente da
ABCA naquela ocasido, assina um manifesto de repuidio a restricdo imposta a criacdo da
obra de arte e o livre exercicio da critica de arte, liderando no Brasil o Boicote as Bienais

de Sao Paulo, e conclamando aos artistas para que estes ndo apresentassem suas obras na

.~ 16 L. . . L. . .
exposicdo. ~ O critico que foi um dos alicerces do pensamento artistico brasileiro, refletindo

'* AIAP formula protesto. O Estado de Sio Paulo. Sio Paulo, 28 de Dezembro de 1968. (Artigo de imprensa
pertencente ao AHWS/FBSP. Localizacdo: Pasta AIAP/AICA).

"> ABCA toma resoluciio apés reunido. Correio da Manhi. Rio de Janeiro, 22 de Julho de 1969. (Artigo de
imprensa pertencente a0 AHWS/FBSP. Localizacdo: Pasta AIAP/AICA).

' Ha uma pesquisa de Mestrado defendida em 2011 que versa sobre a realizagdo da X Bienal de So Paulo e
a problematica do boicote sofrido pela institui¢do, “X Bienal de Sdo Paulo: sob o efeito da contestacdo”, de
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sobre as principais tendéncias modernas e contemporaneas que se desenvolveram ao longo
dos anos, nao pdde se ausentar da discussdo que agora impedia a ele e a outros intelectuais
de pensar e atuar livremente em seu campo de trabalho. Nesse mesmo ano, 1969, Pedrosa e
Ferreira Gullar, outro importante critico de arte e intelectual brasileiro, seguem para o
exilio, assim como tantos intelectuais e artistas ameacados pelo regime (exilio voluntario
e/ou forcado), enquanto outros sdo destituidos dos seus cargos de professores das
universidades brasileiras, como foi o caso de Mario Barata, Abelardo Zaluar e Quirino
Campofiorito, professores da Escola Nacional de Belas Artes da UFRJ aposentados
compulsoriamente.

A onda de protesto crescente no pais naquele momento se reflete também fora
dele. O Boicote as Bienais de Sao Paulo torna-se internacional sob a lideranga de criticos de
arte, como o francés Pierre Restany. Apesar dos relatos de censura, e consequentemente
tortura, prisdo € morte dos “opositores” ao governo (muitas vezes 0os presos nao tinham
qualquer atividade politica comprovada) chegarem gradualmente a imprensa internacional,
a perseguicdo ao meio artistico era conhecida por muitos criticos e artistas de fora do pais,
ocorrendo, especialmente, através dos relatos dos primeiros exilados. Restany inicia seu
movimento ajudando a organizar a recusa de artistas europeus que participariam da X
Bienal de Sao Paulo, em 1969. Em junho do mesmo ano, em uma reunido no Museu de
Arte Moderna em Paris, 321 artistas e intelectuais assinam a declaracdo Non a la Biennale.
Estes assinantes passaram, entdo, a apelar para seus colegas em todo o mundo para que
também se recusassem a participar da mostra, e assim artistas que ji haviam sido
selecionados por governos de seus paises retiram-se da exposicdo.'” Outro ponto a
repercutir internacionalmente de modo bastante negativo contribuindo para o boicote foi o
impedimento, pelo Ministério das Relacdes Exteriores, do nome de Jacques Lassaigne,
presidente da Bienalle de Jeunes de Paris, para delegado francés da décima edicdo da

Bienal de Sao Paulo. A justificativa seria sua assinatura em nota de protesto a prisdo de

autoria da pesquisadora Carolina Saut Schroeder, pelo Programa de Pés-Graduacdo em Artes Visuais da
Escola de Comunicag@o e Artes da Universidade de Sao Paulo.
7 GREEN, James N.. Apesar de vocés: oposicio a ditadura brasileira nos Estados Unidos, 1964-1985.
Tradug@o S. Duarte; preficio Carlos Fico. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2009, p. 175.
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Niomar Muniz Sodré, presidente do MAM-RJ, em ocasido do fechamento da Pré-Bienal de
Paris apresentada pelo museu e a consequente retirada das obras. '®

A lista de artistas que aderiram ao boicote foi enviada anonimamente pelos
correios para outros paises numa tentativa de ampliar o nimero de simpatizantes com a
causa. Em um primeiro momento aderiram artistas e intelectuais de paises como Argentina,
Chile, Estados Unidos, Franca, Holanda, Suécia, México, além de artistas brasileiros
residentes no pais e radicados no exterior, como Sérgio Camargo, Lygia Clark, Hélio
Oiticica, Rubens Gerchman, Antonio Dias e outros. A adesdo de artistas e intelectuais de
diferentes nacionalidades ndo implicou, no entanto, na ndo participacdo oficial de alguns
desses mesmos paises nas edicdes das Bienais de Sdo Paulo, incluindo a décima edicdo
propulsora do boicote.

Nos Estados Unidos jornais como The New York Times cobriram as primeiras
noticias do boicote, bem como o exilio de artistas como Caetano Veloso e Gilberto Gil, e
declararam a disposicdo dos artistas norte-americanos em aderirem ao protesto. O
pesquisador norte-americano James N. Green, que dedicou estudos a oposi¢do ao regime
militar brasileiro nos Estados Unidos, afirma que a decisdo de apoiar o boicote ndo foi facil.
Uma vez que havia diferentes interesses envolvidos, tanto de artistas quanto de institui¢des
que organizavam as mostras da delegacdo norte-americana, e a conciliacdo das intimeras
posi¢cdes geravam decisdes diibias. De acordo com Green, o artista hingaro Gyorgy Kepes,
radicado nos Estados Unidos e entdo diretor do Centro de Estudos Visuais Avangados do
Massachusetts Institute of Thechnology, redigiu uma carta aos artistas que haviam sido
selecionados para compor a delegacdo norte-americana, e apesar de defender uma posicdo
politizada dos artistas, uma producao que reflita o comportamento sociocultural rejeitando
“quaisquer atos de poder que distorcam ou restrinjam a vida”, bem como condenando o
apoio dedicado por Washington ao regime ditatorial brasileiro, Kepes apresentou duas
opgOes: a primeira seria aderir ao boicote para impedir que a participacdo internacional
pudesse ser explorada pelas autoridades governamentais a fim de esconder a ausé€ncia de

liberdade cultural; e a segunda, e essa constituia sua escolha, seria a comunicacdo com

'S AMARAL, Aracy. “Boicote a X Bienal: extensio e significado”. In: Arte e meio artistico (1961-1981):
entre a feijoada e o x-burguer. Sdo Paulo: Nobel, 1983, p. 156. (Publicado originalmente em
Artsmagazine, Nova York, margo de 1970).
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outros artistas e intelectuais por meio do evento, podendo trocar “ideias vitais e
. 1 . - .
progressistas”."” No entanto, em resposta a Kepes, o artista alemdo radicado em Nova York
Hans Haacke, um dos principais organizadores do boicoto no pais, afirma sua posi¢do
criticando a politica externa dos Estados Unidos:
O governo norte-americano promove uma guerra imoral no Vietnd e apoia
vigorosamente regimes fascistas no Brasil e em outras regides do mundo [...]
todas as exposi¢Oes patrocinadas pelo governo dos Estados Unidos procuram
promover a imagem e as politicas deste governo [...] a energia dos artistas é

canalizada para servir a uma politica que esses mesmos artistas t€m boas razdes
2
para desprezar. *°

O boicote se torna eficaz a medida que limita as informacdes mais atuais sobre
as artes plasticas que acontecia no mundo, contrariando a proposta primeira das Bienais de
Sdo Paulo. De acordo com a historiadora e critica de arte brasileira Aracy Amaral,
participar das mostras “seria conferir prestigio a exposi¢ao internacional, concordando nao
somente com seus organizadores, mas também com os 6rgdos governamentais que a
patrocinavam”.?! Contudo, a décima edi¢do contou com a participacio de criticos de
prestigio como Madrio Schenberg, e de artistas importantes como a suica brasileira Mira
Schendel, o alemao Josef Albers, o argentino Marcelo Bonevardi e o colombiano Eduardo
Ramirez, além da delegacdo inglesa que contribuiu com a apresentacdo das obras de
Anthony Caro. Nao € possivel afirmar, entretanto, que essas presengas significassem
indiferenca ao contexto politico da época. Provavelmente essas personalidades, e mesmos
os comissarios responsdveis pelas delegacdes, possuiam opinido semelhante a de Kepes.

Ciccillo Matarazzo, que assim como outros setores da sociedade brasileira, se
mostrou favordvel ao golpe de 64, ndo foi capaz, todavia, de se manter imune as
consequéncias da politica autoritdria do regime e das reagdes que culminaram em razao

disso. O esfor¢o que criticos e artistas empenharam no progresso do boicote foi 0 mesmo

lancado pelo presidente da FBSP e de outros nomes importantes com o intuito de diminuir

' GREEN, James N.. Apesar de vocés: oposicio a ditadura brasileira nos Estados Unidos, 1964-1985.
Op. cit., p. 176-177. APUD KEPES, Gyorgy. “Memo to artists participating in the United States exhibition of
the X Bienal de Sao Paulo”, 1° de julho de 1969.
20 1dem. APUD GLUEK, Grace. No rush for reservations. The New York Times, 6 de julho de 1969, p. 2-21.
*l AMARAL, Aracy. “Boicote & X Bienal: extensio e significado”. In: Arte e meio artistico (1961-1981):
entre a feijoada e o x-burguer. Op. cit., p. 156.
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seu impacto nas Bienais seguintes, sem atingir, no entanto, notério sucesso em tal
empreitada, como € possivel observar na correspondéncia trocada entre Ciccillo e Marc
Berkowitz, critico de arte e jornalista, no ano de 1970, em que Berkowitz procura por
solucdes que amenizariam o boicote:
Para um maior éxito da XI Bienal de S@o Paulo € preciso que os responsadveis
pela participacio de certos paises saibam quais foram as verdadeiras razdes para
o boicote a X Bienal, e que tenham consciéncia da importancia da Bienal de Sdo
Paulo para o desenvolvimento cultural de toda a América Latina. Eles precisam
compreender que somente continuando a obra realizada pela Bienal que se pode
lutar contra o obscurantismo de qualquer espécie.
Acredito, por conseguinte que em algumas conversas informais com as pessoas-
chaves na Holanda, Bélgica, Franca, etc. o problema poderia ser resolvido.
Quanto a Alemanha o primeiro contato teria que ser feito em Bonn [...]. Ulm &
um centro importante, mas ndo € o Unico. Nao nos esquecamos de Munique,
Stuttgart, Berlim, etc.
Paris permanece um dos pontos vulnerdveis, porque foi 14 que se fez a
propaganda mais virulenta. O Patrick Waldberg [critico e historiador da arte
norte-americano proximo da corrente surrealista] naturalmente ajudaria, mas nio
acredito que ele tenha influéncia nos circulos de vanguarda. [...] Um problema de
suma importincia € a participacdo dos Estados Unidos. Com contatos que tenho

nos meios oficiais de Washington, e nos meios artisticos em geral, acredito que
os obstdculos ali poderiam ser superados. >

Apesar dos esfor¢os lancados em diminuir os efeitos causados pelo boicote, os
contatos realizados por criticos de arte que atuavam junto a Assessoria de Artes Visuais da
FBSP, bem como as viagens realizadas por Ciccillo Matarazzo, ndo foram suficientes para
que artistas e paises voltassem atrds em suas decisdes, como foi o caso da delegacdo norte-
americana que esteve ausente nas edi¢cdes de 1969 e 1971, e da Holanda que permaneceu
dez anos sem enviar delega¢des a mostra em solidariedade ao protesto contra a ditadura,
retornando na sua XV edicdo, em 1979. Diversos paises e artistas aderiram ao protesto nos
anos seguintes, como a Venezuela, e a lista contendo assinaturas de instituicdes artisticas
e/ou personalidades do mundo das artes aumentou no decorrer dos anos. A repercussao e as
consequéncias do boicote serviram para que a direcdo da FBSP repensasse, entre outras
procedéncias, a organizagcdo das exposi¢des posteriores. A campanha contra as Bienais de
Sao Paulo e a autoexclusdo de artistas e paises dura pouco mais de dez anos e acaba apenas

em 1981, com a realizagdo da XVI edi¢do internacional e sob algumas mudangas tanto na

2 Carta de Marc Berkowitz a Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP). Rio de Janeiro, 25 de maio de 1970.
(Correspondéncia pertencente ao AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta Pré-Bienal).
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organizacdo das mostras quanto no cendrio politico brasileiro. O protesto dirigiu-se a
Bienal de Sdo Paulo por ser esse um evento considerado oficial e ligado ao Estado, ja que
possui financiamento governamental desde a criacdo da FBSP, em 1963. A partir desta data
as Bienais deixam de ser financiadas por uma fonte particular, com algumas verbas
angariadas e cedidas pelo MAM-SP, para se tornar uma instituicao publica viabilizada por
verbas federais, estaduais e municipais. Além disso, a Prefeitura de Sdo Paulo ainda poderia
indicar nomes para compor a diretoria da FBSP, obedecendo ao convénio de subsidio
estabelecido entre as partes.

Contribuindo com esse pensamento, Henry Meyric-Hughes, presidente
honorario da Associacdo Internacional de Criticos de Arte (AICA), afirma que no final da
década de 1960 o “Estado Brasileiro comecou a apresentar grande interesse pela Bienal [...]
por seu valor propagandistico”,® jd4 que essas mostras, que marcaram a inser¢io de Sdo
Paulo e do Brasil no cendrio internacional de artes pldsticas e projetou culturalmente o pais,
ganhavam prestigio com o passar dos anos, tanto em territério nacional quanto
internacional. A oficialidade do evento pode ser evidenciada, ainda, quando se pensa no
fato de apenas paises que mantinham relagdes diplomadticas e representacdes oficiais no
Brasil poderem participar das exposi¢des, uma vez que havia a necessidade de contatar
Embaixadas, Consulados e o Itamaraty, além do Ministério de Rela¢des Exteriores, para
realizar convites a instituigdes culturais, museus e/ou criticos responsdveis por eleger os
artistas estrangeiros que comporiam as delegacdes internacionais participantes das mostras.
Colaborando com essa ideia, o jornalista e critico de arte Alberto Beuttenmiiller, que
também participou da organizacdo das mostras na década de 1970, afirma: “Politica ¢
politica, arte € arte, ndo €? Errado. As duas coisas se confundem e se fundem na Fundacao

. 24
Bienal”.

* MEYRIC-HUDGES, Henry. “A historia e a importancia da Bienal como instrumento de globaliza¢io™. In:
BERTOLI, M.; STIGGER, V. (org.). Arte, Critica e Mundializa¢io. Sdo Paulo: ABCA: Imprensa Oficial do
Estado, 2008, p. 23-24.
* BEUTTENMULLER, Alberto. A Bienal e a Linguagem Contemporanea. Digestivo Cultural, 10 de junho
de 2002. Disponivel em:
<http://www.digestivocultural.com/ensaios/ensaio.asp?codigo=11&titulo=A_Bienal_e_a_lLinguagem_Conte
mporanea>. Acesso em: 10/08/2012.

22



Para o musedlogo brasileiro Teixeira Coelho, a Bienal e as artes plasticas foram
consagradas como emblemas oficiais do Brasil para divulgacdo de uma imagem de pais em
crescimento sob um sistema politico eficiente durante a ditadura militar, sobretudo na
década de 1960. Outras linguagens artisticas ndo receberam os mesmos créditos no periodo,
como: a arquitetura, ovacionada no exterior e tendo como seu maior representando Oscar
Niemeyer, que apesar de realizar alguns projetos oficiais era declaradamente ligado ao
Partido Comunista; o Cinema Novo, que apesar de bem recebido e aceito
internacionalmente, tendo sido premiado em diversas ocasides, fazia cerrada oposicdo a
ditadura trabalhando principalmente através de temas que desmistificavam a imagem
vendida do pais, retratando os cangaceiros do nordeste, a opressdo religiosa na Bahia,
politicos corruptos, todos sob a “‘estética da miséria”; ou ainda o teatro, que nao poderia ser

. . . 25

eleito pelo seu alcance restrito, muitas vezes acuado pela cultura de massa.” Outras

linguagens poderiam ser citadas, e muitos foram os emblemas populares e interlocutores da

cultura brasileira capazes de discuti-la e repensa-la, contudo estes ndo foram considerados

dignos de exportacdo pelo regime, assim a escolhida foi de fato a Bienal.
Sendo uma instituicio com uma figura privada, a Bienal sempre foi, portanto,
uma instituicdo oficiosa, um emblema oficial do Brasil. (Como vdrias outras no
Brasil, é uma institui¢do privada alimentada em alguma medida, as vezes, em
larga medida, por dinheiro ptiblico). Além disso, a Bienal é desde o inicio uma
instituicdo da elite econdmica da cidade e do estado (portanto, do pais) e por ela
dirigida em nome do pais, e nessa qualidade tornou-se inquestionavelmente um
emblema oficial da integracdo do pais com o globo. [...] As artes pldsticas
ofereciam a possibilidade de serem apresentadas em um saldo. De modo bastante
confortavel e controlado, e em Sdo Paulo, centro de poder econdmico. As pessoas
importantes de dentro e de fora podia ser convidadas nos momentos escolhidos.
Acima de tudo tratava-se de coisas bonitas, a maioria agraddveis (as aberracdes

eram, no minimo, aceitdveis). [...] As artes pldsticas eram o caminho possivel
para o global, nos anos 60 mostraram-se o caminho conveniente. *°

O incentivo estatal a cultura era uma prética recorrente no pais durante a
ditadura e tinha como finalidade a autoridade sobre o setor cultural. A politica repressiva e
a censura propriamente dita iniciam-se especialmente apds o Al-5, em 1968, mas ndo era o

unico meio de tentar atingir o controle sobre os meios de comunicagio, producdes artisticas

25 COELHO, Teixeira. Bienal de Sdo Paulo: o suave desmanche de uma ideia. REVISTA USP. Sio Paulo, n.
52, dezembro/fevereiro 2001-2002, p. 81-83.
26 Idem, p. 81, 83-84.
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e exposicoes, apesar de ser o mais violento. O primeiro periodo da ditadura, durante o
governo de Castelo Branco (1964-1967), possibilitou a grande produgdo e difusdo de bens
culturais, mesmo os que fizessem franca oposi¢do ao regime. Uma das estratégias utilizadas
era isolar a intelectualidade que bradava protestos e “roubar” seu publico para a televisao e
seus programas de auditérios, instituindo no pais a estética do espetdculo, ampliando o
alcance e gerenciando as concessdes a telecomunicacdo, o que impedia, a0 menos em tese,
que este meio se tornasse uma fonte de contestacdo.”’ O investimento em instituicdes a fim
de torna-las oficiais e emblemas nacionais da cultura brasileira, como a Bienal de Sio
Paulo, seria outro meio de garantir influéncia do regime ditatorial no setor cultural. A
estratégia da censura € antes de tudo seletiva, como aponta o socidlogo brasileiro Renato
Ortiz, uma vez que ndo se define pelo veto a todo e qualquer produto cultural, mas
impedindo a emergéncia de determinados tipos de pensamentos, ou seja, “0 opressor atinge
a especificidade da obra, mas nao a generalidade da sua producdo”, assim a censura era
dirigida a pecas teatrais, filmes e livros, mas nido ao teatro, ao cinema ou a industria
editorial.”® Dentro dessa mesma l6gica, censuravam-se determinadas obras de arte e
exposi¢des, mas ndo todo o sistema de arte brasileiro.
O boicote a Bienal, ao emblema artistico oficial do pais, desconstruia a imagem
positiva exportada pela ditadura militar. Para Mario Pedrosa, quando a arte € submetida a
uma instituicdo oficial ela perde sua fun¢ao primordial, que € a de questionar e contestar o
que lhe é essencial, e com uma possivel utilizacdo das Bienais pelo governo como um meio
de limitar e cercear o sistema artistico, esta se fecha para qualquer produgdo artistica que
ndo se reconheca dentro da situacdo politica vigente do pais, produzindo um estado de
crise. Essa € sua visdo diante da décima edi¢dao da Bienal de Sao Paulo.
A X Bienal foi uma parddia das outras, mas triste insignificante. A crise, porém,
ndo € s6 da Bienal de Sdo Paulo. A de Veneza passou agora por uma reforma para
ver se sobrevive. [...] As grandes manifestacdes coletivas de arte por toda parte
estdo em crise; e a contestacdo faz parte delas ou lhes € inerente, uma vez que

contestacdo e cultura sdo hoje um e outro lado do mesmo fenémeno. Critica é
hoje a poesia, critica € hoje arte [...]. A consciéncia dilacerada ndo € hoje apenas a

z

consciéncia do povo, das massas, das classes; é também das elites e das

27 SUSSEKIND, Flora. Literatura e vida literdria: polémicas, diarios e retratos. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 1985 p. 16-19.
2 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade cultural. Sdo Paulo: Brasiliense, 2006, p- 89.
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vanguardas. A arte é um esforco perene de superacdo da consciéncia dilacerada.
Ela é por isso mesmo vencida sempre, substituida por outro esfor¢o, e assim
indefinidamente até o ser da sociedade deixar de ser dilacerado. As bienais, ao se
institucionalizarem sdo como as escolas de arte, as academias, 0S museus,
instrumentos de glorificacio do estado presente da arte e do resto das
superestruturas, quer dizer, o estado da consciéncia dilacerada. Dai a contradi¢ao
entre as duas finalidades e suas funcdes. »’

A campanha internacional contra as préticas de censura e tortura da ditadura
militar brasileira ndo ficou apenas no campo artistico com o boicote as Bienais de Sao
Paulo, outros setores também importantes e influentes se posicionaram de modo contrério,
como a oposi¢cao ostensiva da opinido publica e da comunidade académica norte-americana,
sobretudo, entre os estudiosos latino-americanistas, que se posicionaram avessos aos graves
casos de aposentadoria compulséria, repressdo, tortura e limitacdes da liberdade da classe
académica no Brasil durante a Segunda Conferéncia Nacional da Latin American Studies
Association (LASA), em 1970, em Washington. A conferéncia da LASA e outras que
foram organizadas posteriormente por intelectuais brasileiros e norte-americanos nas
Universidades dos Estados Unidos chamou a aten¢do do governo brasileiro, especialmente,
do Ministério das Relacdes Exteriores, para a contribui¢do por parte desses estudiosos para
a imagem negativa crescente do pais nos Estados Unidos, principalmente, de que o governo
brasileiro tolerava a repressdo e a tortura como também as praticava, e os esforcos
continuos dos académicos estrangeiros em divulgar a real situagdo politica repressiva do
Brasil aos seus paises de origem. Preocupava ao governo brasileiro, ainda, a explicita
inteng¢do desses intelectuais em colaborar para a ampliacdo da oposi¢do externa a ditadura e
para com os movimentos opositores dentro do Brasil. Oposi¢do que era impossivel de se
controlar, o que ocasionou diferentes problemas diplomaticos envolvendo os professores e
pesquisadores estrangeiros visitantes nas Universidades brasileiras. 30

Apesar da forte relacdo da FBSP e de seu préprio presidente com a politica do
regime militar ditatorial brasileiro, e da propria exposicao valer como uma imagem positiva
vendavel pela ditadura, a censura ndo foi praticada pelos seus organizadores, como lembra

Maria Bonomi, artista pldstica brasileira que participou de inumeras edicdes da mostra e

* PEDROSA, Mario. “Por dentro e por fora das Bienais”. In: Mundo, Homem, arte em crise. Organizacio
Aracy Amaral. 2* edig¢do. Sao Paulo: Perspectiva, 2007, p. 302. (Publicado originalmente em 1970).
% GREEN, James N.. Apesar de vocés: oposiciio a ditadura brasileira nos Estados Unidos, 1964-1985.
Op. cit., p. 250 et seq.
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foi, inclusive, membro do Conselho de Arte Cultura (CAC) da instituigéo.31 Para Bonomi,
“a propria Bienal negou essas atividades e se colocou como palanque fronteirigo acolhendo
protestos e manifestagdes contrarias”, abrigando em seus espacos as propostas, a critica e
autocritica.”® As Bienais de Sdo Paulo abrem a partir do boicote os seus “anos baixos”,
como afirma Aracy Amaral, essa expressdo também circulou entre alguns criticos do pais
como explicacio a diminuicdo da qualidade das exposicdes nos anos de 1970 A
realizacdo das Bienais sofreu com a auséncia de diversos artistas importantes e
significativos para a discussao artistica durante os anos que seguiram o protesto, contudo, a
exposicdo manteve-se constante, ndo sendo interrompida nesse periodo, alteraram-se,
entretanto, resolucdes e estratégias (que incluem a realizacdo da I Bienal Latino-
Americana, em 1978) para manter o brilho de outrora. Apesar disso, o boicote ndo pode ser
considerado o tnico responsdvel pela crise que a instituicdo enfrenta no periodo. A crise
que acomete as estruturas organizacionais de mostras e saldes no pais e no exterior, como
Pedrosa mesmo lembra, pode acrescer negativamente aos problemas enfrentados por todo o
sistema de arte brasileiro, e as Bienais ndo seriam excluidas. Insere-se na arte realizada
entre as décadas de 1960 e 1970 questionamentos acerca do poder que determinadas
instancias e institui¢des culturais (como museus, galerias e saldes) teriam para legitimar e
atribuir valor a arte, e, assim, contesta-se o poder discriminatorio dessas mesmas
instituicOes de arte e seus agentes (criticos, galeristas, marchands e curadores), possuidores
do poder de definir o que faz e o que ndo faz parte do campo artistico, bem como sua
consagracao.

Muitas exposi¢des e produgdes artisticas realizadas nesse periodo discutem a
estrutura engessada e tradicional dos saldes de artes, que ndo comportam as mudancgas nas
pesquisas artisticas contemporaneas, € a estrutura das Bienais de Sdo Paulo é, nesse
momento, essencialmente a de um saldo. Essas iniciativas tornam-se eficazes, sobretudo,
quando realizadas dentro do circulo fechado de arte (exposi¢cOes, saldes, museus), pois,

além de criticar, desfazem os limites do que vem a ser considerado pertencente a institui¢ao

310 Conselho de Arte e Cultura (CACQ) foi criado em 1975, durante a XIII Bienal de Sdo Paulo, tdltima sob o
comando de Ciccillo Matarazzo, e substitui a antiga Assessoria de Artes Visuais da Fundacdo.
> BONOMI, Maria. Bienal sempre. REVISTA USP. Op. cit., p. 33.
** AMARAL, Aracy. Bienais ou Da impossibilidade de reter o tempo. Ibidem, p. 22.
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cultural e minimizam o poder julgador atribuido a critica de arte. Quando as exposi¢des sao
criticas a sua constitui¢do, estas geram, como consequéncia, alternativas contrédrias aos
aspectos mais retrégrados do circuito de arte, como defende o artista brasileiro Carlos
Zilio.* Exposicdes e eventos como Do corpo & Terra (Parque Municipal de Belo Horizonte
— MG, 1970) e Domingos da Criacdo (MAM-RJ, 1971) ganham mais espago dentro do
circuito artistico alternativo do pais, e fortalecem discussdes importantes para o sentido
alcancado por exposi¢des como as Bienais de Sdo Paulo. Nesse sentido, o artista brasileiro
Artur Barrio escreve um pequeno manifesto que define a sua atitude e a de outros artistas
no que concerne o posicionamento das instituicdes de arte no ambiente cultural brasileiro, e
que refletem a propria estrutura original das Bienais de Sao Paulo.

Manifesto:

Contra as categorias de arte

Contra os saldes

Contra as premiacdes

Contra os juris
2ot 3
Contra a critica de arte.

1.2. Busca por solucoes nas bienais paulistas e ampliacio das fronteiras artisticas
nacionais.

Dentro desse contexto de crise € criada em 1970 a I Pré-Bienal, exposicdo de
carater nacional que antecedia a realizacdo das mostras internacionais e tinha como fungao
selecionar artistas brasileiros para compor a delegacdo do pais na Bienal de S@o Paulo. Essa

exposi¢cao contou ainda com outras trés edigdes realizadas nos anos de 1972, 1974 e 1976,

3 ZILIO, Carlos. “Sem titulo”. In: COTRIM, Cecilia; FERREIRA, Gléria. Escrito de Artistas: anos 60/70.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2006, p. 349. (Publicado originalmente no primeiro nimero da revista
Malasartes, set/out/nov. de 1975, periddico de vida curta com publicac@o de apenas trés nimeros, que versava
sobre politica das artes e que tinha como funcdo analisar a realidade contemporinea da arte brasileira e
apontar alternativas. Dirigida e editada pelos artistas e criticos Bernardo de Vilhena, Carlos Vergara, Carlos
Zilio, Cildo Meireles, José Resende, Luiz Paulo Baravelli, Mario Aratanha, Ronaldo Brito e Rubens
Gerchman, a revista debruga-se principalmente sobre o circuito artistico da década de 1970 e suas discussoes,
apresentando textos criticos de autores nacionais e internacionais, além de obras de artistas em formato de
exposi¢ao).

* BARRIO, Artur. “Manifesto”. In: Ibidem, p. 262. (Manifesto datado de Fevereiro de 1970)
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quando foram substituidas pela realizacdo da I Bienal Latino-Americana. Apesar de
formarem um aparente grupo, essas mostras de arte brasileira ndo possuiam um projeto que
ambicionasse uma unidade conceitual, nem mesmo receberam a mesma denominagdo em
todas as edi¢cdes, sendo convencionadas, posteriormente, a alcunha de Bienais Nacionais.
Elas, no entanto, nunca formaram um grupo homogéneo. A compreensdo da criacdo e
feitura dessas exposicoes se faz necessario a medida que, apds a realizacdo da sua quarta e
ultima edicdo em 1976, elas dao lugar a I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo, realizada
em 1978 e objeto de estudo desta pesquisa de Mestrado. Portanto, torna-se necessario,
ainda que ligeiramente, discorrer sobre a criacdo dessas exposicOes nacionais, sua
concretizagdo no cendrio artistico brasileiro e sua consequente finalizagcdo e substituicao.

Apesar da I Pré-Bienal ocorrer em 1970, as primeiras noticias de sua concepgao
datam de 1967. Assim, torna-se possivel questionar sua relacdo direta com as
consequéncias do boicote dirigido as Bienais de Sdo Paulo, uma vez que o movimento
artistico de contestagdo a mostra tem inicio em 1969. A divergéncia das datas pode langar,
ainda, outra questdo, como: por que a realizacdo dessa mostra ocorre em 1970, um ano apds
a eclosdo do boicote e ndo nos anos anteriores ou seguintes? A despeito da discordancia das
datas, essa mostra, e as outras que a segue, serve ao propdsito de auxiliar a diminui¢do do
impacto gerado pelo boicote, como suprir as Bienais de artistas brasileiros consagrados
e/ou ainda pouco conhecidos em um momento que muitos nomes recusavam-se a participar
das exposi¢des, e por outras revindicagdes da comunidade artistica debatidas a seguir.

Em 1967, a I Pré-Bienal surge na imprensa como uma nova ideia de Ciccillo
Matarazzo para servir de alternativa a selecdo de artistas para a delegacao nacional e que ha
muito geravam criticas e especulagdes em relagdo aos critérios adotados pela Fundacio. As
Bienais de Sao Paulo se constituiam naquele momento como exposi¢Oes grandiosas
abrigando um enorme nimero de delegacdes. No entanto, a falta de orientacdo conceitual
na selecdo dos artistas brasileiros gerava a representacdo de um grupo muito maior que o

dos grupos estrangeiros, tanto em numero de participantes quanto de obras, o que
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comprometia, na opinido de diferentes criticos, a qualidade da apresentacdo nacional.*®

Caracteristicas facilmente identificadas nos artigos de imprensa da época.
Visando dar a representacdo nacional nas Bienais internacionais mais qualidade
em menor numero de artistas e obras a serem incluidas e alterando o critério de
selecdo por juris nacionais, a Assessoria da IX Bienal [em 1967] recebeu uma
sugestdo do presidente da Fundagdo, Sr. Matarazzo Sobrinho, no sentido de ser
estudada, para 1968, a realizacdo de uma Bienal exclusivamente nacional. Assim,
nos anos pares haverd uma exposicdo que deverd ser considerada como que uma
prévia das Bienais dos anos impares, devendo servir para selecionar artistas
brasileiros para uma representacdo que efetivamente retina o melhor das nossas
possibilidades. Indubitavelmente, o trabalho dessa pré-Bienal proporcionard um
conhecimento mais profundo das tendéncias e das atividades artisticas nacionais,
e movimentard o meio, preenchendo o espaco de tempo entre as Bienais
Internacionais com uma grande exposi¢do [...]. Quando chegarem a Bienal

internacional dos anos impares, os artistas brasileiros estardo certamente mais
. 37
categorizados.

A escolha dos artistas brasileiros para as Bienais em muito se aproximava das
organizagdes de saldes da época, com inscri¢des e juri de selecdo. Em um periodo de crise
para as instancias culturais e seus modos de apresentacdo, esse processo passa a nao se
caracterizar como o melhor meio para indicar os artistas que representariam o pais. Assim
sendo, a criacdo das Pré-Bienais solucionaria um problema intrinseco a sua organiza¢ao
além de ampliar o prestigio da mostra em outros Estados do pais. Dessa forma, foram feitos
alguns convénios entre a FBSP e o governo dos Estados brasileiros, bem como institui¢des
culturais, museus e universidades, além do contato com jornalistas, criticos, professores,
musedlogos e qualquer pessoa que pudesse colaborar com a empreitada. Um exemplo
dessas parcerias criadas pela FBSP foi a firmada entre a Fundagao e a empresa Hidrominas

de Minas Gerais, no ano de 1967, para a organizacdo de mostras e selecdes prévias de

3% Ao analisar os catdlogos das mostras ao longo da década de 1960, para comprovar esse ponto, observa-se
que na VIII Bienal de Sdo Paulo, em 1965, participaram 59 paises e dentre os 521 artistas participantes 234
eram brasileiros. J4 na Bienal seguinte, em 1967, a sua nona edi¢do foi composta por 67 paises, sendo 649
artistas estrangeiros e 451 brasileiros. A selecdo nacional ndo apresentava unidade e o nimero de artistas
“isentos de juri”, com salas dedicadas aos seus trabalhos, crescia a cada nova edi¢do. Ao contrario do que
acontecia com os artistas estrangeiros, que apresentavam de cinco a seis obras, o artista brasileiro, em média,
apresentava um ndmero menor, 0 que consequentemente, implicava em uma maior dificuldade para o
estudioso estrangeiro e nacional, que visitavam as Bienais, em identificar e reconhecer uma corrente e um
movimento artistico entre os artistas brasileiros. Cf.: catdlogos das VIII Bienal de Sdo Paulo e IX Bienal de
Sao Paulo.

37 ESTUDA-SE criagdo de Bienal Nacional. O Estado de Sao Paulo. Sdo Paulo, 31 de Janeiro de 1967.
(Artigo de imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta de Imprensa da IX Bienal de Sdo
Paulo).
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artistas pldsticos que seriam encaminhados a Pré-Bienal, para entdo serem selecionados
para Bienal internacional.”®

Os problemas que a I Pré-Bienal procura resolver podem ser mais bem
compreendidos em um relatério intitulado “Por uma reestruturagdo das Bienais de Sao
Paulo”, organizado por Maria Bonomi (gravadora), Fernando Lemos (pintor) Maria
Eugénia Franco (critica de arte) e Salvador Candia (arquiteto) em 1966, um ano antes das
primeiras notas sobre as Pré-Bienais serem lancadas na imprensa. O documento sem
publicacdo oficial por nenhum 6rgao institucional de cultura do pais, mas presente no
acervo do Arquivo Histérico Wanda Svevo da FBSP, retine criticas e sugestdes de artistas,
criticos, entidades de classe e diferentes departamentos das principais universidades do
Estado, com o intuito de elencar alternativas a organizacdo da mostra internacional diante
do reconhecimento das falhas de estruturacio da institui¢do.*® De acordo com o grupo de
profissionais que assinam o referido documento, a precisdo do trabalho surgiu apds o
término da VIII Bienal de Sao Paulo, em 1965, e a pedido do presidente da FBSP, Ciccillo
Matarazzo, que segundo os autores confessa a necessidade de maiores colaboragdes para o
funcionamento futuro das mostras. Contudo, a postura constantemente autoritdria da
diretoria da FBSP e a pouca participagao de criticos e artistas nas organizagdes das mostras,
faz-se questionar até que ponto Ciccillo ndo foi pressionado a reconhecer as falhas das
Bienais e ouvir as criticas e sugestdes da comunidade artistica. As criticas langadas a
exposicdo exigiam uma andlise franca dos problemas enfrentados indicando que a
discussao e a busca por mudangas na estrutura das Bienais antecedem os acontecimentos de
fato, e consequentemente, refletem-se na decisdo de se criar uma Bienal dedicada aos

artistas nacionais.

38 MAIA, Antonio. Pré-Bienal: convénio com Minas. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 21 de Dezembro de
1967. (Artigo de imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizac@o: Pasta de Imprensa da IX Bienal de
Sdo Paulo).

39 Virias entidades participaram da discussdo, mas apenas os nomes citados acima assinaram o documento.
Algumas entidades esperavam a finalizacdo da pesquisa para a subscreverem. Essas entidades sdo:
Associac@o Internacional de Artistas Plasticos (AIPA), Associacdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA),
Instituto de Arquitetos do Brasil (IAB), Associacdo Brasileira de Desenho Industrial (ABDI), Conselho
Internacional de Museus (ICOM), Diretoria do Patrimo6nio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN),
Associag@o Paulista de Criticos Teatrais (APCT), Comissdo Estadual de Teatro (CET), Sociedade Amigos da
Cinemateca (SAC), Servico Nacional de Teatro (SNT), Comissao Estadual de Cultura, Comissdo Municipal
de Cultura, diversos Departamentos da Universidade de Sdo Paulo, Universidade Mackenzie e Universidade
Catolica.
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A primeira reivindicacdo do documento consiste-se na eleicdo de um
Coordenador Artistico para as mostras, e que este pudesse se beneficiar no mesmo grau de
poderes dedicados aos diretores da Fundagado e ao corpo de conselheiros. Conselho este que
permanecia 0 mesmo ha muito tempo sem permitir a entrada de novos membros mais ativos
e ligados as discussOes artisticas, € que nem mesmo demonstrava interesse pela mostra,
como esclarece o documento: “¢ sabido, que a maioria desses Conselheiros ndo foi vista
uma unica vez de visita a Bienal, salvo e talvez na inaugurac;aio”.40 A falta de continuidade
em sua dire¢do artistica, desde o desligamento da mostra do MAM-SP, contudo, surge
como a maior caréncia apresentada pela exposi¢do e se configura como heranca de sua
origem baseada no mecenato e manutencdo de vicios decorrentes dessa politica em sua
estrutura.

Ainda pondera-se sobre outras caracteristicas das exposicdes que sdo alvo de
criticas, como: (1) o pouco prestigio nacional e internacional das Bienais, observado pelos
artistas por conta da superficialidade com que a imprensa de outros paises e mesmo de
outros Estados do Brasil tratam das exposicdes, com excecdo apenas das colunas de critica
especializada na imprensa escrita (contrariando a opinido de Meyric-Hughes de que a
mostra insere o pais no cendrio artistico internacional, como ja apresentado anteriormente);
(2) sua inatividade em relag@o aos artistas brasileiros, uma vez que a Bienal ndo se tornou
uma plataforma de apoio a esses artistas e a arte nacional no exterior, ndao promovendo
exposicoes desses artistas em outros paises e pouco interferindo nas que sdao organizadas, e
mesmo no plano local, desenvolvendo poucas atividades que pudessem promover tais
artistas, como confeccdo de catdlogos e documentacdo, exposi¢Oes itinerantes e
retrospectivas, além de verdadeiro estimulo a critica de arte brasileira que contava com
pouco espaco de trabalho e divulgacdo (posicionamento que torna possivel a discussiao
sobre a extensdo — real e vidvel — do apoio dado pelas Bienais de Sdao Paulo aos artistas
brasileiros e a construcdo de certo paternalismo nas relacdes estabelecidas no sistema de
arte do Brasil); (3) os critérios de selecdo, seus juris € a organizacdo das salas brasileiras

sdo questionadas, assim como a falta de cuidado por parte da Fundacdo em analisar as

40 BONOMI, Maria [et al.]. Por uma reestruturacio das Bienais de Sdo Paulo. Sdo Paulo, julho de 1966.
Material impresso. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Bienal Nacional 76).
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principais tendéncias observadas na producdo nacional e situd-las em relacdo as produgdes
internacionais, para que nao fosse incutido aos artistas brasileiros um carater restrito de
visdo local da arte, o que diminui seu valor de contribuicio aos olhos da critica
especializada estrangeira e nacional (mais uma vez cabe ponderar sobre o papel que a
Bienal de Sao Paulo e outras institui¢des culturais exercem sobre papel periférico que a arte
brasileira e latino-americana ocuparia no cendrio internacional, principios que serdo
discutidos posteriormente); (4) a auséncia de uma montagem que beneficie a organizacao
por tendéncias e a total omissdo das leis museoldgicas de exibi¢do, iluminacdo e
informacao visual; entre outras observagdes. 4

Dentre as sugestdes encontradas no mesmo documento pode-se destacar (1) a
ampliacdo das relacdes, didlogos e intercdmbios entre a FBSP e outros d6rgdos culturais
nacionais e estrangeiros, a fim de atrair vantagens promocionais aos artistas brasileiros;
dessa forma sugeriu-se uma maior divulgacdo dos artistas brasileiros premiados tanto no
pais quanto fora dele, podendo inclusive ser através do espaco da Bienal, que deveria ficar
aberto para exposi¢cdo desses artistas nos intervalos das mostras internacionais; (2)
favorecer a circulacao nacional e internacional das Salas Especiais brasileiras e estabelecer
prémios de incentivo a critica de arte nacional; (3) estabelecer maior didlogo com entidades
de classe, como a Associacdo Internacional de Artistas Plasticos (AIAP) e a Associacdo
Internacional de Criticos de Arte (AICA), bem como suas correspondentes nacionais, nas
eleicdes de artistas para compor as Salas Especiais e os Jiris de Selecao e Premiagdo; (4)
contribuir para maior divulga¢do do certame especialmente em paises da América Latina;
entre outras propostas. 42

Em nenhum momento a criagdo das Pré-Bienais € sugerida nesse relatorio.
Contudo, tanto o relatdrio de reestruturacdo organizacional das Bienais, quanto o boicote as
Bienais de Sdo Paulo, s3o acontecimentos que devem ser levados em consideragdo para o

entendimento do contexto artistico e institucional em que essa exposicao e as seguintes sao

* Tdem. (As criticas e sugestdes se dividiram nos seguintes subtemas: Mecenato; Prestigio Nacional e
Internacional; Inatividade em Relac@o aos Artistas Nacionais; Organizac@o das Salas Brasileiras e dos Juris de
Sele¢do e Premiacdo; Montagem e Instalacdo; Setor de Vendas; Inexisténcia de Departamentos Culturais
Especializados; Divulgacgdo, Informacdo e Aproveitamento; Estruturacio e Organizagio).

Idem.
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criadas. Faz-se interessante ressaltar que as insatisfacOes elencadas pela comunidade
artistica através de tal documento, podem ter contribuido para que muitos artistas
brasileiros aderissem ao boicote as mostras. As Pré-Bienais surgem de uma necessidade de
reformulacdo vigente da instituicdo e, de certa forma, a criacdo dessas exposicdes nacionais
amortiza uma parcela das demandas que os artistas brasileiros conferem as Bienais de Sdo
Paulo e a sua relevancia para a discussdo da arte brasileira. Além disso, amenizariam os
efeitos negativos do boicote diante de artistas brasileiros que ainda ndo houvessem aderido
ao movimento. E preciso lembrar ainda que a FBSP ndo atendeu as revindicagdes
apresentadas no referido relatério, como ressalta a pesquisadora Caroline Saut Schoeder, o
que ocasionou uma crise dentro da instituicdo e o afastamento de Luis Fernando Rodrigues
. L. L. . 4 .
Alves e Radha Abramo, Diretor-secretdrio e Secretdria Geral, respectivamente. > A crise
instaurada dentro da direcdo da Fundacdo resulta ainda em pedidos de demissdo de
membros da Assessoria a Pré-Bienal de 1968, como explicita a carta de Jayme Mauricio e
José Roberto Teixeira Leite a Ciccillo Matarazzo, e que pode ter implicado em dificuldades
na sequéncia do projeto.
Considerando a crise de direcdo na Fundacdo Bienal de Sao Paulo [...] julgamos
de nosso dever colocar a disposi¢do dessa Presidéncia os cargos de Assessores da
Pré-Bienal de 1968, para os quais fomos designados [...]. Embora desconhecendo
em seus meandros os verdadeiros motivos dessa lamentdvel crise, queremos
apresentar nosso apoio a V.S. e ao Sr. Rodrigues Alves, pela realiza¢do da IX
Bienal de Sao Paulo e a I Bienal de Ciéncia e Humanidades, em 1967, e pelo
plano inicial da Pré-Bienal de 1968, cujo projeto estuddvamos, e cuja realizacio
viria realmente sanar os problemas da representacdo brasileira na Bienal

Internacional, representando, ao mesmo tempo, amplo e valioso levantamento da
arte brasileira em todos os estados da Unido.*

Era objetivo assumido pelas Pré-Bienais ampliar a exposicdo e a discussdo da
producdo nacional para além do eixo Rio — S3o Paulo nas edigdes das mostras
internacionais. O movimento de expandir tal eixo nio é exclusivo da Fundagdo. A iniciativa
responde, além das exigéncias ja discutidas, ao crescente reconhecimento da importancia de

outros centros artisticos do pais, ja refletidos em exposicOes de destaque, como as Bienais

# SCHOEDER, Caroline Saut. X Bienal de Sio Paulo: sob o efeito da contestacio. Dissertacio (Mestrado
em Artes Visuais). Sao Paulo: Escola de Comunicagio e Artes/USP, 2011, p. 49-50.

* Carta de Jayme Mauricio e José Roberto Teixeira Leite a Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP). Rio de
Janeiro, 30 de janeiro de 1968. (Documento pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta IX Bienal de
Sdo Paulo).
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Nacionais de Artes Plasticas da Bahia, em 1966 e 1968, os saldes de arte moderna e

contemporanea realizados em cidades do interior de Sdo Paulo e de outros Estados, como

Campinas (SP), Belo Horizonte (MG), Curituba (PR), com énfase para o IV Saldo de Arte

Moderna de Brasilia (DF), em 1967, e exposi¢des curatoriais como Do Corpo a Terra, em

1970 em Belo Horizonte. Esses centros, que antes viviam no isolamento provinciano,

passam acarretar notoriedade no final dos anos 60 e inicio dos 70, contudo, com ainda

pequenas participagdes e contatos esporddicos com os dois centros maiores do pais, e

principalmente com o certame paulista. Muitos Estados brasileiros ndo eram devidamente

representados pelas Bienais, alguns artistas nem mesmo aceitavam participar,

principalmente os nordestinos, talvez por orgulho regional ou por deliberacdes de
. A - sy L. L . 4
discordancia de politica artistica, como ressalta Mario Pedrosa. 5

Pernambuco via na Bienal de Sdo Paulo um centro de cosmopolitismo artistico

contrério as suas afirmacdes regionais e nacionais, e expressos na predominéncia

da arte abstrata. O “abstracionismo” era para grande parte de seus artistas,

intelectuais e criticos mais influentes condendveis em si mesmo, porque nao seria

mais do que a vitéria no Brasil de um cosmopolitismo internacionalista

desfigurado e desraizado. Na Bahia, num espirito ainda mais agressivo do que em

Pernambuco, o mesmo sintoma foi registrado. Sobretudo porque alguns de seus
nomes mais prestigiosos ndo obtiveram as grandes laureas da Bienal paulista. *°

De certo, a critica que os artistas de outros centros incutiam a Bienal naquele
momento ndo estava relacionada apenas ao modo como as expressdes artisticas eram
apresentadas (e consequentemente afirmadas) pela mostra paulista, mas pautada na sua
politica de representacdo e premiag¢do, que ndo reconhecia as diferencas artisticas de um
pais-continente. As Bienais de Sdo Paulo ajudaram a construir o eixo Rio — Sao Paulo, o
mesmo eixo que as Pré-Bienais, por sua vez, tentavam desfazer. Ainda sobre as distancias
construidas pelo sistema de arte no Brasil, em que segregam artistas de um mesmo paifs,
Pedrosa comenta:

A distancia de pontos de partida entre um Francisco Brennand e mesmo um
Rubem Valentim e Ligia Clark ou Hélio Oiticica é grande. Mas que ha entre eles

de comum além do fato cultural e moral de serem brasileiros? [...] Antes a
responsabilidade por uma ideia ou por uma atitude que, se se mantém,

* PEDROSA, Mirio. “Da Bienal da Bahia e seus enfoques”. In: Dos murais de Portinari aos espacos de
Brasilia. Organizagdo Aracy Amaral. Sdo Paulo: Perspectiva, 1981, p. 229.
* Tdem, p. 230.
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desenvolve-se e os caracteriza através do trabalho criativo, ndo veio de fora, por
acaso ou por moda, mas brotou neles do complexo sécio-econdmico-cultural-
moral-artistico, onde se situam, onde vivem, trabalham, Recife ou Salvador, Sdo
Paulo, Rio de Janeiro, Brasil... E inevitavelmente o planeta. 4

Ao deslocar a importancia de um centro artistico para outro, abre-se a
possibilidade de outras discussdes e reconhecimentos sobre a arte do paifs, valorizar a
contribuicdo regional para a formacdo da arte brasileira em sua totalidade. Essa é a maior
consequéncia do movimento que garante a expansao do eixo Rio — Sao Paulo, apesar do
poder de atracdo permanente que esse eixo exerce sobre os artistas do interior ou da
periferia. As Bienais de Sdo Paulo sdo essencialmente internacionais e por consequéncia
geram o confronto com outras metrépoles culturais e outros centros artisticos, mas suas
edicdes nacionais poderiam despender um olhar mais atento a producao brasileira em sua
completude, valorizando suas idiossincrasias e suas indmeras possibilidades de relacdes
cultural e artistica.

Essa iniciativa caminhava, ainda, de encontro com discussdes que reassumem
for¢a no circuito artistico da época: a discussdo do que vem a ser a arte brasileira. Os
pontos que envolvem esse debate sdo a identidade que essa producdo assume e a influéncia
de modelos externos a producdo de cultura nacional. A preocupag¢do com a autenticidade
brasileira na arte data desde a década de 1920, a partir do Modernismo € movimentos como
Pau-Brasil, Antropofagismo, Verdeamarelismo. Contudo, nas décadas de 1960 e 1970,
termos referentes ao nacionalismo foram criados e empregados: como indianismo,
marginalismo, arte negra, sul americanismo. Todas variantes de tentativas de se encontrar
uma expressdo genuinamente brasileira.

O mesmo pode ser dito sobre os artistas que defendem a construcao de uma arte
de vanguarda brasileira através da busca de caracteristicas nacionais, como é o caso de
Hélio Oiticica, que em 1967 explana suas ideias no texto “Esquema Geral da Nova
Objetividade”, na ocasido da exposi¢do Nova Objetividade Brasileira. O artista sintetiza a
proposta de uma nova vanguarda para arte do pais a partir das seguintes caracteristicas: (1)
vontade construtiva geral; (2) tendéncia para o objeto a ser negado e superado o quadro de

cavalete; (3) participacdo do espectador (corporal, tatil, visual, semantica, etc.); (4)

*" T1dem. “Contemporaneidade dos artistas brasileiros na Bahia”. Ibidem, p. 238.
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abordagem e tomada de posicdo em relacdo a problemas politicos, sociais e étnicos; (5)
tendéncia para proposigdes coletivas e consequente abolicdo dos “ismos” caracteristicos da
primeira metade do século XX; (6) ressurgimento e novas formulacdes do conceito de
antiarte.”® O artista ndo considera esse um movimento dogmético e esteticista, mas um
agrupamento de miultiplas tendéncias. Ele procura explicar o aparecimento de uma
vanguarda e justificd-la em um pais subdesenvolvido como o Brasil, sem, no entanto,
defini-la como uma alienacdo sintomdtica, mas sim como fator decisivo no progresso
coletivo, em sua evolu¢do discursiva e em sua tomada de consciéncia social. Nao seria um
confronto com linguagens e teorias estrangeiras, mas uma tentativa de defender e legitimar
uma producio de vanguarda com caracteristicas nacionais.”’ Nessa mesma exposi¢io
Oiticica apresenta Tropicdlia, obra que se constitui sob uma nova linguagem utilizando
elementos brasileiros (labirinto de cabines de madeira e cendrio tropical formado por
plantas, areia, pedras, raizes com cheiro forte e aves) em uma instalagdo/ambiente. O artista
determina sua posicdo critica e a objetivacdo de uma imagem brasileira ao contexto da arte
de vanguarda através da “devoragdo” dos simbolos de sua cultura e pela “derrubada do mito
universalista da cultura brasileira [...] calcada na Europa e na América do Norte”. Cria-se,
entdo, o “mito da miscigenagdo”, onde todos sdo negros, indios e brancos, a0 mesmo
tempo, sendo a cultura brasileira a absor¢do antropofagica das culturas india e negra, “pois
a maioria dos produtos da arte brasileira é hibrida, intelectualizada e vazia de significado

proprio”. *°

* OITICICA, Hélio. “Esquema Geral da Nova Objetividade”. In: Aspiro ao Grande Labirinto. Rio de
Janeiro: Rocco, 1986, p. 84.

* Qutros artistas atuantes no mesmo periodo defendem as mesmas causas para a arte brasileira, como as
reflexdes encontradas na “Declaracdo dos Principios Basicos da Vanguarda”, que também acompanha a
exposi¢do Nova Objetividade Brasileira, estando entre as proposicdes estabelecidas: a defesa pela relacdo
entre a realidade do artista e o ambiente em que ele produz; a contribuicdo para que se alterem condi¢des de
passividade e estagnacdo; o fim da institucionaliza¢do que nega a vanguarda; o apoio a produgdes coletivas e
a oposicao as leis de mercado de arte; entre outras. O documento datado de janeiro de 1967 € assinado pelos
artistas: Antonio Dias, Carlos Augusto Vergara, Rubens Gerchman, Lygia Clark, Lygia Pape, Glauco
Rodrigues, Sami Mattar, Solange Escosteguy, Pedro Geraldo Escosteguy, Raymundo Colares, Carlos Zilio,
Mauricio Nogueira Lima, Hélio Oiticica, Ana Maria Maiolino, Renato Landin, Frederico Morais e Mario
Barata. Cf.: PECCININI, Daisy Valle Machado (coord.). O objeto na arte: Brasil anos 60: catilogo. Op.cit.,
p-73.

> OITICICA, Hélio. “Esquema Geral da Nova Objetividade”. In: Aspiro ao Grande Labirinto. Op. cit., p.
108.
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O artista Carlos Zilio, em seu texto “A Querela do Brasil”, afirma que apesar de
acreditar ndo ser possivel classificar uma manifestacdo artistica mais auténtica que outra,
sendo todas as manifestacdes segmentos da mesma cultura, afirma que muitos intelectuais e
mesmo artistas “procuram captar na arte indigena, em setores urbanos, nos rituais religiosos

negros e numa possivel cultura latino-americana, influéncias que permitiriam a formacgao de

, 1
uma arte autoctone”. >

O interesse por estas culturas particulares ndo é novo e obedece a conjunturas
precisas. A recente redescoberta do indio, resultado do ressurgimento de
concepgdes naturalistas de volta a natureza e da superestimacdo das culturas
primitivas além do exterminio imposto pelo sistema, romantiza a questdo
indigena, fazendo com que seja encarada como um dado isolado € ndo como um
aspecto particular de uma totalidade: o indigena € vitima das mesmas causas que
atingem o geral da nossa sociedade. J4 a cultura marginal, expressdo cabocla do
underground, pretende assimilar, no seu relacionamento com a cultura oficial, a
“malandragem” do marginal urbano. Isto fica demonstrado num tipo particular de
tematica (favela, futebol, etc.) [...]. O culto a marginalidade pode transcender uma
posicdo descontraida e liberal, tomando contornos perigosamente fascistas,
principalmente pela confusdo entre o ser contra a cultura oficial e o ser contra a
cultura em si. Outro grande equivoco € o que vem se formando em torno da
chamada arte negra. [...] Pesquisas pldsticas com elementos formais das religides
afro-brasileiras em si ndo revelam nada além de uma experiéncia. [...] O que
existe ou é a producido religiosa [...] ou € a arte “ingénua”, feita por negros
pertencentes as camadas populares, ou entdo é a producdo do artista
intelectualizado que se utiliza de elementos das religides negras. °>

A realizacdo das Pré-Bienais pela FBSP resume todas as preocupagdes do
periodo apresentadas, e dessa forma, pode-se conjecturar que essas mostras obedecem a
uma corrente de valorizacdo do artista brasileiro e da arte brasileira como pertencente a um
patrimonio cultural nacional que deveria ser defendido e exposto. Nao somente artistas e
trabalhos artisticos refletem o contexto cultural e social que os integram, mas também (e
talvez principalmente) as exposicdes, no caso as Bienais, ja que essas agrupam proposi¢oes
e reafirmam discussOes dirigidas ao sistema de arte do pais, refletindo, assim, sobre seu

proprio poder de alcance e de mudanga do circuito em que esta estd condicionada.

SUZILI0, Carlos. A Querela do Brasil. Revista Malasartes, Rio de Janeiro, n°2, dez/jan/fev. de 1976, p. 8.
52
Idem.
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1.3.  As Pré-Bienais: realizacao e substituicao.

Com a primeira Pré-Bienal planejada para o ano de 1968, nos anos anteriores a
FBSP consulta entidades de classe e importantes criticos do pais para refletir e organizar os
pardmetros que norteariam as exposi¢des. E possivel destacar, entre outros documentos
encontrados no Arquivo Histérico Wanda Svevo, a correspondéncia trocada entre Ciccillo
Matarazzo e Mario Pedrosa, entdo presidente da ABCA, em que o critico de arte faz

sugestdes preliminares a organizacao das exposi¢cdes nacionais:

1. Entende a ABCA que, continuando a politica iniciada na IX Bienal de Sao
Paulo, o jiri de selecdo da Pré-Bienal deveria deslocar-se para as principais
capitais de producdo artistica do pais ou em suas regides polo, nelas selecionando
os trabalhos submetidos a exame. Este deslocamento do jiri ndo sé seria uma
atitude simpatica da FBSP, como atenderia ao interesse dos artistas locais, e,
principalmente, seria um forte incentivo a producdo artistica no pais. Estes locais
poderiam ser os seguintes: Recife, Salvador, Rio, Sdo Paulo, Curitiba, Porto
Alegre, Belo Horizonte.

2. A composicdo do juri deveria ser a seguinte: um membro indicado pela
ABCA, um pela Associacdo dos Artistas Plasticos, dois pela FBSP, sendo o
quinto escolhido pelos quatro anteriormente indicados.

3. O juri deveria ser obrigatoriamente formado por criticos profissionais,
filiados a ABCA.

4. A ABCA sugerira, igualmente, que a Pré-Bienal se realizasse em outro
Estado que ndo o de Sdo Paulo, dentro da mesma politica descentralizadora de
nossa arte.

5. Que evitasse a fragmentacdo seletiva, aceitando-se um minimo de trés
obras de cada artista concorrente a Pré-Bienal.

6. Os artistas “hors concours” na Bienal de Sdo Paulo, se concorrer a Pré-
Bienal, deveriam submeter-se novamente ao juri de selecdo, em igualdade de
condi¢des com todos os demais artistas brasileiros.

7. Que se limitasse o nimero de artistas aceitos na Pré-Bienal para concorrer
a X Bienal a 30 e o de obras a 10 por cada um, totalizando, assim, 300 obras na
representacio brasileira 2 X Bienal de Sdo Paulo. >

Como a primeira Pré-Bienal, no entanto, ocorre apenas em 1970, sua
organizacdo inicia-se com o esfor¢co de empenhar autoridades estaduais nesse novo projeto
da FBSP, como Governadores e Secretarios de Educacio e Cultura de todos os Estados do
pais e Distrito Federal. Para tanto foram enviadas copias do regulamento da mostra que
abrangeu em parte as indicagdes de Pedrosa e outras sugestdes de artistas plasticos

recolhidas em reunido convocada pela AIAP em abril de 1970, em que ficavam definidas as

33 Carta de Mdrio Pedrosa (ABCA) a Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP). Rio de Janeiro, 15 de agosto de
1967. (Correspondéncia pertencente ao AHWS — FBSP. Localizag@o: Pasta Pré-Bienal 67-68).
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seguintes mudangas: a convocagdo de dois criticos estrangeiros, preferencialmente latino-
americanos, para compor o juri de selecdo da “I Pré-Bienal” para a XI Bienal de Sao Paulo;
dos trés juris restantes, dois seriam indicados pela FBSP e o ultimo pelos proprios artistas
participantes da exposicdo; além da flexibilidade do nimero mdximo de artistas
participantes da bienal internacional.”® A FBSP também procurava dividir com os
dirigentes estaduais ndo apenas a responsabilidade de levar a producio artistica de todos os
Estados brasileiros a edi¢do internacional do certame, mas também os custos implicados ao
projeto de tal envergadura, j4 que nem os artistas e nem mesmo a Fundacdo
disponibilizariam de meios praticos e efetivos para assegurar “a presenca ampla e altamente
demonstrativa das atividades regionais no campo das artes pldsticas”, como alegam os
documentos encontrados sobre o assunto. Seria entdo repassada aos Estados a tarefa de
organizar as exposicoes, através de entidades artisticas, como museus ou outra instituicao
ligada as Secretarias de Educacdo e Cultura, que elegeriam representantes para compor a
mostra nacional, através de um jiri composto, em parte, por nomes indicados pela FBSP; e
a Fundagdo, por sua vez, se responsabilizaria em selecionar os artistas para a mostra
internacional. Além dos custos das exposi¢des, os Estados também contribuiriam com o
transporte das obras para o Prédio da Bienal em Sao Paulo, onde a exposicdo seria
realizada, contrariando a sugestdo de Pedrosa, como j4 apresentada anteriormente. >

O regulamento da I Pré-Bienal foi organizado pela Assessoria de Artes Visuais
da Fundag¢do, composta pelos criticos Geraldo Ferraz, Antonio Bento e Sérgio Ferro, tendo
os trabalhos acompanhados pela AIAP. Essa assessoria auxiliou na selecao dos artistas em

diferentes localidades do pais.’® Os esforcos recompensam com a participacdo de artistas de

" BIENAL atende sugestdes dos artistas pldsticos. Sdo Paulo, 17 de abril de 1970. (Documento pertencente
ao AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta Pré-Bienal 70).

% Carta de Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP) a Nilo Souza Coelho (Governador de Pernambuco). Sdo
Paulo, 06 de novembro de 1969. (Correspondéncia pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Pré-
Bienal 70. Nimero do documento: PRE/1756).

%% Foram realizadas as seguintes pré-selecdes: (1) Amazonas, sendo selecionado apenas o artista Afranio de
Castro; (2) Pard, com juri formado pelos criticos Oswald de Andrade Filho (representando a Bienal), Mario
Barata, Alair Gomes, Jorge Derengi e Luiz Fernando Alencar; (3) Nordeste, constituindo-se em uma Pré-
Bienal com apenas estados nordestinos, em que os juris foram os criticos de arte Harry Laus (representando a
Bienal), Walmir Ayala, Ariano Suassuna, e tendo como coordenador Paulo Fernando Craveiro; (4) Minas
Gerais, com juri integrado também por Harry Laus, Lisetta Levy, Francisco Bittencourt Filho, Maristella
Tristdo e Morgan Motta; (5) Guanabara e Estado do Rio, com mostra no MAM-RJ e jiris Carmen Portinho,
Edyla Mangabera Unger, José Teixeira Leite, Roberto Pontual e Marc Bercowitz; (6) Sdo Paulo, selecionando
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18 Estados brasileiros nessa primeira edi¢do das mostras nacionais, a saber: Acre,
Amazonas, Bahia, Brasilia (DF), Ceard, Espirito Santo, Goids, Mato Grosso, Minas Gerais,
Para, Paraiba, Parand, Pernambuco, Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul, Santa Catarina, Sdo
Paulo, Sergipe. Ainda que ndo houvesse representantes de todos os Estados brasileiros,
talvez por falta de recursos financeiros para custear exposi¢des preliminares e transportes
das obras, a adesdao contou com a apresentacdo 1.200 trabalhos de 230 artistas. No entanto,
apesar da inten¢do de liquidar o eixo Rio — Sdo Paulo, a Bienal acaba por criar novos eixos
artisticos para a organizacdo da mostra, pois os artistas eram agrupados em secdes
denominadas Norte-Nordeste, Centro-Oeste, Centro-Sul e Sul.

Na imprensa do periodo que noticiava o evento eram salutares as expectativas
da repercussdo em termos regionais a partir da realizacdo da Bienal Nacional. Ainda assim,
a participagao de artistas de Estados do Sudeste, principalmente Rio de Janeiro e Sao Paulo,
foram as mais expressivas. O que nao diminuiu, contudo, o esfor¢o para uma ampliacdo da
divulgacdo artistica realizada no pais e na maior visibilidade dos jovens artistas, que, até
aquele momento, contavam apenas com a participagao em saldes, sendo este o tinico modo
de inser¢do no incipiente circuito de arte brasileiro, como afirma o artista paulistano
Antonio Carlos Rodrigues (Tuneu), participante da primeira edicdo da mostra nacional e
premiado com a participacdo na bienal internacional do ano seguinte, em depoimento 2
pesquisadora.’’” Os jovens artistas constituiam a maioria entre os participantes da exposi¢do,
nao havendo, contudo, uma boa recep¢do entre os artistas veteranos com relacdo a
iniciativa. A excecdo de Geraldo Teles de Oliveira (GTO), artista mineiro entao
sexagendrio que participa da exposicdo com uma de suas obras em madeira entalhada com
formao e pua, Roda Mdgica, de 1970 [imagem 1]. A I Pré-Bienal era considerada um risco
para a FBSP, mas também era para os artistas, especialmente para os que ja possuiam

algum prestigio no cendrio artistico nacional e/ou internacional. Para Geraldo Ferraz,

os artistas os criticos Geraldo Ferraz, Antonio Bento, e mais uma vez Lisetta Levy, Harry Laus e Marc
Berkowitz; (7) Parand, integrando o juri Oswald de Andrade Filho (representando a Bienal), Eduardo da
Rocha Virmond e Fernando Velloso; (8) Rio Grande do Sul, com Hugo Auler (representando a Bienal), Iulo
Branddo e Rubem Valentim; (9) Goids, com Alcides da Rocha Miranda e mais uma vez Hugo Auler e Iulo
Brandio; (10) Mato Grosso, com juri inteiramente local; (11) e Santa Catarina, com Carlos Humberto Correa,
Aldo Jodo Nunes e Augusto Nilton Souza. Cf.: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO (Sio Paulo, SP). I
Pré-Bienal de Sao Paulo: catdlogo. Sdo Paulo, 1970, p. 79-80.

>" Depoimento do artista plastico Antonio Carlos Rodrigues (Tuneu). Campinas, 21 de maio de 2013.
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muitos artistas ndo apoiaram O projeto € consequentemente ndao se inscreveram para
participar da mesma por ndo aceitarem a ideia de enfrentar um jari, “outros, por se suporem
com direitos adquiridos na Bienal, e ainda outros por superestimacdo da obra com que
podiam comparecer”.”® De acordo com o critico e jornalista Hugo Auler, os tnicos que
assumiram os riscos naturais de selecdo foram os jovens artistas em “estado definitivo de
ascensdo, limitando as possibilidades de selecdo da Pré-Bienal para compor a delegacdo
brasileira para a mostra internacional”, e desse modo o Brasil ndo poderia competir em pé
de igualdade com as demais nacdes participantes. >’
A sua realizacdo veio demonstrar que as pré-bienais, posto devam existir, ndo
poderdo funcionar, todavia, como tnico processo de formacdo de uma delegacao
de artistas pldsticos do mais alto teor, muito embora, eles possam também existir
naquelas exposi¢des nacionais de selecio, do que, alids, temos prova, haja vista
ao que foi ofertado, em alguns casos, ao Juri Internacional. E que a presenca de
artistas que ja obtiveram projecdo nacional e internacional, e ndo se submetem a

quaisquer processos de selecdo, iria dar ao Brasil as mais largas possibilidades
para conquistar as liureas principais das Bienais de Sdo Paulo.

A pouca confianca de Auler na producio de jovens artistas era, no entanto, uma
alternativa promissora para a FBSP em um quadro de boicote e crise nas exposi¢des
organizadas pela institui¢ao. Foi selecionado um total de 30 artistas para compor a delecao
brasileira da XI Bienal de Sao Paulo, através do juri de selecdo composto pelos brasileiros
Hugo Auler, Lisetta Levy e Marc Bercowitz, pelo argentino Romero Brest e pelo norte-
americano James Johnson Sweeney. Os artistas participantes da I Pré-Bienal selecionados
para compor a delegacdo brasileira da XI Bienal de Sdo Paulo foram: Abelardo Zaluar,
Adolpho Hollanda, Ana Maria Pacheco, Antdnio Arney, Antonio Carlos Rodrigues (Tuneu)
[imagem 2], Antonio Lizarraga, Branco de Melo, Cléber Gouveia, Cléber Machado,
Fernando Deamo, Gerty Sarué, Gustav Ritter, Henrique Leo Fuhro, Humberto Espindola,
Iracy Nitsche, Jodo Carlos Goldberg, José de Arimathea, Juarez Magno Machado, Kéaroly

Pichler, Liselotte Magalhdes, Luiz Alphonsus Guimardes, Manoel Augusto Serpa de

3 FERRAZ, Geraldo. Pré-Bienal: primeiras consideragdes. O Estado de Sao Paulo. Sdo Paulo, 13 de
setembro de 1970. (Artigo de Imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta Pré-Bienal).
% AULER, Hugo. Sem titulo. Correio Braziliense. Brasilia, Secdo Atelier, 27 de setembro de 1970. (Artigo
gloe Imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta Pré-Bienal 70).

Idem.
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Andrade, Luiz Carlos da Cunha, Mario Bueno, Oscar Ramos, Paulo Becker, Paulo Roberto
Leal, Romanita Martins, Waldir Sarubi Medeiros e Wanda Pimentel. ®'

Na qualidade de jurado Auler afirma que a abstencdo de grandes nomes gerou
uma prodigiosa queda na qualidade da producdo apresentada, dando a impressdo de que a
selecdo se destinava “a uma mostra internacional da jovem arte contemporanea e jamais a
XI Bienal de Sao Paulo, na qual € apresentado o que hd de mais representativo no campo da
criagdo artistica das grandes nacdes da civilizagdo atual”.®’ Ainda que Auler redima a
responsabilidade do corpo de jurados no que diz respeito a restricdo de qualidade da
producdo dos artistas brasileiros selecionados para compor a delegacdao do pais, € preciso
lembrar que uma selecdo e uma premiacdo quando submetidas a um jdri, estdo
inevitavelmente sujeitas a critérios de gosto desses jurados. Assim, nem sempre a atribuicao
de valor a uma obra ou tendéncia artistica é realizada de maneira imparcial, se é que ha
possibilidade de imparcialidade em tal andlise. Outro ponto pertinente de discussio seria a
viabilidade de reconhecer entre as obras apresentadas um grupo ou pelo menos uma
tentativa de formagdo conjunta de pensamento, como a defesa de uma tendéncia na arte
brasileira passivel de amostragem em nivel internacional, utilizando-se como meio a
selecdo de um saldo, ja que essa era a estrutura organizacional da Bienal Nacional, bem
como seu limitado juri, composto por apenas cinco criticos sendo que dois deles, por serem
estrangeiros, ndo possufam contato direto com a producdo nacional. O objetivo principal
dessa exposi¢ao, todavia, seria a maior representatividade dos artistas brasileiros na mostra
internacional e nao a defesa de correntes como acontecera em edicdes anteriores.

Tuneu (pintura) e outros artistas participantes da exposi¢ao, como o baiano
Edson Benicio da Luz (gravura), o mato-grossense Humberto Espindola (pintura), o
campineiro Mdario Bueno (gravura) e o paraense Waldir Sarubi (pintura) eram jovens e

pouco (ou quase nada) conhecidos no meio artistico, e tiveram a chance de ganhar alguma

notoriedade através de suas participacdes. Outros mais conhecidos ja haviam participado de

! FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO (Sio Paulo, SP). I Pré-Bienal de Sio Paulo: catilogo. Op. cit.,
p- 82.

62 AULER, Hugo. Sem titulo. Correio Braziliense. Brasilia, Se¢do Atelier, 18 de setembro de 1970. (Artigo
de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizagao: Pasta Pré-Bienal 70).
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exposicdes importantes no circuito artistico brasileiro, e premiados em alguns certames,
como o mineiro Luiz Alphonsus (gravura) e a carioca Wanda Pimentel (pintura). Tuneu
acredita que havia certo incomodo entre os artistas mais conhecidos em se apresentarem em
um sistema de competi¢do com os artistas mais novos, mesmo entre aqueles que aceitaram
participar da selecdo. Esses artistas mais notdrios teriam passado a atuar de modo a garantir
sua maior visibilidade na exposi¢do, por acreditarem que suas producdes seriam mais
importantes que as dos demais. Para o artista paulistano, a apresentacdo das Salas Especiais
na Bienal de Sdo Paulo no ano seguinte seria um modo de abrilhantar a delegagao brasileira
com nomes renomados da arte brasileira, uma vez que nao havia confianca e seguranga por
parte da FBSP no trabalho desenvolvido pelos jovens artistas selecionados pela primeira
edicdo nacional das Bienais de Sdo Paulo, e assim compensar o ego de artistas mais antigos
que se viam, no momento, obrigados a disputar espaco com artistas menos conhecidos.®®
Sobre a concepcao das mostras nacionais Tuneu afirma:
Eu acreditava que poderia ser [um movimento] sauddvel de pré-discussdao e mais
abrangente, que poderia fazer um real panorama e uma real escolha para uma
bienal internacional. Porque nao era. Dependia muito do juri. [...] A organizacio
da Bienal até meados dos anos 80 estava viciada em torno do Ciccillo e do
mecanismo conservador, dos artistas brasileiros que inauguraram a Bienal (Di
Prete, Mabe, Bonomi, Aldemir Martins, Marcelo Grasmann). Quando se

apresentava algo diferente disso, eles ficavam apavorados. Eles ndo possuiam
critérios para acreditar em vocé. **

Mais uma vez se faz necessdrio ressaltar, no entanto, que a selecdo dos artistas
brasileiros era realizada um ano antes da realizacdo da mostra internacional e que esses
mesmos artistas se comprometiam a trabalhar no mesmo intervalo de tempo para compor
um quadro de pecgas inéditas para a Bienal de Sao Paulo. Sendo assim, as garantias
poderiam parecer insuficientes, gerando inseguranca por parte da organizacdo, sem
mencionar na possibilidade de novas adesdes ao boicote que ainda ganhava forca no
cendrio artistico nacional e internacional. Dessa forma, foram criadas seis Salas Especiais
que acompanharam a delegac@o nacional naquela exposi¢do internacional, resultando em

um contingente exagerado de obras e artistas, bem maior que o restrito nimero de 30

%3 Depoimento do artista plastico Antonio Carlos Rodrigues (Tuneu). Campinas, 21 de maio de 2013.
64
Idem.
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selecionados pelo juri internacional. Eram elas: uma sala dedicada a homenagear Samson
Flexor; outra para a Semana de 22, em homenagem ao seu cinquentendrio; uma de Gravura,
com artistas que participaram da “I Pré-Bienal”; “Vinte Anos de Bienal”, reunindo em suas
salas producdes antigas e recentes dos artistas premiados pelas edi¢cdes anteriores da Bienal;
“Proposi¢des”, com obras que tinham por objetivo inicial estudar a interacdo de arte e
comunicacdo, figurando alguns artistas ndo premiados da Bienal Nacional; e por fim uma
Sala Didatica. ©

A realizacdo da 1 Pré-Bienal recebe criticas, ainda, dos artistas plasticos
nordestinos que promovem um boicote a mostra ocorrida em Recife e que selecionou
artistas de todo o Nordeste para a primeira mostra nacional. O movimento é organizado
pela Associagdo de Artistas Plasticos de Pernambuco (AAPP) através do manifesto
“Porque! Porque! Porque! Etc.”, que contesta o conceito de Bienal, seu paternalismo e sua
perspectiva “cosmo-paulista” de manutengdo da dependéncia cultural do grupo de Sao
Paulo a modelos euro-americanos. Contudo, diversos artistas que tiveram seus nomes
incluidos na lista de adesdo ao boicote foram a imprensa pernambucana para desmentir seu
apoio e para criticar a AAPP, ndo s6 pelo seu posicionamento contrdrio as Bienais, como
também pelo uso indevido de seus nomes. Esse € o caso dos artistas Francisco Brennand,
Joao Camara, Maria Carmem, Orley Mesquista e do colecionador Sérgio Guerra, mas
outros também alegaram ndo terem assinado o referido manifesto, como Aluisio Braga,
Roberto Licio e Emanuel Bernardo. Para Sérgio Guerra, o manifesto e o boicote a Pré-
Bienal tinham como intencdo reivindicar a realizagdo de um Saldo no Estado de
Pernambuco com instituicdo de prémios aquisi¢do, o que contradiria a critica de
oficialidade da Bienal, uma vez que esse saldo também seria financiado pelo Governo do

Estado. Francisco Brennand, mesmo nio apoiando o boicote critica o posicionamento

% A Sala Semana de 22 contou com a apresentacdo de obras de Victor Brecheret, Anita Malfatti, Di
Cavalcanti, John Graz, Zina Aita, Antonio Moya, Ferrignac (José de Castro Ferreira), Wilhelm Haarberg e
Goeldi. Na Sala Vinte Anos de Bienal foram apresentados os artistas: Iberé Camargo, Carybé, Flavio de
Carvalho, Danilo Di Prete, Felicia Leirner, Manabu Mabe, Yolanda Mohalyi, Isabel Pons, Wega Nery, Anatol
Wiadyslaw e Aldemir Martins. A Sala de Gravura foi uma proposta da AIAP e contou com a representacdo de
34 artistas, podendo destacar os nomes de Bernardo Caro, artista campineiro e Edson Benicio da Luz, artista
baiano, que tiveram participagdo ativa nas mostras posteriores, e também a artista goiana Vanda Pinheiro
Dias. Na secdo Proposi¢des podem-se destacar os nomes de Francisco Brennand, Mario Cravo Neto, Marcia
Demanges, Marcelo Nitsche, Mauricio Salgueiro, entre outros. Cf.: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO
(Sao Paulo, SP). XI Bienal de Sao Paulo: catdlogo. Sao Paulo, 1971, p. 191 et seq.
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distanciado da FBSP do Nordeste e a pouca abrangéncia regional das exposicdes
organizadas pela Fundagio. %
Existem coisas, senhores, que sdo verdadeiramente incompreensiveis. Eis uma
delas: a Fundagdo Bienal de Sdo Paulo abre, enfim, caminho para artistas
nordestinos com a criacdo da Pré-Bienal na cidade de Recife (centro cultural e

econdmico do nordeste) e, alguns artistas reunidos, descobrem agora que a Bienal
e . © o~ 7
¢ uma velha cruel madrasta. Portanto, passivel de punicio. °

A segunda edi¢do da Pré-Bienal, ocorrida em 1972, foi composta por duas
organizacdes distintas e que se realizaram em diferentes Estados, reunindo o resultado das
pré-selecdes em uma mostra tnica no Prédio da Bienal em Sdo Paulo. As duas exposicoes
que compuseram o certame nacional foram a intitulada “Brasil, Plastica-72” coordenada
por Mario Wilches, ligada a FBSP, e a “Mostra da Arte Sesquicentendria da
Independéncia”, coordenada pelo Major Vicente de Almeida, em comemoracido aos 150
anos da Independéncia do Brasil, confirmando a franca associacdo entre a FBSP e o
governo da ditadura militar, e a conveniente associagdo dos dois eventos. A realiza¢do da
“Mostra da Arte Sesquicentenaria da Independéncia — Brasil, Plastica-72” (ou II Pré-
Bienal) teve patrocinio do Governo do Estado de Sao Paulo, Secretaria de Cultura, Esporte
e Turismo, cabendo sua supervisao a Comissao do Sesquicentendrio da Independéncia, e a
direcdo e organizacdo a FBSP. Como objetivos a serem alcangados, o Regulamento da
mostra destaca a consagracdo de um evento de exaltacdo civica, mas que também
“consagra” o povo e as expressoes artisticas de todo o pais, além de ampliar a “informacao
e confronto da producdo artistica contemporanea de todo o Pais, facilitando a fixacdo de
critérios para a representacdo na XII Bienal Internacional de Sao Paulo”, em 1973, bem
como “realizar encontro dinamico de artistas brasileiros e criticos de artes, para o exame de
problemas atuais das artes visuais”.

A estreita relac@o estabelecida entre o poder publico e a Fundagdo possibilitava

a realizacdo das Bienais de Sdao Paulo e de outras iniciativas. Além do financiamento

6 CINCO depoimentos de Recife: O Tema e a Pré-Bienal de Sio Paulo. Didrio de Pernambuco. Recife, 29
de marco de 1970. (Artigo de imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Pré-Bienal 70).
67
Idem.
% FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO (Sdo Paulo, SP). Mostra do Sesquicentenirio da
Independéncia — Brasil, Plastica-72: catalogo. Sdo Paulo, 1972, p. 86.
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publico, a organizacdo das mostras internacionais dependia das relagdes diplomadticas do
Brasil com outros paises, como o problema ja foi explicitado anteriormente. Contudo,
tamanha proximidade ndo impediu que as Bienais de Sdo Paulo sofressem com as
consequéncias da autoridade do regime, ndo apenas com o boicote dos artistas, mas
também com restricdes e censuras por parte do Estado, ja dirigidas a outras institui¢des
culturais e exposicdes. A exposicdo que se configurou como a II Bienal Nacional foi
composta por selecdes em alguns Estados brasileiros, dividindo a responsabilidade de
escolha dos artistas entre a coordenacdo das duas mostras. Seriam selecionadas obras pela
Comissao do Sesquicentendrio da Independéncia em mostras regionais nas seguintes
cidades: Porto Alegre (Mostra de Artes — Olimpiada Exército 72), Recife (Mostra de Artes
— Festival de Desportos), Fortaleza (Mostra de Artes — Jogos Universitarios) e Rio de
Janeiro (Mostra de Artes — Copa Independéncia). As cidades onde se realizaram as Mostras
de Artes eram importantes centros produtores artisticos. Os artistas de outras localidades
puderam se inscrever diretamente na FBSP, ou em selecdes nas cidades de Curitiba,
Florian6polis, Goidnia e Belém, ainda que ndo houvesse exposicdes regionais para tanto. *

A consequéncia mais provdvel dessa nova organizacdo seria a
institucionalizacdo do certame por parte do sistema politico, se ja ndo o era antes, nesse
momento ela é oficializada. O Estado ndo atuava apenas através de politicas culturais
repressivas, mas também através de medidas pro-ativas, incentivando uma parcela da
producdo artistica e cultural do pais nas suas diferentes dreas, como as artes pldsticas, mas
também, o teatro e a literatura, e principalmente o cinema e a musica, como ja explicitado.
Desse modo poder-se-ia estabelecer comunicacdo com a sociedade civil e impedir o avanco
da cultura de esquerda, comumente reconhecida entre os intelectuais e artistas. De acordo

com o historiador brasileiro Marcos Napolitano a base da politica cultural pré-ativa se

% Participaram como jiri de selecio em Porto Alegre: o critico de arte Walmir Ayala, a gravadora Ana
Letycia Quadros e o pintor Euclides Luiz Santos. Rio de Janeiro: os criticos de arte José Geraldo Vieira,
Lisetta Levy e Wolfgang Pfeiffer. Recife: os criticos de arte José Roberto Teixeira Leite, Euclides Luiz
Santos e Sra. Lerida Geada. Fortaleza: critico de arte Jayme Mauricio, e pelos senhores Olivio Tavares e
Oswaldo Golderich. S@o Paulo: criticos de arte José Geraldo Vieira, Walmir Ayala e Ivo Zanini. Curitiba:
criticos de arte Eduardo Rocha Virmond e Lisetta Levy, e a gravadora Betty Giudice. Floriandpolis: seleciao
realizada pelo Museu de Arte de Santa Catarina. Goiania: selecio realizagdo com o auxilio do Departamento
de Cultura da Secretaria de Esporte e Cultura. Belém: selecio com cooperacdo da Fundagdo Cultural do
Estado do Para. Cf.: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO (Sio Paulo, SP). Mostra do Sesquicentenario
da Independéncia — Brasil, Plastica-72: catalogo. Op. cit., p. 77-78.
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fundava na defesa do nacionalismo cultural em dois niveis: o regional e o nacional.
Possibilitando, assim, estabelecer comunicacdo entre a direita militar e membros da
esquerda, uma vez que “para a esquerda, a questdo da cultura nacional era vista como tatica
de defesa contra o imperialismo norte-americano e meio de conscientizacdo das camadas
populares, projeto acalentado desde antes do Golpe Militar”.”® Através da politica de
nacionalismo cultural o Estado de direita e intelectuais de esquerda compartilharam, em
determinados momentos, valores simbdlicos que convergiam para a conservacao da cultura
identificada como “brasileira”. Pode-se concluir dessa forma que as Pré-Bienais, ou mais
especificamente a sua segunda edicdo, apresentaram-se como um importante aliado do
Governo Brasileiro em seu projeto de valorizacdo e celebracdo de uma determinada cultura
nacional, mesmo que essa ndo tenha sido a inten¢do original na criagcdo das mostras, pois
legitima uma parte da producio artistica brasileira em detrimento de outra, afirmando a que
mais interessava aos anseios politicos do Regime, além de se valer da imagem da politica
interna brasileira que essas mostras projetam no exterior, reforcando as posi¢des de Henry
Meyric-Hughes e Teixeira Coelho discutidas anteriormente.

Durante o discurso de abertura da “Mostra da Arte Sesquicentenaria da
Independéncia — Brasil, Pléstica-72” em Sao Paulo, o Major Vicente de Almeida afirma
que a exposicdo ‘“consagrou o povo brasileiro com a mais legitima expressao da arte
brasileira, especialmente a juventude de todo o Brasil”.”' Portanto, coube a exposicdo
legitimar o que haveria de ser, de acordo com seus organizadores, a genuina arte brasileira,
como ¢é possivel compreender nas palavras de um dos responsaveis pela realizacdo da
mesma. A organizacdo das Salas Especiais da referida exposi¢ao coube a FBSP, dividindo-
se em ‘“Arte Conceitual”, “Arte e Tecnologia”, “Arte Ambiental”, “Proposicdes” e
“Pesquisas Diversas”. Figuraram entre as Salas Especiais artistas de prestigio na arte

brasileira, artistas pouco conhecidos participantes da mostra nacional anterior e outros que

" NAPOLITANO, Marcos. “Cultura e Estado durante do Regime Militar”. Ciclo de Debates Arte e Estado:
Possiveis Relagdes entre o Sistema das Artes e as Politicas Culturais no Periodo da Ditadura Civil-
militar  Brasileira. Sdao Paulo, 25 a 28 de junho de 2013. Disponivel em:
<http://pt.scribd.com/doc/150206080/Marcos-Napolitano>. Acesso em: 26/06/13.

"I BRASIL, Plastica-72 inaugurada dia 28. Discurso de abertura de Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP) e
Major Vicente de Almeida (Comissdo Executiva do Sesquicentendrio). (Documento pertencente a0 AHWS —
FBSP. Localizacao: Pasta Brasil, Plastica-72).
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participaram de exposi¢des de destaque pelo debate politico na década de 1960, como:
Lothar Charoux, Angelo de Aquino, Luiz Alphonsus, Luiz Paulo Baravelli, Mério Cravo
Neto, Humberto Espindola, Fajardo, Paulo Roberto Leal, Antonio Lizarraga, Clodomiro
Lucas, Romanita Martins, José Resende Filho, Waldir Sarubi, entre muitos outros.

O ndmero total de artistas participantes da mostra € bastante expressivo, mesmo
em tempos de boicote. Tuneu, que participou somente da primeira edicdo das Pré-Bienais,
afirma que o jovem artista brasileiro ainda possuia a mostra paulista como referéncia e que
nem todos os artistas se arriscavam em producdes de cunho politico, pois havia um grande
medo de todas as consequéncias geradas por tal posicionamento, como 0s constantes
desaparecimentos e mortes. Ainda assim, aqueles que se propunham a discutir a situacao
politica através de seus trabalhos faziam de forma bastante velada. O artista assegura ainda
que, participar das Bienais em tempos de boicote ndao gerava preconceitos ou
descriminagdes a esses artistas, mas, constantemente, aqueles que se destacavam no circuito
oficial no periodo eram erroneamente identificados com o regime, uma vez que faziam
sucesso durante a ditadura, mesmo desenvolvendo trabalhos independentes das discussdes
politicas. "

Talvez, uma das motivacdes para a adesdo dos artistas brasileiros as mostras
nacionais fosse a premiacdo em dinheiro, como ocorreu na edicdo de 1972, substituindo,
assim, a selecdo de artistas brasileiros para a XII edi¢do internacional da Bienal de Sao
Paulo, contrariando o objetivo da primeira Pré-Bienal de 1970. O uso corrente de
premiagdes em dinheiro ou em aquisicdo era um estimulo ao jovem artista em inicio de
carreira que desejava ter sua peca pertencente a um museu ou financiamento para
prosseguir com seu trabalho. O jari de premiagdo da “Mostra da Arte Sesquicentendria da
Independéncia — Brasil, Plastica-72” foi composto por cinco criticos, sendo um indicado
pela Comissdo Executiva Central do Sesquicentendrio da Independéncia, um pela FBSP,
um pela Secretaria de Cultura, Esporte e Turismo e dois pela AICA, como indica a

A . o . A, 73
correspondéncia trocada entre Ciccillo e o General do Exército Antonio Jorge Corréa. ~ Os

> Depoimento do artista plastico Antonio Carlos Rodrigues (Tuneu). Campinas, 21 de maio de 2013.
3 Carta de Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP) ao General do Exército Antonio Jorge Corréa (Presidente
da Comissdao Executiva Central do Sesquicentendrio da Independéncia). Sao Paulo, 02 de agosto de 1972.
(Correspondéncia pertencente ao AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta Plastica-72).
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criticos escolhidos para juri de premiagao foram: Antonio Bento e José Teixeira Leite, pela
AICA; Jayme Mauricio, pela Mostra de Arte do Sesquicentendrio; Lisetta Levy, pela
FBSP; e finalmente Ivo Zanini, pela Secretaria de Cultura, Esporte e Turismo do Estado de
Sdo Paulo; premiando ao todo 75 artistas em diferentes Estados. A escolha dos artistas para
a delegacdo nacional da XII Bienal de Sdo Paulo, de 1973, foi realizada mediante inscri¢cao
prévia e selecdo nas seguintes cidades: Fortaleza, Salvador, Belo Horizonte, Curitiba, Sao
Paulo e Rio de Janeiro.”* Apresentou-se nessa exposicdo artistas que comumente eram
vistos nas Bienais desse periodo, como: o campineiro Bernardo Caro, o baiano Edson
Benicio da Luz, o gaicho Henrique Fuhro, os paulistas Marcia Demange e Takashi
Fukushima, o argentino radicado no Brasil Antonio Lizarraga, entre muitos outros.

Por ndo haver um projeto que garantisse a unidade conceitual das edig¢des
nacionais, estas ndo haviam atingido a solidez que alcangara sua contemporanea e matriarca
Bienal de Sao Paulo, nem a mesma linearidade no que diz respeito a organizagao e funcoes.
No ano da realizagdo de sua terceira edi¢do, a FBSP mais uma vez recorre a pedidos de
sugestdes para compor as diretrizes da mostra. Em carta enviada a artistas e criticos de arte
o presidente da Fundacgdo, Ciccillo Matarazzo, solicita sugestdes para a realizacdo da
“Bienal Nacional-74”, bem como para o critério de indicacdo e selecdo dos representantes
brasileiros na XIII Bienal de Sdo Paulo, em 1975.7 Para o artista Anatol Wiladyslaw, que
foi procurado pela AIAP para emitir suas opinides a respeito, deveria ocorrer uma mudanca
das mostras internacionais e nacionais de bienais para quadrienais, dando a possibilidade de

mais tempo de produgdo aos artistas e organizacdo a Fundagdo, rompendo, assim, com o

™ Participaram do jiri de selecio: Morgan Motta, Jacob Klintowitz e Gilberto Cavalcanti, em Fortaleza; Marc
Berkowitz, Esther Emilio Carlos e Celma Jorge Faria Alvim, em Salvador; Lisetta Levy, Antonio Carlos
Coelho e Flavio Aquino, em Belo Horizonte; Hugo Auler, Jayme Mauricio e José Geraldo Vieira, em
Curitiba; Geraldo Ferraz, Wolfgang Pfeiffer e Carlos Scarinci, no Rio de Janeiro; Walmir Ayala, Clarival
Valladares e Edyla Mangabeira Unger, em Sdo Paulo. Cf.: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO (Sio
Paulo — SP). XII Bienal de Sao Paulo: catdlogo. Sao Paulo, 1973, p. 51.

5 A FBSP enviou cartas, datando de 03 de janeiro de 1974, com pedidos de auxilio a 23 artistas e 18 criticos
de arte, tendo recebido resposta de Anatol Wladyslaw, Antonio Bento, Aracy Amaral, Carlos Scarinci,
Carmem Portinho, Celma Alvim, Claudio Tozzi, Danilo Di Prete, Edison da Luz, Ernestina Karmam,
Fernando C. Lemos, Frederico Morais, Henrique Leo Fuhro, Ione Saldanha, Ivan Freitas, Ivens Olinto
Machado, Jayme Mauricio, Lydia Okumuraa, Luiz Paulo Baravelli, Marc Berkowitz, Marcelo Nitsche, Mario
Barata, Morgan Motta, Montez Magno, Norberto Nocola, Paulo Emilio Sales Lemos, Roberto Pontual,
Romanita Martins e Walmir Ayala. Aos que enviaram sugestdes a FBSP recompensou com o pagamento em
dinheiro. (Correspondéncias pertencentes ao AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta Bienal Nacional-74. Nimero
do documento: BN/1795/74).
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carater imediatista de feira de novidades que, a seu ver, as exposicoes possuiam. Além de
acreditar que seria fundamental para essas mostras a presenca de outros atrativos para o
publico, como palestras, debates e espetdculos de outras artes. Sua defesa partira do
pressuposto de ser essa uma alternativa a organizacdo da exposi¢do que poderia constituir-
se em um verdadeiro laboratério de pesquisas para as artes pldsticas e outras modalidades
artisticas.’® J4 o artista Baravelli identifica como sendo a principal funcio das Bienais a sua
constituicdo como uma exposicdo de critica da histéria recente da arte, da histéria que
acabou de ser feita, ndao devendo, entdo, confundir-se com a fun¢do da galeria (expor as
novidades) e a do museu (expor algo de modo atemporal e deslocado de qualquer
contexto). O artista esclarece que as mostras devem expor obras de arte recentes, mas
dentro de um sentido histdrico, de modo que o contexto fique bem evidente, assim a FBSP
ndo deveria se concentrar em dar oportunidades aos jovens artistas, mas criar, através da
apresentacdo de um grupo de artistas com trabalhos de inten¢des definidas a histéria
recente da arte. Baravelli eliminaria também a prépria realizacdo das Bienais Nacionais,
bem como o sistema de juri de selecdo e premiagdo (ja que era contrario a premiacao na

mostra) e institui uma das primeiras propostas de curador para a Bienal. ’

Cada Bienal seria a histdria da arte dos dltimos dez anos no mundo todo. Dado o
recuo muito pequeno desses dez anos, essa histéria seria evidentemente a opinido
de uma pessoa, um critico, que remontaria a exposi¢ao toda, com obras de arte de
todo o mundo, procurando tornar clara as relacdes que a ele interessasse. Nao
haveria divisdes por paises. [...] Selecionar os trabalhos e escrever o livro
catdlogo deve ser tarefa de um critico, por maior que seja o trabalho. Nada de
comités; coeréncia nisto ¢ fundamental. Dois anos depois outro critico fard o
trabalho semelhante sobre um periodo que se tornou apenas um pouco diferente.
[...] (Se nos livros de arte as fotos tém legendas e texto por que ndo numa Bienal
didatica de alto nivel?) reproducdo de todas as obras, impressdo da melhor
qualidade possivel. Talvez usar o dinheiro dos prémios para ajudar nos custos. '*

O desencontro de ideias e conceitos em relacdo as edi¢cdes nacionais e
internacionais da Bienal de S3o Paulo gerou um relatério em que € possivel observar

diferentes revindicacdes, como: (1) a aboli¢do das Salas Especiais tendo como critério de

76 Carta de Anatol Wladyslaw a Lucilia de Toledo Mezzétero (AIAP). 1974. (Correspondéncia pertencente ao
AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta Bienal Nacional-74).

77 Carta de José Paulo Baravelli 2 FBSP. Sdo Paulo, 11 de fevereiro de 1974. (Correspondéncia pertencente ao
AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta Bienal Nacional-74).

¥ Idem.
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escolha a premiacdo de artistas em Bienais anteriores; (2) a renovacdo dos nomes que
geralmente compdem os juris; (3) o desligamento das Bienais nacionais as internacionais,
mas a manutengdo das mostras nacionais como evento autdbnomo e de merecido
investimento, ji4 que sua realizacdo se observa como fundamental para a divulgacdo da
producdo recente brasileira; (4) a diminui¢cdo do nimero de artistas participantes nas duas
mostras, contrariando a proposta de fim das restricdes permitindo o maior nimero de
expositores; (5) o uso de tema norteador em que as principais tendéncias seriam
apresentadas, como a promog¢do da arte experimental, ou uma exposicao livre de temadticas
com a exposi¢cdo de todas as correntes artisticas; (6) a substitui¢cdo do processo seletivo nas
Bienais pelo método de convites feitos diretamente aos artistas de interesse, a0 mesmo
tempo em que outras propostas incentivavam a criacdo de juri de selecdo e premiagdo
itinerante que trabalhasse em todos os Estados do pais; (7) outras ainda propdem melhores
premiagdes, como incentivo a produgdo, enquanto havia entre as sugestdes aqueles que
defendiam o fim dessa pratica. Consta entre as proposicoes, ainda, questdes envolvendo a
maior participacdo da América Latina no certame internacional, o que poderia indicar o
inicio das discussdes sobre o tema, que resultariam na criacdo da I Bienal Latino-
Americana de Sdo Paulo. "
Uma proposta, que da forca a preocupagdo de maior enfoque da América Latina
na Bienal Internacional, refere-se a acentuar a tonica dos valores culturais latino-
americanos, “sobre os quais — diz a proposta — o mundo (incluindo o Brasil) esta
precariamente informado”. Isso seria realizado através de mostras da cultura
andina e mexicana, do cardter particular da criacdo artistica, rica e variada dos
paises que integram o mundo latino-americano. Nesse mesmo sentido e
igualmente com sugestdes parecidas, mas j4 mais estudadas em maior niimero,
temos o relatério de viagem feita ao México, Guatemala, Venezuela, Colombia,
Peru, Chile e Argentina, levando a ideia do presidente da Fundac¢ao Bienal de Sao

Paulo, no sentido de assegurar a América Latina uma presenca mais destacada e
importante na Bienal de Sdo Paulo. *

Foram sugeridas intimeras alteracOes para a Bienal Nacional de 1974 e para a
XIII Bienal de Sdao Paulo do ano seguinte, tanto na organizacdo e gestdo das Bienais,

quanto na abordagem que essas deveriam assumir, sendo a mais corrente, todavia, a

" WILCHES, Mirio. RELATORIO — Condensacio analitica de sugestoes para as Bienal Nacional e
Bienal Internacional. Sao Paulo, 31 de margo de 1974. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Bienal Nacional-74).

% Idem.
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exigéncia de uma coordenagdo técnica formada por especialistas em artes (artistas, criticos,
professores, arquitetos) na organizacdo das mostras, permitindo a estes profissionais
trabalharem com plena autonomia na elaboragdo e concep¢do da mostra, o que liquidaria
com a tradi¢do paternalista da mesma (revindicagdo que persiste desde a elaboracdo do
relatério “Por uma reestruturagdo das Bienais de S3o Paulo” de 1966). As sugestdes
inspiravam, contudo, o ceticismo de alguns ao acatamento dos pareceres por parte da FBSP,
acreditando se tratar de uma manobra da instituicdo para manter, através da ampliacdo de
forcas externas, seus propésitos habituais.®’ Todas as sugestdes e descrencas, ora na
organizacdo da mostra, ora na viabilidade das propostas, refletem a crise que todas as
instituicdes culturais e suas atividades (exposi¢des, saldes e bienais) sofrem naquele
momento. Apesar da pouca credulidade, o didlogo com a comunidade artistica e critica foi
uma das maneiras possiveis que a Fundacdo encontrou para dividir os encargos da
responsabilidade de produzir mostras cada vez mais criticadas e questionadas quanto a
qualidade de discussdo proporcionadas pelas mesmas. Cabe ressaltar, que nem todos os
pareceres encontrados no relatério resultante dessa consulta foram admitidos pela FBSP
para a edi¢do nacional da mostra, bem como para a Bienal de Sao Paulo, mas ainda assim
estes geraram pequenas e significativas mudangas nas referidas exposicoes.

O prosseguimento das Pré-Bienais, apesar das diferentes sugestdes de direcdo e
caminhos, representava o desejo de artistas, criticos ¢ mesmo da FBSP de maior
representatividade, conhecimento e definicdo de uma producgdo artistica genuinamente
brasileira. Desejo encontrado no sistema da arte brasileiro como um todo, como apontou
anteriormente o artista Carlos Zilio, em seu texto “A Querela do Brasil”. Assim, a “Bienal
Nacional-74" realiza-se sob um novo prisma, constituindo-se como uma exposi¢ao aberta,
o mais amplamente possivel, com o intuito de apresentar uma visdo do que estd sendo
produzido no pais. Institui-se o trabalho de um juri itinerante aliado a mostras regionais,
igualmente amplas, nas quais seriam elaboradas as selecdes e a criacdo de uma mostra
didatica paralela a “Bienal Nacional-74” denominada “Bienal Nacional de Gravura”, em

que eram apresentadas manifestacdes graficas modernas e contemporaneas, além da

1 Carta de Fernando C. Lemos a Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP). Sio Paulo, margo de 1974.
(Correspondéncia pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacgdo: Pasta Bienal Nacional-74).
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exposi¢do de materiais comumente utilizados por gravadores, como prensa, rolo, verniz,
buril, ponta seca e outros. O critico de arte e jornalista Olney Kriise foi convidado pela
FBSP a viajar pelo Brasil divulgando a exposi¢do e o objetivo da mesma: “convidar todos
os artistas de cada Estado brasileiro, sem nenhum preconceito, [...] [para] mostrar a arte
contemporénea de todo o pais”.*> O critico visitou outros jornalistas e instituicdes culturais
para que esses repassassem a informacdo e auxiliassem na organizacdo das mostras
estaduais. O roteiro de Kriise contou com visitas em 13 cidades, nessa ordem: Goidnia,
Cuiaba, Manaus, Belém, Sdo Luis, Teresina, Fortaleza, Natal, Recife, Jodo Pessoa, Maceio,
Aracaju e Salvador. As exposicdes estaduais ocorreram em 19 estados, com a participagio
dos criticos de arte que compunham o jiri de selecdo: Marcio Sampaio, designado pela
ABCA, e Enio Squeft, indicado pela FBSP, mais a participa¢do de um terceiro critico local.
83

Depois de andlise de 3.200 obras de arte de 800 artistas, foram selecionados,
para figurar na “Bienal Nacional-74”, 155 artistas de 20 Estados brasileiros, reunindo um
contingente de 496 trabalhos. No entanto, apesar dos crescentes esforcos na tentativa de
ampliar a participacao de artistas de outras localidades, os mais constantes ainda
permaneciam sendo os artistas do eixo Rio — S@o Paulo e do Estado de Minas Gerais.
Contudo, um dos principais destaques da exposicdo € o Grupo paraense/baiano Etsedron
(anagrama de Nordeste), liderado pelo artista Edson Benicio da Luz [imagens 3 e 4]. O
grupo formado por 23 integrantes de diferentes procedéncias (ndo havendo apenas artistas)
propunha um projeto de Arte Ambiental através de uma gigantesca instalacdo, em que

refletia questdes envolvendo a realidade imediata de sua localidade, através de materiais

82 KRUSE, Olney. “Viagem ao Brasil: Participagdo dos Estados”. In: FUNDACAO BIENAL DE SAO
PAULO, (Sao Paulo — SP). Bienal Nacional-74: catdlogo. Sdo Paulo, 1974, p. 22-23.

% Estados onde ocorreram as exposicdes e os criticos correspondentes de cada localidade: Amazonas —
Aluizio Sampaio Barbosa; Alagoas — Solange Berard Lages; Bahia — Renato José Marques Ferraz; Brasilia —
Hugo Auler; Ceard — José Julido de Freitas Guimaraes; Goids — Adelmo Café; Guanabara — Walmir Félix
Ayala; Maranhdo — Imair Batista Pedrosa; Mato Grosso — Aline Figueiredo Espindola; Minas Gerais —
Morgan Motta; Pard — Paolo Ricci; Paraiba — Vanildo Ribeiro de Lyra Brito; Parand — Fernando Velloso;
Piaui — Nosé Mendes de Oliveira; Rio de Janeiro — Quirino Campofiorito; Rio Grande do Norte — Paulo de
Tarso Melo; Rio Grande do Sul — Christina Balbao; Sao Paulo — Delmiro Gongalves (indicado pela Prefeitura
do Municipio de Sdo Paulo); Sergipe — Ana Conceicio Sobral de Carvalho. Cf.: FUNDACAO BIENAL DE
SAO PAULO, (Sio Paulo — SP). Bienal Nacional-74: catdlogo. Op. cit., p. 25.
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tipicos da regido norte e nordeste (cip6, madeira, folhagens, etc.).** O Grupo Etsedron foi
um dos grupos premiados com a participacao na XIII Bienal de Sao Paulo, no ano seguinte.
Os demais premiados e selecionados para a bienal internacional sdo: Bernardo Caro e
Equipe Convivio — S@o Paulo (esculturas e miltiplos) [imagem 5]; Mario Céspede e Maria
M. de Moura — Sao Paulo (quadro sensorial); Gessiron Alves Franco (Siron Franco) —
Goids (pintura); Ivan Freitas — Guanabara (arte cinética); Beatriz Lemos e Paulo Emilio
Lemos — Minas Gerais (dudio visual); Anderson Medeiros — Sdo Paulo (esculturas);
Auresnede Pires Stephan — Sao Paulo (arte ambiental); José Alves de Oliveira — Piaui
(esculturas); José Valentim Rosa — Minas Gerais (esculturas); e Iazid Thame — Guanabara
(serigrafias).” A despeito das propostas provenientes da consulta 2 comunidade artistica,
realizada naquele ano, que envolviam o desligamento da mostra nacional e internacional e
no que diz respeito a selecao de artistas, bem como a prética de premiacdo, a FBSP matém
essas caracteristicas para esta mostra, assim como a manutengao da participacao de artistas
Hors-Concours se valendo como critério a premiagdo nas exposicdes anteriores. Dessa
forma, sdo beneficiados com Salas especiais no certame nacional os artistas Takashi
Fukushima (Sao Paulo) e Waldir Sarubi. (Para).

A presenca de trabalhos em linguagens tradicionais € constante, contudo
proposicdes de cardter Ambiental, Experimental e Tecnolégico ganham espaco entre os
artistas e premiados. Apesar da selecdo, estes artistas nao foram os tnicos a comporem a
delegacio brasileira da XIII Bienal de Sdo Paulo de 1975, outros artistas foram convidados

a integrarem a mostra ampliando a discuss@o acerca da arte brasileira e as tendéncias que

% Participam do Grupo Etsedron: Edison Benicio da Luz (Autor do Projeto), Palmiro Nascimento Cruz (Artes
Plasticas), Joel Estacio Barbosa (Artes Plésticas), Antonio Carlos Negreiros (Artes Plasticas), Durval Benicio
da Luz (Ciéncias Médicas — ecologia), Matilde Augusta de Matos (Critica de Arte), Osmar Pinheiro Jr. (Artes
Plasticas e Arquitetura), Mercedes Kauark Kruschenwsky (Artes Plasticas e Documentac¢do), Ronaldo
Golcman (Artes Plasticas), Altamirando Luz (Ciéncias Juridicas), Lydia Milton (Artes Plésticas), José Maria
Maia (Ciéncias Médicas — ecologia), Luiz Augusto Milanese (Documentacio), Luiz Galdino (Arqueologia),
Fernando Pereira da Silva (Cinema), Samuel Kerr (Musica — coral), Isabel Pinheiro (Artes Plasticas),
Hamilton Luz (Foto-laboratério), Djalma da Silva (Musica), Marilia Porpino Maia (Ciéncias Médicas),
Antonio Bacchi Geruz (Cinema) e José Olavo (Fotografia). Cf.: FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO,
(Sao Paulo — SP). Bienal Nacional-74: catdlogo. Op. cit., p. 67.

%0 Jri de premiacdo foi composto pelos criticos Lisetta Levy (escolhida pelos artistas), Morgan Motta e
Olney Kriise (escolhidos pela FBSP), Antonio Bento e José Teixeira Leite (designados pela ABCA). Cf.:
FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, (Sio Paulo — SP). Bienal Nacional-74: catilogo. Op. cit., p. 93-
94.
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aqui se desenvolviam, como a Arte Conceitual, através da producdo do mineiro Fldvio
Carneiro, e o Hiper-realismo, por meio da produgio do artista Glauco Pinto de Morais.*® A
mudanca mais significativa da décima terceira edicdo da bienal internacional estd
relacionada a composicdo das Salas Especiais, que ndo respondem mais ao antigo critério
de selecdo voltada a artistas premiados em mostras anteriores, apresentando as alternativas
em um nimero menor quando comparadas as edi¢des antecessoras, obedecendo como
critério de escolha a importancia do artista e sua obra. Elegendo, assim, para a homenagem
apenas um artista por pais, sendo no caso do Brasil o pernambucano Jonas dos Santos. Essa
Bienal contou ainda com a mostra Xingu Terra, resultado da colaboracdo do sertanista
Orlando Villas-Boas e da fotégrafa Maurren Bisiliat, que recriou uma aldeia indigena na
mostra, contendo objetos de diferentes povos do Parque Nacional do Xingu, introduzindo
na Bienal o debate sobre o valor artistico de objetos realizados sem finalidade artistica,
além de reforcar as discussdes sobre o que vem a ser arte brasileira. A exposi¢do contou
com uma grande quantidade de obras ligadas a Video Arte, e também possuiu maior
enfoque na producgdo artistica latino-americana, respondendo ndo somente a solicitacao
feita pela consulta de 1974, como serd discutido posteriormente.
Embora a “Bienal Nacional-74” contasse com um maior apoio do poder publico
e das institui¢des culturais locais que organizavam as exposicdes estaduais, e a FBSP
tivesse elegido um jdri itinerante, atendendo as solicitacdes da comunidade artistica,
demonstrando o prestigio alcangado por essas mostras no territério nacional, a quarta
edicao da iniciativa, realizada no ano de 1976, anuncia e marca o fim das edi¢cdes nacionais
da bienal paulista e a criacdo da I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo como sua
substituta. Procurar-se-a4 apresentar e discutir os motivos que deflagraram o fim de um
certame e a criacao do outro no segundo capitulo desta Dissertacdo. Cabe mencionar que a
decisdo de substituir as mostras nacionais pela latina foi efetivamente tomada pelo
Conselho de Arte e Cultura (CAC), em 1976, como consta em Ata da Reunido.
O Conselho de Arte e Cultura da Fundacdo Bienal tomou posse e decidiu, em sua

primeira reunido, substituir, a partir de 1978, a Bienal Nacional por uma Bienal
Latino-Americana. Essa decisdo, tomada por unanimidade, marcou o primeiro

8 FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, (Sdo Paulo — SP). XIII Bienal de Sdo Paulo: catilogo. Sio
Paulo, 1975, p. 55 et seq.
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passo para amplas transformacdes na estrutura da Bienal de Sdo Paulo,
objetivando sua atualizagdo e revitalizagdo. *’

O CAC foi criado em 1975, um ano apds a consulta realizada pela FBSP aos
artistas e criticos de arte brasileiros. A criagdo de uma coordenacgdo técnica de especialistas
em artes para a organizagdo das Bienais eram uma das principais reivindicagOes da
comunidade artistica, e o CAC substitui a antiga Assessoria de Artes Visuais, criada no ano
de 1963 juntamente com a FBSP, assumindo suas fungdes. A principal diferenca de um
comité para outro € o crescente nimero de seus integrantes. Ao contrdrio da Assessoria de
Artes Visuais que se constituia somente de criticos de arte, o0 CAC também era composto
por artistas, historiadores, representantes de classe (como a ABCA) e ainda representantes
da Prefeitura do Municipio de Sao Paulo indicados pela Secretaria de Cultura e Educacao.
Esse grupo heterogénio se responsabilizaria por organizar cada aspecto da exposi¢cdo em
uma curadoria em forma de colegiado, como o gerenciamento dos recursos financeiros para
a mostra, os convites oficiais e a selecdo de artistas nacionais no caso das bienais
internacionais, desempenhando o papel que os curadores, escolhidos pelo presidente da
FBSP, desempenhariam a partir da década de 1980. Em 1976 o CAC era composto por:
Alberto Beuttenmiiller, Clarival do Prado Valadares, Leopoldo Raimo, Lisetta Levy, Marc
Berkowitz, Maria Bonomi e Yolanda Mohalyi. Os membros iniciam seus trabalhos
inteiramente voltados para a realizagao da XIV Bienal de Sao Paulo, realizada em 1977,
que ndo contava mais com a sele¢do dos artistas brasileiros pela mostra nacional, e também
ndo tomam qualquer decisao acerca da IV Bienal Nacional, realizada em 1976.

Por ser a tultima edi¢cdo da Bienal Nacional a ser realizada, o juri de selecao,
formado pelos criticos de arte Radha Abramo, Carlos Von Schmidt e Olivio Tavares de
Araujo, decidiu-se por um saldo sem recusados, fato inédito na histéria das Bienais e
bastante polémico, tendo como pretensdo reunir condi¢Oes suficientes para uma andlise

profunda da produgdo brasileira, possibilitando, assim, uma visdo geral das obras de arte

87 BIENAL Latino-Americana em vez de Bienal Nacional. Ata de Reunido do Conselho de Arte e Cultura
(CAC) da FBSP. Sao Paulo, 1976. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta IBLA).
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que costumam chegar as selecdes das exposi¢des, decisdo que poderia resultar

positivamente para a evolugdo da arte no pais. >
Nao deixava de ser sedutora a oportunidade de aproveitar a ultima Bienal
Nacional [...] para oferecer ao grande ptiblico uma visdo do que se faz no pais, de
maior, menor ou até mesmo sem qualidade artistica. Converteu-se, assim, esta
mostra nacional, na parte dos selecionados, em uma auténtica amostragem, em
que se misturam trabalhos de artistas de nivel e também daqueles que tentam
percorrer, com ou sem base, os caminhos da arte. [...] Se ndo fosse aberta a todos
0s que enviaram obras apresentaria esta manifestacao exclusivamente trabalho de
artistas de producdo de valor equivalente a obra de muitos outros, ja destacados,
ja consagrados, para os quais uma Bienal Nacional talvez ndo encerre mais
atrativo. Sem recusados, altera-se fundamentalmente o panorama. A Bienal s6 era
vista exclusivamente pelos criticos que habitualmente integram os jdris de
selecdo: inclinagdes e tendéncias gerais da producdo artistica, evidenciando-se

ainda o desejo incontido que leva até os menos preparados a tentarem a escalada
representada pelas mostras que se baseiam no sistema seletivo. *°

A decis@o do juri também se baseou na consideracdo das Bienais Nacionais
serem tentativas de “resumo abrangente da producdo plastica realizada no Brasil, ao passo
que a maior parte dos demais saldes ditos nacionais [tendem] para balangos restritivos de
suas respectivas regides”, € que ha no sistema de arte brasileiro poucas oportunidades de
conhecimento e divulga¢do de um panorama da arte presentemente realizada no pais.”
Além de aceitar todos os inscritos, o jiri também organizou uma mostra especial com
artistas convidados, com retrospectivas dedicadas ao trabalho de Livio Abramo e Antonio
Bandeira, assim como se realizou uma mostra de fotografia, uma se¢ao de Super-8, além de
manifestacoes teatrais. Participam artistas de muitos estados entre os de participacao
espontdnea com predominio de paulistas e fluminenses. Entre os convidados figuram:
Bernardo Cid, Claudio Tozzi, Cleber Gouveia, Evandro Carlos Jardim, Mario Cravo Neto,
Mary Vieira, Percival Tirapeli, Regina Vater, Rubem Valentim, Yara Tupinamba, e Tran
Tho. Outra iniciativa do CAC foi o aprimoramento do catdlogo da mostra, assim como na
bienal internacional do ano anterior o catdlogo apresentou um texto escrito por criticos
sobre cada artista que recebeu destaque na exposicdo, além de algumas imagens de obras

dos artistas convidados. Contudo, o fim das selegdes ndo implicou no fim das premiagdes,

% FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, (Sio Paulo — SP). Bienal Nacional 76: catilogo. Sdo Paulo,
1976, p. 10.
% Idem, p- 13-14.
% 1dem, p- 15-16.
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fazendo parte desse juri os criticos de arte que compunham o jiri de selecdo, além de Hugo
Auler e Carlos Eduardo da Rocha.

Apesar do ineditismo para a histéria das Bienais a realizagdo de uma mostra
sem recusados, essa era uma pratica ja observada em exposi¢des de grande importancia no
sistema de arte brasileiro em anos anteriores. Nesse contexto, pode-se citar a atuacdo das
exposi¢des denominadas “Jovem Arte Contemporanea” (JAC), na década de 1970,
ocorridas desde 1963 e organizadas pelo MAC-USP e seu diretor Walter Zanini, localizado
entdo no mesmo prédio da Bienal de Sdo Paulo, ocupando o terceiro andar do Pavilhao
Ciccillo Matarazzo. As JACs tinham como principal interesse fomentar e legitimar a
producdo de jovens artistas brasileiros, com predominancia de trabalhos processuais e
conceituais nas edicdes realizadas no principio da década de 1970. Essas exposicoes
apresentavam o que havia de mais recente na producdo artistica nacional, e a sua
organizacdo, nesse mesmo periodo, também se diferenciava das caracteristicas recorrentes
nos saldes de arte convencionais do pais. Pode-se destacar a participacdo de importantes
artistas brasileiros ao longo das JACs, alguns também se encontram entre os participantes
das Bienais do periodo, como Anna Maria Maiolino, Antonio Henrique Amaral, Anna
Bella Geiger, Bernardo Caro, Carmela Gross, Claudio Tozzi, Donato Ferrari, Emanoel
Aratjo, Evandro Carlos Jardim, Francisco Biojone, Regina Vater, Rubens Gerchman, e
muitos outros nomes importantes que figuraram no cendrio artistico brasileiro naquela
década.

Nas dltimas edicdes das JACs, a partir de 1972, os juris de premiac¢do foram
abolidos por serem considerados ultrapassados, e também foram extintos os pré-requisitos
para inscri¢ao dos artistas. Ja a selecdo dos artistas ocorria de maneira pouco convencional,
ndo se valendo de juris de selecao, mas realizando sorteios ou outras formas nada usuais
para o periodo. O espaco do MAC-USP destinado a exposi¢cdo, durante a sexta edi¢do da
mostra, por exemplo, em 1972, foi loteado e os lotes sorteados entre os candidatos
interessados em apresentar seus trabalhos, prontos ou em processo.91 As JACs e os

trabalhos apresentados nelas refletiam o ambiente de questionamentos que instigavam a

1 JAREMTCHUK, Ddria Gorete. Jovem Arte Contemporanea no MAC da USP. Dissertagdo (Mestrado
em Artes Plasticas). Sdo Paulo: Universidade de Sao Paulo, 1999, p. 35-37.
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arte brasileira e internacional no periodo. Além de desenhos e gravuras, que faziam parte
das mostras Jovem Desenho Nacional e Jovem Gravura Nacional e que antederam as JACs,
também foi apresentado linguagens ndo tradicionais que incorporavam propostas artisticas
conceituais, instalacdes, objetos tridimensionais, performances e outras experimentacdes
que discutiam o efémero na arte, o contexto politico do pais, a estrutura do museu, o
mercado de arte, a construcdo institucional de uma histéria da arte oficial, o papel do
artista, o espectador e a instituicdo cultural dentro do sistema de arte brasileiro. A
premiacdo realizada durante algumas edicdes dessa exposicdo constituia-se principalmente
por prémios aquisicdo. Com a obtencdo desses trabalhos e incorporacdo ao seu acervo, o
MAC-USP reconhecia a importancia de tal producido artistica, ainda que esta ndo houvesse
sido ratificada pela histéria da arte ou mesmo pela critica do momento.

As inovagdes e discussdes propostas pela FBSP através da realizacdo das
mostras nacionais ndo sdo ocorréncias isoladas no contexto artistico brasileiro, elas dividem
espaco com outras iniciativas significativas e importantes para o reconhecimento de uma
arte de vanguarda. A contribuicdo dessas bienais para a discussdo do que vem a ser arte
brasileira, amplia o coro de outras proposicdes semelhantes no periodo, e sua iniciativa de
discutir a arte latino-americana ressoa nos acontecimentos observados no continente. A
realizagdo das Bienais de Sao Paulo, a maneira como essas exposi¢des se constituem e as
mostras adjacentes refletem o contexto artistico as quais integram e as circunstancias pelas
quais sdo submetidas. As Pré-Bienais ou Bienais Nacionais se configuram como exemplo
desse processo de discussao e reflexdo que envolve as instituicdes culturais e a comunidade
artistica brasileira na década de 1970, bem como todo o sistema de arte do Brasil. A criacdo
da I Bienal Latino-Americana responde a questdes diversas quando comparadas a sua

antecessora nacional, mas nem por isso dissonantes.
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CAPITULO 2.

Realizacao da I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo: um projeto de
valorizacio e reconhecimento da arte da América Latina.

Assim como as Bienais Nacionais surgem como um resultado do contexto
artistico e das discussdes possibilitadas pelo mesmo, a I Bienal Latino-Americana de Sao
Paulo resulta como substituicio de um projeto nacional por outro em nivel continental. A
substituicdo ndo foi considerada um fim para as exposicdes dedicadas aos artistas
brasileiros, mas uma ampliacdo benéfica, visto que uma mostra latino-americana
possibilitaria expandir a zona de interesse pelas artes, antes restrita ao Brasil, para toda a
América Latina, gerando um maior didlogo entre essas producdes. Essa mostra,
diferentemente das nacionais, ndo serviria ao proposito de selecionar artistas latino-
americanos a fim de apresentd-los nas edicdes internacionais, prdtica ji descartada na
ultima edicdo das Bienais Nacionais, mas se constitufa como um evento autdnomo. A
mesma autonomia que muitos artistas e criticos de arte desejavam para as exposi¢oes
nacionais. Havia ainda o interesse pela FBSP em manter a periodicidade dessa mostra e
torna-la continua e tao importante quanto as Bienais de Sao Paulo, e ndo interrompé-la logo
apods sua primeira edicdo, como ocorrido.

A Fundacdo Bienal de Sao Paulo deseja com a criagdo das Bienais Latino-
Americanas, proporcionar aos artistas e intelectuais da América Latina um ponto
de encontro e a possibilidade de — em conjunto — pesquisarem, debaterem e, se
possivel, estabelecerem o quanto se poderd chamar de arte latino-americana. Ao
mesmo tempo os artistas, criticos e intelectuais em geral dos outros continentes

serdo atraidos por esta manifestacio e terdo oportunidade de participar ativamente
do desenvolvimento cultural da América Latina. *>

Os motivos que podem ser levantados para justificar a substitui¢cdo das Bienais
Nacionais pela Latino-Americana sdo muitos, como o0s ja mencionados problemas
enfrentados pela FBSP ao realizar as Pré-Bienais. Poder-se-ia mencionar, ainda, o
incomodo de uma parcela dos artistas brasileiros com a realizagdo dessas mostras e sua

politica de selecao para as edi¢cdes internacionais da Bienal de Sdo Paulo, como apontado

2 FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, (Sio Paulo — SP). I Bienal Latino-Americana de Sio Paulo:
catdlogo. Sdo Paulo, 1978, p. 19.
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pelo artista Tuneu; a auséncia de um projeto conceitual que implicava em grandes
diferencas de uma exposi¢do para outra; ou mesmo o interesse demonstrado por alguns
pareceres encontrados no relatério de sugestdes organizado em 1974 sugerindo o fim das
Bienais Nacionais. Contudo, a criagdo da 1 Bienal Latino-Americana foi oficialmente
divulgada no meio artistico e na imprensa da época como sendo a ultima “grande ideia” de
Ciccillo Matarazzo, antes de este deixar a presidéncia da FBSP, e a consequente
substituicdo das mostras nacionais pela latina decorreria das impossibilidades financeiras
em se manter trés exposi¢cdes de vultoso valor financeiro e de constituidas escalas
monumentais em seu quadro de atividades. *

Entretanto, outros fatores podem ser considerados como preponderantes para a
concepcdo da mostra latina e ndo apenas a iniciativa de seu patrono fundador. A prépria
saida de Ciccillo da presidéncia da FBSP, no ano de 1975, depois de 25 anos a frente das
mostras desde a sua criacdo, pode ser avaliado como um dado significativo, pois acarretaria
na consequente alteracdo do foco dado por um novo dirigente, levando em consideracao
seus proprios interesses, objetivos e conceitos acerca de como conduzir as exposi¢des
bienais. As ultimas Bienais de Sdo Paulo realizadas sob o comando de Ciccillo demonstram
que a instituicdo, apesar de solida, vinha encontrando diferentes tipos de dificuldades para
viabilizar as exposi¢des. Com mais de 70 anos, Ciccillo ja havia manifestado interesse em
se retirar do comando da Fundagdo, e comegava a preparar sua sucessdo, COmo ocorre em
1971 e em outras ocasides por motivos de satide, mas sua substituicio oficial ocorre de fato
somente no final de 1975, apds a realizacao da XIII Bienal de Sao Paulo, dois anos antes de

sua morte, em 16 de abril de 1977, quando ele possuia 79 anos de idade.

2.1. A mudanca na Presidéncia da Fundacido Bienal de Sao Paulo e a criacdao da I
Bienal Latino-Americana.

 BIENAL — A Pesquisa da Arte Latino-Americana, entre Mitos e Magia. O Estado de Sdo Paulo. Sio
Paulo, 28 de outubro de 1978. (Artigo de imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta de
Imprensa IBLA).
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No meio artistico é recorrente a opinido de que Ciccillo conduzia a FBSP,
assim como as Bienais de Sao Paulo, com autoridade, independente da situacdo encontrada
no pais, e ignorando muitas vezes a opinido de profissionais especializados, como criticos
de arte e mesmo artistas, reforcando a politica paternalista vigente desde a criacdo das
mostras, heranca do mecenato de seu patronato. Mesmo quando esses especialistas eram
consultados, como ocorre em 1974, poucas de suas sugestdes eram consideradas pelo
presidente da Fundagdo, mantendo assim a estrutura convencional da mostra, ja defasada e
muito criticada. Assim, a comunidade artistica acreditava que a entrada de outro dirigente
contribuiria para a mudancga desse quadro, tornando as exposi¢des mais autdbnomas das
vontades de seu diretor. A escolha de um novo presidente para a FBSP acarretaria em
mudangas no rumo do certame e o apoio de artistas, criticos e intelectuais da &drea
dependeria do nome escolhido para o cargo e, sobretudo, do programa que seria entdo
defendido pelo novo diretor. “Muitos artistas que hd vérios anos veem (sic) recusando
sistematicamente participar da Bienal estariam dispostos a reabrir o didlogo”, afirma o
critico de arte brasileiro Frederico Morais, o que leva a entender que muitas das
dificuldades enfrentadas pela institui¢do, inclusive o boicote, poderiam ser amenizados
dependendo da escolha feita pelo Conselho da Fundagdo. **

Em novembro de 1975 realiza-se a eleicdo para o cargo de presidente das
Bienais de Sdo Paulo, com mandato até 1977. A decisio estaria entre os nomes de Oscar P.
Landmann, primeiro vice-presidente, e Luiz Villares, membro do Conselho Administrativo
da FBSP. O eleito foi Oscar Landmann, russo naturalizado brasileiro, empreséario e Consul
Honorario da Coldmbia no Brasil. O vice-presidente ja acumulava as fungdes de
gerenciamento da FBSP, desde o afastamento recente de Ciccillo por motivos de saide em
inicio de 1975. A posse de Landmann na presidéncia da FBSP, ainda em 1975, ndo
configura mudancas bruscas e repentinas nas mostras. Apesar de muitas transformacdes
poderem ser observadas até o final de sua gestdo, como serdo abordadas posteriormente,

estas mudancas decorre do estilo liberal com que o cdnsul atuava na Fundacio, dando

%4 MORALIS, Frederico. A Bienal escolhe presidente. A Bienal ainda é importante? O Globo. Rio de Janeiro,
07 de novembro de 1975. (Artigo de imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta FMS2).
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maior autonomia aos membros do CAC na organizagdo das mostras, ndo refletindo,
contudo, suas proprias ideias para a realizacdo das exposicoes.
De acordo com o novo regulamento interno do Conselho de Arte Cultura, além de
suas fungdes consultivas e poder normativo, tera este “total autonomia” conforme
enfatizou, durante a posse, presidente da Fundacdo Bienal de Sao Paulo, Sr.

Oscar Landmann, em reunido que estiveram presentes o vice-presidente Luis
Rodrigues Alves e os diretores Oswaldo Silva, Dilson Funaro e Romeu Midlin. 95

Landmann foi responsédvel pela organizacdo da XIII Bienal de Sdo Paulo em
1975, trabalhando em conjunto com Ciccillo. A concepcdo dessa Bienal mantém as
caracteristicas estruturais das edi¢des anteriores, fiel aos principios originais de organizacao
prezados por Ciccillo, como a presenca de Salas Especiais e delegacdes nacionais, além do
carater global do evento. Em entrevista concedida a imprensa naquele mesmo ano acerca da
realizacdo da exposi¢do, Landmann se mostra tradicionalista diante de mudancas na
estrutura do certame. Para ele, a XIII Bienal de Sao Paulo recuperou o publico que as
edicOes anteriores haviam perdido justamente por se apresentar de modo mais conservador,
pois, ainda segundo o consul colombiano, a maior parte do publico ndo gostava e/ou nao
entendia de arte de vanguarda e por isso vinha se afastando das exposicdes.”® Ainda assim,

essa Bienal ficara conhecida como a “Bienal dos videomakers”.

Organizada, como as anteriores, de forma a preservar a mais ampla liberdade de
critérios de constituicdo, livre de vinculagdes a particulares correntes estéticas ou
diretrizes de pesquisa, esta XIII Bienal engloba as mais diversas e conflitantes
tendéncias, refletindo a problemdtica com que se defrontam, em nossos dias,
artistas, criticos e publico, e sua perplexidade diante de uma cultura em transito.
Serd erréneo supor que a fidelidade aos principios de organizagdo originais e a
manutencdo do cardter global da manifestacdo sejam sinénimo de auséncia de
renovacdo. A continua e continuamente intensificada renovacdo operada ao longo
de um quarto de século é suficiente para afastar essa hipétese. *’

As palavras de Ciccillo Matarazzo transcritas na apresentacdo do catdlogo da
mostra, e descritas acima, demonstram a pouca disposicdo de ambos os dirigentes naquele

momento em aceitar sugestdes como as que foram feitas pelo artista Baravelli no ano

> BIENAL Latino-Americana em vez de Bienal Nacional. Ata de Reunifo do Conselho de Arte e Cultura
(CAC) da FBSP. Sao Paulo, 1976. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta IBLA).
% LANDMANN, concepgio conservadora. O Globo. Rio de Janeiro, 17 de novembro de 1975. (Artigo de
imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta FMS2).
’” FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, (Sio Paulo — SP). XIII Bienal de Sdo Paulo: catilogo. Op. cit.,
p- 13.
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anterior, em 1974, em que se propde uma revisio da estrutura das Bienais no sentido destas
colaborarem para a constru¢io e discussdo da histéria da arte recente, apresentando um
recorte bem definido das principais tendéncias artisticas nacionais e internacionais.
Contudo, como ji mencionado anteriormente, as sugestdes feitas a essa exposi¢do nao
foram de todo modo descartadas, a proposta de ampliar o foco dado a América Latina é
aceita e realizada. Porém, o maior interesse pela América Latina ndo pode ser atribuido
apenas as sugestoes da comunidade artistica no relatério realizado naquele ano, mas ao
préprio interesse de Landmann, visto que este era um eximio admirador da producgdo
artistica do continente latino-americano.
Landmann radicou-se no pais em meados da década de 1930 para substituir um
antigo representante da empresa de sua familia que trabalhava no Brasil e havia falecido. O
Grupo Landmann atua no ramo da industria cervejeira fornecendo-lhe matéria-prima a
producdo da bebida para os mais diversos paises, como o Brasil e outros da América
Latina, possuindo matriz na Alemanha e filiais na Russia, Suécia e escritério em Sao Paulo
desde o século XIX. Fluente em espanhol, Landmann, viajava com frequéncia para alguns
paises do continente latino-americano com o intuito de visitar clientes. Em decorréncia das
constantes viagens, Landmann passa a se interessar pela producdo artistica e cultural da
regido, o que o motiva a iniciar, nessa mesma década, sua cole¢ao de arte pré-colombiana,
formada em sua maioria por tecido, ceramica e ouro, especialmente de origem peruana.
Parte de sua colecdo foi doada na década de 1960 ao antigo Museu de Arte e Arqueologia, e
pertence hoje ao Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de Sao Paulo. Para
Julio Landmann, filho de Oscar Landmann e também ex-presidente da FBSP, seu pai
sempre fora um grande admirador da arte latino-americana, admiragdo que teria
influenciado sua gestao na Fundacdo.
Meu pai sempre gostou de colecionar, sempre gostou de arte de uma maneira
geral sem ser um especialista [...]. Durante o tempo em que permanecia nesses
paises ele procurava saber o que havia de mais interessante em matéria de
pintura, escultura e artistas. Ele entrou no mundo das artes sul-americanas, no
nascer dessas artes, € comecou a ver as belezas das artes da América do Sul, a
encantar-se pelas coisas que eram feitas aqui, [...] como as pinturas do
Guayasamin, no Equador, Torres Garcia, no Uruguai, e depois Szyszlo, no Peru,

Alejandro Obregén, na Colombia. Cada pafs desses ja havia artistas aparecendo e
ele comecou a colecionar arte colonial, santas, coisas de prata e quadros desses
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pintores do continente. Entdo, ele tomou conhecimento da arte pré-colombina,
que passou a ser sua paixdo. Os huaqueiros, os cacadores de tesouros
(chamavam-se assim porque as pirdmides no peru sdo denominadas huacas, e os
que perfuram as huacas em busca de ouro sdo os huaqueiros), embora fosse uma
profissdo legal, ndo tinham o menor conhecimento arqueoldgico e sé se
interessavam por ouro, destruindo todo o resto, como tecidos e objetos de
cerdmica. Para meu pai isso era um absurdo e alguém deveria colecionar [essa
producdo]. Ele entdo comprava por nada, pois ndo havia proibi¢do, era outra
época. Assim ele comecou sua colecio de arte pré-colombina.

Na década seguinte, em 1941, Oscar Landmann torna-se Consul da Colombia
no Brasil, apds substituir o entdo Consul Geral e seu amigo, que também era membro da
Federacdo Nacional de Cafeteiros da Colombia. A seu pedido, Landmann o substitui por
duas semanas, apds ele ser acusado pelo governo brasileiro de espionagem ao passar
informagdes climaticas de plantagdes de café do Brasil para seu pais de origem. Ao ver o
amigo expulso do pais, Landmann assumiu algumas fun¢des no Consulado da Colombia,
como hastear a bandeira, assinar passaportes e conceder vistos, até que outro pudesse
ocupar seu lugar. No entanto, o que era para ser um favor concedido a um amigo por duas
semanas se torna um trabalho de 60 anos. Em 1944, Landmann se casa com Edith Martha
Magnus e ambos assumem a Coldmbia como sua segunda patria, tornando sua prépria casa
uma extensao de solo colombiano, onde recebiam junto a sua familia presidentes, ministros,
consules e artistas, ajudando-os, principalmente os ultimos, a inserir-se na cidade de Sao
Paulo. Em funcdo de seu trabalho como Consul e de sua amizade com inimeros artistas
colombianos, como Eduardo Ramirez Villamizar, Edgar Negret, Alejandro Obregén e
Fernando Botero, Landmann € convidado a ser Comissario nas representacdes nacionais da
Colombia nas IX, X, XI e XII edi¢cdes da Bienal de Sao Paulo nas décadas de 1960 e 1970,
onde também trabalhava como Conselheiro desde 1963, quando entdo ele préprio se torna
presidente da FBSP. Sua esposa Edith também atuava constantemente no setor cultural,
promovendo atividades e eventos que privilegiasse a arte colombiana, seja ela pré-
colombiana ou de artistas contemporaneos, sendo inclusive Comissdria da Colombia nas
Bienais como fora seu marido.” No papel de membro do Conselho Consultivo da FBSP
desde 1963, e posteriormente do Conselho Administrativo, Landmann sempre convidava

criticos de arte latino-americanos a conhecer, visitar € comentar as exposi¢des bienais.

*® Depoimento do ex-presidente da FBSP Julio Landmann. Sio Paulo, 23 de agosto de 2012.
99
Idem.
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Assim, o continente latino-americano seria a principal mensagem emitida pela
primeira Bienal dirigida por Landmann, em 1975. Das dez Salas Especiais dispostas, nove
foram dedicados a artistas da América Latina, sendo um brasileiro: Ary Brizzi, da
Argentina; Mario Toral, do Chile; Edgar Negret, da Colombia; José Luiz Cuevas, do
Meéxico; Fernando de Szyszlo, do Peru; Luis Hernandez Cruz, de Porto Rico; Augusto
Torres, do Uruguai; Alejandro Otero, da Venezuela; e o ja mencionado brasileiro Jonas dos
Santos. Os artistas escolhidos sdo grandes expoentes artisticos em seus respectivos paises,
com contribui¢des significativas para a arte produzida na América Latina. O tnico europeu
a receber uma Sala Especial nessa exposi¢cao foi o italiano Pier Luigi Nervi, que trabalhava
na construc¢do de edificios utilizando como sua principal matéria prima o concreto armado e
os elementos pré-fabricados. As indicacdes para as Salas Especiais demonstram a atuagao
desempenhada por Landmann na proposta de integracdo da arte latino-americana, como se
observa na apresentacdo do catdlogo da mostra: “a participacao [...] de renomados artistas
latino-americanos vem evidenciar os aspectos que configuram a existéncia de uma unidade
cultural e artistica, nao explicdvel unicamente como decorréncia do parentesco de lingua e
colonizagdo”. '

O compromisso de Landmann com a arte produzida na América Latina também
pode ser reconhecido na sua proposta, ainda em 1975, de criagdo de uma unica bienal para
reunir as muitas existentes no continente naquele periodo, como as realizadas em Calli e
Medellin, na Colémbia; Cérdoba, na Argentina; San Juan, em Porto Rico; e Santiago, no
Chile, sendo as duas ultimas de gravura. De acordo com suas palavras, “os responsaveis por
todas estas Bienais concentrariam esforcos na Bienal de Sao Paulo, que, em consequéncia,
daria maior apoio a arte latino-americana”.'"" A proposta ndo deixa explicita a criagdo da |
Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo, mas indica a “realizagdo de grandes exposi¢cdes
retrospectivas ou temdticas, de carater circulante de vulto no continente, como Tamayo,

102 . . .
Botero, Lam, Matta, etc”. ™ Para Julio Landmann, seu pai sempre teve grande interesse em

% FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, (Sdo Paulo — SP). XIII Bienal de Sdo Paulo: catilogo. Op. cit.,
p- 17.

""" LANDMANN, concepgio conservadora. O Globo. Op. cit.

192 Idem.
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compartilhar seu conhecimento sobre a arte sul-americana com outras pessoas, a ponto de

tornar-se um defensor da América Latina.
Papai sempre achou que a Bienal de Sdo Paulo ndo deveria ser s6 uma janela para
os brasileiros, mas também para os latino-americanos, e como ele havia chegado
muito antes de todo mundo nessa irmandade latino-americana, dizia: “por que eu
tenho que ir para a Alemanha, para a Europa, para os EUA, ou mesmo para a
Africa do Sul, se eu tenho coisas maravilhosas aqui do lado, nio é?” “Seréa que a
gente ndo vai valorizar o que esta mais perto da gente?” Papai sempre amou a
América Latina, e eu me lembro dele insistindo, insistindo, insistindo em fazer
uma Bienal latino-americana. E todo mundo dizia: “Para qué? Tem a Bienal
grande”. Até que um dia ele conseguiu. E a ideia era perpetuar, mas obviamente
s6 ele estava interessado. [...] Ele era um latino-americanista, pela América
Latina e pelo indigena. Meu pai sempre teve um respeito muito grande a

identidade nativa, seja ela andina ou brasileira. Ele achava que nés deveriamos
. . : 1
saber valorizar aqueles que foram invadidos. '

Apesar dos indicativos, Oscar Landmann ndo configurava como o unico
defensor da arte da América Latina nas Bienais de Sao Paulo. A problemadtica artistica
latino-americana pode ser observada em Bienais anteriores, como a exposi¢dao ‘“Barroco
Missionario do Paraguai”, organizada pela Missdo Cultural Brasileira em Assuncdo com
apoio de Livio Abramo, na VI Bienal de Sao Paulo, em 1961, quando as mostras ainda
eram ligadas ao MAM-SP e tinham como diretor artistico o historiador e critico de arte
Mirio Pedrosa. A exposi¢do contou com pecas do Barroco Colonial paraguaio na drea das
Missoes Jesuiticas e Franciscanas. Ou ainda, na VII Bienal de Sao Paulo, de 1963, primeira
a ser realizada pela recém-criada FBSP, em que se apresentou a primeira mostra de “Arte
Pré-Colombiana”, contendo obras da Argentina, Colombia e Peru. Tendo entre as pecas,
selecionadas pelo Instituto de Arte Contemporanea de Lima, exemplares de tecidos e telas
pintadas, pecas de ouro e outros metais, ceramicas e esculturas de madeira. A exposi¢ao
contou com a confec¢do de um rico catdlogo em que se descrevem as caracteristicas
culturais e artisticas de cada etnia participante. Essas mostras, apesar de distantes do
proposito primeiro das Bienais de Sdo Paulo, que se caracterizava por anunciar o que havia
de mais recente no mundo das artes, apresentavam elementos inéditos sobre o passado
latino-americano, até entdo, pouco conhecido do publico das Bienais. Também fora criado

o “Grande Prémio Latino-Americano de Arte Francisco Matarazzo Sobrinho”, no ano de

1% Depoimento do ex-presidente da FBSP Jiilio Landmann. Sdo Paulo, 23 de agosto de 2012.
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1967 que vigorou até 1975, em que sua funcdo era premiar apenas artistas da América
Latina que mais se destacassem nas mostras. '*

Contudo, alguns criticos de arte brasileiros alegam que a atencao da Bienal de
Sao Paulo sempre esteve voltada para a Europa enquanto Ciccillo esteve no comando da
FBSP, como € o caso de Frederico Morais. O critico questiona a validade do intercdmbio e
o didlogo proporcionado pela mostra entre os paises latino-americanos, quando faz um
exame das premiacdes nas Bienais no decorrer dos anos e constata que na sua maioria os
prémios regulamentares e de maior valor financeiro foram concedidos a artistas europeus e
norte-americanos, preterindo artistas de outras partes do mundo. As premiacdes para o
critico sdo “um indice para a averiguacao das pressoes culturais exercidas pelas grandes
nacdes e pelo mundo multinacional, pouco, ou nada, relacionadas com originalidades ou
exceléncia na producdo”.'® De opinido semelhante, Mario Pedrosa afirma que as
premiagdes tornaram-se um jogo de marchands ou de combinacdes politicas em funcio de
rivalidades nacionais que se compensam reciprocamente.'’® A FBSP, ao criar um prémio
dedicado a artistas da América Latina, pretende destacar ou evidenciar a producdo artistica
do continente, mas compensa, € quem sabe legitima, a falta de prémios a esses mesmos
artistas em categorias mais relevantes. Dessa forma, é possivel questionar até que ponto a
criacdo da I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo resulta da “grande ideia” de Ciccillo, da
influéncia do latino-americanista Landmann ou do contexto artistico e histérico que

demonstra crescente interesse pela temdtica na década de 1970.

2.2. O despertar para a arte da América Latina.

1% O Grande Prémio Latino-Americano Francisco Matarazzo Sobrinho foi concedido aos seguintes artistas: o
brasileiro Goebel Weyne e o colombiano Alejandro Obregén, no ano de 1967; a brasileira Maria Argentina
Bibas e o uruguaio José Ciineo Perinetti, em 1969; o guatemalteco Luiz Diaz Aldana, em 1971; o brasileiro
Sérgio Augusto Porto, em 1973; e a guatemalteca Joyce de Guatemala, em 1975. Cf: FARIAS, Agnaldo
(org.). 50 anos de Bienal de Sao Paulo: 1951-2001. Op. cit.

105 MORALIS, Frederico. Artes Plasticas na América Latina: do Transe ao Transitério. Rio de Janeiro:
Editora Civilizagao Brasileira, 1979, p. 59.

1% PEDROSA, Mario. “Por dentro e por fora das Bienais”. In: Mundo, Homem, arte em crise. Op. cit., p.
300.
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A realizagdo da 1 Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo, no ano de 1978,
coincide com uma série de eventos dedicados a mesma temdtica. O contexto artistico do
periodo, principalmente ao longo da década de 1970, discutiu e valorizou de modo
crescente a produgdo artistica do continente, realizando conferéncias, eventos, simpdsios e
mostras de artes plasticas em diversos paises da América Latina e Estados Unidos. Podem-
se enumerar alguns eventos significativos do periodo que contribuiram para o debate acerca
da arte latino-americana, como o Encontro da UNESCO, em Quito — Peru, em 1970; a
publicagdo em 1973 do livro “Dos décadas vulnerables nas artes pldsticas
latinoamericanas — 1950-1970”, de autoria da historiadora e critica da arte argentina
radicada na Colombia Marta Traba, com publicacdo no Brasil em 1977; a edicdo de 1974
da Bienal de Veneza dedicada ao Chile, em protesto a ditadura de Augusto Pinochet; o
Simpésio de Artes Plasticas e Literatura, realizado na Universidade do Texas em parceria
com a revista mexicana Plural, em Austin — EUA, em 1975; o primeiro Coléquio
Internacional de Histéria da Arte no México, também em 1975; as polémicas envolvendo
arte latino-americana protagonizada pela revista mexicana Artes Visuales, em 1976; e a
edicio de 1977 da Bienal de Paris e a numerosa acolhida de artistas latino-americanos. E
possivel mencionar ainda os inimeros eventos concretizados em 1978, como: as Jornadas
Artisticas ou Jornadas Internacionais da Critica, realizada em Buenos Aires, Argentina
(com sua primeira edicdo naquele ano); o I Encontro Ibero-Americano de Criticos de Arte e
Artistas Plasticos, em Caracas, Venezuela; a I Bienal Ibero-Americana de Pintura e a I
Mostra Latino-Americana de Fotografia Contemporanea, ambas realizadas no México; a
mostra América Latina: Geometria Sensivel, no MAM-RIJ, Brasil, curada pelo critico de
arte e jornalista brasileiro Roberto Pontual; a criacdo do Centro de Documentacdo de Arte e
Arquitetura para a América Latina no Centro de Arte y Comunicacion — CAYC, na
Argentina; a criacdo da Unido de Museus da América Latina e do Caribe, pelos
representantes dos principais museus e entidades similares da regido, com sede no Museu
de Arte Moderna de Bogota, Colombia; a criagdo da Associacdo para Arte Latino-
Americana (ALAA), ligada a Universidade do Texas; e por fim, a I Bienal Latino-
Americana de Sdo Paulo, que contou, além da exposi¢do de artes plasticas, com um
Simpdsio onde reuniu inimeros criticos de arte, historiadores, socidlogos e estudiosos do

69



tema. E abrindo a década seguinte a realizacdo do Encontro de Artes Visuais e Identidade
na América Latina organizado pelo Foro de Arte Contempordneo do México, em 1981.
Nota-se a criacdo de inimeros eventos e entidades culturais apenas na década
de 1970, e especialmente no ano de 1978. Roberto Pontual define esse mesmo ano como
sendo “de latino-americanismo galopante”, referindo-se a profusio de exposicdes dedicadas
a essa problemadtica e o interesse que a América Latina despertou nesse periodo para os

. . . 1
latino-americanos e 0s estrangeiros. 07

O ano de 1978 foi fundamental para a fixag¢@o da arte latino-americana como eixo
de interesse na propria América Latina, repercutindo até fora dela, sobretudo nos
EUA. SalGes, bienais, mostras tematicas, encontros, conferéncias, debates,
semindrios e edi¢des — enfim, toda uma crescente circulagcdo continental de obras,
gente e ideias — alimentaram continuamente o calendério da temporada, com
destaque para a presenca de quatro paises: México, Venezuela, Brasil e
Argentina. '®

Esses eventos serviram para que tedricos de diferentes nacionalidades
pensassem a arte produzida na América Latina, assim como expressava uma tentativa de
melhor compreender a cultura dos povos aqui existentes, renovando a discussdo que
envolve o resgate de nossas raizes e realidades imediatas e, muitas vezes, a consequente
protecdo da arte produzida no continente de influéncias e movimentos estrangeiros vindos,
principalmente, de centros artisticos hegemdnicos como Paris e Nova York, definindo uma
postura de defesa da cultura continental. Os debates organizados nessa década fortaleceram
um fendmeno de efervescéncia tedrica que revindicava uma arte regional ligada
culturalmente a América Latina, uma tentativa de se identificar o que é culturamente
préprio ao continente € o que € alheio. Esses eventos, coléquios, encontros e simpdsios
coincidiram com o processo de expansdo da arte latino-americana no ambito internacional
na década de 1970. Essa mesma década também representa o apogeu e expansao dos
governos ditatoriais na América Latina, € ndo apenas no Brasil, o que ampliava a
necessidade de debater os rumos tomados pelas praticas culturais, fortalecendo a conjuntura

tedrico-artistica do momento.

107 PONTUAL, Roberto. Mitos impostos, mitos despostos. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 08 de Novembro
de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa IBLA).
108 Tdem. Afluéncia Latino-Americana. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 05 de abril de 1978. (Artigo de
Imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizag@o: Pasta Imprensa IBLA).
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O crescente interesse pela arte da América Latina também reflete a busca de
muitos setores artisticos por determinar o que viria ser o “ser latino-americano”, sua
identidade e as consequéncias para a arte do continente, € a necessidade de investigacdes
imediatas. Ao longo do século XX, sobretudo a partir da década de 1920, observa-se a
busca por raizes culturais na arte por artistas de todo o continente. Muitas vezes essa busca
estd aliada a relacdo entre a producdo artistica e politica de seus paises, permitindo o
florescer de novas linguagens e propostas artisticas, contraditoriamente afinadas com as
vanguardas internacionais, sob a influéncia de acontecimentos marcantes, como, por
exemplo, a Revolucdo Mexicana e o nascimento do Muralismo Mexicano, e a realizacdo da
Semana de Arte Moderna de Sao Paulo, em 1922, no Brasil, e o consequente surgimento do
Modernismo e movimentos como Pau-Brasil, Antropofagismo e Verdeamarelismo, como ja
citado anteriormente. Esses e outros movimentos ocorridos na América Latina conduziram
os artistas a reavaliacdo da tradicdo artistica e a rejei¢do do periodo colonial e da cultura
europeizada do século XIX, assim como ampliaram a valorizacdo da tradicdo cultural
popular, indigena ou de miscigenacdo africana. O movimento de redescoberta de tradi¢des
locais foi observado em quase todos os paises do continente e muitos artistas evidenciaram
as contradi¢cdes moderno/primitivo, centralismo/regionalismo, Europa/América. Portanto, a
busca por uma identidade latino-americana na arte que parte, principalmente, da critica de
arte das décadas de 1960 e 1970, ndo se configura como um acontecimento inédito, ainda
que no principio do século XX as discussdes sobre identidade artistica estabelecida pelos
artistas da América Latina se limitassem geralmente as suas nacionalidades, ou seja, a
busca por raizes de uma arte brasileira, argentina, uruguaia, mexicana, etc.

Nem mesmo se configura como um movimento exclusivo das artes plasticas,
uma vez que a partir da década de 1960 se observa a ocorréncia do Boom da literatura
latino-americana, em que diversos escritores debatem a mesma problematica “identitaria”.
As discussdes que envolvem o Boom contribuem e se refletem nos questionamentos da
produgdo das artes plasticas do mesmo periodo. O Boom projetou no circuito literario
latino-americano e internacional escritores de diferentes estilos entre si e de diferentes
nacionalidades, mas que se reconheciam como produtores do Realismo Mdégico ou
Realismo Fantdstico, movimento literario do periodo. E possivel destacar entre os
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principais nomes da época os argentinos Julio Cortazar e Jorge Luis Borges, o chileno José
Donoso, o colombiano Gabriel Garcia Marquez, os cubanos José Lezama Lima, Guilhermo
Cabrera Infante e Alejo Carpentier, o mexicano Carlos Fuentes e o peruano Mario Vargas
Llosa. A participa¢do de escritores brasileiros no Boom € questiondvel e pouco conclusiva,
mas € possivel aludir a alguns nomes, que assim como os hispano-americanos, obtiveram
renome internacional, como € o caso de Jorge Amado e Jodo Guimaraes Rosa.
Romances como A morte de Artemio Cruz, de Carlos Fuentes e publicacdo de
1962, O Jogo de Amarelinha, Julio Cortazar de 1963, Paradiso, José Lezama Lima de
1966, Cem anos de soliddo de Gabriel Garcia Marquez, do ano de 1967, e A casa verde de
Mario Vargas Llosa, publicado em 1968, marcam o Boom e se caracterizam pela forte
experimentacdo formal, por serem literalmente inovadores e internacionalmente aclamados.
Esses romances tendiam a organizar suas narrativas em torno de grandes teorias acerca da
identidade cultural e politica da regido, além de refletir a percep¢do de uma realidade
contraditéria, ambigua e cadtica em uma narrativa fantdstica. As razdes para o sucesso da
literatura latino-americana tanto no continente quanto fora dele nesse periodo sio intimeras,
no entanto, as mais frequentemente citadas sao: (1) a consolidacao do mercado editorial em
paises como Argentina e México e a aproximagdo das editoras latino-americanas das
espanholas, e ainda as inimeras traducdes realizadas desses romances para outros idiomas,
atingindo além dos paises europeus também os Estados Unidos; (2) o esgotamento do
modelo literdrio anterior baseado no regionalismo; (3) e a Revolugdo Cubana, em meados
dos anos 50, com a chegada de Fidel Castro e o interesse despertado pelo continente,
colocando sua literatura em foco. Muitos escritores da América Latina possuem um
posicionamento favordvel a politica socialista de Cuba, como € o caso de Cortazar, o que
define e influencia sua prépria produ¢do como uma busca por uma identidade, o que o leva
destacar os implicitos politicos contidos em uma 6tica de esquerda.
Minha ideia de socialismo néo passa por Moscou, mas nasce com Marx para se
projetar a realidade revoluciondria latino-americana, que é uma realidade com
caracteristicas préprias, com ideologias e realizacdes condicionadas por nossas
idiossincrasias e por nossas necessidades, e que hoje se expressa historicamente
em eventos como a Revolugido Cubana, a guerra de guerrilhas em diversos paises
do continente, e as figuras de homens como Fidel Castro e Che Guevara. [...]
Minha adesdo a sua luta revoluciondria nasce de que a creio como a primeira

grande tentativa em profundidade para resgatar a América Latina do colonialismo
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e do subdesenvolvimento. Quando me reportam minha falta de militancia politica
com relacdo a Argentina, por exemplo, o Unico que poderia contestar é primeiro,
que ndo sou militante politico, e segundo, que meu compromisso pessoal e
intelectual excede nacionalidades e patriotismos para servir a causa latino-
americana, onde pode ser mais ttil. Da Europa, onde eu moro, eu sei muito bem
que & preferivel trabalhar em prol da Revolu¢do Cubana que me dedicar a criticar
o regime de Ongania ou de seus equivalentes no Cone Sul, e que minha melhor
contribuicdo ao futuro da Argentina estd em fazer tudo o que puder para ampliar
o0 Ambito continental da Revolucdo Cubana. '*

A utilizagdo do termo “boom” remete ao fato de ser esse um acontecimento
tempordrio e transitério, ndo atingido a permanéncia devida para a divulgacdo de uma
producdo impar. Sua definicdo e as caracteristicas que validam esse movimento geraram
posicdes diversas entre os proprios protagonistas, culminando em um debate de inimeras
polémicas.”o Como uma constante, os escritores rechacam a ocorréncia do Boom, como

Mario Vargas Llosa no Coloquio del Libro, em 1972:

O que se chama “boom” e ninguém sabe exatamente o que € — eu particularmente
ndo o sei — é um conjunto de escritores, tdo pouco sabe exatamente quem, pois
cada um tem sua prépria lista, que adquiriram de maneira mais ou menos
simultdnea no tempo de certa difusdo, certo reconhecimento por parte do publico
e da critica. Isso pode se chamar, talvez, de um acidente histérico. No entanto,
ndo se tratou, em nenhum momento, de movimento literdrio vinculado por um
idedrio estético, politico ou moral. Como tal, esse fendmeno ja passou. E adverte-
se certa distancia em relacdio a esses autores, assim como certa continuidade em
suas obras, mas € um fato, por exemplo, um Cortdzar ou um Fuentes terem
poucas coisas em comum e muitas outras em divergéncias. Os escritores
aproveitaram muitissimo esta situacdo, mas esta também contribuiu para que se
difundisse a literatura latino-americana, o qual constitui um resultado no fim das
contas positivo. '

De acordo com Angel Rama, critico literdrio uruguaio, ao revisar o Boom
identifica-se tendéncias em que coexistem elementos diferentes e até mesmo contraditérios

nas escritas, mas que ainda assim tentam se reunir, como em uma busca por “identidade”,

1 CORTAZAR, Jilio. Life en espaiiol. Nova York, 07 de abril de 1969. Entrevista de Jilio Cortazar a
versdo espanhola da revista Life e reproduzido na integra em Ruinas Digitales — Arqueologia
Comunicacional: <http://www.ruinasdigitales.com/cristianismoyrevolucion/cyrcortazarvslife1616/>. Acesso
em: 07/07/2013. [Traducdo da pesquisadoral].
10 A polémica mais chamativa entre escritores latino-americanos foi protagonizada pelo peruano José Maria
Arguedas e pelo argentino Jilio Cortdzar, e foi provocada pela publicacdo, na revista Amaru (Lima,
abril/junho, 1968), do primeiro “diario” de Arguedas que se intercala em seu romance postumo El zorro de
arriba y El zorro de abajo, ao qual respondeu Cortazar em Life en espaiiol (Nova York, 07 de abril de 1969),
replicando Arguedas em seu artigo “Invitable comentario a umas ideias de Jilio Cortdzar”, em El Comercio
(Lima, 1° de junho de 1969). Cf.: RAMA, Angel. “El Boom en perspectiva”. In: La Critica de la Cultura em
America Latina. Caracas, Venezuela: Biblioteca Ayacucho, s/d, p. 271.
" Ibidem, p. 271-272. [Tradugio da pesquisadora].
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termo que pode discernir os conflitos entre tradi¢do e modernizacdo que constitui a esséncia
de suas existéncias. A preservacao de tal “identidade” motivou diversos comportamentos
culturais na literatura do periodo, como a interrogacido do passado, uma investigacdo sobre
as relacdes com o mundo exterior, que conduziu a producio da teoria da dependéncia, e o
avivamento das correntes nacionalistas e até folcloristas. Dessa forma, justifica-se a atencao
a determinada producio literdria que reclama mais que esquemas sociais e realistas, mas
uma espécie de comunhdo espiritual, tdo sensivel quanto intelectual, aberta, livre e
filosoficamente idealista, transcendente dos mundos e das realidades, € a0 mesmo tempo
bem instalada na experiéncia concreta, urbana e moderna. 12

Nas artes plasticas, a mesma busca por identidade pode ser observada. O
historiador e critico de arte argentino, e antigo professor de Histéria da Arte na
Universidade do Texas, Damidn Bayon, certa vez afirmou: “por heranga: nasce-se nativo,
como se nasce apatrida”.'"> Definir tal identidade pode ser um exercicio complexo, quem
sabe inalcancdvel. Ainda assim, artistas, criticos e historiadores da arte arriscaram no
periodo aproximacdes e distanciamentos, em uma observacdo atenta da producgdo artistica
do continente, na tentativa de encontrar algo que possa se configurar como o denominador
comum dos latino-americanos. A tentativa de determinar o que vem a ser a arte latino-
americana, eleger e reconhecer caracteristicas que unam diferentes producdes de um vasto e
nada homogéneo continente, reflete a constatacdo da marginalizagdo sofrida por essa
mesma producdo artistica em relacao a produgao de paises centrais no desenvolvimento da
histéria da arte ocidental no decorrer das ultimas décadas, quem sabe nos ultimos séculos.
A marginalizacdo da produgdo artistica da América Latina, bem como de outros centros
regionais, € entendida por alguns historiadores da arte como sendo uma consequéncia das
politicas adotadas pelos grandes centros artisticos hegemonicos, como Nova York e Paris,
para afirmar sua supremacia diante de circuitos artisticos locais, ainda que a relacdo
complexa e dicotdmica entre metropolitano e provinciano, que se impde no sistema de arte

internacional e aceita universalmente, ndo obedeca a uma ordem natural.

2 Ibidem, p. 274.
'3 AMARAL, Aracy. “Simpésio de Austin”. In: Arte e meio artistico (1961-1981): entre a feijoada e o x-

burguer. Op. cit., p. 229.
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Essa é a defesa do critico e historiador da arte, e também artista, australiano
Terry Smith, autor do texto “O Problema do Provincianismo” (publicado originalmente na
revista norte-americana Art Forum, em 1974, e no ano seguinte no Brasil, na primeira
edicdo da Revista Malasartes), em que reflete principalmente sobre o circuito de arte
australiano que, assim como o latino-americano, apresentar-se-ia, apds um rapido exame de
suas caracteristicas, provinciano quando este € comparado ao circuito europeu, ou,
especialmente, norte-americano. Apesar de Smith se concentrar no sistema de arte de seu
pais natal, alguns paralelos podem ser estabelecidos com as discussdes acerca da arte no
Brasil e na América Latina. De acordo com Smith, um sistema de arte provinciano se
estabeleceria por ndo levar em consideracdo as demandas de seu proprio meio e por
incorporar constantemente discussdes € movimentos artisticos oriundo de centros
hegemonicos, que ndo correspondem a sua realidade local imediata ou que ndo nasceram de
discussdes relacionadas ao seu proprio sistema. Como consequéncia, o carater inicial desses
mesmos movimentos € distorcido quando adaptados a um novo contexto artistico e cultural,
utilizando os principios estéticos das linguagens artisticas internacionais, mas alterando o
conteido da mensagem ou motivagdo primeira que levaram a criacdo dessas mesmas
linguagens. A importacdo de tendéncias artisticas externas estimularia, de acordo com
Smith, a submissdo do sistema de arte classificado como regional aquele entendido como
internacional, for¢cando a transmissao do valor artistico em uma via de mao unica, ou seja,
apenas os artistas pertencentes ao centro metropolitano seriam valorizados e reconhecidos
como internacionais (e passiveis de exercer influéncias), enquanto os artistas procedentes
de outros centros nao alcancariam esse patamar por estarem sempre contaminados por
caracteristicas locais e nacionais, € que, portanto, deveriam ser eliminadas.''* A relago
entre centros regionais/internacionais ou provincianos/metropolitanos, entretanto, nao se
configura de forma simples, porque nem todo centro hegemdnico pode ser considerado
estéril de influéncias externas e nem todo centro local é reprodutor de uma cultura externa a
sua. Assim como, todo centro hegemdnico € em parte provinciano, uma vez que estd

constantemente voltado para suas proprias necessidades, e todo centro regional pode ser e €

14 SMITH, Terry. O Problema do Provincianismo. Revista Malasartes. Rio de Janeiro, n°l, set/out/nov. de
1975, p. 30-31.
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detentor de uma producgdo de destaque e qualidade, e muitas vezes envolvida com questdes
relacionadas a sua identidade cultural, como uma tentativa de renovar as estruturas do
sistema de arte a qual essa producdo pertence e afirmar, assim, sua importancia para a
comunidade artistica internacional, contribuindo para a restricdo de influéncias vindas de
outros centros que ndo reflitam a realidade imediata daquela localidade.

Antecedendo em alguns anos esses questionamentos, o escritor e critico de arte
brasileiro Ferreira Gullar ja analisa a recepcdo de influ€ncias externas pela arte brasileira
em 1965, em seu livro Cultura posta em questdo. O critico afirma que a existéncia do
cardter vanguardista de uma obra de arte, quando esta € posta em relacdo ao que foi
realizado anteriormente dentro da mesma tendéncia, ndo implica, necessariamente, em um
julgamento de valor ou um acréscimo de valor por seu vanguardismo, sendo ingenuidade
perseguir determinado “modelo de modernidade” provindo de cenarios artisticos que nao

.. . . . . 11
dividem as mesmas realidades culturais dos artistas brasileiros. '

Sucede, porém, que todas essas mudangas sdo impostas de fora, pelas
transformagdes operadas em Paris ou Nova York. Resultado: torna-se impossivel
aos nossos artistas, submetidos a tais injun¢des do mercado de arte, aprofundar
qualquer experiéncia. Isso s6 serd possivel quando se compreender a necessidade
de enfrentar criticamente o que vem de fora, para aceitd-lo ou refutd-lo. Nao se
trata, pois, de pretender “uma pintura nacional”, trata-se de, simplesmente, criar
condi¢des para a pintura, qualquer que seja, uma vez que ela sé surgird do
aprofundamento e da continuidade da experiéncia. O caminho para isso € voltar-
se para o que ja foi feito entre nds, ou para o que, 14 fora, melhor se afina com a
necessidade cultural interna e apoiar-se na temdtica que o pafs oferece. E preciso
agir conscientemente. ''®

A necessidade por se definir uma identidade para a arte produzida na América
Latina surge, para uma parcela da critica de arte do periodo, como uma necessidade de
protecdo e autoafirmacdo. A década de 1970 foi palco de uma crise artistica que colocou
em duvida os paradigmas que cercavam o sistema evolutivo da arte entdo realizada na
América Latina. As reacdes que envolveram a nova e conflitante situagdo da arte no

continente foram dispares, como afirma a historiadora da arte argentina Fabiana Serviddio,

"5 GULLAR, Ferreira. Cultura Posta em Questiio, Vanguarda e Subdesenvolvimento: Ensaios sobre
Arte. 2° edicdo. Rio de Janeiro: José Olympio, 2006, p. 37. (A publicagdo retne dois livros do autor, Cultura
posta em questdo, de 1965, e Vanguarda e Subdesenvolvimento, de 1969, ambos originalmente publicados
pela editora Civilizacdo Brasileira).
16 Tdem, p. 31-32.
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pois os criticos do periodo se dividiram entre assumir um posicionamento ideoldgico e
denunciar o cardter neocolonial das posturas internacionais, ou tentar reformular seu
modelo artistico modernista.''” O movimento intelectual e artistico de busca por
reformulacdo, entendimento e defesa de uma arte latino-americana, além do debate dos
rumos que deveriam ser seguidos, a contramado de uma arte ocidental universal, desenvolve-
se com mais impacto na década de 1970, sobretudo através dos eventos realizados, como os
j& mencionados anteriormente. Ainda de acordo com Serviddio, simpdsios, exposicdes e
publicagcdes reuniram criticos e artistas na discussdo de uma nova metodologia de andlise
para uma nova histéria da arte que pudesse configurar como propriamente latino-
americana. ''®

Entre as principais realizacdes e contribuicdes do periodo, destaca-se o
Simpésio ocorrido na Universidade do Texas, entre os dias de 27 a 29 de Outubro de 1975,
versando sobre literatura e artes pldsticas, e reunindo tedricos e artistas das mais diferentes
nacionalidades do continente, marcando suas posi¢cdes através de questdes que nortearam a
discussdo. A organizacdo das falas e discussdoes do simpdsio de artes plasticas resultou na
publicagdo do livro “El artista latinoamericano y su identidad”, organizado por Damian
Bayon, base para a compreensao do posicionamento assumido por muitos intelectuais sobre
a producdo artistica realizada no continente.''” O simpésio também acompanhou a
exposi¢ao “I12 artistas latinoamericanos de hoy”, organizada por Bayon e pelo artista e
critico de arte argentino Kazuya Sakai, em que se apresentaram obras dos argentinos

Marcelo Bonevardi e Luiz Tomasello; do peruano Fernando de Szyszlo; do brasileiro

7 SERVIDDIO, Fabiana. Arte y Critica en Latinoamérica. Buenos Aires: Mifio y Davila Editores, 2012, p.
18.
"8 Tdem, p. 18-19.
"9 Participaram do Simpésio de Artes Plasticas e Literatura de Austin inimeros intelectuais e artistas das
mais diferentes nacionalidades, como: Juan Acha (Peru), Aracy Amaral (Brasil), Dore Ashton (Estados
Unidos), Jacqueline Barnitz (Estados Unidos), Damidn Bayon (Argentina), Rita Eder de Blejer (México),
Stanton L. Catlin (Estados Unidos), John Coleman (Estados Unidos), Jaime Concha (Chile), José Luiz Cuevas
(México), Ronaldo Christ (Estados Unidos), Barbara Duncan (Estados Unidos), Helen Escobedo (México),
Manuel Figuerez (México), Fernando Gamboa (México), Leonel Gongora (Coldombia), Donald Goodall
(Estados Unidos), Terence Grieder (Estados Unidos), Jorge Alberto Manrique (México), Frederico Morais
(Brasil), Alejandro Otero (Venezuela), José Miguel Oviedo (Peru), Octavio Paz (México), Jacinto Quirarte
(Estados Unidos), Emir Rodrigues Monegal (Uruguai), Carlos Rodriguez Saavedra (Peru), Affonso Romano
de Sant’Anna (Brasil), Kazuya Sakai (Argentina), Fernando de Szyszlo (Peru), Rufino Tamayo (México) e
Marta Traba (Argentina).
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Sergio Camargo; do venezuelano Carlos Cruz-Diez; do colombiano Edgar Negret; dos
mexicanos e/ou radicados no México: Manuel Felguérez, Gunther Gerzo, Brian Nissen,
Vicente Rojo, Roger Von Gunten e Francisco Toledo.

Enquanto as secdes de literatura discutiam o estado presente na critica literaria
na América Latina e a func@o da literatura latino-americana como critica, a secdes de artes
plasticas integraram artistas, intelectuais e estudiosos do tema que dividiram opinides ao
responder cinco questdes que nortearam a discussao dos trés dias de Simpdsio: (1) Existe
arte latino-americana contempordnea como uma expressao distinta? Se existe em que
termos tém lugar? (2) Pode o artista latino-americano produzir independentemente de
interesses estrangeiros? (3) Quais modelos imperativos tém o artista latino-americano a sua
disposicdo: correntes internacionais, movimentos indigenas ou qualquer outro recurso? (4)
Até que ponto o artista latino-americano responde a suas circunstancias imediatas:
comunidade, recursos pldsticos ou qualquer outra circunstancia? (5) E certa a queixa de que
a falta de critica artistica na América Latina obriga o artista a buscar respostas em outros
meios? '*°

Parte das falas dos participantes do Simpdsio se assemelha a posicao de Smith
acerca da submissdo que a arte de centros provincianos se encontra em relacdo aos centros
hegemdnicos, como € o caso da postura assumida por Marta Traba. Sua posi¢ao diante da
arte sempre foi a de atribuir as obras de arte mais que prazer estético, mas demarcar sua
relacdo com a producgdo social e politica em um confronto com seu tempo e contexto de
criacdo como modo de reacdo. Para a critica, que era uma das mais radicais defensoras de
uma producdo artistica legitima do continente, todo o processo de criacdo da arte moderna e
contemporanea se fixou no sistema artistico de duas metrépoles, as ja mencionadas Paris e
Nova York, servindo a um projeto imperialista destinado a desqualificar as provincias
culturais e unificar produtos artisticos em um conjunto enganosamente homogéneo, que
tenderia a fundar uma cultura global. A producdo excessiva de arte de consumo e a
valorizagdo das vanguardas artisticas seriam um dos meios utilizados por esses centros

hegemoOnicos para determinar suas diretrizes aos demais artistas. Traba defende um

120 BAYON, Dami4n (Ed.). El artista latinoamericano y su identidad. Caracas: Monte Avila Editores C.A.,
1977, p. 26.
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posicionamento contrdrio dos artistas da América Latina as influ€ncias tedricas e artisticas
vindas de fora, em protecdo a uma arte genuinamente latino-americana, que, no entanto,
ainda ndo existe como uma expressao distinta, como ela mesma ressalta. 121
Como muitos dos participantes do Simpdsio, Traba acreditava na
impossibilidade de haver uma expressdo artistica latino-americana distinta sob tais
condicdes apresentadas, mas ndo impossivel de alcang¢d-la se o caminho a ser percorrido
fosse a resisténcia. Os artistas latino-americanos que trabalhariam sob a cultura da
resisténcia encontram caminhos contrdrios ao “colonialismo estético”, exercido pelos
centros hegemonicos na América Latina, ao estabelecer uma comunicacao com a sociedade
a qual pertence através de suas obras de arte. Os artistas capazes de exercer um papel de
resisténcia nos sistemas de artes de seus paises e do continente pertencem ao que Traba
denomina de dreas fechadas, que seria composta por artistas provenientes, principalmente,
de paises como Bolivia, Colombia, Equador, Peru e Paraguai. Esses artistas seriam menos
dependentes da cultura externa e estariam a margem da avalanche de influéncias
vanguardistas oriundas de centros hegemodnicos, mantendo producdes coerentes com suas
realidades imediatas, como a for¢a do ambiente, a influéncia da cultura pré-colombiana, a
manutencdo das tradicdes e certo “nativismo” na arte. Em uma posicdo contrdria a
resisténcia defendida por Traba, estdo os artistas das dreas abertas, formadas por artistas,
sobretudo da Argentina, Brasil, Chile, Uruguai e Venezuela, que estariam predispostos a
realiza¢do de uma arte de vanguarda, constantemente voltada para o futuro e para o novo,
marcadas pelo progresso e a modernizagdo, com forte presenca de tendéncias abstratas,
sejam elas construtivas ou cinéticas, com um crescente desuso da pintura como principal
meio expressivo, conversando com produgdes e artistas estrangeiros, € estando, muitas
vezes, os artistas radicados no exterior. Assim, fortalecer a producdo artistica das areas
fechadas abriria a possibilidade de uma arte com caracteristicas latino-americanas.
Quanto mais fechados e arcaicos sdo os paises, mais capacitados estdo os
pequenos nucleos criadores para exercer esse distanciamento entre o modelo e a
verdade cotidiana, sentem-se mais unidos a ela e estdo menos dispostos a praticar

um corte que, claramente, resulta-lhes grotesco. Em propor¢ao inversa as capitais
abertas, que presumem um alto desenvolvimento de sua cultura local, incorrem

2l TRABA, Marta. Ibidem, p. 38.
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mais facilmente na perda da visdo da vida cotidiana e tendem a expressar-se
como superestruturas. [...] Assim como a drea fechada é uma categoria, onde
predominam as condigdes endogdmicas, a clausura, o peso da tradigdo, a forca de
um ambiente, o império da raca india, da negra e de suas correspondentes
misturas com a raga branca, a drea aberta estd marcada por seu progresso, seu afa
civilizador, sua capacidade de absorver e receber o estrangeiro, sua amplitude de
interesses e sua tendéncia para a glorificacio de capitais. '*

O posicionamento radical de Traba segrega a produgdo artistica do continente e
ndo leva em consideracdo as nuances dos sistemas de arte dos paises aos quais analisa.
Mesmo os paises de denominada drea aberta podem apresentar producdes contemporaneas
preocupadas com suas tradi¢des culturais. A busca por uma identidade que unifique a arte e
os artistas da América Latina, correntemente, confunde-se com a preocupacdo de muitos
criticos com a fungdo social encarnada por parte da produgdo artistica latino-americana no
século XX. A abordagem conteudistica e a aprecia¢do da temadtica social por essa producao
tem sido uma constante nas artes pldsticas do continente. A busca por uma arte
legitimamente latino-americana muitas vezes esconde o temor desses mesmos criticos sobre
a possivel inutilidade da arte frente as estruturas de uma sociedade injusta, ou o medo da
indiferenca do artista latino-americano seduzido pelos encantos de uma arte individual e
cosmopolita. Contudo, se a arte produzida no continente esteve ligada ao cendrio artistico
internacional esse fato ndo ocorreu apenas por posi¢do complacente dos artistas e criticos,
mas porque esse cendrio internacional (como o mercado, o circuito de exposi¢des, a critica
de arte, a profissionalizacdo do artista e o sistema de arte como um todo) sempre se
apresentou mais desenvolvido e dindmico que o latino-americano, possibilitando encontros,
trocas e experiéncias maiores. Isso poderia explicar, por exemplo, o intenso intercambio de
artistas para a Europa, primeiramente, e depois para os Estados Unidos, sem mencionar,
ainda, a incipiéncia do mercado interno, seja ele nacional ou latino-americano.

A historiadora e critica de arte brasileira Aracy Amaral, também participante do
Simpodsio de Austin, defendeu, assim como Traba, que a distingdo do meio social e cultural
entre os paises da América Latina podem operar sobre o meio artistico dos mesmos, o que
possibilitaria a determinadas regides serem mais receptivas a influéncias internacionais que

outras, como € o caso de paises como Argentina, Chile, Brasil, Venezuela e Uruguai —

122 TRABA, Marta. Duas décadas vulneriveis nas artes plasticas latino-americanas: 1950-1970. Traducio
Memani Cabral dos Santos. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1977, p. 27, 41.
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evidenciado pela presenca de correntes construtivas e tendéncias concretas e cinéticas na
arte.'” No entanto, a impossibilidade de se defender uma autenticidade latino-americana na
arte, em sua opinido, deve-se, a motivagdes bastante diferentes de Traba, simplesmente por
ndao haver na América Latina uma “escola” de arte que se possa denominar de “latino-
americana”. A busca dessa identidade refletiria, dessa forma, tentativas artificiais, agora, de
criticos europeus e norte-americanos de reunir a producdo realizada na América Latina em
um unico “grupo”, na verdade inexistente. A tentativa de encontrar uma identidade para um
grupo heterogéneo, como os artistas da América Latina, levaria, com efeito, de acordo com
Amaral, a visdo preconceituosa e forcada de que a producio latino-americana existe apenas
como expressdo exotica, migica e fantdstica. Uma visdo de arte popular que pouco, ou
nada, compara-se A arte erudita produzida nos meios artisticos metropolitanos.'** Ao
classificar os artistas da América Latina como um grupo, o meio artistico hegemodnico
impede a emersao da individualidade da producdo do artista, mas reforca sua procedéncia,
acarretando preconceito ao prefixo “latino-americano” que acompanha o nome do artista,
em um modo de identifici-lo, rotuld-lo e exclui-lo. Havendo, contudo, poucos artistas do
continente que se excluem desse panorama, muitos deles residindo e trabalhando hd muito
tempo fora de seus paises de origem.

Ainda assim, para Amaral essa pritica nao justificaria a falta de estudo e
reflexdo sobre a produgdo artistica continental, pois hd, de qualquer modo, um “desejo
latente de integracdo mal resolvido, mas inequivoco, nos artistas, ou em significativa parte
dos que fazem arte neste periodo”.'” Para a historiadora o momento reflete a busca por
pertencimento a um mesmo contexto, seja ele social, politico ou cultural, e a certeza de que
pertencemos a um continente ocupado culturalmente, o que decorre naturalmente de
possuirmos uma mesma problematica: “onde estdo nossos denominadores comuns?”.'%

Nota-se que a problemadtica é antes de tudo uma questdo e ndo uma afirmacdo, apesar da

2 AMARAL, Aracy. El artista latinoamericano y su identidad. Damién Bayon (Ed.). Op. cit., p. 61-62.
24 Idem. “Arte da América Latina: questionamentos sobre a discriminagdo”. In: Textos do Trépico de
Capricornio: artigos e ensaios (1980-2005) — Vol. 2: Circuitos de arte na América Latina e no Brasil.
Sao Paulo: Ed. 34, 2006, p. 37-38. (Texto datado de 1987).
2 AMARAL, Aracy. “Simpésio de Austin”. In: Arte e meio artistico: entre a feijoada e o x-burguer
(1961-1981). Op. cit., p. 226.
126 Tdem, p. 224.
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pergunta presumir sua existéncia. Os denominadores comuns podem ndo existir, ou
existirem em locais pouco atrativos para a constru¢do de uma histéria da arte da América
Latina, como, por exemplo, nas profundas contradi¢des sociais, a instabilidade politica e a
dependéncia econdmica em relacio aos paises desenvolvidos.'?’ As aflicdes de um artista
latino-americano estariam, de acordo com Amaral, em sua posicio antagOnica de se
interessar pelas correntes artisticas do tempo presente (quase sempre internacionais) e se
manter dentro de seus préprios limites étnicos (quase sempre associado a um meio artistico
apdtico e conservador). Divididos entre o que os levaria a imitacdo ou a identidade
nacional, regional, ou ainda, exdtica, uma vez que a América Latina sempre esteve dividida

12 .
1.'2® Anos mais tarde,

entre sua raiz indigena e pré-colombina, e sua influéncia internaciona

Aracy Amaral reflete sobre as dicotomias da arte latino-americana tao discutidas no periodo

€ constata:
O conhecimento de suas realidades artisticas desmanchou para mim por completo
a ideia preconcebida de uma “arte latino-americana” e me levou a perceber o
meio artistico do continente americano nio como um bloco inico, mas como uma
formagdo bastante peculiar de paises e regides. Isso, porém ndo apaga o fato de
que — em contraste com culturas econdmicas e politicamente hegemdnicas —
permanecem visiveis nossas singularidades e afinidades, as quais devemos

preservar em nome de problemas comuns, de uma histéria similar e de um
destino ainda indefinido do ponto de vista de sua afirmacio global.'*’

A outra parcela de criticos e artistas presentes no mesmo simpdsio em Austin
aponta a defici€ncia da critica de arte da América Latina em construir meios préprios para
melhor estudar e compreender a producdo artistica do continente, e consequentemente
identificar possiveis tragos de uma autenticidade latino-americana, sem utilizar meios
externos ja conhecidos e que ndo se relacionam com a produgdo local, entendendo que esta
producdo € autdctone, mas, entretanto, ndo livre de influéncias. Seria preciso, assim,
defender e fortalecer uma critica de arte que olhe atentamente para a arte produzida na

América Latina, para assim determinar a existéncia de uma “arte latino-americana” e seu

27 Idem, p. 226.
128 Idem. “O artista brasileiro e o impasse de seu tempo”. In: Ibidem, p. 160. (Texto publicado originalmente
em O Estado de Sao Paulo, Suplemento Literario, 01 de agosto de 1971).
2 Tdem. “Arte da América Latina: questionamentos sobre a discriminagdo”. In: Textos do Trépico de
Capricornio: artigos e ensaios (1980-2005) — Vol. 2: Circuitos de arte na América Latina e no Brasil.
Op. cit., p. 12.
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modo de apresentacdo. Essa € a posicdo do critico de arte peruano radicado no México Juan
Acha, que acreditava que o melhor caminho a ser seguido seria aceitar como atributo ou
caracteristica latino-americana o vasto pluralismo cultural e a diversificacdo de realidades
encontradas no continente, ou seja, a aceitacdo de uma falta de unidade e a existéncia de

muitas facetas culturais e “identitarias”.

A arte latino-americana atual, a meu ver, existe e ndo existe como expressao
distinta, na medida em que esta arte, igual a qualquer outra atividade, obedece a
diversos conceitos, praticas e realidades, e seus produtos sdo distintos entre si e
em relacdo a de outras partes do mundo. [...] O problema se dificulta quando o
distinto aspira ser de natureza latino-americana ou pretende identificar a
unicidade estética com singularidades latino-americanas. Dificulta-se porque,
todavia, falta-nos construir modelos conceituais que compreendam e nos fagcam
compreender o que somos e também o fato de que queremos ser outros. Tudo isso
dentro da nossa pluralidade cultural, artistica, humana e social. Construir modelos
que compreendam e nos facam compreender a coexisténcia do latino-americano
em Tamayo e em Soto, por exemplo. Construir modelos conceituais que
compreendam e nos facam compreender a origem e o contetido de uma obra de
arte e, a0 mesmo tempo, seus efeitos latino-americanos. [...] Nao estamos
buscando nossa identidade, mas buscando a autoconscientizacdo de nossa
identidade, ou seja, a busca de conceitos para compreender nossa identidade, que
ndo é a europeia e de tipo ocidental, ou seja, unitdria, mas plural. '*°

Juan Acha terd papel significativo na realiza¢do da I Bienal Latino-Americana
de Sao Paulo, participando do CAC como consultor para a mostra. O trabalho de Acha se
desenvolveu sob a necessidade de construir marcos tedricos proprios para a histéria da arte
na América Latina, levando em consideragdo sua enorme diversidade de manifestacdes
artisticas, assim como a diversidade de seu publico, de modo que essa pudesse incidir no
cendrio latino-americano de forma mais concreta e direta, buscando respostas para a crise
enfrentada pela arte nos centros internacionais e pensando a arte regional sob uma
concepc¢do menos sentimentalista, como aponta Serviddio."*! Para o critico seria impossivel
a existéncia do universal sem o particular e do internacional sem o regional, mostrando-se,
assim, preocupado com a falta de historiadores, tedricos e criticos que refletissem sobre a
producdo artistica realizada e especifica da regido. A contribuicio de Juan Acha foi,
especialmente, no campo educativo através de estudos sociolégicos sobre a arte e o seu

sistema regional, bem como sua conexdo com outras prdticas estéticas, abordando temas

30" ACHA, Juan. El artista latinoamericano y su identidad. Damisn Bayon (Ed.). Op. cit., p. 27; 43.
[Traducdo da pesquisadora]
131 SERVIDDIO, Fabiana. Arte y Critica en Latinoamérica. Op. cit., p. 67-68.
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como producdo, distribuicdo e consumo de bens artisticos.'*> Dentro desse contexto, Acha,
durante o referido Simpdsio em Austin, expressa sua convic¢cdo na existéncia de maltiplas
facetas que compdem a identidade latino-americana, ainda que esta ndo se expresse
diretamente na arte, justificando sua postura e assinalando que os latinos ndo sao franceses,
chineses, japoneses ou pertencentes a qualquer outra cultura, e sim latino-americanos
(assim como ndo possuem as mesmas caracteristicas comportamentais e sociais de povos de
outras regioes). O critico considera haver um processo do qual faz parte o entendimento da
ndo existéncia de um padrao nacional de identidade estdvel e fixo, mas uma identidade que
evolui de acordo com as geragdes e com o momento histérico e que, portanto, necessita
encontrar conceitos e meios para compreender os modos de ser latino-americano. '
Apesar dos participantes do Simpdésio de Austin concordarem com a
multiplicidade cultural do continente que os impede de se afirmar como bloco uniforme e
com a inexisténcia de uma arte genuinamente latino-americana enquanto programa
estilistico, poucos se mostraram indiferentes a necessidade de explicar suas semelhangas e
diferencas, e os elementos que os unem, assim como expde o critico de arte mexicano Jorge
Alberto Manrique. Para o critico a preocupacdo com a identidade latino-americana e a
constituicdo de um “ser latino” como uma unidade ficticia perpassa todos os principais

movimentos artisticos do século XX.

De qualquer maneira [...] é a estrutura mesma do ser latino-americano que é
confusa. Historicamente, sim, somos ocidentais, a mim isso me parece
indubitdvel, mas cada vez que queremos provar o qudo somos ocidentais,
exatamente iguais ao modelo que nos € proposto, descobrimos, no entanto, que
nao somos ocidentais. [...] Porém, cada vez que queremos mostrar em que medida
nao somos, temos que fazé-los em termos bastante ocidentais. E, pois, esta
situacdo de ambiguidade o que nos constitui, mas o fato estd em que para mim
isto ndo € um defeito (nem defeito nem qualidade), € nosso ser constitutivo, e a
expressao deste ser constitutivo e a resposta de nossa circunstincia precisa,
mesmo em termos econdmicos, sociais e politicos e desde logo culturais, € tomar
qualquer dos dois partidos possiveis. A ideia de que vamos ser iguais aos
ocidentais € uma constante, tdo constante como a ideia de insistir em nossa
personalidade prépria e diferente de Ocidente. '**

132 [dem, p- 68.
133 ACHA, Juan. El artista latinoamericano y su identidad. Damian Bayon (Ed.). Op. cit., p. 44.
3 MANRIQUE, Jorge Alberto. El artista latinoamericano y su identidad. Damién Bayon (Ed.). Op. cit., p.
73-74. [Traducdo da pesquisadora]
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De acordo com Manrique, a desejada unidade latino-americana muitas vezes
esbarra e contradiz a realidade cultural das nagdes da América Latina, j4 que ndo €
constantemente possivel encontrar relagdes comuns de lingua, raga, histérias politica e
social, e ainda artistica. Segundo o critico, talvez a questdo fundamental “quem somos?” ¢ a
necessidade de definicdo frente ao outro seja a principal unidade latino-americana.'” E
ainda que ndo haja uma arte latino-americana, ha uma histéria da arte latino-americana,
uma histéria das artes pldsticas produzida no continente que ndo remonta apenas as
expressOes artisticas europeias assimiladas na América Latina, mas a histéria de uma
producdo artistica e cultural que reflete com maior ou menor grau de consciéncia “quem
somos?”. '

Desse modo, podem-se eleger trés eixos temdticos que guiaram as discussdes
no Simpdsio de Austin e de outros eventos realizados no mesmo periodo, como aponta
Serviddio: (1) a busca por uma identidade para a arte da América Latina; (2) o
questionamento sobre a eficdcia das metodologias de estudo sobre a arte e a histdria da arte
latino-americana a partir de uma andlise tradicional e baseada nas teorias desenvolvidas
pela arte e historia da arte internacional e ocidental; (3) e, finalmente, a relacdo que se
estabelece entre a arte e a politica da regido."”’ Assim, como divide a posicdo dos criticos
de arte em: (1) assumir um posicionamento ideolégico e denunciar o cariter neocolonial
das posturas internacionais; (2) tentar reformular seu modelo artistico modernista; (3) ou
ainda, propor uma nova metodologia de andlise e estudo para a arte e histdria da arte que
pudesse se configurar como propriamente latino-americana, opondo-se a uma andlise
tradicional baseada nas teorias desenvolvidas pela arte e histéria da arte internacional.'*®
Contudo, contrapondo-se a necessidade de defini¢do tedrica para a arte latino-americana
que muitos criticos buscaram no Simpoésio, encontra-se o artista mexicano Rufino Tamayo.
O artista reforca sua preocupacdo diante do debate que constantemente separa a arte latino-

americana da arte, sem que sua posicdo torne esse artista um defensor da uma arte

35 BAYON, Damian (org.). América Latina en sus artes. 10* edicio. Buenos Aires, Argentina: Siglo XXI
editores, 2006, p. 20. (A primeira edi¢do desse livro data de 1974).
136 Idem, p. 21.
137 SERVIDDIO, Fabiana. Arte y Critica en Latinoamérica. Op. cit., p. 245.
1% Idem, p. 118-119.
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internacionalizada e esquecida de suas raizes culturais. Para Tamayo a arte € universal e

construida com elementos de todas as partes, com experiéncias provindas de todas as

partes.
A arte € universal, é uma linguagem que pode ser entendida em todos os cantos
da Terra e que temos a obrigacdo de fazer uma contribui¢cdo, que é uma
contribui¢do local, de onde procedemos. Entdo, resulta-se a preocupagdo com a
identidade, coisa que eu ndo entendo. Buscar nossa identidade? Eu creio que a
identidade estd dentro de nés mesmos, ndo necessitamos buscd-la, e quem a esta
buscando deve ser por nao estar seguro consigo mesmo. A minha maneira de ver,
sdo pessoas que perderam seu cartdo de identificacdo e vao aos Estados Unidos
buscar outro que possa novamente identificad-los. [...] Eu considero que essa
preocupacdo com a identidade € uma espécie de complexo de inferioridade que

estdo tendo aqui e o qual devemos descartar totalmente. Falemos de arte, que é
. . .13
universal, usando o termo que se estd usando e nada mais. '*°

Seria importante destacar que Tamayo pertence a uma parcela territorial da
América Latina em que a heranga da cultura pré-colombiana se manifesta mais fortemente,
0 que ndo ocorre na mesma intensidade em paises do Cone Sul, por exemplo. Apesar dos
intensos debates da época nenhum pdde determinar uma imagem artistica que
correspondesse a identidade visual latino-americana almejada. As obras se dividiam em
correntes que agradavam mais a determinados criticos que outros, destacando-se as poéticas
abstratas que aludiam as tradicdes pré-colombianas; a abstracdo geométrica; a abstracao
lirica; as proposicdes de cunho social, politico e religioso; e os trabalhos experimentais de
linguagem contemporinea. Embora essas correntes estéticas concentrem obras e artistas
distintos em suas proposi¢des e interesses artisticos, todas as possibilidades, segundo seus
criticos defensores, eram apresentadas como possuidoras de caracteristicas intrinsecamente
latino-americanas, como o caso do grupo de obras abstratas apresentadas na exposi¢cdo
América Latina: Geometria Sensivel, realizada no MAM-RJ em 1978, sob a organizacdo do

140
1.

critico de arte e jornalista Roberto Pontua O eixo central dessa exposicao defendia que

3% TAMAYO, Rufino. El artista latinoamericano y su identidad. Damiin Bayon (Ed.). Op. cit., p. 59.
[Traducdo da pesquisadora].

140 A exposicio América Latina: Geometria Sensivel foi inaugurada no dia 08 de junho de 1978 e apresentou
obras de diversos artistas latino-americanos, como: Joaquin Torres Garcia, Alfredo Volpi, Rubem Valentim,
Marcelo Bonevardi, Jacques Bedel, Edgar Negret, Ana Mercedes Hoyos, Orlando Condeso, Mira Schendel,
Eduardo Sued, Antonio Dias, Avatar Moraes, Wilson Alves, Adriano d’Aquino, Paulo Roberto Leal, Ronaldo
do Rego Macedo, Washington Barcala, Nelson Ramos, Enrique Carvajal Sebastidn, Arcangelo lanelli,
Vicente Rojo, Carlos Rojas, Mercedes Esteves, Omar Rayo, Alejandro Otero, Jesis Rafael Soto e Amilcar de
Castro. A exposicdo permaneceria aberta até 22 de julho, mas ap6és um més ela foi interrompida por um
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a arte geométrica realizada na América Latina se comportaria de modo diferente de outras
regides por ser uma “geometria sensivel”, ou seja, existiria uma vocagdo ou uma disposicao
construtiva prépria e inerente dos artistas latino-americanos.

A diversidade de posicionamentos a respeito de uma arte multipla e auténtica
exemplifica a necessidade de maior reflexdo acerca dessa vasta producdo artistica e tedrica,
ao mesmo tempo em que revindica o olhar atento para a América Latina e as relacOes
culturais que se estabelecem entre os paises do continente e fora dele. A discussdo
levantada em eventos realizados na década de 1970 se configura como resultado de um
continuo esforco de entendimento da expressdo artistica do continente, enquanto que para
uns a arte latino-americana ainda deveria ser construida de forma expressiva e
independente, para outros ela ja existia dessa forma. Contudo, mesmo para os mais
internacionalistas desse centro artistico regional, a “latinidade” desperta interesse e duvidas,
ainda que essa expressdo nao fosse suficientemente clara para os tedricos e artistas naquele
momento e talvez ainda ndo seja na atualidade. A discussdo promovida pelo Simpdsio de
Austin em 1975 e por outros eventos realizados nos anos seguintes, € que tiveram a mesma
temdtica, ndo apresentam consenso.

A preocupagdo por legitimidade na arte da América Latina resulta da
constru¢do do pensamento latino-americano no periodo, que é, sobretudo, uma ideia de
América Latina pela qual se almeja. A ideia de um continente cultural e social formado por
elementos que se identifique e se complemente. A construcao de uma problematica prépria
que contém como preocupacdes gerais o conhecimento e a definicdo do que vem a ser essa
“América Latina”, tracando seu perfil e suas singularidades, concilia a0 mesmo tempo
interesses de didlogo com o exterior, como ressalta o socidlogo brasileiro Octavio Tanni.'"!
Para alguns, no entanto, a busca por identidades tanto na arte, quanto na propria ideia de
continente latino-americano refletiria uma moda caracteristica dos anos 70 e pouco se

ligava as discussdes promovidas no Brasil, caracterizando, muitas vezes, a posi¢do de

incéndio que destruiu grande parte das obras expostas, especialmente as de Torres Garcia. Cf.: PONTUAL,
Roberto (coord.). América Latina: Geometria Sensivel. Rio de Janeiro: Edi¢des Jornal do Brasil/GBM,
1978.

141 TANNI, Octavio. O labirinto latino-americano. Petrépolis, Rio de Janeiro: Vozes, 1993, p. 9-11.
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indiferenca do pais perante os demais da comunidade latina, como aponta o artista

brasileiro Carlos Zilio.
O mais recente destes mitos é o da latino-americanidade. E sabido que a América
Latina tem substratos culturais diversos dos brasileiros, tanto pela colonizagdo,
quanto pela cultura indigena. Apenas alguns paises da América Central e do
Caribe, devido ao africano, t€ém semelhangas com a cultura brasileira. Em relagéo
ao Brasil esses fatos se mostram mais nitidos, seja pela tradigdo em “manter as
costas para os Andes”, seja pela tentativa mais recente de construir uma poténcia
de médio porte com uma drea de influéncia na América Latina. Tendéncias que,
embora, opostas, sdo igualmente “desaproximadoras”. Ora, uma cultura latino-
americana, como um todo, sé poderd existir por tradicdes culturais comuns (e
neste caso poderfamos falar em uma cultura andina e uma cultura do Caribe) ou

por uma integragao feita a partir das aspiracdes politicas desses diversos paises, o
. ~ 2 . 142
que ainda nao € uma realidade.

Assim, a I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo esta inserida nesse contexto
controverso. Além de responder as mudancas e transicdes por qual passa a FBSP, bem
como as possiveis influéncias de dirigentes e presidentes, a mostra nasce, acima de tudo,
como resultado de uma conjuntura ampla de discussdo e compreensdao de uma producdo
plastica e artistica hd muito tempo preterida em grandes mostras continentais na América
Latina, ou parcialmente esquecida pelos tedricos aqui radicados, que estavam interessados,
até entdo, em produgdes estrangeiras ou nas producdes de seus paises apenas. E ainda,
como uma aproximagao politica dos paises vizinhos, em um periodo de multiplas ditaduras

no continente, através da valoriza¢do de uma cultura comum.

2.3. A Bienal Latina sob a otica da abertura.

A realizacdo da I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo, entre os dias 03 de
novembro a 17 de dezembro de 1978, pode ser entendida sob a Otica de diferentes
aberturas: a abertura para a arte da América Latina e a discussdo que dela se funda (como
analisado anteriormente), o contexto de abertura politica que se inicia no pais e a abertura

da direcao da FBSP para o didlogo com a comunidade artistica brasileira.

142 ZfLIO, Carlos. A Querela do Brasil. Revista Malasartes, n.2, Op. cit., p. 8.
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O lento processo de abertura politica, iniciado no governo Geisel e finalizado
com Figueiredo, abre novas possibilidades para o cendrio artistico brasileiro,
principalmente no tocante a diminuicdo das atividades de censura e a progressiva liberdade
de imprensa e expressdo artistica conquistada no final da década de 1970. Nesse periodo,
aumenta-se o espaco de atuacdo dos intelectuais e se amplia as dreas de contato com o
publico e com o Estado. No final dos anos 70 e inicio dos anos 80, observa-se uma série de
publicagdes literdrias que descrevem os terrores das perseguicdes politicas e as torturas nos
pordes dos DOI-CODIs, entre outras dentincias de crimes atrozes praticados durante a
ditadura militar por seus dirigentes e oficiais, como € possivel identificar nos romances: Em
camara lenta (1977) de Renato Tapajoés, Cadeia para os mitos (1977) de Rodolfo Konder,
O que é isso companheiro? (1979) de Fernando Gabeira e As miniicias do horror — Em
liberdade (1981) de Silviano Santiago.143 O fim do AI-5, em 1978, e a luta contra a linha
dura da ditadura também foram grandes conquistas para o processo de liberacdo do pais,
permanecendo, este, sempre nas maos dos militares. E possivel ainda mencionar como
contribuintes para a mudanga de postura do governo o aumento da inflagdo com o aumento
do preco do petréleo, retardando a répida e vertiginosa (além de propagandista) expansao
da economia brasileira, e o fortalecimento do partido opositor do governo, o Movimento
Democrético Brasileiro (MDB), que ganhava terreno eleitoral. Outros fatores,
internacionais no caso, podem ter contribuido de maneira positiva para o longo e vagaroso
processo de abertura politica e volta a democracia, como a pressao cada vez mais forte e
incisiva da Comissdo Interamericana de Direitos Humanos (CIDH) da Organizacdo dos
Estados Americanos (OEA) no inicio da década de 1970, preocupacio que ganhou forca ao
longo da década, e a aprovagdo pelo Congresso dos Estados Unidos da legislagcdo que
reduzia ajuda externa financeira a paises cujos governos torturavam seus cidadaos em meio
a diversas ditaduras militares em toda a América Latina. Colaboram para essas acOes a
intensa campanha internacional contra a politica repressiva da ditadura brasileira e de
denuncias realizadas por lideres sindicais latino-americanos, lideres religiosos catélicos e
protestantes dos Estados Unidos, jornalistas dos principais jornais dos Estados Unidos e da

Europa, que contribuiram para o crescimento da imagem negativa do pais no exterior, além

143 SUSSEKIND, Flora. Literatura e vida literaria: polémicas, diarios e retratos. Op. cit., p. 76.
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das denuncias realizadas pela comunidade académica e artistica de diversos paises sobre os
casos de tortura, violacdo dos direitos humanos e assassinato de opositores do regime e
presos politicos por parte do governo brasileiro. '**

Dentro de um mesmo espirito de abertura, o Conselho de Arte e Cultura da
FBSP organiza a I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo. Participaram do CAC artistas,
criticos de arte e jornalistas, dividindo-se em dois Conselhos, o primeiro formado por Jacob
Klintowitz, Leopoldo Raimo, Marc Berkowitz, Maria Bonomi e Yolanda Mohalyi, e o
segundo por Alberto Beuttenmiiller, Carlos Von Schmidt, Geraldo Edson de Andrade, Luiz
Fernando Rodrigues Alves, Olivio Tavares de Aradjo e como secretdria Cecilia Pimenta da
Costa Lima. A mudanca de conselheiros ocorrida de bienal para bienal, ou de tempos em
tempos, acontecia pelo fim de contratos estabelecidos com a Fundacdo ou por divergéncias
internas entre os membros, uma vez que o CAC funcionava como um colegiado de
curadores e, portanto, encontrava constantes dificuldades em conciliar interesses e opinides.
Para a 1 Bienal Latino-Americana o CAC decidiu possibilitar que outros intelectuais
atuantes no meio artistico brasileiro colaborassem com as decisdes sobre as instituicdes
estrangeiras e artistas que deveriam ser convidados, recebendo sugestdes e criticas, como
apresentado adiante. De acordo com Alberto Beuttenmiiller, o estabelecimento permitiu
uma maior abertura e maior didlogo por parte da direcio da FBSP com a comunidade
artistica, tdo desejado pelos criticos de arte em relatdrios ja discutidos anteriormente que
denunciavam o isolamento assumido por Ciccillo em suas decisdes, configurava-se como
um exemplo de democracia em plena ditadura militar e afirmag¢do de novos tempos para a
gestdo da Fundacdo, que se desliga oficialmente da politica paternal e centralista de seu
patrono, como afirma o critico em entrevista ao jornalista Vicente de Percia. 145

Além de participar do colegiado de curadores que realizaram a I Bienal Latino-
Americana, Beuttenmiiller participou do CAC que organizou a XIV Bienal de Sdo Paulo,

em 1977, a primeira sob o comando de Oscar Landmann na presidéncia da Fundacao,

14 GREEN, James N.. Apesar de Vocés: oposicao a ditadura militar brasileira nos Estados Unidos, 1964-
1985. Op. cit., p. 283-284.
145 BEUTTENMULLER, Alberto. Alberto Beuttenmiiller ¢ a Bienal de Sdo Paulo. Revista de Cultura
Agulha. Fortaleza, n. 56, margo/abril de 2007. Disponivel em:
<http://www.revista.agulha.nom.br/ag56beuttenmuller.htm>. Acesso em: 20/07/2013.
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presidente que concedeu plenos poderes de decisdo ao Conselho. Além do critico também
fizeram parte do CAC Clarival do Prado Valadares, Leopoldo Raimo, Lisetta Levi, Marc
Berkowitz, Maria Bonomi e Yolanda Mohalyi. Nomes que, em parte, repetem-se entre os
organizadores da mostra latina, assim como algumas das inovacdes significativas operadas
por esses conselheiros na postura assumida pela bienal internacional. Ndo se pretende nesta
Dissertagao de Mestrado explanar sobre todas as caracteristicas que possibilitaram a essa
XIV Bienal de Sao Paulo se tornar significativa, mas apenas elucidar alguns pontos que siao
considerados relevantes para o entendimento da realizacdo da I Bienal Latino-Americana.
Dentre tais mudancgas, podem-se destacar a estrutura de selecdo e apresentacio dos artistas
nacionais e estrangeiros, € o uso do espaco da Bienal direcionado para uma arte de
linguagem e caracteristicas contemporaneas. Essas mudancas concretizam a mostra como
um meio para a construcdo de uma nova programacdo cultural, mais atualizada com o
cendrio artistico brasileiro e internacional, e por ir de encontro com o interesse de artistas e
criticos de arte, a fim de a Bienal deixar de ser “um espaco de consagra¢ao, para se tornar
um espaco de experimentacdo”."*® O que colocaria essa exposicdo, de acordo com seus
organizadores, em sintonia com as correntes artisticas e linguagens mais atuais
desenvolvidas pelos mais diferentes artistas do mundo.

Assume-se pela primeira vez um tema norteador, fato inimagindvel a Bienal
sob a batuta de Ciccillo. A utilizagdo de um tema, sobretudo um que trata especificamente
da arte contemporanea, reflete as discussdes travadas no periodo sobre a necessidade de
atualizar as exposicOes e ampliar a qualidade das obras expostas, mesmo que essa mudanga
implicasse em uma diminui¢do da quantidade de paises e artistas participantes. Assume-se
um novo regulamento para a XIV Bienal de Sdo Paulo, onde se estabelece o tema “O
Contemporaneo na Arte” e suas subdivisoes, ou seja, “Sete Proposi¢des Contemporaneas”
relacionadas as preocupagOes artisticas e culturais da atualidade em que as obras deveriam
se encaixar para fazer parte do certame. Eram elas: Arqueologia do Urbano, Recuperagdo
da Paisagem, Arte Catastrofica, Video Arte, Poesia Espacial, O Muro como suporte de

Obras e Arte ndo catalogada. As obras deveriam ser recentes, datadas a partir de 1973, sob

146 FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, (Sdo Paulo — SP). XIV Bienal de Sio Paulo: catdlogo. Sdo
Paulo, 1977, p. 02.
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qualquer linguagem ou processo artistico, dentro das artes pldsticas ou de outras dreas,
como cinema, teatro e musica. Essas categorias elegidas pelo CAC eliminavam as antigas
linguagens e técnicas usadas para definir e classificar as obras de artes plasticas, como
pintura, desenho, escultura e gravura.'*’ A redefinicdo dos meios por qual a arte se constroi
representa uma nova maneira de conceber o valor artistico das obras, ndo mais de forma
limitada pela técnica, mas considerando a interdisciplinaridade da arte do periodo, sua
capacidade de transitar entre os meios e absorver diferentes valores e discussdes. O
regulamento exigia que todos se adequassem as novas normas exigidas pela Bienal,
brasileiros e estrangeiros. De acordo com Beuttenmiiller, o cardter conceitual do
regulamento obrigou a muitos representantes da diplomacia, responsiveis por contatar os
paises estrangeiros e instituicdes internacionais, procurar o CAC para melhor entender o
sentido dado por este a exposicao, e em muitos casos os membros do Conselho elaboravam
listas com possiveis nomes de artistas interessantes para a mostra para os comissarios de
paises solicitantes.'*® Para o CAC, “o nivelamento das participacdes ndo [seria] mais de
cardter politico, mas sim de criatividade. As fichas de inscricio e identidade foram
elaboradas para fornecer um conhecimento profundo e adequado de cada concorrente,
realcando os motivos de sua participagdo”.'* Contudo, apesar dos esforcos dos membros
do Conselho em levar para a exposi¢do a mais recente produgdo artistica nacional e
internacional, as salas especiais e histéricas, denominadas de Salas Antoldgicas nesta

mostra, ndo foram descartadas. A XIV Bienal de Sdo Paulo contou com uma homenagem a

7 Para “Arqueologia do Urbano” eram entendidas todas as manifestagdes visuais que pudessem envolver o
problema da imagem da metrdpole contemporanea e suas implicagdes. “Recuperagdo da Paisagem” — todas as
manifestagdes visuais que envolvessem a ecologia, o problema da paisagem, do meio natural, e suas
implicacdes. “Arte Catastrofica” — uma categoria relativamente nova para a época abrangia producdes que
envolvessem contingéncias com as grandes perturbagdes do universo e do momento atual, como por exemplo,
as relagGes estabelecidas pelo homem como ser coletivo. “Video Arte” — pesquisas recentes com
equipamentos de video, compreendendo manifestacdes de criatividade estética ou documental. “Poesia
Espacial” — manifestacoes poéticas que discutiam a questio do espago através de experimentos recentes. “O
Muro com suporte de obras” — pesquisas e apresentacdes visuais do conceito de muro interno e externo,
particular e social. “Arte ndo catalogada” — experiéncias e propostas ainda ndo codificadas pela linguagem
critica e que possa gerar novas indagagdes no comportamento estético. Cf.: FUNDACAO BIENAL DE SAO
PAULO, (Sao Paulo — SP). XIV Bienal de Sao Paulo: catdlogo. Op. cit., p. 7-8.
148 BEUTTENMULLER, Alberto. Alberto Beuttenmiiller ¢ a Bienal de Sdo Paulo. Revista de Cultura
Agulha. Op. cit.
14 FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, (Sdo Paulo — SP). XIV Bienal de Sio Paulo: catilogo. Op. cit.,
p- 7-8.
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Lasar Segall, uma representacdo do Peru com trabalhos de Arte Popular e uma retrospectiva
do artista mexicano Rufino Tamayo. Conforme as palavras de Oscar Landmann, em carta a
diretoria da FBSP no momento em que deixa a Presidéncia da Bienal, pode-se perceber que
este considerava essas mostras fundamentais para o publico da exposi¢do, principalmente

aqueles que pertenciam a classes sociais menos favorecidas:

Nestes trés anos as nossas Bienais foram renovadas e remodeladas pelos nossos
Conselhos de Arte. Acredito que estamos no caminho certo e, logicamente,
admito que falta ainda muito para conseguir aquilo que realmente queremos.
Contudo, pensando que nossas Bienais devem ser diferentes de todas as demais,
devido as circunstancias locais, é necessdrio, a meu ver, que elas ndo apresentem
apenas ideias de vanguarda, sendo esta sem duivida a finalidade mais importante.
Entretanto, em minha opinido, para o grande publico de Sao Paulo serd sempre
necessdrio trazer do exterior Salas Antoldgicas e grandes exposi¢des especiais,
tomando em considerac¢do que grande parte do povo nio tem condigdes de visitd-
las fora do pafs.

A Bienal ndo pode ser uma instituicdo que trabalha somente para uma elite, mas
sim, especialmente em nosso caso, deve ser dirigida a maioria. Creio que isto vai
de encontro as ideias do saudoso Fundador das Bienais, o amigo Ciccillo
Matarazzo, nosso Presidente Perpétuo. 150

Apesar de dar total autonomia ao CAC para as decisdes acerca das mostras,
Landmann mantinha uma postura mais conservadora, em acordo com as ideias que Ciccillo
sempre teve para as Bienais, como ja discutido anteriormente. Landmann ndo era mais
Presidente da FBSP durante a realizagao da I Bienal Latino-Americana, este foi substituido
pelo entdo vice-presidente Luis Fernando Rodrigues Alves, que assume a direcdo da
Fundacdo entre os anos de 1978 e 1980. Ainda que Rodrigues Alves trabalhasse no
Conselho Administrativo e na Presidéncia da FBSP, sua formacdo original ¢ a medicina.
Formado pela Escola Paulista de Medicina, clinicou na Casa de Saide Matarazzo, Pré
Matre Paulista, Hospital Oswaldo Cruz e Hospital Samaritano, também foi sécio da
Sociedade Brasileira de Anestesiologia e diretor da Associagdo Médica Brasileira. Apesar
de ndo deixar de exercer a profissdo de médico anestesista, Rodrigues Alves colecionava
obras de arte, o que o fez aceitar o convite de Ciccillo, em 1966, para ser seu diretor-

secretdario na FBSP, cargo que ficou por um breve periodo de tempo, retornando em 1975

150 Carta de Oscar Landmann destinada ao novo Presidente e membros do Conselho, Diretoria e
Superintendente da FBSP. Sem datag¢do. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta
BLAO1).
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por convite do entdo prefeito da cidade de Sao Paulo, Olavo Settibal, para ser o 2° vice-
presidente da Fundacdo, sendo o primeiro Oscar Landmann. ™'

A utilizagdo de um tema norteador é uma das herancas recebidas da XIV Bienal
de Sao Paulo pela Bienal Latino-Americana, que se realiza sob o tema “Mitos e Magia”,
sugerido pelos membros do CAC e pelo critico de arte Juan Acha. Além dos ja
mencionados membros do CAC participam deste Conselho Juan Acha; a critica de arte
argentina Silvia Ambrosini, que j4 atuava como Comisséria da delegacdo da Argentina nas
mostras anteriores, inclusive na XIV Bienal; Aracy Amaral, que no momento era diretora
da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo; Fernando Mourdo, entdao diretor do Centro de
Estudos Africanos da USP; o antropélogo Antonio Porro; e a gravadora Renina Katz. Estes
foram convidados a integrarem o CAC como consultores durante a realizacdo da bienal
latina, participando esporadicamente das reunides e decisdes.

Participar do CAC da FBSP e contribuir para a realizacdo da I Bienal Latino-
Americana de Sdo Paulo foi uma oportunidade para Acha colocar em pratica suas hipoteses
sobre a teoria artistica latino-americana, ou seja, mostrar o quao enriquecedor pode ser
propor novos enfoques tedricos para construir novas maneiras de pensar a arte da América
Latina, incorporando todas as manifestacdes estéticas da cultura visual latino-americana
para promover uma discussio mais completa sobre o cendrio do continente.'”? De acordo
com Serviddio, Acha considerava que os mitos, bem como o pensamento mitico, eram
essenciais como instancias do conhecimento humano e na constru¢do de ideologias, e
possibilitava uma abordagem do legado subjetivo-cultural da América Latina, caracterizado
por ser uma mesticagem de componentes indigenas, africanos e ocidentais em

= 153
transformacao.

J4 o CAC define a realizag¢do da bienal latina, bem como a escolha por tal
tema, como uma necessidade de “redescobrir” a América Latina e se reapropriar de suas

origens.

I BEUTTENMULLER, Alberto. A Bienal quer renovar. E pde um “quatrocentio” no comando. Jornal do
Brasil. Rio de Janeiro, 10 de fevereiro de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Imprensa IBLA).
iz j SERVIDDIO, Fabiana. Arte y Critica en Latinoamérica. Op. cit., p. 97.

Idem.
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A T Bienal Latino-Americana surgiu com a intencdo de indagar acerca do
comportamento visual, social e artistico dessa regido imensa do continente
americano, procurar seus denominadores comuns e instaurar a preocupagdo pela
pesquisa e andlise, com a finalidade de reconhecer nossas identidades e
potencialidades. O Conselho de Arte e Cultura, responsdvel pela programacgio
cultural da Fundacdo Bienal de S3o Paulo, com o apoio da Diretoria e dos
poderes publicos da Nacdo, prop0s, depois de ouvidos especialistas das diversas
dreas: sociologia, antropologia, psicologia, musica, teatro, danca, criticos de arte,
entre outros; “MITOS E MAGIA” como fio condutor desse primeiro evento. A
proposta fundamental — MITOS E MAGIA — nasceu, assim, da necessidade de
redescobrirmos das nossas origens e discutirmos as possiveis deformacdes
inseridas em nossas culturas por outras dominadoras e dominantes, seja pela
forca, seja por processos econdmicos. A América Latina é muito jovem ainda,
mas caminha a passos largos para sua maturidade, dai essa necessidade de
retomarmos velhas sendas esquecidas, propostas perdidas no tempo e no espago
histdrico que, infelizmente, ndo nos foi permitidas trilhar em tempos remotos.

Assim como na mostra internacional anterior, a bienal latina apresentou
subdivisdes em seu eixo tematico. A divisdo de dreas nessa exposicdo foi realizada de
forma antropolégica, onde o indio, o africano, o euro-asidtico e o mestico foram
considerados manifesta¢des culturais de racas que entraram na formagao latino-americana.
As obras de arte apresentadas na mostra deveriam se adequar as caracteristicas de cada
grupo de manifestacdes, perdendo, ou pelo menos suprimindo, seu cardter puramente
estético e artistico. Diferentemente da XIV Bienal de Sdo Paulo, que também se orientou
por um recorte tematico, possuindo secdes que evidenciaram pesquisas artisticas
contemporaneas da arte internacional e priorizaram as discussdes sobre as correntes
estéticas mais atuais, a [ Bienal Latino-Americana enquadrou toda a producao artistica do
continente, ou melhor, a que foi exposta, em grades antropoldgicas, que se aproximavam
mais das pesquisas sobre a identidade latino-americana, ja discutida em eventos anteriores.
Nao se trata de interdisciplinaridade, como ocorreu na mostra internacional, aliando
pesquisas de artes plasticas, musica, teatro e outras linguagens pertinentes a arte em didlogo
com novos meios operantes, como a fotografia, o video, a instalagdo, o happening; mas se
trata de uma arte que almeja a transdisciplinaridade que é propria a discussdo do periodo,
em que se possibilitava compreender o “ser latino-americano” e sua arte através de muitos

ramos do conhecimento humano. A organizacdo da mostra latina aponta para esse critério

'3 FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, (Sio Paulo — SP). I Bienal Latino-Americana de Sio Paulo:
catdlogo. Op. cit., p. 20.
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de investigacdo quando propde que a arte do continente ndo seja compreendida por seu
valor estético propriamente dito, mas por sua relacdo com suas origens culturais.

Desse modo, a mostra se constitui de quatro subdivisdes sendo a primeira (1)
“Manifestacoes de Mitos e Magia de Origem Indigena”, que contempla as produgdes que
refletem sobre a cultura de grupos étnicos desde os pré-colombianos, como mitos do
passado, até analisar a presente situacdo “do primeiro povo que habitou e habita a América
Latina”. De acordo com o catdlogo da exposi¢do: “A cultura indigena, apesar de hoje quase
esfacelada, foi a primeira a sofrer mutilacdo por outra cultura dominadora. Devendo assim
ser revistas suas conquistas passadas, ao mesmo tempo em que se analisam suas condi¢des
culturais a0 momento presente”.'>> As secdes seguintes se formam por (2) “Manifestacdes
de Mitos e Magia de Origem Africana”, em que se procurava compreender os “mitos e
magia” nos diferentes momentos da transmutagdo da dindmica cultural e social da cultura
negra, passando por uma metamorfose cultural que ainda nao se finalizou enquanto
processo; (3) “Manifestacoes de Mitos e Magia de Origem Euro-asidtica”, apresentando-se
producdes artisticas que se enquadram ou estudam as diferentes influéncias europeias e
asidticas que transformaram e se integraram a cultura latino-americana; e por fim, (4)
“Manifestacoes de Mitos e Magia de Origem Mestica”, que daria conta dos “mitos e
magia” recriados e reformulados como geradores de novas formas de criatividade propria
dos latino-americanos, reforcando a ideia de mesticagem cultural a qual todos os latinos
foram submetidos, destacando tal ponto como positivo.'*® As Manifestacdes das quatro
areas propostas acolhiam diferentes producdes artisticas que nao se limitavam apenas as
artes plasticas, mas também a danga, ao teatro, ao cinema e a tantas outras possibilidades de
proposicdes artisticas fossem possiveis.

Mais uma vez se faz importante ressaltar que a busca por compreensao sobre o
que vem a ser a arte realizada na América Latina através do estudo de suas origens nao se
apresenta como fato inédito, outros criticos de arte em outros eventos do periodo refletiram
sobre as mesmas questdes e percorreram o mesmo caminho que a Bienal Latino-Americana

segue. A busca por tal definigdo nem mesmo restringe-se ao campo artistico, uma vez que a

155 [dem, p- 21.
156 1dem.
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histdria, a sociologia, antropologia, e tantos outros campos do conhecimento se dedicaram
as questdes de identidade latina. Esse € caso do antropdlogo brasileiro Darcy Ribeiro que
dedicou sua pesquisa a repensar os caminhos pelos quais 0os povos americanos chegaram a
ser o que sdo e discernir perspectivas de desenvolvimento, sobretudo no final da década de
1960 e inicio de 1970, mesmo estando no exilio em parte desse periodo, com as
publicacdes de livros como: O processo civilizatorio, As Américas e a civilizagdo, O dilema
da América Latina, Os indios e a civilizagdo e Os brasileiros. Especificamente em As
Américas e a civilizacdo, com a primeira edi¢cdo publicada pela editora Civilizacdo
Brasileira em 1970, Ribeiro constitui uma tentativa de interpretar antropologicamente os
fatores sociais, culturais e econdmicos que presidiram e influenciaram na formacdo e
desenvolvimento das etnias nacionais americanas, estabelecendo como abordagem bdsica o

<

desenvolvimento de “uma tipologia historico-cultural que permitiu reunir os povos do
continente americano em trés categorias gerais explicativas do seu modo de ser e
elucidativas de suas perspectivas de desenvolvimento”, sendo elas: os povos-testemunhos,
0s povos novos e os povos transplantados.”’ Assim a escolha pela temética da Bienal
Latino-Americana mais uma vez reflete uma discussio recorrente no periodo.

Além das subvisdes temdticas das manifestacdes visuais (indigena, africana,
euro-asidtica e mestica), a I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo e seu Conselho de Arte
e Cultura criaram a secdo “Documentacdo” e um Simpdsio, este ultimo realizado entre os
dias 03 e 06 de novembro de 1978. A se¢do Documentacdo, assim como a Manifestagao,
estava subordinada a investigacdo dos “mitos e magias” no processo de formagao do latino-
americano, atuando nas mesmas quatro areas propostas. A diferenciacdo dessas duas secdes
residia na finalidade didatica da Documentagdo, que poderia incluir “diagramas e textos,
ilustrados ou ndo com fotografias, gravagdes, videos ou filmes, abrangendo aspectos

5 158

artisticos, antropolégicos, histdricos ou sociologicos da América Latina”. > De acordo com

o catdlogo da mostra:

7 RIBEIRO, Darcy. As Américas e a civilizaciio: processo de formaciio e causas do desenvolvimento
desigual dos povos americanos. 6* edicdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007, p. 13.
138 FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO, (Sio Paulo — SP). I Bienal Latino-Americana de Sio Paulo:
catdlogo. Op. cit., p. 22.
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As quatro divisdes anteriores podem manifestar-se mediante os seguintes
elementos visuais: iconograficos e compositivos. Iconograficos pelo tema e
personagens, signos e simbolos. Os compositivos pelo uso da cor, da forma e
espacos, de materiais e textura, pelos gestos e rituais. Para exemplificar,
poderiamos discutir se hd temas e personagens essencialmente latino-americanos.
E mais, hé signos e simbolos que nos pertencem e s6 a nés? Seria, pois uma boa
reflexdo sobre a iconografia latino-americana. De outro lado, poder-mos-ia
perguntar, mediante a aplicacdo de conceitos compositivos, se héd cores, formas e
espacos mais constantes na América Latina que em outras dreas do mundo. Outra
reflexao fundamental: hd materiais que dizem mais de perto o que sentimos do
que outros? A utilizacdo do plastico faz parte, por exemplo, do nosso cotidiano
ou nos foi imposta? Temos gestos e rituais nossos?

O Conselho de Arte e Cultura aceitou para essa I Bienal Latino-Americana todo o
tipo de linguagem, bem como todas as técnicas, desde que o tema fosse tomado
como fundamental para o encontro nosso com a nossa cultura, e ndo para
fomentar folclorismos (pseudo-folclore) através dos quais essa imensa regido esta
acostumada a ser vista por elementos alienados de culturas alienigenas. Sempre
nos viram como portadores de uma cultura pitoresca e “primitiva”, quando o que
tivemos foi uma cosmovisio diferente do mundo e da vida. '*°

Como os eventos realizados no periodo, a bienal latina lancava perguntas sobre

a caracterizacdo da arte do continente e suas questdes identitdrias, e esperava por uma

resposta que partisse, principalmente, das obras de artes expostas. Contudo, a escolha do

tema gerou indmeras criticas entre os tedricos e criticos de arte no Brasil. Entre as criticas

mais enfaticas dirigidas a escolha temadtica da bienal latina foram as proferidas por Jacob

Klintowitz, que apesar de participar por um curto periodo de tempo do CAC, ndo fez parte

da escolha do tema e da redacdo do regulamento. O critico e jornalista classifica o

regulamento da mostra redigido pelo CAC como uma “obra de arte de enunciados vagos e

amplos”, onde tudo e nada se tornam possivel de apresentagao.

1- O que ¢€ arte latino-americana? O regulamento ndo responde;

2- O que sdo mitos? O regulamento ndo responde. Deixa claro, entretanto,
que ndo deve ser entendido como tema preconcebido ou capaz de fomentar
folclorismo. Mas nfo estd definido o que seja “preconcebido” e “folclorismos”.
Ora, essas duas palavras podem — como demonstra a histéria moderna — ser tudo
e fonte permanente de defini¢des, segundo o interesse do Poder. [...]

3- Magia também ndo estd definida. Serd a arte de realizar feitos
extraordindrios, positivos ou negativos, por meio de dominios sobre elementos
naturais, sentimentos humanos, etc., através de agentes espirituais superiores ou
inferiores, atraidos e dirigidos por atos rituais? Ou serd que isso € folclorismo?

9 Idem, p. 21-22.
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[...] No6s temos, portanto, uma equagdo de trés termos e trés incognitas: arte
latino-americana (?), mitos (?), magia (?). Parece dificil de ser resolvida. '®

O critico, além de duvidar da existéncia de uma arte latino-americana e ainda
atrelada a um tema como mitos e magia, também nao concordava com a obrigatoriedade de
o artista produzir uma prévia justificativa sobre sua producgdo, ajustando-a ao tema
proposto. Essa seria uma forma de retirar a verdadeira magia da producdo. A seu ver, a arte
sempre possuiu multiplas leituras, mas o quadro enrijecido da mostra for¢cava apenas um
Unico entendimento, assim como considerava que as diversas interpretacdes e defini¢des
para os conceitos mitos € magia nao poderiam colaborar para a realizacdo de uma bienal
pretensa a representacdo da diversidade artistica do continente. Sua posicdo recebeu apoio
de diferentes artistas brasileiros que ou se sentiam excluidos do tema e impossibilitados de
pleitear uma vaga na mostra, ou se recusavam se encaixar em qualquer tema que pudesse
ser proposto. Na opinido de outro critico, o jornalista Hugo Auler que recorrentemente
participava dos jiris das Bienais de Sdo Paulo, o problema da escolha temdtica se
concentraria, sobretudo, na limitacdo imposta a concep¢do de uma arte latino-americana
baseada nos mitos e magia de diferentes grupos étnicos, portanto, da arte e da cultura
primitiva de diversos povos e civilizagdes compreendidas nas ampliagcdes da mesma regiao
continental.'®! No entanto, outros criticos olhavam a escolha do tema com esperanga, como
Roberto Pontual.

Um ponto favoravel € preciso ressaltar de imediato na estrutura escolhida para
orientar a primeira edicdo do evento, no fim deste ano. Apesar do titulo sonoro,
mas conceitualmente perigoso, do seu tema central — Mitos e Magia, em
principio, servem a todas as interpretacdes [...] — ndo resta ddvida que o
regulamento agora formalizado € inteligivel e inteligente. Estd no polo oposto da
eloquéncia vazia das regras que determinaram a Bienal Internacional de 1977. E,
por se concentrar inteiramente num unico tema, instaura absoluta novidade nos
quase 30 anos de vida de bienais paulistas, todas elas rarefeitas. E claro que os
bons resultados de sua pratica dependerdo fundamentalmente de suas
circunstancias: primeiro, que se consiga manter sem distor¢des, apadrinhamentos

e politicagem os objetivos do regulamento atual; segundo, que se trate de realiza-
lo dentro das defini¢bes conceituais as mais precisas e delimitadas possiveis, de

10 KLINTOWITZ, Jacob. Bienal, uma equacio s6 de incégnitas. Jornal da Tarde. Sio Paulo, 18 de marco
de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa IBLA).
' AULER, Hugo. A arte autéctone da América Latina. Correio Braziliense. Brasilia — DF, 11 de marco de
1978. (Artigo de Imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa IBLA).
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modo a evitar as dilui¢des e os equivocos que rondam a completude natural do
162
tema.

Contribuindo para a discussdo encontra-se a opinido contundente de Fernando
C. Lemos que avalia o tema como discutivel pela imprecisdo de suas fronteiras, pela
pluralidade de suas defini¢cdes e pela possibilidade de posicionamentos pessoais capazes de
levar a primeira edi¢do de a bienal latina nascer com dividas de carater. Para o critico a
exposicao vai inevitavelmente fomentar o préprio folclore, uma vez que ndo seria possivel
desprezar a validade de expressoes folcldricas, populares, primitivas, artesanais e ingénuas,
daqui e de outros paises, para a constru¢ao das expressdes eruditas que serdo apresentadas
na mostra; contrariando um dos préprios artigos do regulamento da exposicdo. O recorte
tematico indispensdvel para as exposicdes da época — visto sua presenga em exposicoes
contemporaneas como Documenta de Kassel, Bienal de Veneza, a propria Bienal de Sao
Paulo do ano anterior e exposi¢des importantes como América Latina: Geometria Sensivel
— ainda seria encarado pelos artistas e diversos criticos como um limitador da liberdade

;s 163
artistica. 6

Hoje o tema consiste em ideias ou pontos de vista que respondam a atual
necessidade imperativa de pesquisar a partir das perspectivas da teoria da arte e
que proponham novas indagacdes a realidade artistica, permitindo o
reagrupamento das obras. Os reagrupamentos, por sua vez, possibilitardo o
descobrimento dos fios condutores ocultos na sucessdo de rupturas artisticas.
Dessa forma foram abandonados os agrupamentos segundo géneros, épocas e
tendéncias, tdo anacronicos e tdo caros ao comércio da arte, aos historiadores de
arte e aos criticos, respectivamente. Em um tempo como o nosso, que nos obriga
a questionar as ideias fundamentais e estabelecidas da arte, ninguém pode duvidar
da importincia deste novo procedimento de pesquisa. Sobretudo, em uma
América Latina tdo carente de conhecimentos sobre sua realidade artistica. Mais
ainda no caso da Bienal Latino-Americana, criada com a finalidade explicita de
promover a pesquisa de nossos comportamentos visuais ao invés de premiar e que
a cada dois anos mudard o tema. '**

Analisando a utilizacdo recente do recorte temdtico por diferentes eventos
internacionais de renome, como € o caso da Bienal de Sdo Paulo, o critico Fabio Magalhaes

por sua vez, pondera que a pratica reflete a crise enfrentada pelo sistema de arte gerado por

162 PONTUAL, Roberto. Uma Bienal s6 de Mitos e Magia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 02 de margo de
1978. (Artigo de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa IBLA).
163 LEMOS, Fernando C. Bienal: defesa do tema. Folha de Sao Paulo. Sdo Paulo, 06 de agosto de 1978.
gértigo de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta Imprensa IBLA).

Idem.
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novas relagdes estabelecidas pelo mercado de arte desde a década de 1950, centralizando-se
em paises como Estados Unidos e Alemanha, obrigando os antigos centros artisticos (Paris,
Veneza e Milao) encontrarem solucdes. Para ele, a solu¢dao encontrada por esses centros foi
levar a discussdo politica para as exposicoes através dos recortes temdticos, enquanto a
FBSP preferiu se limitar apenas aos temas, que muitas vezes, nao refletem a realidade da
arte do pais.
A saida encontrada pela Bienal de Veneza para fugir a decadéncia foi politizar a
exposicdo. Criou temas politicos que, se ndo foram capazes de superar a crise,
agitaram projetos culturais alternativos, recuperando o prestigio internacional da
mostra — 1974 contra o golpe de estado no Chile, 1976 apoio a dissidéncia
soviética e 1978 sobre a ecologia. N6s, como sempre, copiamos a Bienal italiana
e tentamos aplicar a receita. Entretanto o exercicio politico nao € muito do agrado
das autoridades brasileiras, e acabamos acreditando que o simples fato de se criar
uma Bienal temdtica j4 seria uma atitude salvadora. Na dltima Bienal
Internacional [...] ao invés de se criar uma alternativa, abrindo espagos para
manifestagdes culturais que se encontram marginalizadas nos grandes centros
produtores de modelos, procurou-se adequar-nos a eles. A Bienal acabou por
tornar-se um forte elemento de direcionismo cultural, obrigando artistas
brasileiros e latino-americanos a enquadrarem-se nos temas e preocupacdes da
vanguarda [internacional]. A Bienal recém-criada, importante sem divida para
um aprofundamento do conhecimento de nossa cultura continental, ja nasce com

os vicios e desvios da velha Bienal Internacional. Resta ver se serd possivel
< 5
supera-los. '®

Todos os pontos levantados nos eventos realizados ao longo da década de 1970
sobre as caracteristicas da arte latino-americana e seu alcance temdtico ndo foram
suficientes para uma conclusao sobre tais questdes, assim a restricdo a uma tnica vertente
que poderia contemplar essa expressdo ndo agradou a todos os entusiastas da Bienal ou da
discussdao latino-americanista, ainda que esta fosse apenas a primeira de uma série de
Bienais Latino-Americanas que a FBSP pretendia realizar. O ponto levantado por
Magalhdes também se torna crucial para a reflexdo sobre a escolha tematica, o periodo
politico conturbado ndo s6 no Brasil, mas também em outros paises da América Latina,
impediria uma mostra oficial de assumir os riscos de um posicionamento politico para sua
primeira exposicdo latino-americana. O tema causa controvérsias até mesmo a quem O

definiu, ja que ndo foi possivel estabelecer um sentido preciso para o recorte proposto. Em

165 MAGALHAES, Fabio. A Bienal da dependéncia Cultural. Diario de Sao Paulo. Sio Paulo, 04 de
novembro de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa IBLA).
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entrevista a Klintowitz, Juan Acha afirma que ndo hd uma definicdo precisa para o tema e
mesmo o CAC estaria tateando o conceito, buscando significacdo e, principalmente,
procurando por obras que correspondessem € emprestassem corpo a temadtica; uma vez que
o papel da critica de arte seria teorizar, construir a teoria, pensar uma situacao, estabelecer
seu desenvolvimento e ndo necessariamente transformar ou promover a acdo. De acordo
com as palavras de Acha, o mais importante era entender a arte como um fator de
transformacdo e utilizacdo social, ndo se preocupando mais com a obra de arte de um
artista, mas com seu processo. ®® Como consequéncia, o elo de conexdo entre as obras de
arte apresentadas e a proposicdo tedrica através do recorte temdtico terd sua existéncia
questionada por muitos criticos de arte, como discutido posteriormente. A auséncia de
teoria critica sobre a arte da América Latina ocasionaria desconhecimento sobre a prépria
producdo artistica e confusdo com uma cultura dominante, assim, o rompimento com
modelos internacionais vigentes resultaria em uma busca por denominadores comuns, que
por sua vez, deveriam se iniciar por algum ponto.'”” A prépria ideia de que o latino-
americano seria folclorico, e essa seria a expressdo apresentada na Bienal Latino-
Americana, resultaria, ainda de acordo com Acha, da falta de compreensdo sobre a
producdo cultural do continente, pois o folclorismo procede do pensamento colonizador
europeu que justifica a cultura da América Latina como primitiva para legitimar a
imposi¢cdo da sua cultura, o que dificultaria no reconhecimento de uma arte latino-
americana quando esta ndo se encontra sob a influéncia de modelos externos. A produgao
artistica latino-americana se compde como soma de modelos estrangeiros impostos e/ou
importados e tradi¢cdes culturais nativas, ou seja, a producdo artistica do continente resulta

dos diferentes graus de mesticagem cultural.'®®

E esses diferentes graus de mesticagem
seriam investigados na bienal latina. De opinido semelhante, Silvia Ambrosini defende que

o principal mito a ser discutido nessa bienal seria o mito da miscigenagdo cultural e que

166 KLINTOWITZ, Jacob. Mitos e magia: o desafio da Bienal. Jornal da Tarde. Sao Paulo, 02 de mar¢o de
1978. (Artigo de Imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa IBLA).
17 ACHA, Juan. A arte estd em processo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 04 de marco de 1978. (Artigo de
gslprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizag@o: Pasta Imprensa IBLA).

Idem.

102



mesticagem foi uma palavra desvalorizada e um conceito desprezado em muitos paises da
América Latina. '®

A realizagdo da I Bienal Latino-Americana de S3o Paulo estd rodeada de
criticas, ndo apenas a escolha temdtica, mas a toda sua organizacdo, como analisado
posteriormente. Apesar de tantos posicionamentos contrdrios, o diferencial dessa mostra
reside no fato de sua direc@o possibilitar o didlogo com criticos e entidades negligenciadas
por um longo periodo pelo seu antigo presidente, Ciccillo Matarazzo. A participacdo de
criticos estrangeiros, como Juan Acha e Silvia Ambrosini, na organizacdo da exposicao
pode ser considerada inédita na histdria das Bienais, refletindo tanto o posicionamento de
abertura ao didlogo com especialistas em arte, permitindo sua verdadeira participacdo e
colaboracdo a constru¢do da mostra, quanto uma crescente valorizagdo da América Latina
enquanto membro participativo da mostra, j4 que a deficiéncia da apresentacdo desses
paises no certame foi duramente questionada ao longo dos anos por criticos como Frederico

. , . ~ . 1
Morais e recorrentemente apontado nos relatdrios analisados no capitulo anterior. 0

2.4. Organizacao, realizacao e criticas a I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo.

Participam da I Bienal Latino-Americana, além do Brasil, Argentina, Bolivia,
Chile, Colombia, El Salvador, Equador, Honduras, México, Paraguai, Peru, Republica
Dominicana e Uruguai.171 A apresentagdo de um ndmero tdo diminuto de paises da
América Latina sem dudvida dificultou a andlise da producgdo artistica continental que a
exposicdo se propunha a fazer. As auséncias podem ser justificadas desde a falta de

interesse e condi¢des financeiras para custear o transporte de obras e artistas, até a

1 KLINTOWITZ, Jacob. Mitos e magia: o desafio da Bienal. Op. cit.

170" Apesar de ser fundamental para a compreensio completa da I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo
apresentar informacdes acerca da bilheteria e do controle de visitagdo, ndo apenas da mostra latina como
também das mostras nacionais e internacionais da década de 1970, essas informagdes nao foram encontradas
ao longo da pesquisa realizada no AHWS da FBSP.

1" A participacio da Venezuela foi divulgada na imprensa da época. No entanto, as obras de Armando
Reveron, dnico artista selecionado para representar o pais, nunca chegaram a exposicdo. H4 informacdes na
imprensa alegando que os responsaveis pela delega¢do venezuelana desistiram de sua participagdo, contudo,
nenhuma das informagdes vinculadas ao episédio foi confirmada pela FBSP no periodo.
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deficiéncia de relacdes diplomdticas com o Brasil, j4 que a os convites realizados pela
FBSP ainda ocorria por intermédio do Itamaraty e do Ministério das Rela¢des Exteriores.
Alguns convites foram realizados ainda no ano de 1977, mesmo sem um regulamento
redigido, através de cartas encaminhadas as Embaixadas existentes no Brasil, como
Argentina, Chile, Reptiblica Dominicana, Colombia, Honduras, Haiti, Guatemala, Bolivia,
Panam4, Trinidad e Tobago, Costa Rica, Nicardgua, México, Equador, Guiana, Suriname,
El Salvador, Venezuela, Paraguai, Peru e Uruguai.
Tendo em maos a resposta de Vossa Exceléncia, nosso Conselho de Arte e
Cultura propord a colaboracdo direta de artistas ou equipes de seu pais, para
participarem dos estudos referentes a Bienal Latino-Americana de 1978
concretizando-se, dessa forma, nossa intencdo de ter todos os paises de nosso
continente como coorganizadores dessa iniciativa.
Para nés € da maior importancia contar com a presenca do pais amigo que Vossa
Exceléncia representa em Brasilia, j4& que nosso objetivo é alcancar, através da

Bienal Latino-Americana, a evidéncia do elevado nivel da criacdo artistica e
. . ~ A . . 172
participacio contemporénea desenvolvida em nosso continente. '’

Apesar de as Embaixadas serem contatadas oficialmente sobre a realizacdo da
bienal latina, o CAC propunha o contato direto com as institui¢des culturais estrangeiras
que assumiriam o compromisso de selecionar os artistas de seus paises de acordo com o
recorte tematico estipulado pela FBSP, eliminando o papel desempenhado pelo Itamaraty
em mostras anteriores. Em seu anseio por didlogo com a comunidade artistica e tedrica
brasileira, o CAC propds uma reunido consultiva entre o Conselho e os criticos e
especialistas em arte no Brasil. A reunido se realizou nos dias 08 e 09 de abril de 1978 e
teve como pauta as seguintes questdes: (1) a indicacdo brasileira para a participagdo da I
Bienal Latino-Americana (que ndo seria realizada por inscri¢do, mas por convite), (2) a
indicacdo de entidades latino-americanas (e extracontinentais) a serem contatas para a
mostra, (3) e a indicacdo de nomes para o Simpdsio. Foram convidadas para tal reunido
mais de 60 personalidades brasileiras ou residentes no Brasil abrangendo artistas, criticos
de arte, historiadores da arte, musedlogos, jornalistas e antrop6logos, que teriam como

N

funcdo principal assessorar o CAC nas decisdes referentes a organizacdao da I Bienal

172 Carta de Oscar Landmann (FBSP) a Oscar Héctor Camilién (Embaixador da Argentina). Brasilia, 07 de
dezembro de 1977. (Correspondéncia pertencente ao AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta BLAO2. Nimero do
documento: BLA/01/77).
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Latino-Americana.!” A adesdo ao evento foi bem mais modesta, contando apenas com a
confirmacdo de cerca da metade dos convidados, entre eles Bené Fonteles, Carlos Von
Schmidt, Norah Beltran, Radha Abramo e Sheila Leirner.

De acordo com os membros do Conselho, a disposicio de organizar uma
reunido consultiva refletiria a politica de abertura ao didlogo com a comunidade artistica
iniciada por Oscar Landmann e reforcada pelo presidente seguinte Luis Fernando
Rodrigues Alves. Sem a presenca de Ciccillo, falecido no ano anterior (1977), seria preciso
desvincular a imagem das Bienais de Sdo Paulo da institui¢do fechada que operava sem
levar em conta a opinido de especialistas em arte. O esfor¢o de “abrir” a Bienal seria
considerado uma luta e uma conquista do CAC, e assim, os convidados que nao
compareceram a reunido perderiam a oportunidade de mudar a Bienal. Os membros do
entdo Conselho consideraram a recusa e o ndo comparecimento de uma grande parcela dos
convidados como uma posicdo egoista. Maria Bonomi, artista, gravadora e membro do
CAC, classificou tal atitude como “aristocratica, individualista e covarde” em um momento
que todos deveriam entender o apelo feito ndo por um Conselho da Bienal, mas por um
grupo de colegas. Ja Alberto Beuttenmiiller, outro membro do Conselho, lembrou que
“muitos dos que criticam sdao os constantes ausentes das Bienais. [...] Inclusive, alguns dos
que nao vieram participar da reunido conosco aceitaram imediatamente o convite para
participar do Simpésio internacional da Bienal Latino-Americana”.'”* No entanto, o desejo

de renovagdo promovido pelo CAC de uma instituicdo que permaneceu quase a mesma por

'3 Os convidados a participarem da Reunido Consultiva de 08 e 09 de abril de 1978 sdo: Aline Figueiredo,
Ana Leticia Quadros, Antonio Porro, Aracy Amaral, Arcangelo Ianelli, Bené Fonteles, Benedito Lima de
Toledo, Carlos Von Schmidt, Carmen Portinho, Casemiro de Mendonca, Clarival do Prado Valladares,
Claudia Andujar, Claudio Villas Boas, Eduardo de Oliveira, Enio Marques Ferreira, Fayga Ostrower,
Francisco Bittencourt, Fernando Mourao, Frederico Morais, Geraldo Ferraz, Gilda Serafico, Giselda Leirner,
Glauber Rocha, Hugo Auler, Jodo Candido M. G. Barros, Jodo das Neves, José Alves Antunes, Léo Gilson
Ribeiro, Lina Bo Bardi, Livio Abramo, Lucio Costa, Luiz Paulo Baravelli, Maria Eugénia Franco, Mario
Chamie, Mdrio Pedrosa, Maureen Bisiliat, Mauricio Rubinsky, Mino Carta, Miriam Paglia Costa, Mozart
Camargo Guarnieri, Nelson Pereira dos Santos, Norah Beltran, Olivio Tavares de Araujo, Orlando Villas
Boas, Oscar Niemeyer, Paolo Maranca, Paulo Sérgio Duarte, Paulo Mendes de Almeida, Pietro Maria Bardi,
Radha Abramo, Renina Katz, Roberto Pontual, Roberto Schnorrenberger, Rossini Tavares de Lima, Rubens
Gerchman, Sdbato Magaldi, Sheila Leirner, Ubirajara Ribeiro, Ulpiano Bezerra de Menezes, Walter Zanini,
Willy Correia de Oliveira, Wolfgang Pfeiffer e Zélio Alves Pinto. (Relag¢do de convidados para Reunido entre
CAC e criticos de arte. Documento pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta: BLAO1).

174 «“NAO” a Bienal. Visdo. Sio Paulo, 12 de junho de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente a0 AHWS —
FBSP. Localizac@o: Pasta Imprensa IBLA).
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um longo periodo de tempo desde sua funda¢do em 1951, e aguardado por uma ampla
parcela da comunidade artistica, ndo foi interpretado da mesma forma por diversos criticos
de arte atuantes no pais naquele momento. Diferindo das justificativas dadas pelo Conselho
para a realizacdo de uma Reunido Consultiva € possivel observar a posicdao do critico e
jornalista Fernando C. Lemos, entdo responsavel pela coluna Artes Visuais do jornal Folha

de Sdo Paulo:

Parece que a ferrugem acumulada, que emperrou de maneira tragica a tultima
Bienal Nacional, ainda é grande demais. Assustadoramente grande, a ponto do
convite ndo sensibilizar a metade dos convidados que preferiu ficar em casa,
envolvida em outras atividades ou no lazer de fim de semana (sdbado e domingo,
08 e 09 ultimos). Como haviamos previsto apenas cerca de 30 personalidades
(das 60) compareceram (acrescidos de mais alguns nomes na dltima hora) para
debater questdes ligadas ao primeiro evento latino-americano. E nio poderia ser
de outra forma. A Bienal que assumiu inteiramente a responsabilidade de decidir
o tema “Mitos e Magia” e redigir o regulamento se viu frente ao grave problema
da escolha dos artistas que representariam o Brasil. Quem sdo esses artistas?
Onde eles estdo? Como convidd-los? As respostas deveriam ser dadas pela
propria Bienal, entretanto preferiu entregar a tarefa a terceiros. A intelectualidade
brasileira deveria, isto sim, ter sido consultada — em amplo debate — antes que
qualquer decisao fosse tomada. Esta af havendo uma inversao de papéis. Ou entdo
a Bienal que se responsabilize pelo evento de comeco a fim, arcando com todas
as consequéncias. Positiva ou negativas. Inversdo de papéis sim. A mecanica, os
procedimentos, os critérios, a burocracia é competéncia da Fundacdo Bienal.
Agora que o tema e o regulamento estdo definidos, e parece que irreversiveis,
como se pretende que Mario Pedrosa, Mdrio Chamie, Claudio Villas Boas, Aracy
Amaral, Ferreira Gullar, Walter Zanini e tantos outros venham ditar normas de
procedimento? [...] Sim, porque definidos o tema e o regulamento o [porvir] é
tarefa acesséria. Nao menos digna e importante, mas apenas um suplemento. Se a
Bienal soube definir “Mitos e Magia”, deduz-se que deveria saber quem convidar.
Caso contrdrio, tudo ndo passa de um disparate. [...] Além do mais, é curto o
prazo (até fim de julho) para as decisdes das comissdes formadas (cujos planos de
acdo ndo foram ainda aprovados), para as definicdes quanto aos nomes que se
enquadram nas regras do jogo. Falhas e erros lamentdveis — em funcéo do tempo
— inevitavelmente ocorrerdo, por maior que seja a boa vontade dos membros de
tais comissdes. Que vio acabar sendo bodes expiatérios. '

As criticas dirigidas a iniciativa do CAC muitas vezes se confundem com as
criticas ao tema escolhido para delimitar a primeira edicdo das bienais latinas, o que
demonstra que tanto o recorte temdtico quanto o regulamento estipulado foram encarados

com decep¢do para uma mostra que prometia ser esclarecedora para a arte da América

!> LEMOS, Fernando C. I Bienal Latino-Americana — Uma inversio de papéis. Folha de Sdo Paulo. Sio
Paulo, 16 de abril de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta Imprensa
IBLA).
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Latina. Em concordancia com Lemos, Frederico Morais classifica a mostra como “politica
do fato consumado” e a reunido proposta pelo CAC como “quorum para decisdes ja
tomadas”, lembra ainda que a fungdo de selecionar artistas e entidades estrangeiras pertence
ao Conselho que recebe honordrios para tanto, e que seu nome foi incluido na lista de
convidados divulgada na imprensa sem que ele mesmo tivesse sido convidado oficialmente
pela Fundacdo, se recusando a participar de tal reunido.'’® A critica Sheila Leirner
interpreta as expectativas geradas pela realizacdo da mostra e conclui que os principais
problemas enfrentados pela FSBP e pelo CAC sdo: a deterioracdo do sistema administrativo
que envolve politicagens e tramites suspeitos sob uma precdria estrutura executiva da
Bienal e miltiplos interesses pessoais; metodologia inversa que tenta adaptar a obra de arte
ao conceito; maneiras arbitrdrias de por em prética este inusitado sistema de criticas;
politica dos que querem se utilizar das demarcagdes para servir apenas aos interesses do
sistema; e complicacdes administrativas.'”’

Ja o critico Carlos Von Schmidt, que compareceu a reunido referida, afirma que
era de conhecimento geral que as solu¢des propostas na conferéncia seriam de cardter
suplementar, mas ainda assim concordou em colaborar.'” Para tanto foram designados
grupos regionais que auxiliariam o Conselho de Arte e Cultura, através de indica¢do dos
conselheiros voluntdrios tanto para as se¢des de Manifestacdo quanto Documentagdo, na
escolha de artistas e entidades brasileiras que jia desenvolvessem trabalhos e pesquisas
dentro do tema proposto Mitos e Magia para participarem da mostra.'” Ainda que fosse de

interesse do CAC eliminar o processo de selecdo de artistas brasileiros através de

176 MORALIS, Frederico. A politica do fato consumado. O Globo. Rio de Janeiro, 05 de abril de 1978. (Artigo
de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta Imprensa IBLA).

77 EIRNER, Sheila. As regras que limitam a Bienal Latino-Americana. Estado de Sao Paulo. Sdo Paulo, 24
de setembro de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa
IBLA).

'8 LEMOS, Fernando C. I Bienal Latino-Americana — Soluc@es de caréter suplementar. Folha de Sao Paulo.
Sao Paulo, 16 de abril de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta
Imprensa IBLA).

17" 0Os trabalhos dos conselheiros voluntdrios se restringiram 2 indicacio de nomes de artistas e entidades
brasileiras, uma vez que especialistas e entidades latino-americanas ji haviam sido contatas pela FBSP.
Aceitaram participar dos grupos regionais Aline Figueiredo, Antoénio Porro, Bené Fonteles, Casemiro Xavier
de Mendonga, Carlos Von Schmidt, Enio Marques Ferreira, Francisco Bittencourt, Giselda Leirner, Luis
Paulo Baravelli, Maureen Bisiliat, Norah Beltran, Radha Abramo, Sheila Leirner, Ulpiano Bezerra Meneses.
Os grupos deveriam enviar suas respostas ao CAC até o dia 31 de julho daquele ano, o que ndo permitiu
grande investigacao no territério nacional e maior colaboragdo com o desenvolvimento da mostra.
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inscricdes, selecionando todos os participantes através de convites diretos para que nao
fosse incentivada a producdo artistica voltada especialmente para o tema da mostra, esta
pratica ndo pdde ser extinta. Todo o artista que se julgasse suficientemente apto a responder
a proposta da Bienal Latino-Americana de Mitos e Magia poderia inscrever seu trabalho
para julgamento do Conselho. Os selecionados e convidados deveriam responder as fichas
de participagdo detalhando o grau de comprometimento de seu trabalho com o tema. As
fichas preenchidas pelos artistas e entregues aos membros do CAC se constituiam de (1)
Ficha de Participacdo, onde a obra a ser apresentada na mostra era descrita e justificada
dentro de uma das dreas possiveis (manifestacdo ou documentacdo) e das subdivisdes
propostas (indigena, africana, euro-asidtica ou mestiga); (2) Ficha de Identificacdo, em que
era detalhado o curriculo do expositor, seja ele artista ou ndo; (3) e Ficha de Montagem,
onde se especificava as necessidades pertinentes a exposi¢cdo da obra. Também era
pretensdo da organizacdo da exposicdo dispor as proposi¢cdes artisticas no espaco
expositivo de acordo com o enquadramento das Manifestacdes de Mitos e Magias, como
um modo coerente de aliar as obras ao recorte tematico. No entanto, a montagem da mostra
ndo ocorreu como idealizada e as manifestacdes e documentacdes foram expostas em
pavilhdes por paises participantes, o que gerou intimeras criticas, pois a percep¢ao dos
subconjuntos temadticos fora prejudicado pela dispersdo nos trés andares do prédio da
Bienal. '*

Apesar de pertinente ao completo entendimento da I Bienal Latino-Americana
de Sao Paulo, ndo se configurou vidvel apresentar todos os artistas participantes, bem como
analisar cada obra exposta, uma vez que o foco principal desta Dissertacdo de Mestrado é
discorrer sobre a concepc¢ao e finalizacao do projeto que envolveu a mostra latina. Assim,
escolheu-se destacar algumas producdes para ilustrar algumas das discussdes propostas
pelos artistas participantes e as relacOes estabelecidas com o tema norteador. Entre os
artistas brasileiros participantes da I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo na secdo

Manifestacdo pode-se destacar o trabalho dos artistas Alcides Santos (Mitos e Magia de

Origem Mestica) [imagem 6], Aloysio Zaluar (MMOM) [imagem 7], Antonio Henrique

130 MORALIS, Frederico. Bienal de Sdo Paulo, o desencontro da América Latina. O Globo. Rio de Janeiro, 10
de novembro de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa
IBLA).
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Amaral (recusou-se a se enquadrar dentro de uma das quatros dreas) [imagem 8], Antonio
Maia (MMOM), Antonio Poteiro (MMOM), Berenice Gorini Rodrigues (MMOI) [imagem
9], Berenice Toledo e Bernardo Caro (MMOM), Farnese de Andrade (MMOM), Geraldo
Telles de Oliveira (G.T.O.) (MMOM) [imagem 10], Glauco Rodrigues (MMOI), Grupo
Etsedron (MMOA) [imagens 11 e 12], Henrique Léo Fithro (MMOEA), Umberto
Espindola (MMOM) [imagem 13], Jodo Calixto (MMOM), Lia Robato (MMOM), Marcia
Demange (MMOM), Niobe Xandé (MMOA e MMOI), Sergio Bezerra Pinheiro (MMOI),
Ubirajara Ribeiro (MMOEA), Valdir Sarubi (MMOI) e Ziraldo Aves Pinto (MMOM). No
total foram 60 artistas participantes da secdo Manifestacdo, nem todos, no entanto, eram
artistas plasticos, como a coredgrafa Lia Robato que apresentou uma performance onde
comandava um grupo de dangarinos que percorriam o Pavilhdo da Bienal entoando diversos
canticos.

Ja entre os trabalhos apresentados na secio Documentacdo podem-se destacar a
exposicao de exemplares de Literatura de Cordel pertencente ao colecionador Luiz Ernesto
Kawal (MMOM) e as pesquisas da fotdgrafa suica naturalizada brasileira Claudia Andujar
(MMOI) [imagem 14], que apresentou uma instalacio ambiental composta por desenhos
realizados entre os anos de 1974 a 1977 por indios Yanomami, que vivem na regido do rio
Catramani, no territorio de Roraima. O trabalho reflete um estudo dos conceitos miticos e
espirituais dos indios participantes da pesquisa. Houve outras contribuicdes relevantes para
a bienal latina, como a sec¢do “Contribuicao do Negro ao Folclore Brasileiro”, promovida
pelo Ministério da Educagdo e da Cultura, Departamento de Assuntos Culturais,
FUNARTE e Campanha de Defesa pelo Folclore Brasileiro, em que foram apresentadas 80
pecas na exposicdo “17 Orixds”. O objetivo desta exposicdo era mostrar o acervo da
realidade religiosa dos terreiros de Candomblé no Estado do Rio de Janeiro pertencente ao
Museu de Folclore Edison Carneiro, apresentando além de indumentdrias, as caracteristicas
de cada Orix4, o sentido do patronato e o cardter do culto, destacando a forte presenca
africana na cultura brasileira.'®' Torna-se importante ressaltar, ainda, a presenca da “Sala

Didética” organizada por Pietro Maria Bardi e a equipe do MASP [imagem 15]. Bardi tenta

81 A colecdo de pecas indigenas coletadas pelos irmdos Claudio e Orlando Villas Boas fora prometida e
consta inclusive no catdlogo da mostra, porém, nunca foram efetivamente apresentadas ao publico.
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definir o que sdo Mitos e Magia na primeira sala da exposicdo. A equipe do MASP toma
como ponto de partida todos os brasileiros e elege objetos que sdo apresentados ao lado de
textos explicativos em caixas de madeira e vidro, construidas na marcenaria do museu
especialmente para a ocasido. Os objetos vao desde a uma panela usada e vazia que
simboliza o Mito da Fome, até uma Zebra de madeira representando o Mito da Loteria
Esportiva. Bardi assina um texto irOnico e irreverente explicando o que motivou sua equipe
a criar a Sala Didética, transcrito no Anexo 3. De acordo com o diretor do museu paulista:
O que acontece € que eu, modesto cultor de problemas de diddtica, especialmente
os que se referem a Histéria da Arte, venho recomendando aos “deus-ex-
machina” que dotaram S3o Paulo com aquele salsichdo do Ibirapuera para que
pensassem nos visitantes, jejunos dos problemas da estética e da pratica das artes,
oferecendo-lhes, por exemplo, antes que pisassem nas salas dos mestres do

cubismo, uma explicagdozinha que lhes possibilitasse conhecer um pouco
daquela novidade tdo dificil de ser entendida por nés leigos. '*2

A delegacdo brasileira foi a mais expressiva em nimeros de artistas e
pesquisadores participantes, seguida do México, Argentina e Bolivia. Entre os artistas
latino-americanos destaca-se a presenca dos argentinos Ana Labat (MMOI) (coredgrafa),
David Lamelas (MMOI) e de Marta Minujin (MMOEA) [imagem 16], além do Grupo de
los Trece — CAYC (MMOM) [imagens 17, 18 e 19], composto pelos artistas Alfredo
Portillos, Clorindo Testa, Jacques Bedel, Jorge Glusberg, Jorge Gonzalez Mir, Leopoldo
Maler, Luis Benedit, Luiz Pazos, Vicente Marotta e Victor Grippo. A artista Marta Minujin
utiliza como ponto de partida para sua proposta um desenho do monumento histdrico
Obelisco da cidade de Buenos Aires, que marca o centendrio de construcdo da cidade,
localizado na Praca da Republica no cruzamento das avenidas Corrientes e 9 de Julho. Jd o
Grupo de los Trece apresenta diferentes obras, uma proposta para cada artista participante,
mas todos possuem como tema gerador de debate a relagdo da arte com a politica. Também
€ possivel destacar a participa¢do do boliviano Alfredo La Placa (MMOI) [imagem 20]; a
chilena Carmem Aldunate (MMOEA); os bolivianos Antonio Grass (MMOI), Antonio
Roda (MMOEA) e Juan Camilo Uribe (MMOM); o equatoriano Nelson Roman (MMOM);

82 KRUSE, Olney. O professor Bardi d4 um susto nos amigos. E entra na Bienal. Jornal da Tarde. Sio
Paulo, 30 de outubro de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizagido: Pasta
Imprensa IBLA).
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os mexicanos e/ou radicados no México Arnold Belkin (MMOM), Carlos Mérida (MMOI),
Enrique Echeverria (MMOM), Enrique Estrada (MMOM), Enrique Guzman (MMOM),
Felipe Ehrenberg (MMOM), José Guadalupe Posada (MMOM), Leonel Maciel Sanchez
(MMOA), Roger Von Gunten (MMOM), além da exposicdo de Arte Popular (MMOA); a
paraguaia Edith Jimenez (MMOM) e a Mostra de Arte dos Indigenas organizada pelo
artista brasileiro Livio Abramo; e o uruguaio German Cabrera (MMO). 183

A delegacdo mexicana foi a tinica a produzir um catalogo a parte intitulado “7“
Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo - Participacion de México”, publicado pelo
Instituto de Bellas Artes do referido pais. Esse catdlogo evidenciou os principais temas
trabalhados pelos artistas participantes da mostra como: a Morte, a Iconografia, o Mito no
Cinema Antropoldgico, a Cor como Mito, o Mito Politico e os Negros no México. Foram
convidados para debater tais temas importantes professores e criticos de arte, como Alfredo
Loépez Austin, Jorge Alberto Manrique, Néstor Garcia Canclini, Juan Acha, Rita Eder e Luz
Maria Martinez Montiel. Esses temas estariam, segundo os debatedores, intrinsecamente
ligados a construg@o artistica contemporanea mexicana, assim como a proposta de estudo
de “mitos e magia”, além de revisdo das raizes culturais do continente, realizada pela bienal
latina. Entre os grupos destacados pela delegagdo mexicana o de maior notoriedade era
Mito Politico formado por artistas que desenvolviam trabalhos sobre acontecimentos
politicos e/ou personalidades mexicanas relevantes para a histéria do pais, como
protagonistas das revolucdes presenciadas por seus cidaddos. Entre os temas nacionalistas
destacava-se a figura e Emiliano Zapata e o Zapatismo, expondo as fissuras do sistema
politico do pais e suas tentativas de construir um novo fazer, como evidencia o trabalho de
Arnold Belkin, Enrique Estrada e Felipe Ehrenberg.

Entre os destaques da [ Bienal Latino-Americana podem-se citar a
Manifesta¢do do artista brasileiro Aloysio Zaluar “O Clovis vem ai” [imagem 7] em que o
artista reflete através da apresentacdo de fantasias, mdscaras, fotografias, filmes super 8 e
pintura a tradi¢cdo do carnaval de rua da cidade do Rio de Janeiro e a brincadeira do Clovis,

tradicdo ja em desuso no periodo, ou a série “Bambu” [imagem 8] do também artista

83 A lista completa dos participantes da I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo se encontra no Apéndice
desta Dissertacao.
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brasileiro Antonio Henrique Amaral. O artista recusou enquadrar suas pinturas em qualquer
eixo tematico estipulado pela bienal latina, ainda assim sua participacdo foi aceita. Amaral
integra a dindmica da arte internacional ao mesmo tempo em que reflete de modo
metaférico sobre a realidade social popular latino-americana em obras que mesclam
vegetais vigorosos tipicos da regido e a dilaceragio do metal. E a representacio de formas
organicas sofrendo o estracalhamento submetido a forcas metdlicas. Mas entre os
participantes se destacam especialmente dois grupos: o Etsedron [imagens 11 e 12] e Grupo
de los Trece [imagens 17, 18 e 19], representando o Brasil e a Argentina, respectivamente.
Ambos os grupos ja haviam sido premiados nas edigdes anteriores das bienais, tanto
nacionais e internacionais, e, talvez, poderiam ser novamente na edicdo latina se esta
tivesse mantido a prética da premiacdo. A I Bienal Latino-Americana foi a primeira edi¢do
da histéria das Bienais a abolir todo e qualquer tipo de prémios por decisao do CAC. O
grupo Etsedron fora premiado na XII Bienal de S@o Paulo, em 1973, participando, ainda,
das duas edi¢des seguintes, em 1975 e 1977, além da terceira edi¢ao da Pré-Bienal, “Bienal
Nacional-74". Ja o Grupo de los Trece, do CAYC, recebeu o maior prémio oferecido a um
artista no ano de 1977, na XIV Bienal de Sao Paulo, o prémio Itamaraty, angariado por
latino-americanos pela primeira vez na trajetéria das Bienais. Esse fato remonta a
discussdo, ja analisada anteriormente, envolvendo as premiacdes da Bienal e sua validade
de intercambio e didlogo estabelecido entre o Brasil e os paises da América Latina, tendo
em vista a quantidade de prémios regulamentares e de maior valor financeiro concedido a
artistas europeus e norte-americanos como apontaram os criticos Frederico Morais e Mario
Pedrosa.

Como em suas participagdes anteriores, o grupo Etsedron propde uma
instalacdo utilizando materiais naturais da sua regido proveniente, o Nordeste, como cip0,
cordas, sisal, folhas de bananeiras, palha. A obra n3o apresenta nenhum material
industrializado e os artistas participam de todo o processo de aquisi¢do do material, como
sua localizacdo na mata, a penetracdo na clareira até a concep¢do do trabalho final. A
escolha por esse processo também reflete o posicionamento politico e social do grupo que
encontra ao longo do caminho de aquisicio da matéria-prima os habitantes da regiao,
possibilitando a interacdo entre o grupo e a populagcdo local e mutuas modificacdes de
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comportamento, como, por exemplo, a troca de conhecimento sobre a mata, seus produtos e
a importancia de sua preservacdo.'®* A instalacdo localiza-se do lado de fora do prédio da
Bienal de Sao Paulo, pois, segundo Edson Benicio Luz, lider do grupo, € do lado de fora
que estd a grande massa e o povo, opondo-se, assim, a burocracia que poda o “avango para
o desenvolvimento de uma nova visdo da arte”.'"® A escolha pelo local da instalacio
também reflete um posicionamento politico, o de aproximar a arte do publico, seja ele
iniciado nas artes ou ndo, seja ele visitante da mostra ou ndo. Reflete, ainda, as indmeras
discussdes realizadas ao longo das décadas de 1960 e 1970 sobre a producao artistica que
vaza do espaco convencional da arte cerceado pelo esquema expositivo de museus e
galerias. Os artistas apresentam, além disso, uma série de espantalhos integrados a
instalacdo que representariam o povo brasileiro. De acordo com Luz o espantalho seria uma
figura eclética em que tudo pode ser atribuido, assim como a personalidade do povo
brasileiro que aceita sem questionar tudo que lhe impigem e finaliza afirmando: “arte ¢
como politica: ninguém pode se dar bem numa nem noutra, sem conhecer as raizes do seu
povo ¢ da sua cultura”.'®® O trabalho incentiva a criacdo artistica a partir do
reconhecimento de suas raizes locais e consequentemente o despertar da consciéncia do
observador também para suas origens, sem que corresponda, necessariamente, uma
referéncia as caracteristicas latino-americanas, se é que elas estdo presentes. A proposi¢ao
se configura como resultado de pesquisa e constru¢do de uma poética coletiva desde a
formagdo do grupo. Aracy Amaral lembra que o grupo dialoga com a regido do Brasil mais
zelosamente ligada as suas tradi¢cOes culturais, o Nordeste, que talvez por falta de
“oxigenacao” econdmica seria a regido do pais que mais conversa com as “areas fechadas”,
terminologia criada por Marta Traba, e, portanto, menos internacionalista. Para Amaral,

“Etsedron pode significar quase um grito de alarme, a alertar sobre as raizes, a todo um

'8 DESMISTIFICAR valores culturais falsos: a proposta do Etsedron. Folha da Tarde. Sdo Paulo, 06 de
novembro de 1978. Entrevista com Edson Benicio Luz, lider do grupo Etsedron. (Artigo de Imprensa
pertencente ao AHWS — FBSP. Localizac@o: Pasta Imprensa IBLA).
185

Idem.
1% Tdem.
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pais-continente que se descaracteriza virtualmente da regido sul, que comanda as
comunicag¢des” com outros meios e centros hegemonicos. '*’

J& o Grupo de los Trece, reunidos sob esse sistema desde 1970, apresentou
producdes sob o tema coletivo “Los mitos del oro”, que relembra a conquista da civilizagao
inca pelos espanhdis. A inspiracdo para o tema relaciona-se com a histéria de Francisco
Pizarro, oficial do Reino da Espanha, que cruza a linha equatorial pelas dguas do Oceano
Pacifico e atinge a desembocadura do rio San Juan, na costa da atual Colombia. Seu feito
importava pouco diante de seu interesse por um grupo de indios, avistado por ele, que
possuia entre seus pertences pecas de ouro e prata. Em meio a baixas e desercdes, Pizarro
retine 13 homens para seguir rumo ao Peru e conquistar a civilizagdo Inca. Estes
conquistadores ficaram conhecidos como os “Treze da Fama”. Na I Bienal Latino-
Americana de Sao Paulo 13 artistas argentinos pertencentes ao CAYC revivem os fatos
histéricos da conquista do império Inca e expde sob o mito do ouro obras de arte compostas
em sua totalidade por materiais dourados, como uma piscina com cabecas douradas
flutuantes e arames farpados também dourados protegendo a obra localizada no centro do
estante do grupo. Apesar de apresentarem proposi¢des diversas, respeitando a forte
individualidade artistica de cada participante, todos os artistas partem da fusdo entre arte e
realidade politica e social da Argentina e da América Latina como uma proposta conjunta.

Falamos em “mito de ouro”, incluindo nessa categoria ndo apenas o metal aureo,
mas também tudo aqui que dé fama e gléria ao seu proprietario. Assim se
apresenta o problema das relagdes entre o mito ouro e a producdo humana. E
dentre a produc¢do humana aquela que define de maneira univoca a matriz de toda
criatividade: a arte. [...] O ouro e a arte constituem as duas maximas
manifestagdes simbdlicas da organizacdo social em que nos encontramos. Mas

ndo sdo antitéticas, mas sim complementares: sdo ambos os produtos do trabalho
humano, originador de bens sociais. 188

Diferentemente do grupo brasileiro Etsedron, que propdem uma reflexao
artistica a partir dos mitos e magia de origem africana, os artistas conceituais argentinos se

enquadram entre as discussdes de origem mestica € ponderam sobre o sistema artistico ao

' AMARAL, Aracy. “Etsedron: uma forma de violéncia”. In: Arte e meio artistico: entre a feijoada e o x-
burguer (1961-1981). Op. cit., p. 245-246. (Publicado originalmente na revista Artes Visuales. México,
abril-junho de 1976).
138 GLUSBERG, Jorge. Os Argentinos e o Mito do Ouro. Diario de Sao Paulo. Sdo Paulo, 09 de novembro
de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa IBLA).
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qual estdo vinculados, a cidade de Buenos Aires e consequentemente a Argentina, um
sistema cosmopolita e quase sempre urbano e influenciado, como muitos outros, pelos
centros hegemoOnicos internacionais, como Paris e Nova York."® Politicamente o pais ndo
se difere de modo intenso do Brasil e os artista do Grupo de los Trece refletem esse
panorama em suas obras, clima politico tumultuoso, guerrilhas e terrorismo de estado. O
trabalho conceitual e politico desenvolvido pelo grupo evidencia a intencionalidade t4cita
de dialogar com a histéria politica e social do seu pais e também com a marca identitdria
regional latino-americana. Entre as propostas apresentadas pelo grupo encontram-se objetos
de Luis Benedit, tipologias urbanas de Jorge Glusberg, um altar de Alfredo Portillos,
cabecas douradas de Leopoldo Maler, mascaras de Luis Pazos e as batatas energéticas de
Victor Grippo, trabalho que este dltimo desenvolve desde o inicio da década de 1970.
Muitas criticas foram dirigidas a escolha dos artistas participantes selecionados
pelo CAC e pelos comissarios das delegacdes, no entanto, a mais comumente encontrada na
imprensa da época se relaciona a apresentacdo de nomes de pouca expressao dentro do
cendrio artistico latino-americano.'” Reivindicam-se as obras dos colombianos Fernando
Botero e Leonel Gongora; dos argentinos Antonio Berni, Antonio Segui e Xul Solar (apesar
do nome deste tltimo constar no catdlogo da exposi¢do suas obras ndo foram efetivamente
expostas); dos chilenos Nemesio Anttinez, Roberto Matta e Mario Toral; do guatemalteco
Rodolfo Abularach e do peruano Fernando de Szyszlo, ou ainda de um dos grandes nomes
do Muralismo Mexicano, como Siqueira, Orozco e Rivera, ou Francisco Toledo; do
uruguaio Joaquin Torres Garcia, que participava da exposicdo América Latina: Geometria
Sensivel, no mesmo ano; € mesmo do venezuelano Armando Reveron, em que suas obras
foram prometidas pela delegacdo venezuelana como tunica contribui¢do do pais, mas que

nunca chegaram a mostra. Nao que alguns desses artistas ndo estivessem presentes em

189 ANDRES, Alfredo. El arte sin fronteras. La vanguardia latinoamericana en la Bienal de San Pablo. La
Opinién. Buenos Aires, 19 de novembro de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Imprensa IBLA).

%0 Quando se estabelece uma andlise comparativa entre os artigos publicados na imprensa do periodo sobre a
I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo estas superam em quantidade os artigos publicados sobre as Pré-
Bienais e mesmo sobre as Bienais internacionais na mesma década. Os artigos criticos sobre a mostra latina
foram publicados ao longo dos anos de 1977, 1978 e 1979 com maior intensidade em jornais como Jornal do
Brasil, Folha de Sao Paulo, O Estado de Sao Paulo, Diario de Sao Paulo, Jornal da Tarde, o Globo e Correio
Braziliense, escrito por criticos como Frederico Morais, Aracy Amaral, Roberto Pontual, Hugo Auler, Olney
Kriise, Fernando C. Lemos, Fabio Magalhaes, Jacob Klintowitz e outros.
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edicOes anteriores da mostra, mas nunca houvera, até entdo, melhor oportunidade de
apresentar tais nomes reunidos em uma unica exposicdo dedicada ao continente. Artistas
que ndo apenas desenvolvem papéis significativos para a arte da América Latina, como
também se encaixariam com grande facilidade no tema proposto.

Apesar de nomes que despertaram interesse entre o publico pela qualidade de
suas obras, para o critico Frederico Morais a I Bienal Latino-Americana fracassou e seus
erros poderiam, com efeito, prejudicar a continuidade do projeto. Reforcando sua tese de
que a institui¢do Bienal nunca promoveu um franco debate entre as producdes artisticas do
continente latino-americano, definindo seu posicionamento como omisso € submisso aos
interesses euro-norte-amerincanos, Morais afirma que mais uma vez diversos paises da
América Latina serviram de “tapa-buracos de engorda” para também essa primeira mostra
latina, uma vez que na sua maioria os participantes eram brasileiros. Sobre o tema o critico
pondera sobre seu rico nivel tedrico que contribuiu para a qualidade do Simpdsio
promovido pela I Bienal Latino-Americana, discutido posteriormente, mas questiona sua

pouca validade no campo pratico, evidenciado pela baixa qualidade, inclusive brasileira, da

producio artistica. '’

Com frequéncia, sobretudo no caso brasileiro, resvalou para o campo folclérico,
para o kitsch, para a reportagem ou simples acumulagdo de material substituindo
areflexao e analise critica. Na maioria dos casos, os artistas se limitaram a recriar
ambientes, tais como salas de milagres, com ex-votos de cera e fotografia,
literatura de cordel, terreiros de macumba, ou fazer decalques de inscri¢cdes
indigenas, apresentar sequéncias de fotografias sobre santeiros e fabricas de
imagens. Poucos, quando trataram de assuntos especificos e de grande carga
popular ou religiosa, conseguiram escapar do ébvio e estabelecer novas relagdes
de significado. [...] A bienal limitou-se a recolher o material e apresentd-lo em
bruto, como faria qualquer galeria de arte. E ndo houve da parte da bienal
qualquer esfor¢o de revelar alguma faceta nova em nossa produgdo atual, em
atrair o experimental e o marginal e de expor todo o conjunto de forma didatica,
estimulando o debate. Que interesse existe em expor outra vez a obra de Glauco
Rodrigues, Antonio Maia, Farnese, Antonio Henrique Amaral, Alcides Santos,
Berenice Gorini, Humberto Espindola, José Lima, Henrique Leo Fuhro, Thais A.,
Niobe Xand6, Francisco Silva, ja suficientemente vistos, se tal apresentacdo nio
estd vinculada a um reexame conjunto face ao tema da bienal e a produgio global
da América Latina?"*

I MORALIS, Frederico. Bienal de Sio Paulo, o desencontro da América Latina. Op. cit.
192
Idem.
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Refor¢ando a posi¢do defendida por Morais, a critica de arte Marta Traba tece
criticas ainda mais duras sobre a bienal latina. Traba acusou a organizacdo da mostra de
racista, isso porque no seu entender a Bienal descriminou paises ricos em mitos e magia e
que poderiam colaborar para a discussdo proposta, mas que, no entanto, ndo se
apresentaram na exposicdo, e ainda condenou a falta de cortesia para com diversos artistas
e paises que ndo tiveram a devida atencdo por parte da organizacdo no que se refere a
montagem, a apresentacdo e a sinalizacdo das obras.'”® Foi fato comentado na imprensa do
periodo que no momento da abertura da I Bienal Latino-Americana diversas obras ainda
ndo haviam sido montadas e identificadas de forma adequada, ou ainda nido haviam sido
liberadas pela alfandega brasileira. O receio de um etnocentrismo latino-americano
demonstrado por Morais e Traba, contudo, ndo é compartilhada por outros criticos — pelo
menos ndao de modo tdo enfatico —, como € o caso de Sheila Leirner, Rada Abramo e Mario
Schenberg, outros ainda demonstravam interesse em debater a arte continental e
evidenciavam acreditar no projeto que envolvia a criacdo das Bienais Latino-Americanas —
apesar de também lancgar criticas sobre a mostra —, como Aracy Amaral, Mario Pedrosa e
Roberto Pontual. O balanco que este ultimo faz sobre a exposicdo ressalta que mais
importante que apontar auséncias e presencas seria discutir os resultados alcangados pela
bienal latina. Para Pontual as auséncias foram sentidas e entre os brasileiros ele destaca os
nomes de Marcelo Grassmann, Rubem Valentim, Gilvan Samico, Jodo Céamara, Carlos
Vergara, Hélio Oiticica, Rubens Gerchman, Roberto Magalhdes, Nelson Leirner e Claudio
Tozzi como fundamentais para o desenvolvimento do tema na exposi¢do, alguns, inclusive
foram convidados pela organiza¢do da mostra, mas declinaram de seus convites optando
por ndo integrarem ao certame. Ainda assim, as presencas serviram para contribuir ao tema

proposto. 194

Evidentemente, as obras constituem o fundamental para esta proposta de andlise.
Mas estacionar nelas satisfeitos com o simples registro do que ha de aproveitavel
ou de equivocado no conjunto exposto, seria cair na truncada rotina de sempre.

193
Idem.
194 PONTUAL, Roberto. Mitos impostos, mitos despostos. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 08 de novembro
de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa IBLA).
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Ou seja, pensar a producio artistica fora de contexto, esquecer que a obra sozinha
~ . .- . 195
ndo explica nem fertiliza coisa alguma. "’

O critico ressalta a importancia das obras de Antonio Henrique Amaral, Glauco
Rodrigues, Antonio Maia, Farnese de Andrade e Humberto Espindola, participantes da
mostra e que explicariam substancialmente o tema central elegido no ambito da norma
erudita, € os nomes de G.T.O., Antonio Poteiro, Eli Heil e Alcides dos Santos como
participacdes mais expressivas e espontaneas, e ainda as documentacdes de Mazda Perez
(santeiros do Nordeste), Luiz Ernesto Kawal (literatura de cordel) e Claudia Andujar (visao
do mundo dos indios yanomami). Nao esquece, contudo, outros nomes que segundo sua
visdo seriam contribuicdes genuinas para a mostra: Pietro Maria Bardi, Maria Tomaselli
Cirne Lima, Niobe Xand6, Dimitri Ribeiro, Thais A., Lia Robato, Aderson do Prado, grupo
Etsedron, Sonia Rangel e Valdir Sarubi. A maior falha da I Bienal Latino-Americana,
segundo Pontual, seria a incapacidade de seus organizadores e dirigentes em criar uma
estrutura especifica de abordagem daquilo que também era almejado como especifico, isto
¢, a arte latino-americana, através de um entendimento que ultrapassasse a simples reuniao

de obras de arte em um tema central e compartimentado com um design cuidadoso. '*°

Num ano de latino-americanismo galopante, como estd sendo 1978, perdemos em
Sao Paulo a melhor das oportunidades para ndo s6 mostrar obras de artistas da
América Latina, mas também demonstrar um modo de ver a arte que sirva de fato
a gente desta parte do planeta. [...] Porque, na falta dessa atitude primordial,
patente, ficou com a I Bienal Latino-Americana de S@o Paulo a nossa
dependéncia, para ndo dizer subserviéncia, em relacdo aos padrdes europeus ou
norte-americanos hegemonicos no enfrentamento do fendmeno artistico. Ou seja,
ligados ainda, subalternamente, ao fetiche da obra — a obra que vale por si e por
seu isolamento — nfo conseguimos também nos desligar do fetiche da pura e
simples exposicdo que retina uma enorme quantidade delas e que nada mais faca
do que ali reuni-las. Nao me esqueco do comentdrio que ouvi do critico peruano
Mirko Lauer frente a quem lhe dizia que o erro da Bienal estava em ter ou ndo ter
este ou aquele artista exposto: “mas vocés s6 pensam em exposi¢do? O estimulo a
producdo e o apoio a associagdo dos artistas ndo interessam?” Sim, parece que a
ideia de exposicdo — no sentido de distribuir obras num espaco — permanece tdo
arraigada em nés que ndo alcancamos imaginar outra espécie de instrumento para
estimulalr9,7disciplinar, difundir e tornar compreensivel os dados da criagdo da obra
de arte.

195 Tdem.
196 1dem.
7 Idem.
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Mais que uma discordancia sobre a relacdo de nomes participantes e ausentes
na I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo, bem como a validade de seu tema, criticos de
arte como Morais e Pontual evidenciam a impossibilidade de realizar uma mostra dedicada
a complexa problemdtica da arte na América Latina nos mesmos moldes das bienais
internacionais ja realizadas, mesmo quando se utilizam um recurso novo na histéria da
exposicdo como o recorte temdtico. A falta de uma teoria critica da arte continental sob
moldes novos e especificamente latino-americanos foi uma das revindicacdes de Juan
Acha, consultor dessa bienal latina, durante o Simpdsio de Austin, em 1975. Assim como
era estimulada a revisdo das bases tedricas da historia da arte do continente, 0 modo de
apresentar obras de arte também deveria seguir o mesmo rumo, buscando um caminho novo
para um certame que almejava de modo audacioso abranger toda a América Latina. Acha,
inclusive, afirma que se a Bienal viesse a fracassar: “serd por causa da nossa imaturidade
para agrupar as obras de cada representacdo nacional através de um trabalho de equipe,
assessorado por antropdlogos. Fracassard pela incapacidade de estabelecermos o que seja
coletivamente nosso nas obras de nossos artistas”.'”® Aracy Amaral, defensora do projeto
das Bienais Latino-Americanas e do valor da pesquisa tedrica sobre a arte do continente,
afirmou que a improvisacdo e a falta de profissionalismo, bem como a falta de
conhecimento dos membros do CAC sobre a arte produzida no continente, justificaria o nao
aproveitamento da assessoria realizada por Juan Acha, o que levou a convocagao de criticos
e outros intelectuais brasileiros para uma reuniao de consulta para definir os parametros que
envolveriam a mostra, como discutido anteriormente, ratificando o total desconhecimento
do que era necessério para dar vida a uma bienal latino-americana.'” A auséncia de Salas
Especiais enfraqueceu a qualidade da exposi¢do e de seu recorte curatorial. Estas Salas
foram constantes nas bienais internacionais anteriores € poderiam exercer um papel
fundamental para o fortalecimento do tema especifico proposto para a I Bienal Latino-
Americana. Assim, a falta de nexo entre tema e obras apresentadas e a auséncia de didatica

refletiria o posicionamento da FBSP em relacdo aos paises da América Latina, paises que

198

Idem.
% AMARAL, Aracy. “A Bienal Latino-Americana ou o desvirtuamento de uma iniciativa”. In: Arte e meio
artistico: entre a feijoada e x-burguer (1961-1981). Op. cit., p. 301. (Publicado originalmente em
Encontros com a Civilizacao Brasileira. Rio de Janeiro, outubro de 1978).
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foram relegados ao segundo escaldo nas mostras internacionais desde a criacdo dessa
instituicdo, ndo se preocupando em organizar uma exposicdo para os latino-americanos,
mas um certame que pareceria tratar sobre a América Latina, um evento, conforme a
tradi¢do, “ndo objetive o consumo interno, a comunica¢do dentro do continente, mas se
destine a exportacdo, isto €, a observacdo de europeus e americanos que virdo para um
acontecimento, esperam eles, pleno de exotismo”.*”° Entre os criticos estrangeiros, além da
forte opinido de Marta Traba em relacdo a mostra latina, encontra-se a opinido do jornalista
argentino Hugo Bonanni que analisou ndo somente a critica negativa dos especialistas
brasileiros sobre o certame, como classificou como digno de importancia apenas as
representacOes argentinas € mexicanas na exposi¢do. E ainda a condenagdo da critica e
jornalista uruguaia Maria Luiza Torrens sobre a pouca representatividade no Simpdsio da
bienal latina que ndo se preocupou em convidar criticos importantes de diversos paises da
América Latina, como o préprio Uruguai. *”'

Diversos artistas brasileiros foram convidados a participar da I Bienal Latino-
Americana, mas declinaram, entre eles se encontram os nomes de Rubem Valentim,
Rubens Gerchman e Hélio Oiticica. Valentim, que possuia uma produgdo artistica
afirmadamente relacionada a mito e magia e reflexiva sobre a influéncia da cultura negra na
formacdo da arte brasileira, recusou o convite por ele ser, primeiramente, cotado para
ocupar a secdo Documentacdo da mostra e por ndo possibilitar uma apresentacdo ampla de
seu trabalho, e ainda por problemas enfrentados com a organizagdo da bienal internacional
no ano anterior quando este fora um dos artistas que integraram a representacdo nacional.
J& Rubens Gerchman e Hélio Oiticica optam por integrar “Mitos Vadios”, grande
happening que pretendia contestar o tema Mitos e Magia da I Bienal Latino-Americana de
Sdo Paulo.

Mitos Vadios foi uma grade performance de diferentes artistas, inteiramente
livre e independente de instituicOes culturais, realizada em um estacionamento da rua
Augusta, nimero 2918, na cidade de Sao Paulo, no dia 05 de novembro, das 10 as 20 horas,

reunindo artistas plasticos das cidades do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Buenos Aires

200
Idem.
201 BONANNTI, Hugo. EI mito del desencuentro. Revista Confirmado. Ano 12, n°® 464. Argentina, 23 de
novembro de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa IBLA).
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(participantes ou niao da bienal latina) em uma execucdo de um trabalho interativo e
inusitado no panorama habitual da arte contemporanea [imagens 21, 22, 23 e 24]. O grupo
de artistas participantes do happening foi liderado pelo artista plastico Ivald Granato,
idealizador do projeto. Entre os artistas que participam de Mitos Vadios estdo: Alfredo
Portillo, Ana Maria Maiolino, Antonio Dias, Antonio Manuel, Artur Barrio, Claudio Tozzi,
Francisco Ibarra, Gabriel Borba, Gemilson, Gretta, Hélio Oiticica, Ibanez E Ma, Ivald
Granato, José Roberto Aguilar, Julio Plaza, Lygia Pape, Marta Minujin, Mauricio Fridman,
Olney Kruse (mandou s6 a obra), Regina Vater, Rubens Gerchman, Rui Pereira, Sérgio
Régis, Ubirajara Ribeiro, e outros que aderiram na ultima hora.

Nao havia nenhuma condi¢do prévia para as apresentacdes de Mitos Vadios,
todos os participantes estavam livres para propor o que quisessem independente dos outros.
Como lembra Jacob Klintowitz, testemunha ocular do acontecimento, Hélio Oiticica se
fantasiou de sunga, sapatos prateados, blusdo cor-de-rosa, peruca feminina e muita
maquiagem. Desfilou para um pequeno publico enquanto fazia trejeitos com a lingua e
sacudia os orgdos genitais. “Apds a contundente critica social subiu num pequeno muro,
montou a cavaleiro e ficou a disposicao para novas opinides sobre a arte € o seu circuito,
enquanto continuava, em ritmo mais acelerado, a fazer movimentos com a lingua”.?"* José
Roberto Aguilar reproduziu a feroz “luta do samurai” com uma espada japonesa, investindo
contra bonecos apelidados de Omissao Cultural, Bom Gosto, Pacote Cultural e Critica
Colonizada. Julio Plaza distribuiu pequenos papéis para o publico com slogans contra a
arte, o circuito de arte e a critica de arte. Ana Maria Maiolino colocou em uma pequena
mesa um saco de feijao e outro de arroz amarrando-os com uma fita preta e chamando-os
de “Monumento a Fome”. Aproveitou, ainda, um pedago de parede para pendurar rolos de
papel higiénico de cores diferentes, jornais e uma grossa folha de papel, aludindo aos
hdbitos de higiene da humanidade. Ubirajara Ribeiro escolheu cinco imagens de obras de
arte famosas e fez com elas tiro ao alvo, entre as imagens escolhidas estava a Mona Lisa, de

Leonardo da Vinci, e os “alvos” do norte-americano Jasper Johns. Granato, por sua vez,

202 KTINTOWITZ, Jacob. In: Ivald Granato — Gesture and Art: catdlogo. Texto Jacob Klintowitz. Brasilia:
Editora Francis, p. 10.
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apresentou-se como Ciccillo Matarazzo. > Para Granato a proposta inicial teria a intengio
de possibilitar op¢des de espaco para a atividade artistica de varias tendéncias. “Servird

204 . .
17,29 Esse seria 0 motivo

como um intercambio de ideias alternativas para a arte tradiciona
para Portillos aceitar o convite de Granato. O artista argentino afirma acreditar na
importancia de um artista conseguir um espaco e dividi-lo com outros artistas, um local
onde se permite o desenvolvimento de toda e qualquer proposta, local que ndo se configura
como galeria ou museu e que ndo possui compromisso com o publico habituado com
espacos institucionais. A op¢ao por um terreno ermo uniria, segundo sua opinido, o artista e
todos os tipos sociais, além da criacdo por parte dos artistas de meios de venda e
publica¢des que fogem dos tipicos paternalismos correntes no meio artistico. **

Os participantes Barrio, Dinah Guimaraes e Lauro Cavalcanti escreveram um
manifesto na ocasido da realizacio de Mitos Vadios, explicando o posicionamento do
grupo, em que ressalta sua oposicdo ao sistema de critica de arte brasileira e internacional
institucionalizada no periodo. Os artistas afirmam que a critica brasileira se articula em trés
correntes distintas: (1) na recuperagdo da arte para um sistema institucional e cultural, (2)
na que se limita a um modelo tnico de criacdo artistica e (3) na que reconhece que no
Brasil hd uma necessidade vital da liberdade de criacdo e experimentacdo.’”® Apesar do
texto se dirigir notadamente a realizacdo da I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo e seu
recorte temdatico, ao final do manifesto os artistas afirmam que a fung¢do primordial de
Mitos Vadios ndo se trata da oposicdo ao certame paulista, ja que o mesmo € considerado
morto, mas da institucionalizacdo de uma vanguarda, ainda que nao fosse provocado o
“contra-confronto” de pessoas e obras.””” Em entrevista a pesquisadora, Granato afirma que
a proposta formulada por ele e que resultou na performance coletiva Mitos Vadios nasce de

suas reflexdes e experiéncias com a arte e a politica da época. Mitos Vadios ndo se

293 1dem, p. 12 et seq.
204 GRANATO, Ivald. Artistas vao vadiar, contra a Bienal. As Propostas. Sdo Paulo, 31 de outubro de 1978.
Entrevista a Marcellus Leitdo. (Artigo de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizagido: Pasta
Imprensa IBLA).
205 PORTILLOS, Alfredo. Um novo tipo de pensamento. Folha de Sao Paulo. Sdo Paulo, 05 de novembro de
1978. (Artigo de Imprensa pertencente a0 AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa IBLA).
29 () texto completo do manifesto estd transcrito no Anexo 4.
207 BITTENCOURT, Francisco. Dos mitos e magia aos mitos vadios. Tribuna da Imprensa. Rio de Janeiro,
02 de novembro de 1978. (Artigo de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Imprensa
IBLA).
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configuraria como um trabalho de protesto isolado na trajetdria do artista, nem dos outros
artistas que aderiram a manifestacdo. Mitos Vadios seria mais que uma critica a uma
exposicdo em particular, como a ocorréncia da bienal latina, mas propunha antes de tudo
pensar e fazer arte fora dos moldes tradicionais de exposi¢do e mercado que envolve a
producdo artistica brasileira na década de 1970.°” Ainda assim, ndo seria possivel
desvincular a realizacdo de Mitos Vadios da I Bienal Latino-Americana, uma vez que o
happening ocorre no mesmo periodo da exposicdo, seu nome remete ao tema Mitos e
Magia da mostra e seu principal organizador assume o papel de Ciccillo em uma parddia. A
critica dirigida a I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo, e consequentemente a FBSP,
enquanto representante de uma férmula tradicionalmente aceita como modelo de exposi¢cao
de arte no Brasil ndo se restringiu ao meio jornalistico, como acontecera em edicdes

anteriores da mostra, mas impulsionou também a critica através da producao artistica.

2.5. O Simpésio da I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo.

O Simpésio da I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo ocorreu entre os dias
03 e 06 de novembro de 1978 no antigo Pavilhdo Engenheiro Armando de Arruda Pereira,
atual Pavilhdo das Culturas Brasileiras, no Parque do Ibirapuera. O objetivo central do
Simpdsio, de acordo com a organizacdo da mostra, seria possibilitar aos estudiosos da arte
latino-americana e da arte em geral conhecer e reunir o pensamento dos mais expressivos
pesquisadores, historiadores e criticos de arte da América Latina e da América do Norte.
Para tanto as discussdes propostas se dividiram nos seguintes temas: (1) Mitos e Magia na
Arte Latino-Americana; (2) Problemas Gerais da Arte Latino-Americana; e (3) Propostas
para a II Bienal Latino-Americana de 1980. O resultado desse encontro foi a compilacdo
das teses apresentadas em uma publicacdo de dois volumes presente no acervo do Arquivo
Historico Wanda Svevo da FBSP. Participaram mais de 30 palestrantes brasileiros e latino-
americanos (especialmente sul-americanos) convidados pelo CAC da FBSP, provenientes

da Argentina, Brasil, Colombia, México, Peru, Republica Dominicana e Venezuela, além

% Depoimento do artista plastico Ivald Granato a pesquisadora. Sdo Paulo, 13 de agosto de 2013.
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dos Estados Unidos.” Apesar dos temas centrais que deveriam nortear a discussio
proposta para o Simpdsio, as teses apresentadas giravam sobre os mais diferentes pontos
ligados, ou ndo, a arte da América Latina. Apesar da multiplicidade de propostas e da
qualidade de muitas delas, ndo seria plausivel redigir um resumo de cada proposicao
apresentada pelos palestrantes convidados, mas pode-se realizar uma amostragem das
principais teses defendidas, além da conclusdo tirada por esses mesmos participantes sobre
a realizacdo da I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo e a sua continuidade nos inimeros
debates ocorridos nesses quatro dias de trabalho. A discussdo estabelecida pelo Simpésio e
por seus debatedores procurou refletir, especialmente, sobre a atual situacdo da arte latino-
americana e suas possibilidades tedricas e artisticas, sendo esse o debate analisado por esta
Dissertacao.

Entre as proposicdes apresentadas no Simpdsio inimeras apresentaram
discordancias em relagdo ao recorte inicial estipulado pela organizacdo do evento. Entre
esses debatedores esta o critico brasileiro Mario Pedrosa que apresentou a tese “Variagdes
sem tema ou a arte da retaguarda”, escrita em 1970, em que reflete sobre a criacao da arte
moderna como consequéncia da politica expansionista do imperialismo europeu, a qual a
América Latina ainda encontrar-se-ia submetida, que impulsionou o interesse pela “arte
primitiva” de culturas ndo europeias, como as expressoes regionais e religiosas encontradas
na Africa, Asia, América e Oceania, € a evolucao dessa mesma “modernidade” artistica até
suas expressdes contemporaneas, como o culto a publicidade e a sociedade de consumo da
Art Pop norte-americana.”’® O artista brasileiro, Isracl Pedrosa, participante da secdo
Documentagdo, apresenta no Simpdsio um relato sobre seu estudo sobre a teoria da “Cor
Inexistente”. O artista justifica a escolha tematica de sua apresentacdo alegando que apoiar

a realizacdo da I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo ndo significa acreditar na

29 Participam do Simpdésio da I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo: Adalice M. de Aratjo, Alba Maria
Zaluar, Bengt Oldemburg, Carlos Espartaco, Carlos Silva, Clyde Morgan, Darcy Ribeiro, Donald Goodall,
Eduardo de Oliveira e Oliveira, Eli Bartra, Ernesto Sabato, Fernando Mourédo, Galaor Carbonel, Guillermo
Whitelow, Israel Pedrosa, Jacob Klintowitz, Jorge Alberto Manrique, Jorge Glusberg, Jorge Romero Brest,
Juan Acha, Leila Coelho Frota, Maria Heloisa Fenelon Costa, Mario Pedrosa, Marianne de Tolentino, Marta
Traba, Mirko Lauer, Nestor Garcia Canclini, Oreste Bruneto e Carman L., Oscar Olea, Raul Lody, Rita Eder,
Romanita Martins e Silvia Ambrosini. Cf.: Simpésio da I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo:
catdlogo. Volume I e II. Sdo Paulo: Fundagdo Bienal de Sao Paulo, 1978, s/p.

21" PEDROSA, Mério. “Variagdes sem tema ou a arte da retaguarda”. In: Ibidem.
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existéncia de uma arte continental, e que o intercAmbio de ideais sociais e politicos, aliado a
ampliacdo dos meios de comunicagdo, auxiliariam na propagacdo de novos conceitos
estéticos que inflamam os artistas de todos os continentes, criando entre eles tracos comuns
de contemporaneidade mais intensos que tracos étnicos ou geogréficos, como o estudo

211 ~ 4.
Ja o critico Jacob

sobre a cor, comum a artistas de diferentes partes do mundo.
Klintowitz opta por falar da cultura brasileira como subserviente a cultura estrangeira em
uma ir6nica andlise sobre o futebol, na tese “A implantagdo de um modelo alienigena
exotico e outras questdes pertinentes: a selegdo brasileira de futebol 1978”. Apesar da
discussdo em primeiro plano ocorrer sobre a escalacdo da selecdo brasileira para o ano de
1978, a discussdo estabelecida pelo critico no plano de fundo pode ser entendida como uma
critica ndo somente a politica brasileira, como a formac@o cultural do pais que presa e
reconhece o valor da cultura externa e nega os valores culturais nacionais. O critico
transcorre sobre a colonizacdo europeia e a cultura do vencedor, a obediéncia como fator
cultural incentivado pela politica que inibe a criacdo popular e a contestagdo social, e a
relacio do homem com o Estado.?'? Entre os palestrantes latino-americanos hd aqueles que
discorrem sobre temas que nio tratam da arte latino-americana e 0s que, mesmo escapando
do recorte estabelecido pelo Simpdsio, tangenciam suas discussdes com aquelas
possibilitadas pela mostra latina. Dentro deste contexto pode-se destacar o renomado
historiador e critico de arte argentino Jorge Romero Brest, que apresentou uma andlise
heideggeriana do julgamento da arte visual em crise, na tese “A arte, a obra de arte, as
artes”, em que avalia os conceitos que levam a considerar um objeto obra de arte e a relagao
estabelecida entre arte-obra e sujeito-objeto; e o ensaista, curador e tedrico da arte também
argentino Carlos Espartaco, que propde a tese “O mito do avestruz”, refletindo sobre a
origem da palavra “mito” e sua relacdo com os conceitos da semidtica.

Entre as teses mais significativas e influentes apresentadas no certame pode se
destacar a proferida pelo antropdlogo brasileiro Darcy Ribeiro, que propde uma reflexao
sobre a existéncia de uma América Latina antes de se pensar em sua conjuntura cultural,

lancando questdes sobre a estrutura étnica, politica e econdmica que poderia resultar em

2" PEDROSA, Israel. “Arte — Documentacio Didética”. In: Ibidem.
*12 KLINTOVITZ, Jacob. “A implantagio de um modelo alienigena exético e outras questdes pertinentes: a
selecdo brasileira de futebol 1978”. In: Ibidem.
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uma organizacdo continental chamada América Latina, e que se pretenderia culturalmente
unificada na I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo. Sua discussdo resume os principais
aspectos de seu livro As Américas e a Civilizagdo, publicado em 1970 e comentado
anteriormente, em que o antropdlogo analisa a formagdo do povo do continente americano.
De acordo com Ribeiro, para entender em quais dimensdes se formam nossa identidade
cultural latino-americana seria necessario compreender a raiz da formacdo da América
Latina, reconhecer a variedade de linguas, culturas e as estruturas sociais pré-colombianas
extremamente complexas. No entanto, a base da cultura latino-americana ndo estaria nas
sociedades pré-colombianas dizimadas ao longo da colonizacdo, uma vez que na América
Latina atual pouco ou quase nada se restou dessa heranca, apenas residuos. A matriz da
cultura latino-americana estd na miscigenacao de povos e culturas depositadas no territério
fisico e mitico do continente, permitindo a fusdo e construcao de novas relacdes formadoras
da cultura latino-americana, que apesar da sua ampla diversidade, também €&, apesar de

e 213
tudo, unificada.

Eu s6 aprendi no exilio, posto para fora do Brasil em 64, no Uruguai, com os
uruguaios, é que eu me civilizei, que eu aprendi a ser latino-americano. E eu
quero dar a vocés um pouco do sentimento que eu tive para reconhecer que
somos latino-americanos, € ndo sO sabé-lo como uma coisa formal. Ndo sé
afirmar que existe uma provincia da terra chamada América Latina e que eu sou
parte dela incidentalmente, mas saber carnalmente, saber figadalmente. Nao saber
que somos latino-americanos € como alguém que nasceu numa casa € nunca saiu
dela [...]. Como pode saber do mundo e das coisas alguém que ficou dentro de
casa o tempo todo? E quando a casa € tdo grande como a provincia Brasil, como o
terreiro Brasil [...]. Foi 14 fora [...] que eu aprendi o que somos. Aprendi muito
figadalmente eu diria o que somos nds, ao aprender que nds somos parte de um
conjunto, de um concerto de povos que tem em comum conosco todo um
processo formativo, toda uma posi¢@o na histéria, toda uma situacido geogréfica,
toda uma alteridade com relacdo aquilo que na América ndo ¢ América Latina.
Pensando nisso, eu diria que o que caracteriza a América Latina é sua tremenda,
sua espantosa uniformidade. Nao hd dreas assim no mundo. 2"

Também repensando a América Latina e dando continuidade a discussdo
iniciada em Austin, Marta Traba apresenta a proposta intitulada “Consumo de arte em duas
sociedades — Colombia e Venezuela”. A critica argentina radicada por longos anos na

Colombia retoma sua tese de paises pertencente a dreas fechadas e dreas abertas,

13 RIBEIRO, Darcy. In: Ibidem.
214 Idem.
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amplamente discutido em seu livro “Dos décadas vulnerables nas artes pldsticas
latinoamericanas — 1950-1970”, tendo como seus maiores representantes os paises
Colombia e Venezuela, respectivamente. Ndo seria de se estranhar que a discussdo
levantada no Simpdsio da I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo se aproximasse do
debate estabelecido no Simpdsio de Austin, no ano de 1975 e analisado anteriormente. A
curta distdncia de tempo separando os dois eventos € 0o mesmo interesse genuino pela
formacdo cultural e artistica do continente latino-americano propiciam a semelhanga da
qualidade intelectual e tedrica dos dois certames. Traba elenca os principais problemas
ligados ao fendmeno de consumo e a ideologia de mercado de arte, bem como a relacio
estabelecida entre arte e mercadoria nos dois paises que sdo objetos de seu estudo, e
estabelece, ainda, uma relacdo entre a sociedade de consumo e as caracteristicas que a
Colombia e a Venezuela possuem por pertencer a diferentes “areas”, como seu sistema
classificatério emprega. A critica afirma que apesar desses paises serem limitrofes e
compartilharem de uma mesma histéria no periodo da Independéncia e da primeira fase da
Republica, a arte produzida por seus artistas possuiram caracteristicas similares até a
primeira metade do século XX, quando tomaram caminhos opostos, assim como oS
mecanismos de consumos em ambas as sociedades. O fendmeno econdmico do consumo se
modificaria segundo o papel que as classes dirigentes atribuem aos seus artistas. Na
Colombia, como representante de uma “area fechada”, os artistas refletiriam certa
fidelidade ao pais baseando-se na cultura local e étnica para produzir sua arte, tendo uma
classe possuidora de obras de arte que deixavam seus artistas expressar-se livremente,
acolhendo ao longo dos anos as pautas de valores individuais referendadas pela critica, cujo
conjunto lhe daria a dimensdo da cultura artistica do pais. A Venezuela, em contrapartida,
sendo um pais de “drea aberta”, predisposta a dialogar com as influéncias estéticas
externas, possuia em sua classe econOmica dominante o anseio pelo progresso, lancando
assim, um projeto hegemoOnico de arte que procura consolidar a imagem moderna e
vanguardista, incluindo aqui as principais representagdes da Arte Cinética. 2

Mais que a comparacdo e estudo de dois ambientes distintos e sua relacio com

o consumo de arte, Traba tece nitidas criticas ao sistema artistico venezuelano,

1> TRABA, Marta. “Consumo de arte en dos sociedades, Colombia y Venezuela”. In: Ibidem.
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argumentando que na Colombia, apesar, de uma injusta distribui¢do da riqueza nacional e
uma pequena elite cultural consumidora de arte, o artista colombiano trabalharia sem
pressoes de consumo ou estratégias de poder, e o contetddo ativo e polémico transmitido por
este mesmo artista ndo se perderia. O consumo de arte na Coldombia, embora restrito, ndo
aproximaria a arte de uma mera mercadoria, pelo contrario, exaltaria a obra como objeto
simbdlico e a figura do artista como representante dos valores da comunidade. Ja o projeto
hegemodnico defendido pelas classes dirigentes da Venezuela e refor¢cado pela economia em
expansao gracas aos lucros do petréleo, enfraqueceria qualquer tentativa de comunicagdo
alternativa, recaindo para um consumo passivo, observado, segundo Traba, na invasdo do
cinetismo pela cidade de Caracas. A critica elimina, inclusive, os valores que incidem sobre
essa producdo, ligando a produgcdo da Arte Cinética nesse pais a apenas transagdes
comerciais, o que deve ser observado com bastante cuidado, uma vez que dentro desse
contexto existem grandes artistas cinéticos venezuelanos de reconhecimento internacional
pelo valor de seus trabalhos, como Jesus Soto, Alejandro Otero e Carlos Cruz-Diez. No fim
das contas, a critica de Marta Traba se relaciona com o posicionamento de cada pais para
com a sua prépria cultura e ancestralidade, ja que a critica defende com mais afinco as
producdes artisticas daqueles artistas que pertencem a cultura da resisténcia, ponto da teoria
de Traba ja debatida anteriormente.

Nem no processo artistico colombiano nem no venezuelano, revirados em seu

contexto, sdo plenamente satisfatérios, mas sem didvida o colombiano estd

vinculado, ao menos, a realidade; enquanto que o venezuelano flutua na ficcdo e
em uma apreciacio completamente irreal das potencialidades culturais do pais. *'°

Em posi¢cao diametralmente oposta a de Traba, Eli Bartra, fil6sofa mexicana e
professora da Universidade Autonoma Metropolitana-Xochimilco, reconhece um processo
de “latino-americanizacdo” das discussdes tedrico-artisticas que refletiria seu nivel
ideoldgico de fundamentagdo imediata nas lutas politicas e sociais do continente desde a
década de 1960, ou mesmo por influéncia, maior ou menor nos diferentes paises da
América Latina, da Revolu¢cdo Cubana na década anterior e seu empenho anticapitalista e

anti-imperialista que propagou certa consciéncia latino-americana. O latino-americanismo

218 1dem. (Tradugdo da Pesquisadora).
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se tornara, segundo Bartra, uma corrente no campo histérico-filoséfico fomentando
perguntas e discussdes sobre a verdadeira identidade latino-americana, busca por identidade
que reflete no entendimento da arte produzida no continente, e, consequentemente, no
embate cerrado entre os defensores de uma arte popular e autoctone e os que prezam por
uma arte de vanguarda. Essas consideracdes ja foram abordadas em outro momento ao
longo da explanagdo sobre os debates e consideracdes do Simpdsio de Austin, no entanto, o
caminho apontado por Bartra € o reconhecimento da realidade dos povos da América
Latina como conquistados, reconquistados e colonizados, em todos os niveis de sua
formacgdo, seja ela artistica ou ndo, condicionada por circunstancias histéricas de uma
colonizacdo que também fora cultural. Assim, ndo seria possivel buscar a autenticidade
latino-americana na producdo mais pura dos indigenas do mundo pré-hispanico, pois se
negaria as caracteristicas ocidentais adquiridas com a colonizacio que também sao
fundamentais para o entendimento da cultura continental, indo no mesmo caminho
apontado por Darcy Ribeiro. Para Bartra a arte dos indios chinantecos € tao latino-
americana quanto a produgao artistica dos artistas venezuelanos cinéticos.
E preciso reconhecer também que a divida sobre si mesmo é uma das
caracteristicas do colonizado, a qual [...] o divide entre o que € e o que quer ser.
Por outro lado, a realidade ndo € a concepgdo que elaboramos dela, isto faz com
que caiamos em uma segunda ilusdo. A primeira consiste em inventar o conceito
de América Latina segundo gostariamos que fosse e a segunda em pensar que a
forca de querer faz com a realidade se pareca com a ideia que temos dela. [...]
Com isso, ndo queremos negar que existe a necessidade, na América Latina, de
cobrar consciéncia do comum de nossas realidades, do similar das condic¢des
gerais de opressdo; € necessdrio ter consciéncia de nosso passado comum e do
que nos aproxima no presente, mas levando em consideracdo que sdao multiplas

também as diferencas e mudltiplas, por exemplo, as semelhangas com outros
povos que ndo pertencem ao continente americano. '’

Dessa forma, a bandeira da arte popular, levantada por muitos pesquisadores,
representa o retorno de um mito, a ideia de que essa producio seria realizada pela maioria
para a maioria, enquanto a arte culta se destinaria a uma minoria iniciada, inacessivel para a
compreensdo de todos, 0 que em muitos aspectos pode ser questionado.

O conceito de “popular” esta implicita a no¢do de maioria demografica (nunca de
totalidade). No entanto, é errdneo afirmar que os artesdos ndo constituem uma

" BARTRA, Eli. “Retorno de un mito: El arte popular”. In: Ibidem. (Tradugao da pesquisadora).
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minoria dentro da abstrata maioria. Considera-se, talvez, que a producdo de uma
minoria de artesdos expressa em ultima instancia os desejos, os sentimentos, 0s
gostos que formam parte do patriménio cultural de uma maioria. Resulta-nos,
entdo, que a ideia de “producdo artistica de uma maioria” resulta ser em realidade
a criacdo de uma minoria que representa uma maioria. >'®

O mito da arte popular residiria justamente em acreditar que essa produgdo é
consumida pela maioria, algo que Bartra contesta. Também refletindo sobre as estruturas
que dominam o trabalho do artista latino-americano encontra-se a proposi¢ao do historiador
da arte finlandés radicado na Argentina Bengt Oldenburg. De acordo com Oldenburg as
estruturas sociais que condicionam o trabalho artistico se apresentam de diferentes
maneiras no cendrio contemporaneo, como a formagdo do artista, sua relacio com a
sociedade, o funcionamento e existéncia de museus e instituicdes de apoio, os prémios e
certames, o setor privado e seus marchands e mecenas, e as pautas especificas
predeterminadas pela sua dependéncia cultural ou geopolitica. Indo de encontro, assim, a
discussdo proposta por Traba, mas ampliando tanto o seu alcance para a América Latina
como as possiveis estruturas dominantes. Em sua tese “Mecenato € mecanismo seletores”,
Oldenburg alerta para a intrinseca relacao estabelecida entre imagem e identidade na arte da
América Latina como sendo o primeiro fator limitador, uma vez que os processos politicos
e econdmicos que se desenvolveriam na maioria das sociedades acarretam, entre outros
fatores, uma luta constante para conservar a velha identidade nacional ou alcangcar uma

modificacdo desta. 2"’

Como a imagem de uma nagdo depende em grande medida de sua atividade
cultural é natural que, dentro dela, o campo artistico desempenhe um papel
preponderante. A palavra “Brasilia” cobre, por exemplo, tanto uma realidade
urbanistica e politica, como o valor estético e cultural desta urbanizacao,
convertida em signo que comunica uma imagem de inovagdo e progresso ou, para
os detratores, que servem para criticar certa politica. De igual modo, o prémio em
uma bienal de arte chega a ter o mesmo significado, considerado como triunfo
nacional, como um prémio cientifico ou uma vitdria politica ou desportiva, além
disso, é medido por sua elevada capacidade para suscitar polémicas. *°

Para Oldenburg, apesar dos artistas antecederem ou enunciarem mudangas e

imagens, esse papel ndo seria bem aproveitado, ndo de modo racional, pelos governos dos

% Tdem. (Tradugdo da pesquisadora).

' OLDENBURG, Bengt. “Mecenazgo y Mecanismos Selectores”. In: Ibidem.
7% Idem. (Tradugdo da pesquisadora).
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paises latino-americanos, diferentemente do que atesta Traba. Assim, os condicionantes da
arte na América Latina passam por outras instancias, como o mercado. Este, segundo o
historiador, seria talvez o principal regulador da arte porque nunca age sozinho, mas
acompanhado das acdes de todos os outros elementos que compdem um sistema de arte,
seja latino-americano ou ndo. Juan Acha se debruca sobre as questdes que envolvem as
estruturas de valorizagcdo do objeto artistico. O critico peruano estabelece diferentes
condicdes, a seu ver, fundamentais para a compreensdo da arte latino-americana e para a
compreensdo do processo de valorizacdo dessa arte: (1) a arte € um fendmeno sociocultural;
(2) a necessidade de antepor a producdo a conservacdo da heranca do produto; (3) a
consequente urgéncia da prioridade a inovacdo ou criagdo a popularizacdo dos produtos. O
ultimo item contraria a postura de Acha que considera o beneficio coletivo ser de maior
valor que o consumo individual. Acha discute a necessidade de criar parametros de
atribui¢do de valor a arte da América Latina, ainda que este processo de “valoragdo” seja
relativo e parcial. A valorizagdo de determinados produtos em detrimento de outros
dependeria, ainda, do conhecimento que teriamos sobre estes mesmos produtos e as
necessidades estéticas da coletividade, a quem se destina a producdo cultural. A atribuicao
de valores pode ser ainda estabelecida por parametros sociais, em que o critico destaca: (4)
a diferenciacdo entre estético e artistico (ao que equivaleria reconhecer a importancia das
questOes artisticas, sua subjetividade estética e sua correspondéncia objetiva); (5)
considerar a importancia das singularidades dos substratos miticos coletivos; (6) postular a
vinculagdo popular como indispensavel a toda produgdo cultural. Esse mesmo processo de
atribuicao de valor pode ser estendido aos mecanismos do sistema de arte da América
Latina, que envolvem: (7) a formulacao da existéncia e magnitude do sistema de producio
artistica e do conhecimento de sua trajetria, tanto mundial quanto local; (8) o
conhecimento do conflito existente entre arte culta e popular e a cultura de massa. Esses
diferentes processos de valoracdo se complementam e colidem entre si. De acordo com
Acha, conhecer esses processos seria uma das unicas maneiras de intervir na atribui¢do de

valor dado 2 arte do continente. >*'

221 ACHA, Juan. “Hacia las valoraciones objetivas de la estructura artistica”. In: Ibidem.
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As falas diferem sobre os mais amplos aspectos, desde tradi¢des culturais até
producgdes de artistas latino-americanos que se encaixariam no tema Mitos e Magia da
mostra, ou que foram importantes contribuidores para a arte latino-americana. Torna-se
possivel notar a busca por determinar visdes interiores que combatam imagens exteriores,
ou seja, definir identidades para a arte da América Latina que reflitam forca tanto em sua
estética quanto em seus significantes, quando estas sdo comparadas a producdo artistica
pretensamente internacional e ocidental demarcando a diferencia¢do. Observa-se uma busca
por entendimento e autoconhecimento, por particularidades definidoras de uma expressao
cultural em uma sociedade que também almeja a globaliza¢do, por uma linguagem que seja
individual e a0 mesmo tempo coletiva, uma busca constante por fortalecimento, seja
artistico, cultural ou social. A tese proposta pela critica de arte mexicana Rita Eder, “O
debate latino-americano na arte: notas para uma analise”, remonta justamente essas
inquietacdes explicitadas nos debates e simpdsios que ocorrem no periodo sobre a arte da
América Latina. A critica expde:

Cada vez que ocorre uma reunido sobre arte latino-americana, discute-se sobre 0s
problemas do nacionalismo e internacionalismo, o papel das vanguardas, a funcio
da critica. Levantam-se temas em torno da arte e da sociedade, alguns problemas
da producgdo artistica, o mercado de arte, o papel das galerias, a arte frente as
instituicdes governamentais, etc. No entanto, o que em verdade estd em jogo — e

nao teria sentido falar de uma arte latino-americana — € uma maneira de entender
a arte e uma concepgdo de que foi, é e possa ser América Latina. >

O primeiro habito que frequentemente se observa na andlise da arte latino-
americana € o ato, legitimo segundo Eder, de considerar a arte de um grupo de paises em
um bloco, apesar das oposi¢des e da caréncia de instrumentos de trabalhos adequados para
estudar o significado e desenvolvimento das artes plasticas do continente em um passado
recente. O posicionamento de Eder se assemelha a de Acha no sentido de questionar a
validade das velhas formas de se compreender a arte, sobretudo a da América Latina, e a
necessidade de construir novos caminhos quando surgem novas interrogacdes € novos
fenOmenos artisticos, assim como o nascimento da disciplina de critica e historia da arte

especificamente latino-americana, diferente da critica e da histdria da arte internacional e

22 EDER, Rita. “El debate latinoamericano en el arte: notas para un analisis”. In: Ibidem. (Tradugdo da
pesquisadora).
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que busca explicar de modo totalizador a arte produzida no continente, exigindo, por sua
vez, um olhar atento e diferenciado sobre essa producao. Essa conduta se deve a dificuldade
de se separar, em diversos momentos, o estudo do fendmeno artistico de alguns fatos e
acontecimentos politicos e sociais, ainda que, segundo a critica mexicana, contrariasse a
observada necessidade dos movimentos artisticos da América Latina de se libertarem da
histéria ao invés de se incorporarem a ela. Eder afirma, além disso, que a arte latino-
americana existe ainda como uma ideia, portanto, ndo faria sentido pensar em uma histdria

. . ., . . . 22
da arte latino-americana, mas na histéria da arte produzida no continente. 3

Penso que € oportuno a esta altura deixar claro como se tem articulado esta nova
forma de pensamento. E, sem diivida, prematuro propor uma histéria das ideias
em torno da arte latino-americana, j& que o questionamento sobre sua
especificidade pode contribuir para a continuidade da problemdtica, um
fendmeno relativamente novo, sobretudo que atem a arte contemporinea. No
entanto, em uma escala mais modesta creio ser util formular de uma maneira
sistemdtica quais sdo as ideais mais relevantes [para essa producio artistica]. ***

De acordo com a critica, assim como Acha, seria importante determinar os
novos elementos que estabeleceriam as diferencgas entre a critica e a histéria da arte distinta
da convencional. Apesar de ser uma discussdo antiga na arte do continente, as buscas e
questdes referentes ao nacional e ao cosmopolita ainda estariam presente niao apenas na
producdo artistica latino-americana, mas também nos debates tedricos, evidenciados pelas
diferentes posturas assumidas, por exemplo, no Simpdsio da I Bienal Latino-Americana de

Sao Paulo.

Ponderamos por um lado que ndo somente o pensamento artistico, mas também a
histéria do pensamento social da América Latina pode se relacionar com uma
busca por sinteses de ideias que pudessem dar sentido, coeréncia e expressiao
dramadtica a vida regional, busca truncada ja que a exaltacdo do passado para
afirmar os valores regionais Unicos jamais pds em alta conta o valor social
humano da atual populagdo indigena. [...] A busca das raizes é uma etapa que se
esgota em si e ndo se toma como base de uma nova criatividade que se obriga
vincular passado e presente. Toda esta etapa evidencia uma incoeréncia que [...]
consiste em propor ideias com um contetido politico e social avangado para as
sociedades latino-americanas e propdem para a arte um status conservador. >

> Tdem.
22 Tdem. (Tradugdo da pesquisadora).
2 Idem. (Tradugdo da pesquisadora).

133



Apesar de criticar a postura nacionalista de parte da produgdo artistica latino-
americana, Eder também nao defende a corrente cosmopolita. A ideia ndo seria atacar a arte
abstrata e suas caracteristicas internacionais, mas estudar com cuidado os impactos
causados por essa insercdo cultural na América Latina, e o que determinaria o interesse do
artista latino-americano pelo novo e pela vanguarda. A pretensa arte internacional implica
na reunido de vdrias realidades particulares ou nacionais compondo um todo, no entanto, na
América Latina esse processo significaria uma homogeneizacdo das particularidades e nao
uma reciprocidade de expressoes distintas.

As proposi¢coes apresentadas no Simpésio da I Bienal Latino-Americana de Sao
Paulo foram multiplas e de considerdvel qualidade para as discussdes estabelecidas no
periodo sobre a arte latino-americana, contudo, assim como no Simpdsio de Austin o
Simpdsio da bienal latina ndo obteve uma conclusio sobre o assunto e nem mesmo sobre as
questdes estipuladas pelo seu recorte temdatico. As variantes apresentadas ampliaram o
debate que envolveu tanto as caracteristicas quanto a possivel existéncia de uma arte
continental, além do melhor modo de se defender essa producdo. As criticas que atingiram
a mostra também alcancaram o Simpdsio, como a alta expectativa que os criticos de arte e
jornalistas brasileiros possuiam sobre o evento e que ndo teria sido correspondida. Para o
Roberto Pontual faltou um dose mais maci¢a de abertura para novos focos de indagacao
que fugissem das antigas e conhecidas teorias ja amplamente defendida por alguns dos

participantes do certame.

2

Em cerca de 30 comunicagdes, mais ou menos extensas, rara € aquela
anunciadora de posturas novas na abordagem do fato estético ou do sistema que o
suporta. Na maioria dos casos, de folego curto também foi o mergulho no trato de
cada tema e problema. Predomina nesse material a impressdo de uma tarefa
cumprida por cumprir, rdpida e superficialmente — sem esquecer os residuos de
eloquéncias que se soma a nossa tipica caréncia de método: o prazer da palavra, e
ndo da dissecacdo de dados concretos. [...] Mas pensemos positivamente. Com
todos os seus defeitos, o simpdsio paulista terd livrado do esvaziamento total o
puro acimulo de obras de que se constitui o corpo maior da I Bienal Latino-
Americana de S3o Paulo. Em termos quantitativos, ressaltaram nele as
contribui¢ées de brasileiros, mexicanos e argentinos. No que diz respeito a
importancia e ao interesse, os segundos sairam ganhando de longe. 2

26 PONTUAL, Roberto. Hay que Hablar. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 12 de novembro de 1978. (Artigo
de Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizagdo: Pasta Imprensa IBLA).
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A critica geral foi a de que apesar de superior a mostra, o Simpdsio refletiu o
mesmo espirito ambiguo e desordenado da exposi¢dao. No entanto, a critica também se fez
internamente. Entre os participantes do certame houve aqueles que realizaram um balanco
negativo do evento, podendo citar a palestrante Marta Traba, que j4 havia realizado duras e
polémicas criticas a organizacdo da mostra, como sua acusacdo de racismo por nao incluir
paises importantes para a discussdo e tema na mostra. No dltimo dia do Simpdésio e durante
seu fechamento, a critica argentina afirma ter sido uma perda de tempo e dinheiro sua ida a
Sao Paulo, uma vez que a desorganizacdo do evento ndo permitiu a real compreensdao das
propostas apresentadas, seja pelo publico, seja pelos palestrantes, € que nem mesmo se
havia conhecimento prévio e antecipado do que seria apresentado, impossibilitando a troca
e didlogo, resumindo sua critica com a considera¢do de que a Bienal continua a exercer
grande dominacdo cultural em sua gestio e organizacdo.””’ Em acordo com Traba,
Frederico Morais alega que a representacdo dos paises latino-americanos realizou-se de
modo “ridiculo” e que a Bienal ndo pode se manifestar apenas no periodo de sua
inauguracdo, sua realizacdo ndo pode ocorrer como no periodo de sua criagdo.”® Nem
todos, no entanto, concordaram com as criticas dirigidas tanto a mostra quanto ao simpdsio.
Sabiamente, mas inadvertida dos acontecimentos futuras, Radha Abramo lembra a todos
que este evento simboliza o inicio de mudancas profundas no entendimento do assunto,
além de ser apenas a primeira edi¢do de uma série de bienais latinas programadas pela
Fundacao. 229
Ainda que as criticas durante o encerramento do Simpdsio fossem acaloradas,
nem por um minuto os criticos de arte e demais participantes, defensores ou opositores da
Bienal, cogitaram o fim prematuro do projeto das Bienais Latino-Americanas de Sao Paulo,
pelo contrério, o espirito era de sanar os principais problemas para a realizacdo da segunda

edicao da mostra, no ano de 1980.

7 Idem.
% Tdem.
*** A BIENAL: um desperdicio. Didrio de Sdo Paulo. Sio Paulo, 07 de novembro de 1978. (Artigo de
Imprensa pertencente ao AHWS — FBSP. Localizag@o: Pasta Imprensa IBLA).
135



CAPITULO 3.

Bienais Latino-Americanas de Sao Paulo: um projeto sem continuidade.

A comunidade artistica e intelectual latino-americana se depara com o fim
prematuro do projeto “Bienais Latino-Americanas de Sdo Paulo” no ano de 1980, mesmo
ano que deveria ser realizada a segunda edicao da mostra. Entre os dias 16 a 18 de outubro
do referido ano ocorre a “Reunido de Consulta aos Criticos de Arte da América Latina”, em
que historiadores da arte, criticos e representantes de classe puderam refletir sobre a
realizacdo das mostras latinas e definir por consenso o fim do projeto. Antes de elucidar as
conclusdes tiradas dessa reunido, bem como os motivos apresentados pelos participantes
que culminaram no encerramento das bienais latinas, torna-se imprescindivel questionar a
realizacdo de tal reunido ao invés da II Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo. Para a
compreensdo dos motivos que levaram os dirigentes da FBSP produzirem uma reuniao
consultiva, bem como os resultados obtidos em tal encontro, foi utilizado como base do
estudo a andlise dos documentos gerados pelo evento e que pertencem ao AHWS. Essa
documentagdo retine além das cartas e convites enviados aos criticos latino-americanos e
brasileiros, as respostas ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da reunido, as pautas
das discussdes ocorridas nos trés dias de trabalhos, as consideracdes de cada critico e o
relatério gerado ao fim da “Reunido de Consulta aos Criticos de Arte da América Latina”.

Entre os motivos apresentados pela FBSP para suspender a organizacdo da II
Bienal Latino-Americana de Sao Paulo estdo as dificuldades financeiras enfrentadas pela
instituicdo. No ano de 1980, Luis Fernando Rodrigues Alves ndo respondia mais pela
presidéncia da Fundagdo, em seu lugar assume Luiz Diederichsen Villares, membro do
Conselho Administrativo da FBSP, o candidato preterido no ano de 1975, quando o posto
foi assumido por Oscar Landmann. Luiz Villares se depara com um or¢amento limitado
para duas exposi¢coes vultosas, tanto em tamanho, quanto em investimento financeiro.
Outras causas podem, ainda, ser conjecturadas, como a recep¢do da I Bienal Latino-
Americana pela critica de arte brasileira. Essa exposi¢do, assim como o modo escolhido

pelo CAC para sua realizagdo, foi alvo de inimeras e contundentes criticas ao longo do ano
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de 1978. Ao fazer um balanco das criticas ja expostas no capitulo anterior, percebe-se que
em geral elas foram negativas. Questionaram-se a organizagdo, o CAC, o tema, os artistas
elegidos, os assuntos abordados, o Simpdsio e a qualidade geral da exposicdo.
Questionaram e qualificaram a mostra, colocando em ddvida a validade de sua
continuidade. E ainda que a critica negativa ndao possa ser considerada um grande
empecilho para a realizacdo da segunda bienal latina, uma vez que os problemas poderiam
ser sanados, evidentemente, esta se configura como um peso a mais na decisdo da FBSP.
Além disso, pode ser elencado como preponderante e impulsionador para realizacdo da
reunido consultiva a decisdo de Villares escolher um dnico curador para a segunda edicdo
da mostra, que assumiria grande parte das responsabilidades pertencentes até entdo ao
CAC. Sua opgdo foi Aracy Amaral, que além de importante historiadora e critica de arte no
pais, possui profundo interesse pela arte da América Latina. Tanto nos documentos
encontrados no AHWS, quanto em seu ensaio publicado na edicdo comemorativa dos 50
anos da Bienal de Sao Paulo da Revista USP, em 2001, Amaral afirma ter sido sua
iniciativa substituir a realiza¢do da II Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo pela reunido
consultiva, por considerar ndo apenas os problemas financeiros enfrentados pela Fundacao,
mas também o limitado orcamento para a mostra, além de acreditar na necessidade de
repensar sua propria validade no meio cultural brasileiro.
Quando fui convidada a ser curadora da Bienal seguinte [refere-se aqui a II
Bienal Latino-Americana], em 1980, por Luiz Villares, enfrentei um dilema
frente as dificuldades financeiras da entidade: a Bienal Latino-Americana tinha
sido para valer ou fora apenas um evento esporddico? Debatia-me diante do meu
interesse pela expressdo artistica do continente e suas caracteristicas, pensando
em como projetar a producdo de qualidade da América Latina, e transformar —
por que ndo? — o evento Bienal de Sdo Paulo em um evento latino-americano,
com artistas internacionais convidados e observadores criticos de todos os
continentes, que se reuniriam em S@o Paulo, em vez da indiferenca em relacdo as
salas de Ceildo, da Indonésia, do Egito, da Tugosldvia, da Africa do Sul, do
Canadd, como um must que nunca podiamos digerir exatamente pela dificuldade
ou impossibilidade de ter um repertério comum. [...] Como resultante dessa
encruzilhada, minha ideia foi a convocacdo de uma reunido de criticos e
historiadores de todos os paises da América Latina para que, num debate de trés

dias, se discutisse e votasse a vocacdo, o destino das Bienais de Sdo Paulo:
tornar-se uma Bienal Latino-Americana como referido acima ou decididamente
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permanecer uma Bienal Internacional como até entfio fora (esquecendo-nos de
A - . L. . 230
uma sequéncia para a Bienal da América Latina).

A ideia de Amaral em transformar a Bienal de Sdo Paulo em um evento latino-
americano se assemelha da inten¢do de Landmann, quando este desejava criar uma Bienal
Latino-Americana que reunisse todas as exposicdes ocorridas na América Latina, como ja
destacado anteriormente. Nao seria possivel, no entanto, reduzir a decisdo de substituir uma
mostra de arte por uma reunido consultiva apenas a uma iniciativa da curadoria. Além da
crise financeira, das criticas recebidas pela primeira edi¢do da exposicdo latina e da
iniciativa de Amaral, ndo havia tempo hdbil para a reestruturacdo que a mostra exigia. Seria
necessario, além disso, criar um novo regulamento, uma vez que s6 havia até o momento o
primeiro regulamento da mostra formulado pelo CAC. Este primeiro regulamento fora
distribuido entre as embaixadas estrangeiras no Brasil, outro ponto, que de acordo com
Amaral, também deveria ser alterado, ndo podendo mais ser aceito que a organizacdo da
Bienal ficasse a cargo da oficialidade dos convites em um tempo de abertura politica no

-1 231
Brasil.

Seria possivel, ainda, ponderar sobre as condi¢des financeiras dos demais paises
participantes e a disponibilidade de participacdo em dois grandes eventos internacionais
que aconteceriam anualmente, tanto para o Brasil, quanto para os demais paises latino-
americanos. A motivacao oficial apresentada pela Fundac¢do, como expressa a carta dirigida
aos criticos convidados e assinada pelo presidente Villares, seria de “determinagdo ocorrida
por absoluta auséncia de possibilidades de um preparo adequado para garantir o €xito dessa
manifestac;ﬁo”.232 Amaral, em comum acordo com a FBSP, assume o risco de debater a
ocorréncia dessas exposi¢coes, depois de uma primeira edicdo bastante criticada, e dividir

com a comunidade intelectual do continente latino-americano o encargo da decisdo que

levou ao fim de um projeto de apresentacdo e valorizacio da arte da América Latina.

29 AMARAL, Aracy. “Bienais de Sdo Paulo ou da impossibilidade de reter o tempo”. In: Textos dos
Tropicos de Capricérnio: artigos e ensaios (1980-2005) — Vol.3: Bienais e artistas contemporaneos no
Brasil. Sao Paulo: Ed. 34, 2006, p. 95-96. (Texto publicado originalmente em Revista USP. Sdo Paulo, n. 52,
p- 16-25, dezembro/fevereiro 2001-2002).

21 Relatério da Reunido de Consulta de Criticos da América Latina. Sdo Paulo, 24 de outubro de 1980.
Assinado por Aracy Amaral, 50 folhas. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta
Reunido de Criticos 1980).

232 Carta de Luiz Diederichsen Villares (FBSP) a criticos de arte brasileiros e latino-americanos. Sdo Paulo,
10 de julho de 1980. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP. Localizacdo: Pasta Reunido de Criticos
1980).
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Ao possibilitar uma reunido de consulta, mais uma vez a FBSP, através da acao
de seus curadores, abre-se ao didlogo e a possibilidade de gerenciar eventos que viessem ao
encontro das necessidades e/ou aspiracdes da maioria representada. Em contrapartida, ao
possibilitar formalmente a interferéncia externa seria responsabilidade de a Fundagdo
encontrar os instrumentos necessdrios para a aplicacdo das recomendacdes. A postura
assumida tantas vezes pela instituicdo durante a gestdo de Ciccillo de ndo considerar as
sugestdoes dos especialistas (ou considerar de modo restrito), que eram variavelmente
consultados pela FBSP, ndo poderia ser repetida, ou admitida, no presente momento.

A “Reunido de Consulta de Criticos da América Latina” foi idealizada como
um debate democratico entre os diversos paises envolvidos, pois “ndo se considerava mais
possivel que o tema ou a diretriz das Bienais Latino-Americanas surgisse como uma
imposi¢do do Brasil aos demais paises irmdos”.**> Assim, a reunido consultiva destina-se a
elaborar recomendacdes sobre a forma mais desejavel de participagcdo dos paises da
América Latina na Bienal Internacional de Sao Paulo. A férmula que se considerou mais
aconselhdvel pela curadora e Fundagdo foi a de se fazer representar cada pais da América
do Sul e México por dois representantes, além da América Central e Caribe, se possivel
com um delegado por pais. Foram enviados convites a 50 criticos entre latino-americanos e
brasileiros, além das associacdes de classe e 6rgdos culturais do Brasil, como ABCA,
AIAP, ABAPP, FUNARTE, e outras.>** Entre os convidados alguns figuraram no Simpdsio
da I Bienal Latino-Americana, como os argentinos Jorge Glusberg e Marta Traba, e o
peruano Mirko Lauer, outros compareceram ao Simpdsio de Austin, como a boliviana

Norah Beltran e o argentino Damian Bayén. A FBSP, através da coordenadoria de Aracy

233 Relatério da Reunido de Consulta de Criticos da América Latina. Op.cit.

234 Relagio de Convidados: Argentina: Damian Bayén, Horacio Safons, Jorge Glusberg, Marta Traba e Rafael
Squirru; Bolivia: Nohra Beltran e Gonzalo Rodrigues; Chile: Milan Ivelic e Nena Ossa; Colombia: Eduardo
Serrano, German Rubiano Caballero, Gloria Zea de Uribe e Sebastian Romero; Cuba: Adelaida de Juan; El
Salvador: Zoiro Salazar; Equador: Manuel Esteban Majia; Guatemala: Roberto Cabrera; Guiana Inglesa:
Lwnnette Dolphin; Honduras: Pompello del Valle; México: Ida Rodrigues Prampolini e Jorge Alberto
Manrique; Paraguai: Ticio Escobar; Peru: Alfonso Castrillon e Mirko Lauer; Porto Rico: Ernesto Ruiz de la
Mata; Republica Dominica: Marianne de Tolentino e Silvano Lora; Uruguai: Angel Kalemberg e Maria Luiza
Torrens; Venezuela: Juan Calzadilla, Manuel Espinoza e Sofia Imber. Entre os brasileiros foram convidados:
Aline Figueiredo, Marcio Sampaio, Ennio Marques Ferreira, Ferreira Gullar, Frederico Morais, Wilson
Coutinho, Alberto Beuttenmiiller, Fernando Cerqueira Lemos, Ivo Zanini, Jacob Klintowitz, Sheila Leirner,
Casemiro Xavier de Mendonga, Esther Emilio Carlos, Fabio Magalhaes, Wolfgang Pfeiffer, Mauricio Segall
Luiz Antonio Serafico, Pietro Maria Bardi. Cf.: Ibidem.

139



Amaral, teve o cuidado de convidar nomes expressivos da critica de arte de um grande
nimero de paises da América Latina, mesmo aqueles que ndo possuiam relagdes
diplomdticas com o Brasil, como o caso de Cuba, na tentativa de contemplar o maior
nimero de vozes latino-americanas a respeito do projeto das Bienais Latino-Americanas de
Sdo Paulo. O convite também foi enviado com certa antecedéncia, em julho para o encontro
marcado em outubro, como demonstra as correspondéncias preservadas no acervo do
AHWS. No entanto, apenas 38 nomes compareceram a Reunido. As auséncias foram
significativas, como Ida Rodriguez, do México, Mirko Lauer e Alfonso Castrillon, ambos
do Peru, Juan Calzadilla, da Venezuela, Sebastian Romero, da Colombia, ou ainda Marta
Traba e Rafael Squirru, ambos pela Argentina. Entre os faltantes houve aqueles que
alegaram impossibilidade devido a compromissos assumidos em outros paises, como foram
os casos dos criticos mencionados acima. Outros, apesar do interesse em participar, foram
impedidos de entrar no pais, como Adelaida de Juan, critica de arte cubana que teve seu
visto de entrada no Brasil negado pelo Itamaraty e pelo Ministério de Relagdes Exteriores.
Os participantes brasileiros foram maioria em nimero de delegados por pais, tanto entre os
convidados quanto entre os participantes. >>°

Para evitar o ocorrido no Simp6sio da I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo
em que os debatedores apresentaram comunicacdes dispares do recorte temdtico pré-
estabelecido pelo CAC, a coordenadoria da reunido consultiva enviou com antecedéncia
questdes que deveriam ser respondidas pelos delegados dos paises em funcdo do objetivo
da reunido e que foram lidas ou apresentadas em plendrio no primeiro dia dos trabalhos, em
16 de outubro. As perguntas se dirigiam, principalmente, aos critérios que deveriam nortear

as bienais latinas seguintes e sugestoes de frequéncia para sua realizacio:

235 Participam efetivamente da Reunido os criticos: Argentina: Damian Bay6n, Jorge Glusberg e Horacio
Safons; Bolivia: Nohra Beltran e Gonzalo Rodrigues; Chile: Milan Ivelic e Nena Ossa; Colombia: Eduardo
Serrano, Gloria Zea de Uribe e German Rubiano Caballero; Equador: Manuel Mejia; Guatemala: Roberto
Cabrera; México: Jorge Alberto Manrique; Paraguai: Ticio Escobar e Miguel Angel Fernandez; Porto Rico:
Ernesto Ruiz de la Matta; Repiblica Dominicana: Marianne de Tolentino; Uruguai: Angel Kalemberg e Maria
Luiza Torrens; Venezuela: Luis La Corte. Entre os brasileiros comparecem: Aline Figueiredo, Marcio
Sampaio, Frederico Morais, Wilson Coutinho, Alberto Beuttenmiiller, Fernando Cerqueira Lemos, Ivo Zanini,
Aracy Amaral, Esther Emilio Carlos, Fabio Magalhdes (Pinacoteca do Estado de Sao Paulo), Wolfgang
Pfeiffer (MAC-USP), Mauricio Segall (Museu Lasar Segall), Lisetta Levi (ABCA-SP), Carmen Portinho
(ABCA-RJ), Adriano de Aquino (ABAPP), Cecilia M. T. Suzuki (AIAP), Paulo Sergio Duarte (FUNARTE),
Ana Maria M. Beluzzo (IDART-SP). Cf.: Ibidem.
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(1) O que lhe parece ser mais significativo para as artes e o meio artistico da
América Latina: o mituo conhecimento dos artistas e do meio cultural de nossos
paises dentro da América Latina ou a divulgagdo para o mundo do que se faz em
arte em nosso continente?

(2) O que deve apresentar uma Bienal de Artes Visuais exclusivamente latino-
americana: as novas tendéncias da arte, a arte contemporanea entendida como o
século XX, a arte dos periodos pré-colombiano, colonial e republicano? Poder-se-
ia apresentar conjuntamente manifestacdes dos trés periodos? Ou dever-se-ia
alternar a projecdo das diversas épocas? Ou ainda apresentar primeiramente
enfoques interdisciplinares de retrospectivas de carater didatico-informacional?
Ou, finalmente, somente apresentar arte contemporanea e novas tendéncias?

(3) Do ponto de vista da frequéncia das Bienais seria possivel a todos os paises
latino-americanos comparecer bienalmente em Sao Paulo caso houvesse uma
bienal latino-americana independente da internacional? E que tal a implantacio
de Quadrienais Internacionais (1981, 1985, 1989) intercaladas com Quadrienais
Latino-Americanas (1983, 1987, 1991)?

(4) Qual a posicao dos delegados sobre uma Bienal Internacional onde énfase
especial fosse dada a América Latina.

ANEXO 1: Considera possivel a participacdo de seu pais, caso as Bienais de Arte
da América Latina ocorram bienalmente em Sdo Paulo?

ANEXO 2: Como considera, do ponto de vista de veiculacio e divulgac@o para o
exterior, da producdo artistica de seu pafs, se uma Quadrienal Internacional de
Arte em Sao Paulo e uma Quadrienal de Arte Latino-Americana ocorressem
sempre nos anos impares?

ANEXO 3: Ou tem outra posi¢do pessoal acerca dos eventos internacionais de
arte contemporanea? >*°

As questdes propostas ndo admitem as miltiplas possibilidades de
entendimento sobre arte latino-americana, como na pergunta em que coloca como
opositores os interesses de se fazer reconhecer a diversificada produgdo artistica dos
diferentes paises da América Latina e o desejo de se fazer conhecer pelas demais nagdes, ou
mesmo o questionamento sobre o que seria mais legitimo expor como arte latino-
americana, evidenciando a manuten¢ao da estrutura convencional e tradicional da Bienal
como um saldo, estrutura em crise no periodo, como ji debatido. As perguntas dirigidas aos
delegados e convidados especiais refletem o estado geral da FBSP para com a realizacao
das mostras latinas, ou seja, ndo ha um parametro de referéncia pré-estabelecido para essas
exposicoes latinas baseado na realizagdo da primeira edi¢do da Bienal Latino-Americana de
Sdo Paulo, mas uma tentativa de reiniciar as discussdes e descartar as experiéncias
anteriores, sendo elas positivas ou negativas. Nao houve uma reflexdo sobre as conquistas
obtidas com esse certame apds sua realizacao e, também, ndo se prop0s essa tao necessaria

reflexdo na reunido consultiva proposta para o ano em que aconteceria a segunda edi¢do da

236 Ibidem.
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mostra. Apesar das indmeras criticas, a primeira edicdo desta exposi¢cdo possibilitou que a
discussao tedrica sobre a producdo artistica do continente também ocorresse no Brasil e que
se repensasse a relacdo do pais com os demais da América Latina, ou mesmo que
refletissem sobre as raizes e as motivagdes artisticas inerentes a todos. E mesmo entre os
artistas apresentados, apesar da auséncia de grandes e renomados nomes consagrados pela
histéria da arte, muitos dos presentes simbolizavam uma contribuicdo significativa, talvez
ndo para o tema proposto, mas para a iniciativa que envolvia a realizacdo de tal exposicao.
Entdo por que ndo partir dos erros e acertos dessa bienal para encontrar meios possiveis
para a segunda edi¢do da mostra? Por que, mais uma vez, permitir a descontinuidade de um
projeto que apenas inicia seu trajeto, como fora feito com as Bienais Nacionais?

O modo como as perguntas foram apresentadas abre precedentes para a
eliminacdo das Bienais Latino-Americanas, como é possivel observar no item quatro, em
que se cogita a possibilidade de organizar uma mostra internacional com foco latino-
americano, reunindo em uma unica exposicao o que ja era um dos objetivos da Bienal de
Sao Paulo, ou seja, permitir o maior didlogo no cendrio brasileiro e latino-americano das
producdes artisticas produzidas nos diferentes paises, mesmo que este objetivo ndo fosse
plenamente cumprido, como amplamente discutido no capitulo anterior. Ou ainda, propde
como reflexdo para todos os delegados e debatedores uma resolu¢io que ultrapassa o poder
conferido a tal encontro, como a mudanca na periodicidade das Bienais de Sao Paulo e a
proposta de transformar as bienais em trienais ou quadrienais, como a propria curadora
ressalta: “no debate sugerido, uma das alternativas que figurava igualmente importante —
embora precisasse posteriormente ser apoiada pelo grande Conselho da Bienal em votagdo
— era a modificacdo da periodicidade das Bienais”.”*” Mesmo que a proposta fosse acolhida
pelos criticos e representantes das associacdes de classe, 0 mesmo poderia ndo ocorrer entre
os membros do Conselho, o que anularia toda a validade da discussdo. No relatdrio
resultante das discussoes da reunido, Amaral ressalta a dificuldade dessa proposta ainda no
momento dos trabalhos, quando o entdo presidente Luiz Villares demonstrou o obstdculo da

implantacao de tal proposta se esta fosse sugerida pelos criticos.

7 AMARAL, Aracy. “Bienais de Sdo Paulo ou da impossibilidade de reter o tempo”. In: Textos dos
Tropicos de Capricornio: artigos e ensaios (1980-2005) — Vol.3: Bienais e artistas contemporaneos no
Brasil. Op. cit., p. 96.
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Porém, no decorrer dos trabalhos, quando a Comissdo encarregada de debater o
problema da frequéncia das Bienais necessitou a presenca de Villares para um
esclarecimento, ou seja, a proposicdo da substitui¢do da “Bienal” por uma
“Trienal” ou “Quadrienal”, o presidente da FBSP manifestou sua dificuldade em
poder adaptar os estatutos da entidade (ou, se desejar, sua falta de forcas junto ao
Grande Conselho da Bienal) para esse fim. Assim, desde seu primeiro dia, foi
como se estivéssemos participando de uma reunifo destinada ao malogro, apesar
de todos os esfor¢os para obter as presengas e as verbas necessdrias para sua
realizagdo. Na raiz de tudo, a auséncia permanente de estrutura da Fundagido
Bienal, na mao de amadores sem motivagdo, ocasionando a constante dificuldade
por parte dos verdadeiros profissionais em se adaptarem a esse esquema. >

Ap6s a sessdo de abertura que contou com a presenga do presidente da FBSP,
Luiz Villares — que discorreu sobre “Visdes do futuro — uma viagem pelas utopias” em
proposta para a bienal de 1981 —, foram apresentas as comunicacdes referentes ao
questiondrio encaminhado pela coordenadoria da reunido. Além da apresentacdo das
respostas dos criticos as perguntas formuladas pela curadoria da reunido, os criticos
presentes foram organizados em cinco comissdes para debater os pareceres dos
questiondrios, cada uma com um tema proposto para discussdo, 0s mesmos propostos no
questiondrio e baseado nas repostas dos criticos. Comissao 1: Tema — Qual seria o objetivo
da Bienal de Sdo Paulo: o mituo conhecimento dos artistas e do meio cultural de nossos
paises ou a divulgacdo para o mundo do que se passa na América Latina? Coordenacdo e
participa¢do: Damian Bayon (Argentina), Eduardo Serrano (Colémbia), Nena Ossa (Chile),
Luiz Miguel la Corte (Venezuela), Miguel Angel Sampaio (Paraguai), Marcio Sampaio
(Brasil), Horacio Safons (Argentina). Comissdo 2: Tema — Como a FBSP deve apresentar
uma manifestagdo artistica que ocorre na América Latina? Coordenagdo e participagao:
Angel Kalemberg (Uruguai), German Caballero (Colombia), Gonzalo Rodrigues (Bolivia),
Ruiz de la Matta (Porto Rico), Aracy Amaral (Brasil), Walter Zanini (Brasil). Comissao 3:
Tema — Como se proporia uma Bienal Latino-Americana para a FBSP? Coordenagdo e
participacdo: Frederico Morais (Brasil), Marianne de Tolentino (Republica Dominicana),
Ticio Escobar (Paraguai), Aline Figueiredo (Brasil), Manuel Mejia (Equador), Alberto
Beuttenmiiller (Brasil), Wilson Coutinho (Brasil). Comissdo 4: Tema — Frequéncia das
Bienais. Coordenagdo e participacdo: Jorge Alberto Manrique (México), Maria Luisa

Torres (Uruguai), Nohra Beltran (Bolivia), Roberto Cabrera (Guatemala), Wolfgang

8 Relatério da Reunido de Consulta de Criticos da América Latina. Op. cit.
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Pfeiffer (Brasil), Fernando C. Lemos (Brasil). Comissao 5: Tema — Fun¢do das Bienais.
Coordenacdo e participagdo: Jorge Glusberg (Argentina), Milan Ivelic (Chile), Esther
Emilio Carlos (Brasil), Mauricio Segall (Brasil), Ana Maria Beluzzo (Brasil), Gloria Zea de
Uribe (Colombia), Adriano de Aquino (Brasil), Paulo Sergio Duarte (Brasil). 29 Os
relatérios conclusivos serdo discutidos posteriormente. Os trabalhos resultaram em um

relatério final em que sdo apresentadas diversas recomendagdes.

3.1. O posicionamento dos criticos de arte da América Latina frente ao debate
proposto pela Reunido Consultiva de 1980.

O AHWS ndo possui em seu acervo todas as comunicagdes resultantes do
questiondrio elaborado pela coordenadoria da reunido, contudo, nas comunicacdes
acessiveis se encontram contribuicdes de criticos brasileiros, latino-americanos e
associacdes de classe. Entre as contribuicdes brasileiras é possivel destacar as sugestdes de
Sheila Leirner, que apesar de nao comparecer a reunido, envia para apreciacao da FBSP seu
posicionamento. Para Leirner, o caminho mais acertado para as Bienais de Sao Paulo seria
permitir que esta fosse o que sempre fora, mas que seja modificada sua parte conceitual
para que os dois eventos possam ocupar 0 mesmo corpo e prestigiar os dois enfoques.**
Como ja foi debatido anteriormente, diversos artistas e parte da critica de arte brasileira nao
se sentiam confortdveis com a alcunha de latino-americanos, talvez por temer o
segregacionismo cultural e a aproximacdo de certa caracterizacdo exdtica para arte,
frequentemente associada a produgdo artistica latino-americana pelo sistema internacional.
Aproximacao que resultaria em exclusdo da producdo artistica da América Latina por esse
mesmo sistema.

Esther Emilio Carlos, critica de arte brasileira, ressalta que para uma grande

exposicao de arte, como a Bienal de Sdo Paulo, o mituo conhecimento dos artistas e do

79 Relatério da Reunido de Consulta de Criticos da América Latina. Op. cit.

29 Contribuicio de Sheila Leirner ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da Reunido de Consulta de
Criticos da América Latina de 1980. Sao Paulo, 1980. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).

144



meio cultural dos paises da América Latina sdo primordiais, mas ainda assim, faz-se
necessdria a divulgacdo e conhecimento das diferentes culturas de cada nacdo do
continente, ou seja, da producdo artistica latino-americana para o mundo. Esther Carlos
acredita na necessidade da Bienal exercer o papel de vitrine da arte contemporanea € como
um propositor de didlogos entre as diferentes producdes, o que, consequentemente,
contradiz a continuidade de um evento exclusivamente latino-americano que nao
contribuiria para a necessidade primeira da instituicdo.
Para n6s da América Latina é de suma importincia a existéncia de uma Bienal
Internacional. E a maneira dos artistas daqui terem contato e conhecimento direto
com 0 que estd acontecendo nos centros mais avancados do mundo. Sdo
mercados que nos interessa conquistar, como € importante também que seus
criticos cheguem a refletir sobre os artistas que existem nesta outra parte do
mundo em desenvolvimento. Além disso, seus artistas podem se enriquecer com
o conhecimento da nova arte, invertendo a direcao habitual da influéncia cultural
que opera geralmente de fora para dentro, no sentido de importacdo, quando nds
também poderiamos exportar nossa cultura. Quantas vezes ji houve essa
influéncia e que ndo foi registrada por ela ter partido de centros culturais fracos
que ndo tiveram o poder necessdrio para reivindicar como suas as criacdes de
seus proprios artistas? Um evento internacional ndo permite uma disparidade de
tratamento entre os seus diversos participantes. Assim, ndo seria concebivel dar-
se uma énfase especial a América Latina numa Bienal Internacional, porque nos
colocaria como regionalistas, subdesenvolvidos culturalmente, ainda na fase do

segregamento, quando hoje tudo marcha para uma maior e ampla solidariedade
humana e cultural eliminando fronteiras entre as nagdes. >*'

Percebe-se na fala de Ester Carlos certo temor do reducionismo da producdo
artistica ao regionalismo e ao subdesenvolvimento cultural, semelhante ao j4 conhecido
subdesenvolvimento econdmico da regido, mas hd ainda um interesse comercial na
exposicdo da producdo artistica continental no cendrio internacional. Nao se trata
simplesmente em tornar conhecida a arte da América Latina, mas competir em pé de
igualdade por espaco no mercado da arte. Havia, além disso, o temor sobre a propria Bienal
de Sao Paulo ser reduzida a um evento sem a mesma importincia e reconhecimento
conquistado no cendrio internacional, aquém da edi¢do internacional da mostra, o que
diminuiria o prestigio da exposi¢cdo. Os posicionamentos dos criticos, entretanto, nao

configuram uma unidade. O jornalista e critico de arte brasileiro Ivo Zanini aponta outra

2! Contribui¢do de Esther Emilio Carlos ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da Reunido de
Consulta de Criticos da América Latina de 1980. Sdo Paulo, 1980. (Documento pertencente ao AHWS —
FBSP. Localizagdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).
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possibilidade para o impasse que envolve a representacdo latino-americana. Para Zanini, o
bom entrosamento entre artistas, criticos e historiadores da arte dos paises da América
Latina seria fundamental para uma maior compreensdo das atividades que desenvolvem e
possibilitaria o nascimento de novas perspectivas para a proje¢do da arte latino-americana,
que constantemente ocupa posicdo secunddria perante os artistas europeus € norte-
americanos, representantes da arte metropolitana.”*> H4 um ponto na fala do critico que se
faz importante ressaltar, Zanini defende o fortalecimento do nucleo artistico e critico latino-
americano como um modo de impor a minimizacdo do desequilibrio da divulgacdo e
valorizagcdo das producdes artisticas realizadas no mundo. Contudo, ndao ha qualquer defesa
do fortalecimento do nicleo enquanto identidade de grupo. H4 reconhecimento do
posicionamento provinciano da producgdo artistica do continente, como explicitou Terry
Smith anteriormente, mas o reconhecimento identitdrio do grupo € visto como perigoso e
mesmo prejudicial para o prestigio da arte latino-americana. O artista e critico de arte
brasileiro Marcio Sampaio ressalta a necessidade de nao limitar o potencial e o alcance da
producio artistica ligando ela apenas a uma possibilidade de discussdo e entendimento.
O nosso passado comum de colonias e a nossa comum situacdo de paises sob
controle de sociedades altamente poderosas, justificam uma postura de defesa
consciente por parte das pessoas que lidam com a cultura. Esta posi¢ao de defesa,
entretanto, ndo poderd nunca ser imobilizante, ao contrdrio, deverd ter um cardter
din&mico, de acdo e criacdo. Isto s6 é possivel na medida em que voltemos nossos
olhos e corag@o para dentro de nossa prdpria realidade, reconhecemos fraquezas

como também as contribui¢ées que, em diferentes épocas, fomos capazes de
oferecer 2 humanidade. ***

A postura recorrente dos criticos de arte brasileiros quanto ao cuidado da
representacdo latino-americana pode ser explicada pela falta de lacos com os demais paises
do continente. Apesar da cultura ibérica comum, outros elementos contribuiram para
formacdo da cultura brasileira e consequentemente latino-americana e, embora nio seja um

fator preponderante, a diferenca na lingua contribui para o afastamento do Brasil de seus

2 Contribui¢do de Ivo Zanini ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da Reunido de Consulta de
Criticos da América Latina de 1980. Sao Paulo, 1980. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).
3 Contribuigdo de Marcio Sampaio ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da Reunido de Consulta de
Criticos da América Latina de 1980. Minas Gerais, 1980. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).
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vizinhos latinos. A proposta da transferéncia das Bienais de Sdo Paulo para quadrienal
também ndo € bem aceita por parte dos participantes, mas a opcdo de tornar a Bienal
Latino-Americana em trienais ou quadrienais sim. A justificativa recorrente é que seria
mais interessante para a propria comunidade artistica latino-americana um tempo maior
para produzir e renovar as discussdes. Esta, entretanto, ndo € a solu¢do defendida por todos
os participantes brasileiros da reunido. Frederico Morais assinala o desgaste da estrutura de
bienais, trienais e quadrienais, e contrapde a proposta da FBSP com o estudo de uma
exposicao de arte latino-americana periddica, mas itinerante. Para o critico, uma exposi¢ao
que circulasse pela América Latina contribuiria de fato para o mituo conhecimento dos
artistas e do meio cultural dos paises do continente, sendo este o cardter mais significativo
da exposicdo, que simplesmente apresentar ao mundo as produgdes aqui produzidas sem ao
menos uma reflexdo interna.
A preocupagdo basica de divulgar “la fora” o que nos fazemos aqui € reveladora
de um terrivel complexo de inferioridade, de uma atitude tipica dos artistas e
produtores culturais de nossos paises, que ao buscarem, contraditoriamente, no
exterior, o apoio que lhe parece faltar aqui, demonstram o quanto foram
colonizados, o quanto sdo dependentes do aplauso do colonizador. [...] Esta
heranca persiste do complexo colonial, que se manifesta, por exemplo, na secular
tradi¢do dos prémios de viagem ao exterior, um atestado de cosmopolitismo, que
lhe permite voltar ao seu pais triunfador, como nas institui¢des culturais que

preferem arriscar na moda internacional a pesquisar as proprias raizes de uma
cultura nacional ou continental. ***

Com relagdo a temadtica possivel para essas mostras latino-americanas, Morais
argumenta que a importancia e significagcdo das exposicdes ndo passam pelo recorte
tematico e pela informacao, mas pela formacao da mostra, “no enfoque museografico dos
temas, visando uma rentabilidade didatica”.** O tema ndo precisaria seguir uma ordem
cronoldgica ou obedecer a um periodo especifico, poderia ser, ainda, de natureza tedrica ou
pragmatica, mas incidir sobre questdes especificas, versando sobre questdes politicas e/ou
sociais, além das artisticas, localizdveis em certos paises ou predominantemente presentes

no continente.

2% Contribuicdo de Frederico Morais ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da Reunido de Consulta
de Criticos da América Latina de 1980. Rio de Janeiro, 1980. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).
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Passado o trauma da vanguarda, da neurose de ser moderno, superada a visdo
positivista de um evolucionismo artistico, de um escalonamento da Histéria da
Arte por ismos, ndo tem mais sentido, hoje, a compartimentacdo da nossa arte,
para efeito de exposi¢des, em periodos pré-colombianos, colonial, republicano,
moderno, vanguarda, etc. Importa o modo de ler tudo isso, pode-se fazer uma
leitura moderna ou vanguardista do barroco ou do colonial, ver o0 Maneirismo via
Dada, por exemplo. Importa, hoje, analisar, acima das tendéncias ou épocas, as
linhas de forca que comprimem ou dilatam nossa cultura, fazendo-a retroceder ou
avancar, para o transe ou para o transitério. Porque a arte latino-americana nio
tem direcdo dnica, nem um so6 rosto. [...] Portanto, temas genéricos e abertos, ao
mesmo tempo prospectivos e revisionistas, restauradores e instauradores.
Poderiamos enumerar vérios desses temas, mas O que parece mais urgente
pesquisar sdo as condigdes em que os artistas atuaram ou atuam ainda sob as

ditaduras recentes da América Latina, em face disso que Angel Rama denomina

: : 24
de “una remozada galeria de dictadores”. **

Morais questiona a continuidade de uma férmula defasada ndo s6 para as
Bienais de Sao Paulo, mas para todo o sistema de arte brasileiro e internacional. A crise que
envolve a amostragem de obras de arte em um sistema de bienal e saldo caracteristico do
periodo reforca a necessidade de mudancas. Um dos fatores negativos apontado pelo critico
peruano Mirko Lauer durante o Simpdsio da I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo
refere-se a visdo limitadora da Bienal em se preocupar apenas com nomes e artistas que
compunham a exposi¢ao, quando a raiz do problema abrange o proprio projeto expografico.
Outros criticos participantes do Simp6sio, como Juan Acha e Rita Eder, também creem que
a problemadtica latino-americana na arte ndo se restringe em como entender e estudar essa
produgdo artistica sob novos parametros que niao os ja conhecidos e servidos a produgdo
europeia, norte-americana, metropolitana, internacional, mas como apresentar uma
producio artistica que se pretende distinta e também atual, e semelhante aquela que tanto
necessita se diferenciar. Assim, para Morais, a predisposicdo da FBSP e da coordenadoria
da Reunido de Criticos de Arte da América Latina em discutir os possiveis caminhos
tematicos para uma exposi¢do tradicionalmente organizada sobre os mesmos vicios
resultaria em cair na mesma armadilha que enredou a I Bienal Latino-Americana de Sao
Paulo, armadilha que ndo se limitou a profusdo de criticas negativas, mas evidenciou a
dificuldade técnica de gerenciar e escolher quem poderia representar € se apresentar no
certame. Morais também € o primeiro a expor o problema politico atual que envolve a

discussdo artistica do periodo. O resgate das raizes comuns na arte da América Latina ainda

246 [dem.
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ndo havia aberto espago para a discussdo politica mais contundente da década de 1970, as
ditaduras civil-militares em diversos paises do continente. A auséncia da reflexdo sobre as
consequéncias do cerceamento politico ndo apenas no setor cultural e nos diferentes paises
latino-americanos, tanto na I Bienal Latino-Americana quanto em seu Simpdsio, faz-se
compreensivel quando se retoma a discussdo do papel da Bienal de Sdo Paulo, bem como
da FBSP, como emblema nacional para a politica do regime militar brasileiro. Para Morais,
seria imprescindivel compreender os determinantes que possibilitaram novos mecanismos
de criagdo e circulagdo de obras de arte, especialmente no Cone Sul, que reiterou
linguagens cifradas e herméticas como alternativa de comunica¢do. Dentro dessa mesma
perspectiva, ainda de acordo com o critico brasileiro, a arte fantdstica, tanto na literatura
quanto nas artes pldsticas, ndao seria uma forma de escapismo, mas um mergulho em nossa
realidade social e politica, uma maneira encontrada por diversos artistas de aprofundar
nossas contradi¢cdes e conflitos, para melhor conhecé-los e, assim, criar imagens que
correspondam ao latino-americano. **’ Seu entender sobre a producdo artistica latino-
americana compreende a repressdo do conquistador diante da possibilidade da autonomia
de reflexdo: “toda tentativa de retratar a realidade era rigorosamente proibida e punida”.
Dessa forma, o impedimento de construir pensamento e consequentemente uma histéria da
arte prépria, implicou na incorporacdo de uma histéria da arte alheia.”*® A proposta final de
Morais seria tornar a Bienal de Sdo Paulo exclusivamente latino-americana, contrariando a
opinido dos demais criticos brasileiros participantes da reunido, deixando aos museus
brasileiros a funcdo de suprir as necessidades internas de informagdo sobre a producgao

artistica internacional.

De qualquer maneira, e para concluir, para nés brasileiros, e independente da
solucdo a ser adotada, o mais importante € definir uma posicdo em relagdo ao
continente. Pois o perigo das auséncias de uma politica continental bem definida
por parte do Brasil é o de se tomar a arte latino-americana apenas como moda, o
latino-americanismo. E, assim, fazer o jogo internacional, considerando a
América Latina como um tema a mais, numa abordagem oportunista e,
naturalmente, superficial de nossa realidade. Enfim, agir mais ou menos como
tem agido em relagdo a temdtica indigena. **

247 1dem.
248 [dem.
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Carmen Portinho, vice-presidente da ABCA, possui uma posicao semelhante da
assumida por Morais, defendendo inclusive a transferéncia das bienais para quadrienais.
Para a ABCA, o mais indicado para as mostras latino-americanas seria abordar além das
artes plasticas em suas diferentes caracteristicas e periodos, a apresentacdo e discussio de
toda a cultura da América Latina, envolvendo sua mdsica, danca, teatro, literatura,
expressoes folcldricas, etc. Contudo, o posicionamento mais arrebatado na defesa de uma
mostra latino-americana era o da organizadora da reunido consultiva Aracy Amaral, que
inumera as variadas aproximacgdes e semelhancgas entre os povos da América Latina:

Nao considero aceitdvel o dizer que apenas por motivos politicos contemporaneos
possuimos similitude de problemas. Nagdes indigenas (de culturas diversas, de
graus dispares de desenvolvimento, por certo) exterminadas, escravizadas ou
repelidas pelos colonizadores ibéricos; a presenga africana em grande parte de
nosso territério, trazida a for¢a para a América, a contribuir culturalmente com
forte presenca por quase quatro séculos; a Igreja Catdlica, a moldar caracteres
segundo suas regras de comportamento, determinando realizagdes plasticas de
todo nosso periodo colonial; a chegada da imigra¢do, sobretudo europeia no Cone

Sul a partir de meados de século XIX, a dependéncia inglesa, a dependéncia
estrangeira atual... **°

Amaral defende o fim da apresentacdo da arte brasileira, e consequentemente
latino-americana, voltada para os olhos externos e para o cendrio internacional, mas
pensando no didlogo entre os paises da América Latina, para que no fim, a projecdo da
producgdo artistica realizada no continente seja mais coerente e firme em um proposito.
Assim, a critica defende a substituicdo das mostras internacionais por uma unica bienal
latino-americana. Esta, contudo ndo representaria um isolamento do continente, porque
seria possivel apresentar ao lado da producdo latino-americana informagdes e criagcdes
artisticas de centros da Europa, Estados Unidos e Asia, mas em menor nimero. >

Entre os latino-americanos as respostas ao questiondrio ndo resultaram em um
consenso assim como entre os brasileiros, e igualmente levantaram pontos semelhantes aos

dos criticos nacionais. Para alguns criticos de arte do continente seria necessario unir forcas

para e ampliacdo da apresentacdo da arte latino-americana no cendrio interno, outros

% Contribui¢io de Aracy Amaral ao questionario elaborado pela coordenadoria da Reunido de Consulta de
Criticos da América Latina de 1980. Sao Paulo, 1980. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).
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acreditavam que ndo seria vdlido discutir a producdo artistica da América Latina sem
possibilitar o contato e a apreciacdo pelas demais nacdes. O critico argentino Damidn
Bayon tece uma critica positiva a atuacdo das Bienais de Sdo Paulo com relagdo a
exposicdo da arte do continente. Para Bayon, o conhecimento da arte contemporanea da
América Latina se faz principalmente por galerias, criticos e colecionadores, no entanto,
poucos sdo os espagos que possibilitam a exposi¢cdo da arte do século XIX e principalmente
do século XX, ou mesmo anterior a esse periodo. Um desses espacos seria a Bienal de Sao
Paulo, além do Museu de Arte Moderna do México, de Bogotd e da Cidade de Paris. O
ponto contraditorio na observagdo do critico argentino se concentra no fato de o grupo de
instituicdes que mais colaboram para a divulgacdo da arte dos séculos XIX e XX ser
composto em sua maioria por museus, que possuem funcdes bastante diferentes de um
certame como a Bienal de Sdo Paulo. Para o critico tanto a produgdo latino-americana
quanto a internacional poderiam coabitar na mesma exposicdo se recebessem a mesma
dedicacdo, assim, em ordem decrescente os interesses da Bienal com relacdo a arte latino-
americana deveriam contemplar: (1) a arte contemporanea entendida como século XX, (2) a
arte republicana, (3) as melhores e mais maduras tendéncias recentes da arte, muitas das
quais sdo consideradas como experimentais.”>> O enfoque na arte contemporinea e nas
novas tendéncias também € o desejo de outros criticos latino-americanos, como 0 mexicano
Jorge Alberto Manrique e o equatoriano Manuel Estaban Mejia. Ainda que a Bienal de Sao
Paulo obedeca a sua fungdo primeira, para esses criticos esta ndo estaria desobrigada da
divulgacdo da arte dos periodos anteriores. Contudo, Mejia discorda de Bayon quanto a
realizagdo da mostra, para Mejia a existéncia de uma exposicdo periddica dedicada a
América Latina seria de importincia secular para a defesa da produgdo artistica do
continente. Sua ocorréncia poderia ser concomitante a realizacdo da sua matriarca edicao
internacional, assim como ja ocorrera em 1978, durante a I Bienal Latino-Americana de
Sao Paulo.

A Bienal deve manter seu apoio as novas tendéncias e a arte contemporanea da
América Latina, mas pode e deve cumprir a tarefa de difundir o passado artistico

2 Contribui¢io de Dami4n Bayon ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da Reunido de Consulta de
Criticos da América Latina de 1980. Paris, setembro de 1980. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).
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de nossos povos, mediante a representacio paralela de mostras retrospectivas que,
com enfoques interdisciplinares, assumam o carater didatico informacional que
elas requerem. Com isso brindard uma visdo ampla, enriquecedora e rigorosa do

acontecido com nossa arte, sem distorcer sua responsabilidade com a arte de hoje.
253

Ainda que a discussdo progrida no sentido do qué e como apresentar em uma
exposicdo voltada para a arte latino-americana, os enfoques mais licidos padecem de
imparcialidade. A critica uruguaia Maria Luisa Torrens ressalta como um dos mais graves
problemas enfrentados pelos artistas do continente a caréncia de informagdes mituas e dos
trabalhos desenvolvidos pelos artistas em seus proprios paises.”>* O critico guatemalteco
Roberto Cabrera lembra que a difusdo da arte na América Latina se concentra em paises
como México, Venezuela, Argentina e Brasil, e que paises da América Central e Caribe,
por exemplo, por diferentes aspectos da vida econdmica e social se mantém a margem do
circuito artistico latino-americano. Aprofundar a difusdo da arte latino-americana implicaria
em reforcar as relacdes, em alguns casos inexistentes, entre todos os paises do continente.
Uma exposicdo de arte latino-americana deveria levar em consideracdo as enormes
diferencas que envolvem todos esses paises e seus artistas, e se para tanto for necessario
alterar a periodicidade de uma mostra tradicionalmente realizada bienalmente, entdo as
bienais latino-americanas deveriam ocorrer quadrienalmente, assim como sua edicdo
internacional, que apesar de ndo contemplar exclusivamente a arte latino-americana, nao
poderia ser, segundo Cabrera, descartada devida sua importancia para América Latina.”>
Manrique retoma a questdo da identidade latino-americana, intensamente trabalhada no
Simpésio de Austin e no Simpésio da I Bienal Latino-Americana de Sao Paulo, e afirma
que seu entendimento em um ambito fechado, preservado e livre de contaminagdes, pode
ser comparado a uma empresa condenada a faléncia. Por mais que os intimeros encontros

ao longo da década de 1970 possibilitem a discussdo recorrente da arte produzida na

3 Contribuicio de Manuel Esteban Mejia ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da Reunido de
Consulta de Criticos da América Latina de 1980. Equador, 1980. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Reunido de Criticos 1980). Tradugdo da pesquisadora.

2% Contribui¢io de Maria Luisa Torrens ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da Reunido de
Consulta de Criticos da América Latina de 1980. Uruguai, 1980. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).

3 Contribuicio de Roberto Cabrera ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da Reunido de Consulta de
Criticos da América Latina de 1980. Guatemala, 1980. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).
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América Latina ela ndo serd suficiente para tracar uma defini¢do tnica sobre o modo de
apresentagdo e representagdo, e sobre como entender essa produgdo. *°

A reunido consultiva gera inimeras perguntas sem respostas, como: para qué e
para quem serve a Bienal? A quem servem as Bienais? Para o mercado de arte? Para servir
ao universo corporativo dos artistas e criticos? Para pedir passagem para adentrar o mundo
artistico fechado dos polos colonizadores? Para o publico iniciado? Para reafirmar as
especificidades culturais do continente e aprimorar seu conhecimento mituo? A reunido de
Consulta aos Criticos de Arte da América Latina de 1980, ao procurar solu¢des para os
problemas apresentados na realizagdo de uma mostra dedicada exclusivamente a arte da
América Latina, recai nos mesmos problemas enfrentados pela I Bienal Latino-Americana
de Sao Paulo, ou seja, a geracdo de multiplas expectativas e possibilidades de abordagem
de uma producdo artistica, esbarrando em problemas técnicos que envolvem a gestao de um
certame e nas dificuldades de conciliar diferentes pontos de vista. O resultado da reuniao
foi o ceticismo de seus participantes tanto com relacio a resolu¢do dos problemas
apresentados, quanto com a propria realizacdo das Bienais Latino-Americanas de Sao

Paulo.

3.2. A decisao que determinou o fim do projeto latino-americano para as Bienais de
Sao Paulo.

Antes da realizacdo da votacdo que conduziu definitivamente ao fim das
Bienais Latino-Americanas de Sdao Paulo, os relatérios das cinco comissdes formadas pela
coordenadoria da reunido foram lidos e apresentados aos demais participantes. Essas
comissOes tinham como responsabilidade reunir as respostas do questiondrio em um
relatério e estabelecer um parametro para as discussdes € consequentemente decisdo que

conduziria ao caminho a ser tomado.

26 Contribui¢io de Jorge Alberto Manrique ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da Reunido de
Consulta de Criticos da América Latina de 1980. México, 1980. (Documento pertencente ao AHWS — FBSP.
Localizacdo: Pasta Reunido de Criticos 1980). Traducdo da pesquisadora.
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A primeira comissdo, cujo tema era “Qual seria o objetivo da Bienal de Sao
Paulo: o mituo conhecimento dos artistas e do meio cultural de nossos paises ou a
divulgacdo para o mundo do que se passa na América Latina?”, concluiu que em uma
exposicdo como as bienais paulistas, ambas as proposicdes de abordagem sao
significativas, no entanto, o conhecimento da realidade cultural dos paises latino-
americanos faz-se majoritariamente mais interessante. Apesar do mituo conhecimento pré-
estabelecido pelos objetivos da Bienal de Sdo Paulo, este, contudo, ndo ocorria de modo
pleno, assim, para a divulgacdo para o mundo da produgdo continental seria imprescindivel
o conhecimento real e concreto anterior de tal produgdo, pois “se ndo nos conhecemos e
~ . . . . q. 2
ndo nos integramos, continuaremos exibindo parcialidades desconexas”.””’ De acordo com
a comissdo, o foco ndo seria expor e reconhecer dificuldades e semelhancas, assim como
expressar as idiossincrasias da arte da América Latina, mas encontrar metodologias para
aplicar em seus objetivos. Dessa forma, para contribuir para o conhecimento dos artistas e
meio cultural latino-americano seria necessario estabelecer proposi¢des especificas:
(1) Consagrar a Bienal de Sdo Paulo como um foro artistico latino-americano,
sem marginalizac@o, por isso o aspecto internacional do evento.
(2) ampliar sua estrutura incorporando as disciplinas e meios préprios da
linguagem visual contemporanea.
(3) Planificar um mecanismo de desenvolvimento que deverd ser o resultado de
uma estreita relacdo entre o organismo patrocinante e os respectivos paises,
através das acdes: (a) designar um organismo ou pessoa responsdvel que assuma
a fun¢do de coordenador; (b) designar em cada pais um subcomité ou delegado
encarregado da relacdo direta com a FBSP; (c) ampliar a fun¢do do comité da
FBSP, programando a edi¢do de um Boletim informativo de uso prético
internacional e a constitui¢do de um centro de documentagio e arquivo.
(4) Estimular a participagdo ativa, com propdsitos diddticos e formativos de
professores, estudantes, profissionais e investigadores, de maneira a transformar a
manifestacdo artistica em uma fonte de experiéncia cultural.

(5) Estabelecer uma conexdo entre os paises através dos organismos culturais:
museus, universidades, centros de instigacio e institutos especializados. ***

Também foram propostas gestdes concretas com os governos a fim de
simplificar os trimites de obras de arte entre os paises sem fim comercial e diminuir as

taxas alfandegdrias beneficiando ndo apenas as Bienais de Sdo Paulo, mas também outras

27 Relatério da Comissdo 1 — Reunidio de Consulta aos Criticos de Arte da América Latina. Sio Paulo,
outubro de 1980. (Documento pertencente ao AWHS — FBSP. Localizacdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).
Tradugdo da pesquisadora.

% Tbidem.
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exposicoes realizadas no continente. Todas as demais comissdes estabeleceram conclusdes
sobre seus temas propostos e realizaram recomendagdes a FBSP, mas através do modo
como foram gerenciadas e coordenadas ndo possuiram liberdade para extrapolar os limites
impostos pelo tema, o que gera fins positivos e negativos. A segunda comissdo, responsavel
por refletir sobre o tema “Como a FBSP deve apresentar uma manifestagcdo artistica que
ocorre na América Latina?” ressalta a falta de politicas dentro da Fundac¢do que permita
maior visibilidade a arte latino-americana, assim suas recomendagdes seriam no sentido de
a edicdo internacional voltar-se para a problematica do continente e que todos os paises
convidados se submetam aos mesmos parametros e regulamentagdo que os paises latinos.
Entre as principais indicagdes encontram-se a criacdo de um Comité de Consulta Latino-
Americana para andlise dos projetos para cada nova edi¢do, assim como as tendéncias
artisticas que seriam apresentadas. Proposta muito semelhante a reunido de consulta de
criticos e intelectuais brasileiros realizada pelo CAC no ano de 1978 antes da I Bienal
Latino-Americana de Sao Paulo. Outra recomendac¢do sugere a realizacdo de mostras
histéricas que contraria a fun¢do primeira da Bienal, apesar de ser amplamente defendido
pelo antigo presidente da Fundacdo, Oscar Landmann. Outras recomendacdes sugerem
restricao da intervencdo diplomdtica para os convites aos paises, o fim da organizacido de
pavilhdes e a uma estrutura de apresentagao mais diddtica e relacionada ao recorte tematico
e producdo de catdlogos que sirvam como documentacdo para pesquisas postelriores.259 Os
integrantes da terceira comissao, de tema “Como se proporia uma Bienal Latino-Americana
para a FBSP?”, encontraram dificuldades para entrar em um consenso sobre como
determinar a produ¢do de uma bienal latino-americana e o qué apresentar nela, mas entre
suas sugestoes estd: independentemente do tema ou enfoque dado a exposicdo ela deveria
ser pensada através de uma visao didatica, assim como sugere a segunda comissdo, visando
primeiramente o publico, iniciado ou ndo. A possibilidade de se apresentar producdes que
utilizem as mais diferentes midias também estd presente nas indicacdes dessa comissao,
além da ampliacio da divulgacdo com antecedéncia da mostra nos outros paises da

América Latina e extensa documentacdo da exposi¢cdo para producdo documental e

259 Relatério da Comissdo 2 — Reuniio de Consulta aos Criticos de Arte da América Latina. Sdo Paulo,
outubro de 1980. (Documento pertencente ao AWHS — FBSP. Localizagdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).
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reflexiva de sua contribui¢io para o meio artistico e cultural”® A quarta comissdo,
responsavel por pensar a frequéncia das exposicdes bienais da FBSP, determina a mudanca
dessas exposi¢Oes para quadrienais, tanto a edi¢do internacional, quanto a latino-americana,
levando em consideragdo ndo sé um maior tempo necessario para cada pais reunir a
producdo artistica que pretendem apresentar, mas também os encargos financeiros e
gestores da Fundagdo para com essas mostras. No entanto, a mudanca sugerida esbarra nos
estatutos da entidade, que s6 poderiam ser alterados através do Conselho Consultivo da
FBSP.?®! Por fim, a quinta comissao ressalta a necessidade, ja tao debatida até o momento,
de uma exposicdo que reflita a problemadtica latino-americana na arte, mas para tanto
bastaria que as edi¢des das Bienais de Sdo Paulo dessem mais enfoque a producdo artistica
da América Latina e a FBSP incentivasse a publicacdo de pesquisas sobre a arte produzida
no continente. 2%

Apesar das inimeras sugestdes feitas a coordenadoria da reunido e a dire¢do da
FBSP, assim como tantas outras ja feitas ao longo das demais reunides realizadas na década
de 1970, no fim do dia 18 de outubro foi elaborada uma votacdo sobre o destino dado a
Bienal Latino-Americana de Sao Paulo. Foram dadas aos criticos trés opg¢des, a saber: (1) a
favor de uma Bienal Latino-Americana como tnico evento em Sdo Paulo, que recebeu nove
votos; (2) a favor de uma Bienal Internacional com énfase na arte da América Latina, que
recebeu 23 votos; e, por fim, (3) a favor de bienais alternadas, uma latino-americana
seguida de uma internacional, que recebeu apenas um voto favordvel. 263 O resultado final
evidencia o interesse dos criticos latino-americanos pela bienal internacional e sua crenca
na significincia desse evento para o meio cultural da América Latina. Dentre as opgdes
dadas, financeiramente ndo seria possivel a realizacdo de duas grandes mostras, nem para o
Brasil nem os demais paises, e descartar a realizacio da mostra internacional, ja

tradicionalmente sedimentada do circuito e cendrio internacional, nio seria uma opcao

260 Relatério da Comissdo 3 — Reunido de Consulta aos Criticos de Arte da América Latina. Sdo Paulo,
outubro de 1980. (Documento pertencente ao AWHS — FBSP. Localizagdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).
261 Relatério da Comissdo 4 — Reunido de Consulta aos Criticos de Arte da América Latina. Sdo Paulo,
outubro de 1980. (Documento pertencente ao AWHS — FBSP. Localizagdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).
262 Relatério da Comissdo 5 — Reunido de Consulta aos Criticos de Arte da América Latina. So Paulo,
outubro de 1980. (Documento pertencente ao AWHS — FBSP. Localizagdo: Pasta Reunido de Criticos 1980).
263 Relat6rio da Reunido de Consulta aos Criticos de Arte da América Latina. Op. cit.
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vélida, ou pelo menos inteligente, quando comparada a uma mostra ainda iniciante e sem

nenhum prestigio depois de uma conturbada primeira edi¢do. Contudo, a decisdo tomada

pelos membros participantes da reunido decepcionou aqueles que defendiam com afinco a

continuidade da mostra latina, como Aracy Amaral.

Numa manifestagcdo insofismével de descrenca em sua propria arte como valor
autdbnomo, na preocupacdo de se manterem atrelados ao sistema de arte dos
grandes centros do mundo (o que ja na trajetdria cotidiana de um artista de nosso
continente ocorre usualmente), no temor pelo isolacionismo (como se os criticos
de outros continentes ndo viessem até a América Latina para ver o que aqui
acontece), mais de 30 criticos de varios paises do continente e do Brasil, votaram
pelo fim das Bienais da América Latina organizadas a partir da Bienal de Sao
Paulo. [...] Evidentemente, a maioria vencedora da opgdo “Bienal internacional
com énfase na arte latino-americana” nao se deu conta de que assim votando, ndo
faz sendo apoiar o tipo de realizacdo que até agora se tem realizado em Sao
Paulo. Entretanto, com muito otimismo, podemos esperar que o presidente atual
da Bienal de Sao Paulo, Luiz Villares, se decida a observar as recomendagdes
feitas pelos criticos presentes. ***

Apesar do forte posicionamento de Amaral em protesto ao resultado da

votacdo que coloca um fim definitivo as Bienais Latino-Americanas, a critica atesta que a

prépria reunido conduzia para essa decisdo, mesmo a postura assumida pelo presidente e

sua dificuldade de adaptar os estatutos da Fundacdo as decisdes tomadas pelos criticos

reforcam a pouca validade de uma reunido que ndo poderia alterar totalmente seus

paradigmas e, portanto, ndo deveria propd-los.

Além da inconsequéncia da diretoria e da auséncia e falta de participacdo de seu
Conselho de Arte e Cultura (que deveria ser um ¢rgdo atuante), sente-se uma
entidade enferma. E o que resta é a frustragdo profissional por termos, com uma
dose forte de ingenuidade, tentado quixotescamente participar da revitalizacdo de
uma entidade que, apesar das propaladas mudancas anunciadas por seu
presidente, mantém ainda seus rangos oligarquicos bem claros. Este momento da
Bienal de Sao Paulo é bom exemplo também para toda a América Latina, onde o
meio artistico se confunde com o meio social no sentido de “alta-sociedade”,
onde campeia o amadorismo. Mas, no Brasil em particular, virios museus e
entidades culturais acham-se as iniciativas que encabeca. Vivenciada
pessoalmente a experiéncia, resta o gosto amargo da impoténcia. Por ter também
participado de um sistema que ndo pode, definitivamente, ser apoiado por um
intelectual ldcido. No qual fazemos gentilmente o papel de figurantes quando nos
haviam convidado para ator. *%°

264 Ibidem.
265 Ibidem.
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A despeito da decisdo tomada em votagdo, criticos de arte brasileiros e latino-
americanos redigem um corpo de recomendagdes que procuram garantir o foco das Bienais
de Sdo Paulo na arte da América Latina, apesar da ndo continuidade das Bienais Latino-
Americanas. Embora os criticos criem um documento oficial de sugestdes que foi entregue
a diretoria da FBSP, outras sugestdes sdo encontradas na documentacdo referente a essa
reunidao no AHWS da FBSP, e que refletem as discussdes apds o conhecimento da decisdo
que finda o projeto das Bienais Latinas. Nesse sentido, pode-se destacar a documentagdo
referente ao critico de arte e professor brasileiro Walter Zanini, entre as proposicdes
sugeridas estdo: (1) a realizacdo de uma tnica bienal, a internacional; (2) uma bienal
centrada nas tendéncias atuais da arte e organizada por principios de linguagens analégicas
(onde os artistas latino-americanos estariam diretamente relacionados aos artistas de outras
partes do mundo); (3) inclusdo de aspectos importantes da cultura visual latino-americana
nas bienais; (4) inclusdo de exposi¢des especiais de varios enfoques e de grande valor
histérico na arte contemporanea nas bienais; (5) busca de interdisciplinaridade na
constituicdo do material apresentado de modo a permitir uma compreensao mais harmdnica
e consequente da fenomenologia visual abordada.”®® As recomendacdes feitas por Zanini
podem ser observadas na edicdo internacional da Bienal de Sdo Paulo do ano de 1981, na
qual o critico foi curador. As sugestdes oficiais diferem das feitas por Zanini. O documento
gerado na reunido e entregue a diretoria da FBSP era constituido por trés capitulos:

CAPITULO 1.

1. Que as Bienais sejam de cardter internacional, com énfase na arte latino-
americana, entendendo por énfase ndo somente a selecdo quantitativa, mas a
estrutura organica da representacio.

2. Ampliar o aspecto da Bienal incorporando outros meios préprios da linguagem
visual e artistica contemporanea.

3. Dar prioridade a participacdo do publico, a quem fundamentalmente deve estar
dedicada a Bienal.

4. Que a mostra nao se organize por delegacdes nacionais, ainda que os convites
sejam por paises.

5. Que a atividade da Bienal ndo se reduza tdo somente a uma exposi¢do bienal,
mas que se mantenha como um centro de atividade cultural permanente.
CAPITULO 1II.

1. Criar um Comité Consultivo de integracdo latino-americana responsavel por

propor e coordenar os projetos operativos da Bienal. Assim como, designar
curadores que tenham a seu cargo o cumprimento de cada projeto.

266 Ibidem.
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CAPITULO IIL

1. Incrementar a informagéo e a documentacio, difundido-a de modo sistematico.
2. Realizar uma documentac@o visual e tedrica circulante que afirme, desenvolva
e mantenha no tempo os logros da Bienal.

3. Estudar solug¢des dos problemas endémicos de infraestrutura, por exemplo,
alfandega, montagem, seguro e manipulacdo das obras.

4. Incentivar a participagdo privada como meio complementar para o
financiamento dos projetos da Bienal. >’

O projeto que envolvia a valorizagdo da arte latino-americana em exposicoes
bienais fora reduzido a um documento de trés capitulos com recomendagdes para as
tradicionais Bienais de Sao Paulo, sugestdes sem qualquer garantia de serem seguidas, uma
vez que caberia ao Presidente da FBSP a decisdo de acatd-las ou ndo, sendo esse cargo
temporariamente ocupado por dois anos, passando a um novo presidente apds esse periodo,
e novamente necessitando a colaboracao deste dltimo com o compromisso com a integracao
e eénfase da arte latino-americana nas edi¢des internacionais da Bienal de Sao Paulo. O fim
prematuro das Bienais Latino-Americanas de S@o Paulo ndo permitiu a tentativa de
continuar com o projeto, ainda que fosse por meios pouco assertivos. A maior consequéncia
para um evento sem continuidade como se configura as Bienais Latino-Americanas € a
impossibilidade de retomar o projeto em oportunidades futuras, finalizando, como foi
determinado pela Reunido de Consulta de Criticos de Arte da América Latina, as discussoes
que novas edicdes do certame latino poderiam promover. O fim do projeto nao colocou em
divida a validade da afirmagdo identitdria latino-americana na arte, mas inviabilizou novas

contribuicoes.

27 Ibidem.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao fim da Reunido de Consulta aos Criticos de Arte da América Latina, Aracy

Amaral se retirou da curadoria da XVI edicdao da Bienal de Sdo Paulo, programada para o

ano seguinte, sendo convidado para ocupar seu lugar o critico de arte, professor e diretor no

MAC-USP Walter Zanini, como ja mencionado. Como resultado de tantas sugestoes feitas

durante a Reunido Consultiva de 1980, a edi¢cdo internacional da Bienal de Sao Paulo de

1981 seguiu apenas algumas das diversas recomendacdes apresentadas pela comunidade

artistica latino-americana, assim como ocorrera anteriormente em situagdes semelhantes. O

pouco comprometimento da FBSP com as indicacdes resultantes da Reunido de Consulta

podem ser observadas na apresentacdo do catdlogo da mostra escrita pelo presidente da
instituicdo, Luiz Villares:

Ainda durante a fase de consultas, realizou-se, em outubro de 1980, o encontro de

Criticos de Arte da América Latina, em substituicdo a II Bienal Latino-

Americana, e nele foi debatida a participacdo do continente na Bienal de Sao

Paulo. Embora a reunifio tenha tido cardter apenas consultivo, jd que as decisdes

cabem a Fundacdo Bienal de Sdo Paulo, os anseios nela manifestados pelos

quarenta criticos participantes foram considerados, em grande parte, na
elaboragdo do regulamento da X VI Bienal. *®

Através das palavras de Villares nota-se que a Fundagio, seja pela acdo de sua
Presidéncia ou de seu Conselho Consultivo ¢ Administrativo, mantém seu posicionamento
tradicionalmente afastado das questdes pertinentes ao meio artistico latino-americano, ao
conceder espaco a apenas algumas das revindicacdes feitas a bienal paulista pela
comunidade artistica e intelectual da América Latina, contribui¢des realizadas sob o pedido
dessa mesma instituicdo, como também acontecera anteriormente em outras ocasides. A
maneira encontrada pela Bienal de Sdao Paulo para conceder maior espaco a discussdo sobre
a arte do continente na décima sexta edi¢do internacional ndo se difere de solugdes ja
conhecidas. Foi concedido pela curadoria da exposi¢do um nicleo dedicado a América
Latina, dentre os trés organizados e expostos. Contudo, um nticleo segregado dos demais

ndo atenderia as revindicac¢des da Reunido Consultiva que aconselhou o posicionamento da

268 VILLARES, Luiz. XVI Bienal de Sao Paulo: catdlogo. Sao Paulo: Fundagdo Bienal de Sdo Paulo, 1981,
p-14.
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direcdo da FBSP no sentido de garantir maior enfoque a arte latino-americana a0 mesmo

tempo em que esta fosse pensada e apresentada de modo integrado as demais produgdes.
A ideia de expor por parimetros essenciais e ordenadamente aspectos
significativos da pluralidade artistica, caracterizadora deste inicio da década de
80, regeu as principais inten¢des da X VI Bienal de Sdo Paulo, determinada sobre
trés nucleos de manifestacdes. A estrutura do primeiro desses setores,
estabelecida para cumprir aquelas finalidades, foi pensada tendo em vista critérios
de relacdo e analogias de linguagem, em substituicio ao antigo sistema de
espacos reservados as delegacdes de paises convidados. Passava-se a uma
exposi¢do de artistas e ndo de artistas separados em compartimentos nacionais.
Com esse cardter e amplitude, era a primeira vez que se assumia tal metodologia
na Bienal. Ao Nucleo II, por sua vez, caberia, representagdes de obras de “varios
enfoques e de valor historico para a arte contemporanea internacional”. Tinha-se
em mente, sobretudo, a possibilidade de exposicdes que destacassem alguns
artistas e movimentos de um passado de datas préximas, geradores de condi¢cdes
substancialmente novas. Ao Nucleo III, finalmente, estava reservada a
incumbéncia de marcar presenca, nesse largo contexto, de aportes de paises
latino-americanos, modo de atendimento as recomendacdes da Reunido de

Consulta aos Criticos desse continente, realizada pela Fundacdo Bienal de Sao
Paulo, em 1980. **°

A discussdo sobre a inser¢ao da producio artistica latino-americana nas bienais
paulistas foi amortecida por um suspiro de mudancas positivas ocorridas juntamente com a
realizagdo da XVI Bienal de Sao Paulo. A despeito da crise econdmica que ocorria nesse
periodo, a mostra estava em franca recuperacdo em seu projeto conceitual, o que
possibilitou algumas modificacdes na antiga estrutura de saldes seguida pela institui¢ao por
30 anos, tendo o seu curador, por exemplo, aliado a lideranga do CAC a de um colegiado de
curadores internacionais, pratica que foi repetida na década de 1990. Foi nessa edicdo
também que o boicote a bienal chegou ao fim e possibilitou a volta dos artistas mais
arrojados, tanto brasileiros quanto estrangeiros. No entanto, ainda sob a perspectiva do
enfoque dado a arte latino-americana, faz-se interessante pensar até que ponto as
recomendacOes realizadas durante a reunido consultiva sdo vdlidas, quando o resultado da
votagdo descartou a realizacdo de uma mostra afirmadamente dedicada a arte da América
Latina. O modo como a curadoria da XVI Bienal de Sdo Paulo aplica as recomendacgdes
feitas pelos criticos latino-americanos no ano anterior ndo € o fator preponderante, mas sim

como todas as demais Bienais de Sdo Paulo recepcionam a producdo artistica da América

269 Z ANINI, Walter. Ibidem, p. 19.
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Latina, uma vez que ndao hia um compromisso da dire¢cio da FBSP, do momento ou
posteriores, em acatar tais sugestdes € nem mesmo com a problemdtica latino-americana
tdo discutida no periodo. A abertura da FBSP ao didlogo com especialistas em arte, sejam
eles brasileiros ou de qualquer outra nacionalidade, representa uma postura politica
assumida pela instituicdo a partir da década de 1970 e da entrada do colegiado de
curadores, entretanto, o compromisso com a exposi¢cdo, discussao e enfoque da arte da
América Latina s6 ocorreria plenamente se as Bienais Latino-Americanas fossem mantidas
e o fim do projeto elimina futuras oportunidades de outra realizacdo da mesma mostra na
FBSP.

O abortamento do projeto ocasionou a criacdo de uma durea negativa em torno
da realizacdo da unica edi¢do da Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo, o que dificultou
em diversos sentidos o processo da pesquisa, como por exemplo, a captacao de entrevistas e
depoimentos. O que busquei nesse trabalho foi desconstruir o consolidado espectro
negativo dessa exposicao, reforcado pelas intensas criticas proferidas no momento de sua
ocorréncia — especialmente as publicadas na imprensa da época —, e possibilitar a emersao
de sua contribui¢do positiva, possivelmente esquecida ou ignorada. Sendo assim, torna-se
imprescindivel ressaltar que a I Bienal Latino-Americana ndo fora uma exposicdo
fracassada e o fim de seu projeto ndo foi determinado por uma unido de diferentes erros
cometidos por diferentes pessoas, pois outras edicoes das Bienais de Sao Paulo também
apresentaram intensas criticas negativas, sejam em sua organizacdo, relacdo de artistas
participantes, premiagdes, € muitos outros. O fato de este evento contar apenas com sua
edi¢do inaugural também ndo o configura como um fracasso, uma vez que sua ocorréncia
possibilitou a inser¢ao do Brasil e seus criticos no amplo debate que se desenvolveu sobre a
arte da América Latina ao longo da década de 1970. Assim como seria um erro afirmar que
as Pré-Bienais cederam lugar a mostra latina por ndo cumprirem seu papel para a exposi¢ao
da arte nacional, ou mesmo que a década de 1970 configurou-se como os anos baixos das
Bienais de Sao Paulo, como afirmou Aracy Amaral e significativa parcela da historiografia
da arte brasileira, em detrimento do boicote sofrido em 1969. As exposi¢des realizadas pela
FBSP na década de 1970, incluindo as edi¢Oes internacionais, nacionais e a latina,
possibilitaram a integragdo do certame ao debate artistico recorrente no periodo, nao apenas

162



sobre a arte realizada na América Latina, mas também sobre questdes como a
descentralizacdo do eixo Rio — Sdo Paulo, a maior compreensdo das diferencas artisticas
entre os Estados brasileiros, a dificuldade das Bienais de Sdo Paulo alcancar todos os
Estados, o papel que a FBSP deveria exercer com relagdo a arte brasileira e seus artistas, a
necessidade de uma dire¢do artistica frente a um certame internacional, o dubio papel
paternalista exercido pela FBSP e a franca necessidade de atualizacdo da estrutura das
mostras diante da crise e das mudangas lancadas pelas instituicdes culturais internacionais.

A realizagdo da I Bienal Latino-Americana possibilitou, acima de tudo, a
discussdo sobre a arte realizada no continente, mas também como essa producdo artistica
era entendida pela sua critica e exposta pelos principais certames latino-americanos e
internacionais. O debate possibilitado pela mostra ndo se concentrou apenas nas raizes
comuns dessa arte, no olhar para o passado, mas também em suas possibilidades
contemporaneas, sobretudo no campo politico, ou seja, no questionamento da existéncia de
uma arte afirmadamente latino-americana e em como defendé-la e representd-la. As
discussdes propostas levantadas pela Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo e também por
outros eventos realizados na mesma década, como o discutido Simp6dsio de Austin e os
demais, ultrapassam e excedem discussdes acerca de nacionalidades e patriotismos na arte
para servir a uma causa maior, a latino-americana e a compreensao das suas implicacoes,
como bem destacou Jalio Cortazar, discutido anteriormente.

Dessa forma, torna-se fundamental defender o papel desenvolvido pela I Bienal
Latino-Americana de Sao Paulo como um acontecimento positivo para a histéria das
Bienais de Sdo Paulo. E importante ressaltar que a I Bienal Latino-Americana integra um
pequeno grupo de mostras organizadas pela FBSP que encerram um periodo e um modo de
realizar o certame paulista na década de 1970, ao mesmo tempo em que antecedem
discussOes e caracteristicas muito valorizadas e que serdo frequentes nas exposi¢oes da
institui¢do na década de 1980, como o recorte temadtico, a presenca do curador, o fim das
premiacdes e o fim do agrupamento dos artistas por suas nacionalidades. Ainda que a
mostra tenha suscitado questdes que nao puderam ser respondidas ao longo da pesquisa,
como por exemplo, a critica de arte latino-americana procurou incutir um posicionamento
politico a producdo artistica do continente? Essa conduta foi realmente encontrada na
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producdo artistica? A observagdo foi possivel nas exposi¢cdes do periodo, ou a discussao
ficou no campo tedrico e ndo atingiu o cerne da producdo? O campo tedrico sugeriu um
caminho a ser seguido pela producgdo artistica? A teoria pode determinar esse caminho? Ou
serd que a producdo artistica ja apontava essas discussoes?

Fora possivel observar os diversos posicionamentos existentes sobre essa
producdo artistica e como eles divergiam e se assemelhavam em diferentes momentos. Se
Aracy Amaral afirma que ndo h4 uma escola latino-americana de artes visuais e, portanto,
ndo poderia haver uma arte genuina latino-americana, Jorge Alberto Manrique determina
que os fatores que nos aproximam enquanto latino-americanos, tanto na arte quanto em
outros setores, seria o que nos diferencia dos outros (norte-americanos, europeus,
ocidentais). Sob esse mesmo ponto de vista, muitos criticos e artistas concordam que a
nossa histéria de colonizacdo e dominacdo estrangeira determinou nossas semelhancas na
politica, na economia, na cultura e também na arte. No mesmo sentido, se Marta Traba
afirma que ndo hd uma arte genuinamente latino-americana, mas que ela pode ser
construida através da resisténcia dos artistas da América Latina a influéncia externa
cosmopolita, Terry Smith ressalta a via de mao dupla existente na troca e na influéncia
entre os meios artisticos hegemonicos e provincianos. Assim, mesmo a aproximacao da arte
latino-americana com a de outros centros também se configuraria como uma caracteristica
do nosso meio artistico.

A meu ver, ndo seria possivel determinar responsaveis pela interrup¢ao do
projeto, mas compreender seu fim como resultante de diferentes fatores, como o préprio
contexto politico e artistico, assim como ocorreu em sua criagdo. O inicio da década de
1980 marca o esfriamento do debate sobre a arte e identidade artistica latino-americana,
especialmente pelo fortalecimento do neoliberalismo e inicio da globalizacdo. Desta forma,
a organizagdo e a compreensdo da arte no periodo também sdo alteradas, e a arte
desenvolvida na América Latina, entendida como uma expressdo auténtica de suas
idiossincrasias, ndo recebe o foco que possuia ao longo das décadas de 1960 e 1970. Ha
uma nitida mudanga de interesses nessa passagem das décadas de 1970 e 1980. Sendo
assim, cabe questionar se a I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo ndo fecha um ciclo.
N3ao apenas para o debate da arte latino-americana, mas também para essa discussao dentro
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da FBSP, assim como esta mostra representou, ao lado das edi¢Oes internacionais das
Bienais de Sao Paulo, uma mudanc¢a nos paradigmas curatoriais do certame paulista no
final dos anos 70. Seria possivel indagar, ainda, se a segunda edicdo da Bienal Latino-
Americana cumpriria seu papel diante de um contexto artistico que ndo se interessava com
a mesma intensidade pela afirmacdo dessa producdo. Estes sdo questionamentos que a
pesquisa também nao pode responder.

Desta forma, limitar-se a falsas oposicoes e a questiondveis dicotomias, erudito-
popular, urbano-rural, local-global, regional-internacional, sem compreender o todo como
uma fusdo repleta de contrastes ndo possibilita progresso em qualquer debate, assim como
ndo contribuiu no periodo para a compreensao da I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo.
Ainda seria preciso salientar que outras mostras semelhantes a Bienal Latino-Americana
sobreviveram ou foram criadas posteriormente no continente, como por exemplo, a Bienal
de Havana e a Bienal de Artes Visuais do Mercosul,m o que faz refletir sobre quais fatores
colaboraram para suas ocorréncias e os que prejudicaram a Bienal Latino-Americana.
Assim, pode-se destacar a realizacdo da reunido consultiva e a votagdo que preteriu as
bienais latinas as internacionais como determinante para o encerramento definitivo do
projeto dentro do certame paulista, sem possibilidades futuras de retomada. Sua realizagao,
mesmo que necessdria, abriu procedente para o fim do projeto quando procurou oficializar
uma bienal para a América Latina no Brasil, a mesma oficialidade que sempre revestira as
Bienais de Sao Paulo, ou ainda o desejo pretensioso de substituir uma mostra conceituada
no cendrio artistico nacional e internacional, como as Bienais de Sao Paulo, por outra, ainda
bastante questiondvel e prematura, visto sua recep¢do e a avalanche de criticas e
questionamentos ao longo de sua primeira edi¢do, que ndo contribuiu para a seguranca
daqueles que discutiam o futuro do certame. O intenso e efervescente debate sobre a arte da

América Latina no periodo, apesar de fértil, expandido e ampliado na reunido consultiva,

7% A Bienal de Havana foi criada no ano de 1984, promovida pelo Centro de Arte Contemporanea Eifredo
Lam como o patrocinio do Ministério de Cultura de Cuba. Foi criada como um espago de discussdo,
confrontacdo e difusdo da arte da América Latina e do Caribe. A partir de sua segunda edicdo ampliou-se para
paises do terceiro mundo localizados na Asia, Africa, Oriente Médio e Oceania. A Bienal do Mercosul foi
criada no ano de 1997 na cidade de Porto Alegre, promovida pela Fundacdo Bienal de Artes Visuais do
Mercosul. Tem o objetivo de fomentar a integrag@o cultural dos paises do Mercosul, propiciando visibilidade
internacional as expressdes artisticas dos paises que integram o bloco econdmico.
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ndo colaborou para a manuten¢cdo da Bienal Latino-Americana, assim como ndo permitiu
convencer muitos dos participantes em apostar e defender a continuidade do projeto de
valorizagdo artistica e cultural da América Latina, ndo por serem estes incrédulos de seu
valor, mas por temer trocar o certo pelo ainda duvidoso, ou por preverem as mudangas que
ocorreriam nos anos seguintes e a alteracdo das pautas das discussOes artisticas
internacionais.

Para finalizar, o estudo de um evento ocorrido ha mais de 30 anos ndo permite a
reconstituicdo precisa de todos os fatos que o envolveram, contudo, através do acesso a
diferentes documentos e bibliografias pertencentes ao Arquivo Histérico Wanda Svevo e a
outras institui¢des, acredito ter sido possivel tracar um panorama bastante aproximado dos
acontecimentos que permearam a criacdo da Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo, a
realizagdo da sua primeira e Unica edicdo e o desfecho dado pela FBPS ao projeto das
bienais latinas, bem como estabelecer uma andlise do projeto de modo que contribua para o
entendimento de um periodo e parte da histéria das Bienais de Sdo Paulo e da Histéria da

Arte Brasileira.
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Rio de Janeiro, 07 de novembro de 1975.

. A politica do fato consumado. O Globo. Rio de Janeiro, 05 de abril de 1978.

. Bienal de Sdo Paulo, o desencontro da América Latina. O Globo. Rio de
Janeiro, 10 de novembro de 1978.
PERCIA, Vicente de. Alberto Beuttenmiiller e a Bienal de Sdo Paulo. Revista de Cultura
Agulha. Fortaleza, n. 56, margo/abril de 2007.
(Disponivel em: <http://www.revista.agulha.nom.br/ag56beuttenmuller.htm>).
PONTUAL, Roberto. Uma Bienal s6 de mitos e magia. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro,
02 de marco de 1978.

. Afluéncia Latino-Americana. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 05 de abril de
1978.

. Bienal — Jogo de Cartas. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 07 de agosto de
1978.
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. Mitos impostos, mitos despostos. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 08 de
novembro de 1978.

. Hay que Hablar. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 12 de novembro de 1978.
PORTILLOS, Alfredo. Um novo tipo de pensamento. Folha de Sao Paulo. Sdo Paulo, 05
de novembro de 1978.

SMITH, Terry. O Problema do Provincianismo. Revista Malasartes. Rio de Janeiro, n°l,
set/out/nov. de 1975.

ZILIO, Carlos. A Querela do Brasil. Revista Malasartes, Rio de Janeiro, n°2, dez/jan/fev.
de 1976.

PERIODICOS SEM AUTORIA (ordem cronolédgica)

ESTUDA-SE criagdo de Bienal Nacional. O Estado de Sao Paulo. Sdo Paulo, 31 de
Janeiro de 1967.

AIAP formula protesto. O Estado de Sao Paulo. Sao Paulo, 28 de Dezembro de 1968.
ABCA toma resolu¢do apds reunido. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 22 de Julho de
1969.

CINCO depoimentos de Recife: O Tema e a Pré-Bienal de Sido Paulo. Diario de
Pernambuco. Recife, 29 de marco de 1970.

LANDMANN, concepcao conservadora. O Globo. Rio de Janeiro, 17 de novembro de
1975.

“NAO” a Bienal. Visfio. Sdo Paulo, 12 de junho de 1978.

BIENAL — A Pesquisa da Arte Latino-Americana, entre Mitos e Magia. O Estado de Sao
Paulo. Sao Paulo, 28 de outubro de 1978.

DESMISTIFICAR valores culturais falsos: a proposta do Etsedron. Folha da Tarde. Sao
Paulo, 06 de novembro de 1978.

A BIENAL: um desperdicio. Diario de Sao Paulo. Sdo Paulo, 07 de novembro de 1978.
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FONTES DOCUMENTAIS/TEXTOS CRITICOS

Arquivo Histérico Wanda Sevo — FBSP

>

YV V.V V V V V V V V V VYV V

Pasta AIAP/AICA.

Pasta Bienal Nacional-74.

Pasta Bienal Nacional-76.

Pasta BLAOI.

Pasta BLAO2.

Pasta Brasil, Plastica 72.

Pasta FMS2 (Francisco Matarazzo Sobrinho).
Pasta IBLA (I Bienal Latino-Americana).
Pasta Imprensa IBLA.

Pasta Imprensa IX Bienal de Sdo Paulo.
Pasta IX Bienal de Sdo Paulo.

Pasta Pré-Bienal 67-68.

Pasta Pré-Bienal 70.

Pasta Reunido de Criticos 1980.

Correspondéncias (ordem cronoldgica):

Carta de Mario Pedrosa (ABCA) a Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP). Rio de

Janeiro 15 de agosto de 1967.

Carta de Jayme Mauricio e José Roberto Teixeira Leite a Francisco Matarazzo

Sobrinho. Rio de Janeiro, 30 de janeiro de 1968.

Carta de Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP) a Nilo Souza Coelho (Governador
de Pernambuco). Sao Paulo, 06 de novembro de 1969.

Carta de Marc Berkowitz a Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP). Rio de Janeiro,

25 de maio de 1970.
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Carta de Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP) ao General do Exército Antonio
Jorge Corréa (Presidente da Comissdao Executiva Central do Sesquicentendrio da
Independéncia). Sao Paulo, 02 de agosto de 1972.

Carta de Anatol Wladyslaw a Lucilia de Toledo Mezzé6tero (AIAP). 1974.

Carta de José Paulo Baravelli a Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP). Sao Paulo,
11 de fevereiro de 1974.

Carta de Fernando C. Lemos a Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP). Sdo Paulo,
marco de 1974.

Carta de Oscar Landmann (FBSP) a Oscar Héctor Camilion (Embaixador da
Argentina). Brasilia, 07 de dezembro de 1977.

Carta de Oscar Landmann destinada ao novo Presidente e membros do Conselho,
Diretoria e Superintendente da FBSP. Sem datacao (ano presumivel de 1977).

Carta de Luiz Diederichsen Villares (FBSP) a criticos de arte brasileiros e latino-

americanos. Sao Paulo, 10 de julho de 1980.

Documentos (ordem cronolégica):
BONOMI, Maria [et al.]. Por uma reestruturagdo das Bienais de Sao Paulo. Sao

Paulo, impresso, julho de 1966.
BIENAL atende sugestdes dos artistas pldsticos. Sdo Paulo, 17 de abril de 1970.

Discurso de Francisco Matarazzo Sobrinho (FBSP) e Major Vicente de Almeida
(Comissao Executiva do Sesquicentendrio) durante a abertura da II Bienal Nacional.

Sao Paulo, 1972.

WILCHES, Mirio. RELATORIO — Condensagio analitica de sugestdes para as

Bienal Nacional e Bienal Internacional. Sdo Paulo, 31 de marco de 1974.

Bienal Latino-Americana em vez de Bienal Nacional. Ata de Reunido do Conselho

de Arte e Cultura (CAC) da FBSP. Sao Paulo, 1976.

Relagdo de convidados para Reunido entre CAC e criticos de arte. Sao Paulo, 1978.
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Relatorio da Reunido de Consulta de Criticos da América Latina. Sao Paulo, 24 de

outubro de 1978.

Contribui¢do de Aracy Amaral ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da

Reunido de Consulta de Criticos da América Latina de 1980. Sao Paulo, 1980.

Contribuicdo de Damidn Bayon ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da
Reunido de Consulta de Criticos da América Latina de 1980. Paris, setembro de

1980.

Contribuicdo de Esther Emilio Carlos ao questiondrio elaborado pela coordenadoria
da Reunido de Consulta de Criticos da América Latina de 1980. Sao Paulo, 1980.
Contribuicdo de Frederico Morais ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da
Reunido de Consulta de Criticos da América Latina de 1980. Rio de Janeiro, 1980.
Contribuicdo de Ivo Zanini ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da

Reunido de Consulta de Criticos da América Latina de 1980. Sdo Paulo, 1980.

Contribuicdo de Jorge Alberto Manrique ao questiondrio elaborado pela
coordenadoria da Reunido de Consulta de Criticos da América Latina de 1980.

MEéxico, outubro de 1980.

Contribuicdo de Marcio Sampaio ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da
Reunifo de Consulta de Criticos da América Latina de 1980. Minas Gerais, 1980.
Contribuicdo de Maria Luisa Torrens ao questiondrio elaborado pela coordenadoria

da Reunido de Consulta de Criticos da América Latina de 1980. Uruguai, 1980.

Contribuicdo de Manuel Esteban Mejia ao questiondrio elaborado pela
coordenadoria da Reunido de Consulta de Criticos da América Latina de 1980.

Equador, 1980.

Contribuicdo de Roberto Cabrera ao questiondrio elaborado pela coordenadoria da

Reunido de Consulta de Criticas da América Latina de 1980. Guatemala, 1980.

Contribui¢do de Sheila Leirner ao questionério elaborado pela coordenadoria da

Reunido de Consulta de Criticos da América Latina de 1980. Sao Paulo, 1980.
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Relatorio da Comissdo 1 — Reunido de Consulta aos Criticos de Arte da América

Latina. Sdo Paulo, outubro de 1980.

Relatorio da Comissdo 2 — Reunido de Consulta aos Criticos de Arte da América

Latina. Sdo Paulo, outubro de 1980.

Relatorio da Comissdo 3 — Reunido de Consulta aos Criticos de Arte da América

Latina. Sdo Paulo, outubro de 1980.

Relatorio da Comissdo 4 — Reunido de Consulta aos Criticos de Arte da América

Latina. Sdo Paulo, outubro de 1980.

Relatorio da Comissdo 5 — Reunido de Consulta aos Criticos de Arte da América

Latina. Sdo Paulo, outubro de 1980.

Ciclo de Debates Arte e Estado: Possiveis RelacGes entre o Sistema das Artes e as

Politicas Culturais no Periodo da Ditadura Civil-Militar Brasileira
NAPOLITANO, Marcos. “Cultura e Estado durante do Regime Militar”. Disponivel em:
<http://pt.scribd.com/doc/150206080/Marcos-Napolitano>. Acesso em: 26/06/13.

ENTREVISTAS (ordem cronoldgica)

Depoimento do ex-presidente da FBSP Julio Landmann. Sao Paulo, 23 de agosto de 2012.
Depoimento do artista plastico Antonio Carlos Rodrigues (Tuneu). Campinas, 21 de maio
de 2013.

Depoimento do artista plastico Ivald Granato a pesquisadora. Sdo Paulo, 13 de agosto de

2013.
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APENDICE

LISTA DE ARTISTAS PARTICIPANTES DA I BIENAL LATINO-AMERICANA
DE SAO PAULO.

(Algumas delegacdes ndo possuem informagdes no catdlogo da exposi¢cdo ou no AHWS da
FBSP sobre seus Comissdrios ou sobre a localizagdo de seus artistas dentro das

Manifestagdes propostas pelo CAC para a mostra)

ARGENTINA

COMISSARIA: Silvia Ambrosini

Alberto Heredia — Manifestacao (MMOI)

Ana Labat — Manifestacao (MMOI)

Carlos Pasini — Manifestacao (MMOI)

David Lamelas — Manifestagado (MMOI)

Grupo de los Trece — CAYC — Manifestacado (MMOM)
José Maria Caceres — Manifestacdo (MMOI)

Juana Butler — Manifestacio (MMOA e MMOI)
Liliana Porter — Manifestacaio (MMOM)

Luis Alberto Wells — Manifestagado (MMOM)

Marta Minujin — Manifestacio (MMOEA)

Rodolfo Assaro — Manifestacio (MMOM)

Suzana Baron Superville de Tresca — Manifestacio (MMOM)

BOLIVIA
COMISSARIA: Norah Beltran
Alberto Villapango Buitrago — Manifestacdo (MMOI)
Alfredo La Placa — Manifestacio (MMOI)
Edgar Aranda Quirogh — Manifestacdo (MMOI)
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Felix Rospigliosi Nieto — Manifestagdo (MMOI)
Enrique Arnal — Manifestacao (MMOI)

Gaston Ugalde — Manifestacao (MMOI)

Hugo Rojas Lara — Manifestacio (MMOI)

Jorge Ruiz — Manifestacao (MMOI)

Marcelo Callau — Manifestacio (MMOI)

Roberto Martin Valcarcel — Manifestacio (MMOI)

BRASIL
Adalice Aratjo — Manifestacado (MMOM)
Aderson Medeiros — Manifestacio (MMOM)
Alcides Santos — Manifestacado (MMOM)
Aloysio Zaluar — Manifestacio (MMOM)
Ana Carolina Teixeira Soares — Documentacio (MMOM)
Antonio Carlos Fontoura — Documentacio (MMOA)
Antonio Henrique Amaral
Antonio Maia — Manifestacio (MMOM)
Antonio Néssara — Manifestacaio (MMOM)
Antonio Poteiro — Manifestagado (MMOM)
Antonio Valentim de Oliveira Lino — Manifestacado (MMOM)
Antonio Walter Bachi Garcia, Maria Helena Fernandes e Rosicler Rodrigues -
Manifestagao (MMOI)
Berenice Gorini Rodrigues — Manifestacdo (MMOI)
Berenice Toledo e Bernardo Caro — Manifestacio (MMOM)
Carlos Francisco Moura — Documentagao (MMOEA)
Chico da Silva — Documentacao (MMOM)
Claudia Andujar — Documentagdo (MMOI)
Contribui¢ao do Negro ao Folclore Brasileiro — Documentagdo
Dimitri Ribeiro — Manifestacio (MMOA)
Edival Ramosa — Manifestacao (MMOI)
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Eddy Tricerri, Maria Rosita Gouveia e Paulo Laurentiz — Manifestagao (MMOE)

Edgar de Carvalho Junior — Manifestacio (MMOM)

Edgar Vasques — Manifestacio (MMOM)

Geraldo Telles de Oliveira (G.T.O.) — Manifestacio (MMOM)

Gilberto Salvador — Manifestacao (MMOI)

Glauco Pinto de Moraes — Manifestacio (MMOM)

Glauco Rodrigues — Manifestacdo (MMOI)

Grupo Etsedron — Manifestacio (MMOA)

Guilherme de Faria — Manifestacdo (MMOEA)

Henrique Léo Fiihro — Manifestacado (MMOEA)

Humberto Espindola — Manifestagio (MMOM)

Israel Pedrosa — Documentagao (MMOM)

Jodo Calixto — Manifestacio (MMOM)

Jodo Sebastiao Costa — Manifestacado (MMOM)

José Lima — Manifestacio (MMOM)

José Ricardo Dias — Manifestacado (MMOM)

Léa Correa Pinto — Documentacdao (MMOI)

Lia Robatto — Manifestagaio (MMOM)

Luiz Ernesto Kawall — Documentagao (MMOM)

Marcia Demange — Manifestagao (MMOI)

Maria Helena Chartuni — Manifestagado (MMOM)

Maria Luiza Campos e Sylvia Rodrigues — Manifestacio (MMOM)

Maria Tomaselli Cirne Lima — Manifestacao (MMOI)

Maurren Bisiliat — Documentagao (MMOA)

Mazda Perez — Documentacao (MMOM)

Newton Cavalcanti — Manifestagio (MMOM)

Niobe Xand6 — Manifestacado (MMOA e MMOI)

Osmar Pisani — Manifestagdo (MMOM)

Reginaldo Fortuna — Manifestagdio (MMOM)

Ronald Sperling Horst — Documentagdao (MMOM)
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Sala Didatica — Pietro Maria Bardi

Segisfredo Mascarenhas — Manifestacio (MMOEA)
Sérgio Bezerra Pinheiros — Manifestacao (MMOI)
Sérgio Pastura — Manifestacdio (MMOM)

Sonia Rangel — Manifestacao (MMOA)

Thais A — Manifestacio (MMOI)

Ubirajara Ribeiro — Manifestacio (MMOEA)
Valdir Sarubi — Manifestacdo (MMOI)

Z€lio Alves Pinto — Manifestacio (MMOM)
Ziraldo Alves Pinto — Manifestacio (MMOM)

CHILE

COMISSARIA: Nena Ossa

Carmen Aldunate — Manifestacio (MMOEA)
Juan Egenau — Manifestacado (MMOEA)

COLOMBIA

COMISSARIO: Camilo Jamarillo De La Torre
Antonio Grass — Manifestacao (MMOI)
Antonio Roda — Manifestacio (MMOEA)
Juan Camilo Uribe — Manifestacio (MMOM)

EL SALVADOR
COMISSARIA: Rhina Avilés
Roberto Huezo

Roberto Galicia

EQUADOR

Anibal Villacis — Manifestacdo (MMOI)

Chikky De La Torre — Manifestagcao (MMOI e MMOM)
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Leonardo Tejada — Manifestagdo (MMOI e MMOM)
Nelson Roman — Manifestacado (MMOM)

HONDURAS

Dino Fanconi
Felipe Bourchard
Juan Romon Lainez

Lutgardo Molina

MEXICO
ORGANIZADOR: Oscar Urrutia
COMISSARIO: Lenin Molina
Antonio M. Ruiz “El Corzo” — Documenta¢cdao (MMOI)
Arnold Belkin — Manifestacio (MMOM)
Arquivo Fotografico Casasola — Documentacao (MMOM)
Arte Popular — Manifestacio (MMOA)
Artistas Andnimos — Manifestacio (MMOA)
Bonfil y Mufioz — Documentacao
Carlos Mérida — Manifestacao (MMOI)
Enrique Echeverria — Manifestagado (MMOM)
Enrique Estrada — Manifestacao (MMOM)
Enrique Guzman — Manifestacio (MMOM)
Felipe Ehrenberg — Manifestacio (MMOM)
Gilberto Aceves Navarro — Manifestacio (MMOM)
Guilhermo Meza — Manifestagado (MMOM)
Grupo Yolteotl — Documentagdo
Jesus Reyes Ferreira — Manifestagdio (MMOM)
José Eduardo Guadalupe Posada — Manifestagao (MMOM)
José Francisco — Manifestacdo (MMOM)
Juan Soriano — Manifestagdo (MMOM)
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Leonel Maciel Sanchez — Manifestacdo (MMOA)
Luis Lopez Loza — Manifestacio (MMOM)
Pablo Ortiz Monasterio — Manifestacio (MMOI)
Pedro Coronel — Manifestacaio (MMOM)
Roberto Donis — Manifestacio (MMOM)
Rogelio Naranjo — Manifestacio (MMOM)
Roger Von Gunten — Manifestacio (MMOM)
Tecidos Etnicos

Vlady — Manifestacado (MMOM)

PARAGUAI

COMISSARIO: Livio Abramo

Alberto Méndez — Manifestacio (MMOM)

Andrés Canete — Manifestacaio (MMOM)

Carlos Colombino — Manifestacio (MMOM)

Edith Jimenez — Manifestacio (MMOM)

Genaro Morales Garcete — Manifestagio (MMOM)
Jacinto H. Rivero — Manifestacado (MMOM)

José Laterza Parodi — Manifestacado (MMOI e MMOM)
Mabel Valdovinos — Manifestacao

Michael Burt — Manifestacio (MMOM)

Miguela Vera — Manifestacio

Mostra de Arte dos Indigenas do Paraguai

Olga Blinder — Manifestagcdo (MMOM)

Osvaldo Salerno — Manifestacio (MMOM)
Patricio Reclade — Manifestacio (MMOM)

PERU
COMISSARIO: Jorge Cornejo Polar
Alejandro Barrenechea
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Alejandro Ortiz

José Carlos Ramos

Juan Manuel Ugarte Eléspuru
Rafael Hastings

Tilsa Tsuchiya

Victor Delfin

REPUBLICA DOMINICANA

Clara Ledesma — Manifestacio (MMOEA)

Eligio Pichardo — Manifestacio (MMOA, MMOE e MMOM)
Grupo Caramanchel — Manifestacio (MMOA e MMOM)
Mario Cruz — Manifestacado (MMOM)

Martin Lopez — Manifestacdo (MMOA)

Pefia Defill6 — Manifestacio (MMOM)

Rosa Tavarez — Manifestagio (MMOA e MMOM)

Santiago Sosa — Manifestagado (MMOM)

URUGUAI
COMISSARIO: Angel Kalenberg
Germdn Cabrera

Hermenegildo Sabat
Luis A. Solari
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ANEXOS

ANEXO 1. REGULAMENTO DA I BIENAL LATINO-AMERICANA DE SAO
PAULO

CAPITULO I — DO CONCEITO E DAS ARTES

ART. 1° — A Bienal Latino-Americana surge para indagar os principais denominadores
comuns de nossos comportamentos visuais. Como resultado de pesquisa e andlise das
diferentes possibilidades de promover o reconhecimento de nossa identidade, uma das mais
constantes e fundamentais preocupagdes na América Latina, o Conselho de Arte e Cultura
da Fundacdo Bienal de Sdo Paulo propde MITOS E MAGIA como fio condutor deste

primeiro evento, nas areas:

A. DAS MANIFESTACOES
B. DA DOCUMENTACAO
C. DO SIMPOSIO

A. DAS MANIFESTACOES

ART. 2° — A Primeira Bienal Latino-Americana se realizard de 03 de novembro a 17 de
dezembro de 1978. Os participantes se agrupardo segundo a origem presente em suas
realizacoes:

Al. O INDIGENA — Mitos e Magia derivados da cultura de grupos étnicos pré-
colombianos e contemporaneos.

A2. O AFRICANO — Mitos e Magia nos diferentes momentos de transmutacdo de sua
dindmica sociocultural.

A3. O EUROASIATICO — Mitos e Magia resultantes de influéncias europeias ou asidticas

transformadas e integradas a cultura latino-americana.
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A4. A MESTICAGEM — Mitos e Magia recriados, reformulados como geradores de novas

formas de criatividade latino-americana.

Cada uma destas fundamentagdes pode manifestar-se nos seguintes elementos visuais:
1. ICONOGRAFICOS — temas e personagens, signos e simbolos.
2. COMPOSITIVOS — de cor, de formas e espacos, de materiais e texturas, de gestos e

rituais.

ART. 3° — Serdo aceitas todas as linguagens, bem como todas as técnicas e processos que
contenham os elementos mencionados, ja que “Mitos e Magia” ndo devem ser tomados
como tema preconcebido para realizar obras ou fomentar folclorismos, mas sim como

promotor da investigacdo da realidade cultural existente.

ART. 4° — A inscri¢c@o das obras serd fundamentada do ponto de vista histérico, sociolégico
ou antropoldgico quanto ao seu conteido magico ou mitico, a fim de apoiar a investigacao

que é meta principal desta Bienal Latino-Americana.

B. DA DOCUMENTACAO

ART. 5° — Como a arte é uma forma de conhecimento — ndo natural — um resultado
sociocultural, em que confluem diferentes ideias e pensamentos, a Bienal Latino-
Americana propde a participacdo com documentacio, que caracterize Mitos e Magia, no

processo latino-americano — conforme ART. 2° - itens A1, A2, A3, A4.

ART. 6° — Esta documentacgdo tera fins didaticos e incluirdo diagramas e textos breves
ilustrados com fotografias, gravacdes, videos ou filmes que abranjam aspectos artisticos,
antropolégicos, historicos ou socioldgicos.

C. DO SIMPOSIO
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ART. 7° — A Fundacdo Bienal de Sdo Paulo, por indicacdo do Conselho de Arte e Cultura,
convida estudiosos de todas as partes do mundo, em diferentes disciplinas, para
participarem do Simpdsio que se realizard de 03 a 06 de novembro de 1978, sobre os

seguintes temas:

1. Mitos e Magia na Arte Latino-Americana.
2. Problemas Gerais da Arte Latino-Americana.

3. Propostas para as proximas Bienais Latino-Americanas.

ART. 8° — Os textos enviados poderdo ser apresentados pelo coordenador e comentados por

relatores, podendo o publico participar dos debates.

CAPITULO II — DAS PARTICIPACOES

ART. 9° — A Fundag¢ado Bienal de Sdao Paulo, através de seu Conselho de Arte e Cultura —
assessorado por especialistas — indicard os participantes brasileiros.
§ unico — A Fundag¢do Bienal de Sao Paulo mantera contato com entidades componentes de

cada pais participante para a formula¢do dos convites para a I Bienal Latino-Americana.

ART. 10° — Cada entidade nomeard um responsdvel, junto a Fundac¢do Bienal de Sao Paulo,
cujas atribui¢des serdo:

a) Remeter até o dia 1° de julho de 1978, as Fichas de Participacdo, Identidade e
Montagem — referentes ao Capitulo I — detalhes das obras, fotos e precos das
mesmas, um prefacio relativo a mostra selecionada, curriculo dos participantes para
o Catédlogo Geral e referencias para divulgacgao.

b) Enviar instrucOes sobre a montagem da exposi¢do, destacando especificamente as
de voltagem e ciclagem — sistema elétrico no Brasil: 110 e 220 Volts, 60 ciclos —
além de outras indicagdes de natureza museoldgica, sociolégica, antropoldgica e

visual.
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ART. 11° — Os trabalhos deverdo chegar a Fundacdo Bienal de Sao Paulo até o dia 1° de
Setembro de 1978, remetidos de uma sé vés, juntamente com os catdlogos eventualmente
preparados pelos paises participantes.

§ Unico — Para participantes brasileiros, o prazo para retirada das obras é de 90 dias, a partir
da data de encerramento da I Bienal Latino-Americana. Esgotado o prazo a Fundacdo

Bienal de Sao Paulo dara as obras o destino que julgar mais conveniente.

ART. 12° — Os envios serdo enderecados a I BIENAL LATINO-AMERICANA -
FUNDACAO BIENAL DE SAO PAULO — CAIXA POSTAL 7832 — Sio Paulo, Brasil —
via Porto de Santos, quando remetidos por mar, e Aeroporto de Viracopos ou Congonhas se
o transporte for aéreo.

§ dnico — Todos os envios deverdo vir acompanhados de processo alfandegario, mesmo no

caso de transporte gratuito.

ART. 13° — A Fundacdo Bienal Sdo Paulo se responsabilizard exclusivamente pelas
despesas de transporte no Brasil — do local de desembarque a sede da Fundacdo Bienal de
Sao Paulo e desta ao local de reembarque — como também pela desembalagem e
reembalagem das obras.

§ 1° — As despesas de montagem serdo de responsabilidade do participante sempre que
excederem o padrdo de montagem da Fundacdo Bienal de Sdo Paulo.

§ 2° — No caso das obras se destinarem a outras exposi¢des serd necessario um
entendimento prévio com a Fundac@o Bienal de Sdao Paulo, pois esta ndo se responsabiliza

por qualquer gasto extra.

ART. 14° — Devido a exigéncias alfandegéarias as obras ndo poderdo permanecer no pais por

prazo superior a 12 meses, a partir da data de entrada.

ART. 15° — Para efeito de montagem, as obras destinadas a Primeira Bienal Latino-

Americana serdo agrupadas de acordo com os itens Al, A2, A3, A4 do Capitulo I — Art. 2°.
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CAPITULO III - DA PREMIACAO

ART. 16° — Por decisdo unanime do Conselho de Arte e Cultura da Fundacdo Bienal de Sao
Paulo, ndo serdo conferidos prémios. Os recursos anteriormente destinados a premiacao
serdo utilizados na publicacdo de livros ou trabalhos referentes as trés dreas, além da edicdo

do Catélogo referente a Mostra.

CAPITULO IV — DA SECAO DE VENDAS

ART. 17° — A aquisicdo de obras expostas na I Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo sera

efetuada exclusivamente através da Secdo de Vendas da Fundacdo Bienal de Sao Paulo.

ART. 18° — Os precos das obras deverdo ser declarados no processo alfandegéario, nao
sendo permitidas alteragdes posteriores.
§ unico — A lista de precos ficard a disposi¢cdao do publico na Sec¢dao de Vendas do edificio

da Fundacao Bienal de Sao Paulo.

ART. 19° — Serdo de responsabilidade do comprador as despesas de nacionalizacdo das

obras estrangeiras adquiridas.

ART. 20° — As obras estrangeiras serdo entregues a seus compradores somente depois de

completado o processo de nacionaliza¢do das mesmas.

ART. 21° — No caso de doacdo de obras estrangeiras, o expositor ou beneficidrio, de

comum acordo, se responsabilizara pelas despesas de nacionalizagao.

ART. 22° — A Fundagcio Bienal de Sdo Paulo cabera porcentagem de 15% sobre o preco de
venda determinado pelo artista.

§ tnico — Os casos de doacdo de obras as entidades governamentais federais, estaduais, e
municipais estardo isentos da comissdo de 15% devida a Fundacdo Bienal de Sao Paulo.
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ART. 23° — Os precos das obras deverdo ser declarados na moeda nacional do pais

participante.

ART. 24° — O pagamento das obras adquiridas serd sempre em cruzeiros, de acordo com o

cambio oficial do dia da aquisicdo, deduzidos os impostos legais vigentes.

CAPITULO V — DAS DISPOSICOES GERAIS

ART. 25° — Nao serd permitida a retirada de trabalhos expostos antes do encerramento da |

Bienal Latino-Americana.

ART. 26° — A Fundacdo Bienal de Sao Paulo nido se responsabiliza por eventuais danos
sofridos nas obras enviadas. Cabe ao participante, se assim o desejar, segurar as obras

contra todos os riscos.

ART. 27° — Se houver divergéncias de grafia no nome do participante ou no valor das

obras, prevalecerd sempre o constante na Ficha de Participagdo.
ART. 28° — A Fundacao Bienal de Sao Paulo se exime da eventual omissao do participante
no Catdlogo Geral ou na montagem, se as datas de chegada das documentacdes — previstas

no Art. 10° Capitulo II — das obras ou das instru¢cdes de montagem nao forem respeitadas.

ART. 29° — Os casos omissos serdo resolvidos pela Diretoria da Fundacdo Bienal de Sao

Paulo ouvido, quando necessério, o Conselho de Arte e Cultura.

ART. 30° — A assinatura na Ficha de Participacdo implica na total aceitagdo das normas

desde Regulamento.
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ANEXO 2. CADERNO DE IMAGENS

Imagem 1.

Geraldo Teles de Oliveira: Roda
Mdgica, 1970. Entalhe com formao e
pua em madeira. 105x85 cm.
Participacao I Pré-Bienal, 1970.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda
Svevo / Fundacao Bienal de Sdo Paulo

Imagem 2.

Antonio Carlos Rodrigues
(Tuneu): N° I, N° 2, N°4, N°
8, 1970. (Imagem panoramica
das obras). Guache e nanquim
sobre papel, 50x50 cm.
Participagdo 1 Pré-Bienal,
1970. Imagem da exposicao.
Fonte: © Arquivo Histdrico
Wanda Svevo / Fundacdo
Bienal de Sdo Paulo
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Imagem 3.

Grupo ETSEDRON: Selvicoplastia Projeto Ambiental Etsedron II, 1974. Materiais diversos, arte continua.
Participagdo Bienal Nacional-74, 1974.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo / Fundagao Bienal de Sao Paulo

Imagem 4.

Grupo ETSEDRON: Selvicoplastia
Projeto Ambiental Etsedron 11, 1974.
Materiais diversos, arte continua.
Participacdo  Bienal Nacional-74,
1974.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda
Svevo / Fundagdo Bienal de Sao
Paulo
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Imagem 5.

Bernardo Caro ¢ EQUIPE CONVIVIO: Mulher Totémica, 1974. Conjunto de protétipos, escultura em
madeira. 200x330x400 cm.

Participa¢do Bienal Nacional-74, 1974.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo / Fundagao Bienal de Sao Paulo
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Imagem 6.

Alcides Santos: Triptico (Lampido, Padre Cicero e Maria Bonita), 1974. Oleo sobre Duratex.
90x140 cm.

Participacdo I Bienal Latino-Americana, 1978.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo / Fundagado Bienal de Sdo Paulo

Imagem 7.

Aloysio Zaluar: O Clovis vem ai, 1976/1978. Filme super 8mm, fotografias, fantasias, mascaras e
simbolos de criag@o popular, e pintura.

Participacgdo I Bienal Latino-Americana, 1978.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo / Fundac@o Bienal de Sdo Paulo
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Imagem 8.

Antonio Henrique Amaral: Bambii S6, 1977. Oleo sobre tela. 150x150 cm.
Participagdo I Bienal Latino-Americana, 1978.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo / Fundagao Bienal de Sao Paulo
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Imagem 9.

Berenice Gorini Rodrigues: Vestes Rituais.
Oito trabalhos de 310x120 cm e um trabalho
de 420x130 cm.

Participacio I Bienal Latino-Americana,
1978.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo /
Fundac@o Bienal de Sdo Paulo

196

Imagem 10.

Geraldo Telles de Oliveira (G.T.O.): Igreja
Desconhecida, 1978. Madeira entalhada,
170x60x12 cm.

Participacdo 1 Bienal Latino-Americana,
1978.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo /
Fundac@o Bienal de Sdo Paulo



\ A
N NG

\ N

| '\\\it\\ \
“.‘\.‘J \\ ‘\ \ ,;
197

Imagem 11.

Grupo ETSEDRON: O Homem e o
Meio, 1978. Instalacio Ambiental,
drea: 700m”.

Participacdo I Bienal Latino-
Americana, 1978.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda
Svevo / Fundacdo Bienal de Sao
Paulo

Imagem 12.

Grupo ETSEDRON: O Homem e o
Meio, 1978. Instalacio Ambiental,
drea: 700m’.

Participagadto 1 Bienal Latino-
Americana, 1978.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda
Svevo / Fundagdo Bienal de Sido
Paulo



Imagem 13.

Humberto Espindola:
Bovinocultura, 1968. Oleo
sobre tela, 172x152 cm.
Participacio 1  Bienal
Latino-Americana, 1978.
Fonte: © Arquivo
Histérico Wanda Svevo /
Fundacdo Bienal de Sao
Paulo
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Imagem 14.

Claudia Andujar: Desenhos dos Indios Yanomami, 1974/76/78.
Participacgdo I Bienal Latino-Americana, 1978.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo / Fundac@o Bienal de Sdo Paulo
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SEM TRVTI NO YOO
T INERVOMD TR MITOS
INIRITESIVEDS . E
PANTEN TV NI OO
PREENIEL TUIMY

PACOTE
)
MITOS

Imagem 15.

Pietro Maria Bardi e Equipe MASP: Sala Diddtica, 1978.

Participagdo I Bienal Latino-Americana, 1978.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo / Fundagio Bienal de Sdo Paulo
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Imagem 16.

Marta Minujin: Obelisco, 1978. Instalacio Ambiental.

Participacdo I Bienal Latino-Americana, 1978.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo / Fundagao Bienal de Sao Paulo

Projeto Geral: Obelisco.

Definicao do Projeto: o obelisco tombado, originariamente simbolo do raio solar, assume um significado (em
Buenos Aires) que remonta a sua origem euro-asidtica, relacionada com os mitos de ascensdo solar e da luz
como espirito penetrante, um duplo mito contemporineo baseado na ideia de meta ou destino para as pessoas
que vem do interior e desejam chegar ao centro da Argentina. Dessa maneira, os visitantes tomam consciéncia
de estar no espaco obliquo de verticalidade alterada, com a lei de gravidade também alterada, percebendo o

ponto de vista fixado pelo artista, assinalando uma posi¢ao metafisica.
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Imagem 17.

Grupo de Los Trece: Mitos Del Oro, 1978. Instalagdio Ambiental, drea: 720m>.

Participacdo I Bienal Latino-Americana, 1978. Imagem da exposicao, obra de Vicente Marotta.
Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo / Fundagao Bienal de Sao Paulo

] Nk

[ d &

WS M g [rs] vy e
- e - 04 B R s
b

m W _

Imagem 18.

Grupo de Los Trece: Mitos Del Oro, 1978. Instalacio Ambiental, drea: 720m”.
Participagdo I Bienal Latino-Americana, 1978. Imagem da exposi¢do, obra de Vicente
Marotta, Clorindo Testa e Jorge Gonzalez Mir.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo / Fundac@o Bienal de Sdo Paulo
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Imagem 19.

Grupo de Los Trece: Mitos Del Oro, 1978.
Instalagdo Ambiental, drea: 720m>.
Participacdo I Bienal Latino-Americana,
1978. Vicente Marotta, serigrafia.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo
/ Fundagao Bienal de Sdo Paulo
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Imagem 20.

Alfredo La Placa: Mitologia andina, 1978.
Serigrafia. 60x40 cm.

Participacdo I Bienal Latino-Americana,
1978.

Fonte: © Arquivo Histérico Wanda Svevo
/ Fundacdo Bienal de Sdo Paulo
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Imagem 21. Imagem 22.

Mitos Vadios, 1978. Mitos Vadios, 1978.
Cartaz publicitario da performance. Registro da performance.
Fonte: Ivald Granato: catdlogo. Fonte: Ivald Granato: catdlogo.

Imagem 23.

Mitos Vadios, 1978.

Registro da performance.
Fonte: Ivald Granato: catdlogo.
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Imagem 24.

Mitos Vadios, 1978.

Registro da performance.
Hélio Oiticica e Ivald Granato.
Fonte: Ivald Granato: catdlogo.
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ANEXO 3. SALA DIDATICA DO MASP NA I BIENAL LATINO-AMERICANA

SALA DIDATICA

Uma equipe de antigos alunos do Museu de Artes de Sao Paulo (entidade que ao longo de
trinta € um anos andou tentando contribuir, com a modéstia que sempre a distinguiu no
setor Arte) vem a presenca dos visitantes da Bienal Latino-Americana apresentar este hall
dedicado ao assunto Mitos e Magia que convoca os artistas do nosso Continente que, do
Ocidente, vem apelidado de Terceiro Mundo. Dita equipe pediu ao diretor no MASP
apresentacdo de praxe.

Parece que a ideia inicial dos mocos era a de encarar o problema (mais pertinente a
socidlogos e psicélogos que homens de rua) sob um ponto de vista didatico para cobrir uma
falha das Bienais paulistas, que pretendiam arregimentar nosso povo para aplaudir os Ismos
da contemporaneidade sem explicd-los com alguns uteis abecés. De fato os meus alunos
sempre foram acostumados aos abecés, langando as bases da piramide (com um pouco de
saber) para construi-la e, finalmente, chegar a cuspide.

Parece-me que a primeira ideia modificou-se devido as contrapostas (mito comum) dos
incansdveis desmancha-festas, combinando a manifestacio em molde de assemblage de
varias, variadas e as vezes inexplicaveis, propostas. Concordemente declaram que,
registrando o calenddrio anos de confusdo ideoldgica, consequentemente virando as
atividades Artes de cabeca para baixo, é como participar de um Carnaval onde toda
brincadeira € vdlida.

Eles, sempliciter, pensaram em protestos contra o mito europeu ¢ EEUU dos Mundos
classificados como numa corrida de cavalos; larvadamente e com gentileza encerraram em
caixas e caixinhas (ndo dos mitos da politicagem) objetos simbolos-ou-quase de feiticaria
popular e executivescos; recorreram a um bocadinho de histéria que, apesar de ser
disciplina marginalizada, serve pelo menos para divertir; arrumaram espiritualidades,
duvidas, aberracOes e tudo o mais quanto sirva para levar a sério uma tarefa sabendo, a
priori, que uma comunicac¢do deve, afinal, ser espontanea e provocadora de discussoes.

Nao cabe a eu julgar, pois aos meus antigos alunos sempre dei nota 10.
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P. M. Bardi
Diretor do Museu de Arte de Sdo Paulo

PS.

Recomendo aos criticos, benevoléncia para com os jovens em inicio de carreira; e
desculpas aos especialistas em Mitos e Magia. Se, por acaso, levianamente, eles ndo se
mantiverem firmes respeitando as regras do jogo que impde austera seriedade perante

assunto tdo importante, apresento aqui suas desculpas.

206



ANEXO 4. MANIFESTO MITOS VADIOS

Da critica brasileira — a critica brasileira coloca o problema da arte latino-
americana como mera troca de colonialismo europeu-americano por outro, latino-
americano. Dentro de cada pais ou continente, a equagdo principal continua nao resolvida: a
existéncia de uma arte mais instigante, ndo academicizante, consequentemente criativa. O
motor que leva certa critica a querer impor a arte latino-americana é o mesmo que conduz a
modismos sem se importar com uma visao mais inteligente de criacio no ambito da arte.
Na realidade, o foco cultural principal deverd fixar-se ndo em temdticas ou linguagens
semelhantes, mas nas diversas e infinitas maneiras de perceber a arte como um dado
modificador da realidade. Essas imposi¢des, de ocasido, como a arte latino-americana,
ocorrem em detrimento do didlogo em torno de tomada de posicdo dessa critica,
funcionando de acordo com os mecanismos da sociedade de massa, a qual sempre tem a
oferecer novo produto ao mercado para satisfazer a voracidade do consumo.

Separamos a kriti(ti)ca de arte brasileira em correntes distintas:

1 — A que estd interessada em recuperar a arte para um sistema através da
producdo de eventos culturais artificiais (bienais, saldes, etc.), recaindo numa visdo
maniqueista em relagdo a producdo artistica, utilizando férmulas faceis de serem digeridas
e consumidas, funcionando assim como uma antropologia as avessas.

2 — A que se encastela num modelo tnico de arte, reduzindo a criag¢do artistica a
um feudo com seus tedricos redutores assessorados por artistas (arghhh...), meros
ilustradores do pensamento dessa critica, o que significa um gesto reaciondrio pela pouca
ousadia e a placidez em aceitar colocagdes ja resolvidas.

3 — Uma minoria da critica percebe ser o Brasil um pais aonde, no campo da
arte, ainda se tem tudo ou quase tudo a fazer, defendendo por isso mesmo a necessidade
vital da liberdade de criacio e experimentacao.

Da critica latino-americana — o ponto de vista de uma parte da kriti(ti)ca latino-
americana coincide com a visdo académica de certa “kritica” brasileira. No dizer de Marta
Traba, toda criagdo radical da América Latina deveria ceder lugar a uma arte mais

“resistente”. Essa “resisténcia” se d4 a um nivel académico, na medida em que propde a
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volta a pintura, posi¢cdo que coincide com a de certa kriti(ti)ca europeia, que determina
também essa volta, tendo como ponto de partida a escola de David, achando inclusive que a
verdadeira pintura € feita a 6leo, relegando assim a técnica acrilica a um piano inferior.
Achamos que essa posi¢cdo visa unicamente o mercado de arte.

A proposta de uma arte tematica “ndo alienada”, com temas nacionalistas
predominantes utilizando-se de suportes tradicionais, coincide com a manutencdo de um
colonialismo europeu, ja que até inicio do século XX o papel e a tela eram representantes
como suportes de uma cultura europeia. A recusa em encarar 0os novos media como
participantes da nossa realidade urbana do pais da América Latina, em que ocorre a
utilizacdo da tecnologia a nivel avangado, ao lado de uma em estado primitivo, leva a uma
delimitacdo maniqueista de papéis — Europa e EUA fariam entdo a “vanguarda” e aos
outros paises restaria a pintura.

Na realidade, nossos mitos e magias encontram-se nas ruas € ou na mata, em
estado natural, sendo, portanto, dissocidveis da abrangente realidade brasileira. A tentativa
de reduzi-los a uma exposi¢ao segundo moldes convencionais recai num espago estilo “loja
turistica”, em que ocorre a simples amostragem de objetos exdticos, sem um verdadeiro
aprofundamento dos radicalismos latino-americanos, da mesma maneira que a utiliza¢do do
indio como tema em pintura significa uma atitude antiga, j& que a pintura que o indio
realiza sobre seu corpo representa bem mais a nivel artistico antropolédgico.

Dos artistas — consideramos a I Bienal Latino-Americana como uma
manifestacdo de cima para baixo: tema, juri, local, comportamento e participacdo pré-
determinados. Na realidade uma discussao em torno da participa¢do nesse tipo de evento
nem foi cogitada, j4 que se transformaria numa atitude de tipo matar hoje o velhinho
Inimigo que morreu ontem.

A principal fungdo dos “Mitos Vadios” ndo seria colocar-se em oposicdo a
Bienal que agora se realiza, j4 que a mesma morreu: “Mitos Vadios” passa a funcionar
como a institucionalizagdo de uma “vanguarda”, mas sem provocar encontro-confronto de

pessoas e trabalhos.

Assinado: Artur Barrio, Dinah Guimaraes e Lauro Cavalcanti.
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