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Bienal de Sao Paulo desempe-
nhou um papel fundamental no
processo de formacgao da arte mo-
derna brasileira. Em suas pri-
meiras edi¢des, nos anos 50, ndo
apenas permitiu o confronto entre
arte brasileira e internacional, co-
mo difundiu entre nés a produgao
vanguardista, européia e norte-americana,
daprimeirametade do século. Bastalembrar
que a II Bienal, de 53, apresentou uma
retrospectiva de Piet Mondrian, além do
painel “Guernica”, de Pablo Picasso, envia-
do pela primeira vez a América Latina; a
IV Bienal, de 57, expls os drippings de
Jackson Pollock, um ano apds a morte do
artista, além de dedicar salas especiais a
surrealistas historicos como René Magritte,
Paul Delvaux e Marc Chagall;ea V Bienal,
de 59, exibiu com grande alarde de critica
e publicoumaretrospectivacom trintatelas
de Vincent van Gogh.

A Bienal visava a atualizar, agora defi-
nitivamente, a “inteligé€ncia artistica brasi-
leira” no antigo intento modernistade Mario
de Andrade, apresentando ao publico local
a produg¢do contemporanea, de dentro ou
de fora; mas tal intento implicava arepara-
¢do de uma caréncia museoldgica, pois,
como o Museu de Arte (Masp) e o Museu
de Arte Moderna (MAM), ambos de Sao
Paulo, eram recentes, de 1947 ¢ 1948 res-
pectivamente, era preciso suprir a falta de
exposicoes sobre a origem e 0s primeiros
desenvolvimentos da arte moderna. A
consecucgdo desses fins, nitidamente inse-
pardveis, foi a principal contribuicdo da
Bienal — a meu ver —, de sua fundacdo aos
dias atuais. Evidentemente, ndo se pode
ignorar, outras motivacgoes desse empreen-
dimento de Ciccillo Matarazzo, que presi-
diu com absoluto controle a Bienal,de 1951
a 1975; valeria contudo analisar, em outro
contexto, em que pesem as diferentes con-
figuracSes histdricas, as relagdes entre o
mecenato de um conduttore capitdo de
industria dos anos 50 e a simbiose entre o
capital e o “cultural” nas sociedades ditas
afluentes ou do entertainement dos anos 80
e 90. Buscaremos aqui, todavia, verificar

tdo-somente em que medida a Bienal, ao

longo de seus 50 anos, evidenciou, sejam
as muta¢des da arte de vanguarda, seja a
sua transicdo a arte contemporinea — ou
pos-vanguardista —, pensando também, ao
final, ainda que brevemente, sua fun¢do no
presente.

DalBienal,de 1951,a XVIII Bienal, de
1985, foram expostas, apesar de lacunas —
como adecorrente do boicote internacional
aX Bienal,de 1969, em protesto a ditadura
militar brasileira —, as linhas de forca da
arte de vanguarda, tanto européias, que
predominaram nas primeiras edi¢des do
evento, quanto norte-americanas, que mar-
caram forte presenca a partir da IX Bienal,
de 1967, com amostra pop que reuniu Andy
Warhol, Jaspers Johns, Roy Lichtenstein e
Robert Rauchensberg. Em suas primeiras
edi¢des, tivemos a afirmacgio da arte mo-
derna no pafs em meio a polémicas, tdo
calorosas quanto maniqueistas, entre os
criticos dos “formalismos modernos que
negavam o valor social da arte” e os par-
tiddrios do “novo” contrao “velho”,do abs-
tracionismo (informal ou geométrico, que
também se confrontavam, diga-se de pas-
sagem) contra os figurativismos de todo
tipo: do “naturalismo naif’ aos “modernis-
tas oficiais’ como Portinari e Di Cavalcanti,
que expuseram nas primeiras Bienais (1).

Suas edi¢Oes seguintes, dos anos 60 aos
anos 80, possibilitaram nido apenas um
intenso contato com os diversos estilos
modernos do inicio do século, agoradevida-
mente especificados em “‘salas especiais”,
mas tambémum aggiornamento criticocom
as vanguardas tardias do pds-guerra,
sobretudo norte-americanas, que indiciavam
pouco a pouco o esgotamento do projeto
moderno em arte. Por fim, foi a partirda XV
Bienal, de 1985 — para fincar outro marco,
convencional, porém nao arbitrdrio, como
os demais —, que se difundiu entre nés, bem
e mal — bem porque no momento oportuno,
e mal porque de modo parcial —, o tema do
ocaso das vanguardas e seu correlato, do
historicismo “pds-moderno”, debatido aessa
altura nos campi e que ganharia nos anos
seguintes o mundo mass-mididtico.

Esse periodo de formacido e aggior-

namento critico da arte moderna brasileira,
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estimulado pelas Bienais, de 1951 a 1985,
ndo pode ser explicado, contudo, pela “te-
oria da dependéncia”, pela idéia de que o
atraso cultural, sendo congenial as culturas
periféricas, condenarianossos artistas aum
crénico epigonismo. Como exemplos de
que tal formacgao, pensada aqui tio-somente
apartir das obras expostas nas Bienais, ndo
resultou de uma dependéncia cultural —
entendida como uma falta a ser permanen-
temente suprida—, temos as edi¢cdes de 1957
e 1969. Se os “pintores brasileiros” da IV
Bienal, de 57, como observou Mario
Pedrosa no calor da hora, forem “coloca-
dos em boas condi¢es técnicas” ao lado
dos “pintores internacionais’, o “confronto
nada tera de desfavordvel a nés”; pois nas
geometrias de Alfredo Volpi, Franz
Weissmann, Lygia Clark ou Ivan Serpa ha
“uma espécie de embrido de escola”, “cu-
jas caracteristicas fundamentais, é cedo para
tentar definir e cuja designacado ainda,
portanto, ¢ dificil dar” (anos mais tarde,
Pedrosa chamaria de ‘“neoconcretismo’;
vale notar, contudo, que a I Exposicao
Nacional de Arte Concreta no MAM de

Sao Paulo e no MAM do Rio de Janeiro
ocorrera de dezembro de 1956 a janeiro de
1957, meses antes da abertura dessa Bienal)
(2). Sendo assim, € possivel constatar,
concluia o critico, “que h4d artistas que ndo
se importam se o que atualmente estdo
fazendo —umaarte deraiz construtiva—nao
é o que estd em moda na Europa ou nos
Estados Unidos, como o ‘tachismo’ de
Hartung, Soulage ou Poliakof™; por isso a
obrade um Milton Dacosta, “o mais puro de
nossos artistas” — “um ponto de intersec¢ao
entre Morandi e Mondrian™ —, €, segundo
Pedrosa, o “embrido de umanovaconcepg¢io
deespaco”, distintadas concepgdes espaciais
mondrianianas e morandianas.

Cotejando as obras expostas na IX
Bienal, de 1967, de brasileiros e norte-ame-
ricanos, verificamos também que o pop
pobre de Rubem Gerchman ou Carlos
Vergaranao é sombrado pop clean de Andy
Warhol e Roy Lichtenstein; e, mais do que
isso, as figuracdes kitsches do modus
vivendi suburbano terceiro-mundista ope-
ram uma critica a ideologia do american-

way-of-life, entdo associado ao pop anglo-

Abaixo, Jackson
Pollock, IV
Bienal de Sdo
Paulo, 1957

2 Cf., deMario Pedrosa, asérie
de textos publicada no Jomal
do Brasil, em novembro e de-
zembro de 1957, a propésito
da Bienal desse ano (Otilia
Beatriz Fiori Arantes [org.),
Académicos e Modernos,
Textos Escolhidos Il Séo Paulo,
Universidade de Sdo Paulo,
1998, pp. 277-98).
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americano. Essa critica fica ainda mais
evidente se opusermos a pintura de Jaspers
Johns da bandeira americana — um icone
pop premiado nessa Bienal —, e, a versdo
satirica local, as bandeiras dobraveis de
Quissak Junior (hoje esquecidas), numa
dentncia a ditadura militar do periodo; se
em Jaspers Johns se liaufanismo, malgrado
ou ndo o artista—uma difusdo daideologia
americana—em Quissak Junior, os militares
viam terrorismo, comunismo ou anti-ameri-
canismo; em suma, uma violacao a lei de
seguran¢a nacional, que proibia o “uso
indevido” dos “simbolos nacionais™.

Durante esse periodo, de 1951 a 1967,
as Bienais de Sao Paulo inseriram, diale-
ticamente, a arte brasileira na ldgica dos
movimentos artisticos internacionais, de-
finidos, enquanto idedrio, pelabuscainces-
sante daexperimentac¢ao formal. Seu obje-
tivo de mostrar a cada dois anos os rumos
daarte modernaem todo o mundo, inclusive
do Brasil, pressupunha umadada concep¢ao
de temporalidade historica: alégica do de-
senvolvimento retilineo, herdado das van-
guardas artisticas do inicio do século, que
apesar de tdo diferentes entre si compar-
tilhavam uma mesma estratégia: a de pelo
choc (na esteira do “épater le bourgeois’™)
romper com a dita “tradi¢do artistica”.

A Bienal contribuiu, desse modo, para
difundir no Brasil o imagindrio vanguar-
dista: acrencade que a arte tem uma funcao
prospectiva, um poder de antecipar na forma
artisticae no gesto estéticoumanovareali-
dade. E verdade que essa crenca no poder
da arte de transformar arealidade, ou, como
entdo se dizia, “de contribuir para a mu-
dancadaconsciénciae impulso dos homens
e mulheres que por sua vez mudariam o
mundo”, estava em crise na Europa desde
os anos 30. No Brasil, entretanto, por en-
contrar lastro histdrico, tal crenca persis-
tiu, ainda que de forma difusa como de praxe
entre nds, € mais entre certos criticos e
artistas do que entre o publico em geral, até
a IX Bienal, de 1967, ano em que Costa e
Silva tomou o poder e acirrou a censura,
como vimos na denuncia de Quissak,
dissociando definitivamente, também entre

nos, arte e utopia.

Desde entao, até a XVIII Bienal, de
1985, vimos vanguardas que, mesmo dis-
sociadas das idéias de revolucgdo e utopia,
continuavam, no entanto, arevolucionar os
codigos artisticos. Lembremos, por exem-
plo, nas classificacdes dos historiadores da
arte moderna, as obras minimalistas de
Anthony Caro, na X Bienal, de 1969; a
optical art de Omar Rayo na XI Bienal, de
1971; a instalacdo de Gerty Sarué e Anto-
nio Lizdrraga na XII Bienal, de 1973; a
video-art de Nan June Paik na XIII Bienal,
de 1975; a earth art (ou arte ecoldgica) de
Frans Kracjeberg na XIV Bienal, de 1977;
o hiper-realismo de Luiz Gregdrio na XV
Bienal,de 1979; o conceitualismo da mail-
artde 220 artistas na X VI Bienal, de 1981;
ou as performances do grupo Fluxus, na
XVII Bienal, de 1983. Sao todos exemplos
de sintaxes vanguardistas, que, demitidas
da crenca no poder transformador da arte,
prosseguiam, no entanto, o trabalho de des-
ligamentos sucessivos datradi¢cdo, os quais,
oportunamente ligados pelacritica, consti-
tuiram, no curso do tempo, uma “tradi¢ao
do novo”, na expressido de Harold
Rosemberg, ou uma “tradi¢do da ruptura”,
na expressao de Octdvio Paz.

E foi na XVIII Bienal, de 1985, que,
destacando a pintura, antiga linguagem,
evidenciou-se algo ja indiciado na edi¢do
anterior, de 1983: viviamos, cd como la, o
“paradoxodas vanguardas académicas”, ou
seja, o fim da estética fundada no culto a
mudancae aruptura. Trés corredores de cem
metros de comprimento por cinco de altura,
com centenas de telas, de alemaes (como
Helmut Middendorf ou Salomé€), italianos
(Enzo Cucchi) ou brasileiros (Nuno Ramos
ou Fabio Miguez), separadas por apenas dez
centimetros, formavamuma “Grande Tela”
(3). Emdiversos artistas, constatava entao a
critica, irrompia o antigo prazer de pintar,
tido, por ela, como uma reac¢do aos
conceitualismos que, nos anos 70, haviam
reduzido a forma artistica a proposi¢ao ndo
pictdrica (o suporte sensivel de uma idéia);
e, também, como uma recusa a abstracdo
geométricaem que aconstru¢do com poucos
elementos traz a marca do minimalismo, que

também predominara na década anterior.
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Esses artistas, denominados ‘“neo-ex-
pressionistas” — o correspondente alemao
a “transvanguarda italiana”, na criagdo do
critico Bonito Oliva —, examinavam, com
pincéis em punho, as possibilidades de re-
vitalizac@o da pintura, do sulco da pince-
lada ou da marca da autoria, e de sua historia.
A “Grande Tela” atestava que, depois que
a tela como suporte bidimensional foi
empacotada (Christo), empastada (Karel
Appel), oxidada, queimada (Yves Klein),
rasgada a faca (Lucio Fontana), perfurada
a bala (Niki de Saint-Phale), continuava
ostentando sua materialidade, ou seja, posi-
cionando-se face a face, relativamente ao
observador. A tela, tantas vezes dita supera-
da pelas vanguardas artisticas — como se
verificara em Bienais anteriores, em parti-
cularna XIV edi¢ao,de 1977, que expusera
quase que tdo-somente instalacSes —, apre-
sentava-se, agora, na “Grande Tela”,
cicatrizada, “‘re-esticada’: a suaestripagao,
pode-se, entdo, constatar, ndo se seguiu a
esterilidade, mas a pari¢do de multiplos
modos de figuracio.

Essapinturaneo-expressionista (e toda
a atengdo estava no prefixo “neo”, que re-
metia a outro prefixo, o “pos”, de “pods-
modernismo”) indiciava também uma preo-
cupagdo comum com O tempo e pela nova
significagdo que o passado vanguardista as-
sumia paraos artistas atuais; poisem Helmut
Middendorf e Salomé, da “Grande Tela”,
assimcomo em Georg Baselitz (que expusera
na XIII Bienal,de 1975), Ansem Kiefer (que
exporia na Bienal seguinte, de 1977) ou
Markus Lupertz (que estivera na Bienal
anterior, de 1973), percebia-se a presenca,
enquanto signo ou modus operandi, do
expressionismo histdrico dos anos 10 a 30,
de Ernst Kirchner, Emil Nolde, ou Otto
Mueler, filtrado, contudo, pela action-
painting americanae pelo informalismo eu-
ropeu dos anos 50; pinturas, em suma,
constituidas de signos em sobreposicao, na
verificacdo de umanatureza, em se tratando
de expressionismos, que pudesse ainda gri-
tar, apavorante, em alemao.

Esse marco na histdria das Bienais de
Sao Paulorevelou aos criticos aimpossibi-

lidade de se interpretar a arte contem-

poranea—ou posterior as vanguardas tardias
—apartirdamarcacao de um estilo moderno,
ou pela extensao do espirito de ruptura das
vanguardas, bienalmente recenseados
desde 1951. Exigiu-se do critico, a partir de
entdo, a apreensdo das nuances de invo-
cacdo do passado em cada uma das obras
expostas, que mesclavam signos ou neles
efetuavam diferencas. Percebeu-se nessa
Bienal, porexemplo, a presencado passado
vanguardistana geometriade Daniel Buren:
suadesmontagem iconddula da quadratura
do quadrado perfeito foi interpretada, na
época, como uma desconstru¢do da arte
geométrica, entendidacomoumacriticada
geometria de vanguarda, na qual o artista
adere a posicdo construtiva criticada—ade
artista construtivo — para entdo desdobra-
la, no presente, em novas efetuacdes ar-
tisticas.

Em Bienais dadécadade 70 e inicio dos
anos 80 jd se observara a impossibilidade
da criacdo no presente de obras aurorais,
alardeando a recusa do passado artistico;
pois foram expostas, nessas mostras, obras
que se apropriavam de multiplos modos de
signos da arte, vanguardista ou ndo, que as
precederam. A XVII Bienal, de 1983,
expusera, por exemplo, obras de Sandro
Chia, signos em permutas € em rotacao,
por diferentes épocas histéricas em busca
de um reinvestimento num lugar materno,
como a Grande Itdlia; os grafites de Keith
Haring, signos em gestos livres, cartoes de
visita de uma sociedade democratica (a
action-painting ou tachismo) — que rasu-
ravam o cliché, carimbos de uma sociedade
de massas (a pop art ou hiper-realismo); e
os re-ready-mades “In Absentia M. D.” da
brasileira Regina Silveira, que, apropri-
ando-se do conceitualismo, visava reco-
difica-lo em linguagem retiniana, constru-
tivista e engage. Pode-se ainda recuperar
da XV Bienal,de 1979, os corpos exangues
de video-art de Gina Pane — associada pela
criticainglesa,nos anos 80 € 90, adisgusting
art — que deu seguimento a body art que
aparentemente se esgotara nas perfor-
mances limitrofes do fim dos anos 60, que
embaralharam arte e experié€ncias corporais

patolégicas: seus signos mortis — sua de-
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nuncia a fetichizacao do corpo e ao horror
pos-Auschwitz—sao também signos de luto
pela morte das vanguardas, mas ndo um
monumento a impossibilidade atual da
criacdo artistica; ndo € um luto feito signo
de uma impossibilidade de sentido, mas um
signo daluta pelaressemantizacido dos sig-
nos desde o fim das vanguardas.

A XVIII Bienal nao registrou assim o
fim da arte, tantas vezes decretado ao longo
do século XX, mas o fim da idéia de arte
moderna ou do grande relato das vanguar-
das,naexpressaode Jean-Francois Lyotard.
A nova légica dominante na producgdo
artisticacolocaraem crise, por conseguinte,
o proprio sentido de exposi¢des como a
Bienal de Sdo Paulo — herdeira dos Pavi-
Ihoes de Exposi¢des do fim do século XIX,
da Bienal de Veneza, e da ideologia do
Jugendstil e da modernidade cldssica que
se lhe seguiu —, que encadeava as obras
numa mesma narrativa: a dos movimentos
articulados por programas artisticos, com
suas palavras de ordem, se pensarmos nas
vanguardas herdicas; ou com sua busca do
novo — velha divisa vanguardista —, ainda
que sem tomar a arte por uma experiéncia
fundadora de sentido nem lhe atribuir o
poder de abrir mundo, no sentido das
vanguardas tardias.

No Brasil, além disso, como o ciclo de
formacao e aggiornamento da arte moder-
na aessa altura se completara, superava-se
anecessidade crénica de atualizagdo artis-
tica; inclusive porque a prépria nogao de
temporalidade na arte se alterava, pois, finda
a etapa vanguardista, artistas e por decor-
réncia a critica de arte constatavam que “a
arte nao evolui ou retrocede, muda’; que
“nfo hd evolugdo estética”, mas “desdo-
bramentos de linguagens” (4); ou seja, que
as obras contemporineas nao produzem a
contundéncia modernista, resultante de um
novo codigo, embora possam surpreender,
pela diferenca, como efetuacao desses
cédigos modernos, ou como intriga de
signos do passado.

Desde entao, nos ultimos quinze ou vinte
anos, assistimos a uma “verdadeira explo-
sdo do discurso da memoria’”, um “grande

sintoma cultural das sociedades ocidentais™,

no diagndstico de Andreas Huyssen (5).
Diversos paises —alguns integrados a “nova
ordem global” e outros intentando nela se
integrarem a todo custo — investiram em
novos museus, ou em “Bienais” —algumas
recém-criadas, outras tradicionais, como a
Bienal de Sdo Paulo. Nesse contexto — do
tourning point cultural que ao menos na
Franca “transformavaculturaem petréleo”,
na férmula de Jack Lang — consolidou-se
uma nova forma, paradoxal, de “consumo
cultural”: por um lado, frivolo, polido e
desdramatizado, e, por outro, critico —um

intento ilustrado de educagao estética, numa
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reacdo a instrumentalizacdo do mundo
administrado; intento esse que se resume
no Brasil, muita vez, no desejo de cidadania
ou inclusio social (6).

Essa necessidade de ordenar o campo
em dispersdo da arte contemporanea em
fun¢do do passado artistico, sobretudo
moderno, fez com que a atenc¢ao da critica
e do publico, na XXII, XXIII e XXIV
Bienais, se voltasse as “‘salas especiais’ de
seus “nucleos historicos’. Na X XII Bienal,
de 1994, tivemos em ““salas especiais’ tanto
vanguardistas histéricos —como Mondrian
e Malévitch —, quanto vanguardistas tardo-
modernos, como Lucio Fontana e Robert
Rauschenberg; péde-se também verificar,
nessa mesma Bienal, em que medida as
obras de Lygia Clark, Hélio Oiticicae Mira
Schendel —apresentadas pelo curador como
ponto de inflexdo das vanguardas constru-
tivas brasileiras —estdo presentes, enquanto
signo ou modus operandi, na arte recente
do paifs.

Em outra “sala especial” dessa Bienal
foi montada uma réplica do dltimo atelié
nova-iorquino de Mondrian, sem descurar
de detalhes, como os discos de jazz ouvidos
pelo artista ao pintar sua ultima obra,
“Victory Boogie-Woogie”, largados “dis-
plicentemente” num canto. De iniciativas
como essa, resulta, contudo, malgrado o in-
tento do curador, puro anacronismo: nessa
teatralizacdo do passado temos a conversao
do “ideal da obra de arte total” — intrinseco
ao projeto neopldstico de Mondrian —, na
realidade do fetiche que esse projeto
combatia: a tentativa de devolver a obra ao
seu contexto origindrio, ao projeto de
dissolucdo da arte na vida, acaba aqui
reduzida a seu avesso: na auratizacdo das
obras, na sacralizacdo do metié€, na mitifi-
cacado do artista, e na museificacdo do
neoplasticismo. Esse € apenas um exemplo
dorisco, assumido pelas dltimas Bienais, de
converter consciéncia histdrica, conhe-
cimento do passado e de sua relacdo com o
presente, em “amnésia histérica” — na
reducao desse passado aesteredtipo cultural.

Na XXIII Bienal, de 1996, ao lado de
modernistas historicos como Edward

Munch e Pablo Picasso, e tardios, como

Andy Warhol e Cy Twombly, expuseram
também Louise Bourgeois, até entdo pouco
conhecida no Brasil, e Jean-Michel Bas-
quiat, associado pelacritica ao graffiti pos-
vanguardista do East Village. “Salas es-
peciais” do “nudcleo histérico” como essa
dedicada a Bourgeois tém contribuido para
uma reparacio historiogrdafica — uma das
marcas positivas das tltimas Bienais —, pois
evidenciam obras que, sendo contem-
poraneas as vanguardas, mas a elas nao se
filiando, ndo foram em seu tempo devida-
mente consideradas pelos historiadores da
arte moderna.

NaXXIV Bienal,de 1998, apreocupacio
emarticular o passadoem memdriaeranitida
ndo apenas em seu “nucleo historico”, que,
numa arquelogia da modernidade no Brasil,
remontava ao século XVI, mas também na
escolha do eixo conceitual de toda a
exposicao: a antropofagia e o canibalismo.
Essa Bienal, contudo, foi mais “multi-
cultural” que “canibal” ou “antropofagica”,
pois mostrou no segmento ‘“‘representagcoes
nacionais” que, como arevolucfo politicae
a revolucdo estética ndo integram o
imagindrio do artista atual, alimentar-se da
antropofagia—como quis o curador —indica
restauracao, como saudade de uma projecao
de futuro. Constatou-se que diversos artistas,
de diferentes paises, que ndo renunciam aos
poderes de negacdo da arte, nio miram a
devoragdo ou a revoluc¢ao, mas o convivio
das diferencas étnicas e culturais no con-
texto internacional da atualidade: sdo artistas
que nao investem na “Idade do Ouro”,
retrojetada num passado imemorial, mas na
preservacado da consciéncia e do passado
histéricos, em tempo de capital volatil.

As Bienais de Sao Paulo devem contri-
buir na constru¢ao de linhas de continuida-
de histdrica entre arte moderna e contem-
porénea, ou seja, verificar em que medida
os artistas do presente operam signos da
arte moderna, sem, entretanto, restaurar o
imagindrio vanguardista: a idéia da arte
moderna como for¢as de emancipagao, pois
tais forcas sdo insepardveis das utopias
modernas —representada, na XXIV Bienal,
pela “antropofagia”, e na préxima edigao,

aserrealizadaem 2002, pelas “cidades ut6-
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6 Sobrearecepcdo das Bienais,

que escapa ao dmbifo deste
irabalho, ressaltese que ainda
nos anos 50 crificos como
Fernando  Pedreira, na
lembranga de Aracy Amaral,
alertavam para ‘o frieza do
piblico diante da exposicdo
[...] Possivel de ser afribuido &
temperatura desse inverno
paulistano ou & orientagdo dos
organizadores?”  (Aracy
Amaral, op. cit., p. 263).
Desde entdo, a arte modema
foi colonizando o repertério
médio do piblico, com as
diluicées sabidas decorrentes
da passagem da high brown
ao consumo em escala; e o
que era "frieza” na fala de
Pedreira, de um piblico que
precocemente “manifestara seu
cansaco”, transformou-se, nos
anos 80 - se quisermos nos
manter em sua chave crifica -
, num gosto de massa pelas
blockbusters exhibitions. Seria
interessante examinar, de todo
modo, o que o plblico, dos
anos 50 cos anos 90, busca,
afinal, numa Bienal: instruirse,
saciar sua fome de franscen-
déncio, encantarse, enfregar-
seaum raffinementextravagan-
fe, cumprir um dever [escolar],
satisfazer uma convengdo
[social); viver a ilusdo de
cidadania, ou, apenas, distra-
irse? (cf., sobre a recepgdo
estética nos anos 80 e 90, o
texto de Ofilia Beatriz Fiori
Arantes "Os Novos Museus” =
uma andlise “da grande
animagdo  que  reina
atualmente no dominio tradici-
onalmente  austero e
introvertido dos museus” [bem
como nas “Bienais”, poder-se-
ia acrescentar) sobrefudo nos
pafses do norte, mas fambém,
evidentemente em menor grau,
no Brasil = in O lugar da
Arquitelura depois dos Moder-
nos, Sdo Paulo, Studio Nobel/
Edusp, 1993, pp. 2320 246).
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picas” —, sem lugar no imagindrio contem-
porianeo. E na arte moderna como efetua-
¢oes artisticas, e ndo como programa — O
que ndo implica como veremos a renuncia
aos poderes de negacdo da arte atual —, que
esses artistas, brasileiros ou estrangeiros,
buscam modos de operar simboliza¢des no
presente.

As Bienais, de 1951 a 1998, sdo mega-
exposicdes, pois exibem um excesso des-
concertante de obras. Em 1951 foram
expostas 1.800 obras;em 1953, 1.500 obras,
s6 de artistas estrangeiros; em 1995, 1.992
obras, sendo 400 de artistas brasileiros; em
1965, 1.493 obras de 366 artistas brasileiros,
sendo 253 estreantes; e em 1998, s6 em
“representa¢des nacionais” —umdos quatro
“segmentos bdsicos” da XIV Bienal —
expuseram 54 artistas indicados por 43
curadores. Por mais ciosas que sejam as
curadorias, reinam nessas megaexposicoes,
ndo apenas na Bienal de Sao Paulo, mas
também nas Bienais de Veneza, Porto
Alegre, Havana, Kassel ou Johannesburgo,
uma “friaconfusao” entre as obras expostas,
entre varios suportes, como o pigmento € o
pixel, o plexiglass e o bronze; multiplas
linguagens, como pintura, escultura, obje-
to, instalacdo, gesto ou video; diversos
cédigos artisticos, como o dadaismo e o
minimalismo, e suas dobras, como o
neominimalismo ou o neoneodadaismo.

Essas exposi¢des sdo, para alguns,
inevitdveis pot-pourris, “casas de incoe-
réncias”, enquanto, para outros, sdo o
espaco da arte contemporanea: um espago
inclusivo, de coexisténcia pacifica, ndo
apenas entre o artistico e o estético, mas,
ainda, entre a arte dita “sintdtico-formal” e
aarte dita ““‘semantico-pragmatica’’; entre a
representacio figurativa e abstrata, entre a
arte construtivae a arte pulsional. Essando
é, portanto, umarealidade nova, pois basta
lembrar que o publico na VIII Bienal de
Sado Paulo,de 1965, paradarum sé exemplo,
passava subitamente de uma pintura pura
de Barnett Newman, que anseia ao sublime,
aobras matéricas de arte povera de Alberto
Burri; da engenharia gaiata de Jean
Tinguely, oriundo de dadd, a optical art,

puramente retiniana de Victor Vasarely; e

das esculturas em ferro de Francisco
Stockinger — e bastava um passo a mais —,
a instala¢do de clara dentncia social, de
Magdalena Abakanowicz.

E dificil, portanto, suportar, mesmo para
um publico familiarizado com a moderni-
dade artistica, essa heterogeneidade da arte
do presente; pois adificuldade consiste, nos
dltimos vinte anos, ndo apenas em conviver
com essa pluralidade de suportes, lingua-
gens e c6digos modernos que ja desafiava
o publico na VIII Bienal, mas, além disso,
em verificar como cada obra do presente
associa signos heterdclitos de um passado
igualmente heterdclito (e desde a XVIII
Bienal, de 1985, esse € o novo desafio do
publico). Nao significa isso que os artistas
atuais simplesmente pincam imagens de
uma obra do passado, mas sim que lidam
com o legado das vanguardas: um legado
que ndo se apresenta somente como mescla
estilistica, mas também como producao de
diferengas no interior de um cédigo ou
modus operandi datradi¢do. E frente aessa
producio presente, descentralizada, pulve-
rizada, de ativacao das diferencas — uma
forma de reacdo ao viés universalista e
uniformizador das vanguardas —, que a
Bienal, se quiser manter-se atual, deve, sem
ser didatica no sentido caricatural, situar
tal producdo emrelacio atradi¢do moderna,
objeto de seus nucleos histéricos.

A Bienal pode, assim, contribuir, para
que a arte contemporanea ndo seja tomada
por uma diferenca aleatéria de cédigos,
linguagens ou meios, cujaefetividade seria
impossivel aferir, interpretando-a, no
sentido da historiografia ou da teoria da
arte, ndo a partir de um estilo, ou pela
extensdo do espirito de ruptura das van-
guardas, mas pela apreensao das sugestoes
de continuidade artisticaentrevistaemcada
obra exposta; somente assim, agucara a
sensibilidade do publico para as diferengas,
refor¢cando sua capacidade de suportar a
pletora das particularidades.

A Bienal, visando aproximar arte e
publico, deve evidenciar que a arte atual €
variegada, mas nao € vaga, vazia ou
vertigem de obras; e que hd na atualidade

inumeras obras que, demitidas das exi-
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géncias de projetos, utopias e programas,
tém enfrentado os problemas colocados
pelas demandas de comunicagao. Liberadas
do imperativo das vanguardas de tornar-se
esfera autbnoma como o minimalismo e o
conceitualismo dos anos 70, essas obras,
que aqui denomindvamos pds-vanguar-
distas, figurando problemas do presente,
como as questdes do nacional, do mercado
ou da midia, visam satisfazer tal demanda
mesmo arriscando-se a sucumbir as exi-
géncias de comunicag¢ido impostas pelo
mercado (7).

Na XXIV Bienal, de 1998, em artistas
de diferentes paises, da Alemanha a Vene-
zuela, dapinturaainstalagdo, eranitidaessa
tentativa de comunica¢do com o publico,
no ressurgimento das culturas primitivas e
popular, pensadas nio como mitos trans-
formadores, mas como praticas culturais
em seus paises: a veste de algodao dos
cacadores de Mali; a pintura corporal, o
ritual de cacga, de guerra ou de conquistana
Costa Rica; a vida cotidiana em Santo
Domingo, na Republica Dominicana, ou
entre os indios chocoe no Panamd. Sao
artistas que, sem ceder aidealizacao do pas-
sado nacional, confrontam tais praticas com
o mundo dito globalizado, veiculando-as
em linguagem eletrénica, heranca do
experimentalismo vanguardista, do cons-
trutivismo a video-art.

Afastadaautopia, aarte atual, destituida
da forca que se quis subversiva das van-
guardas, opde-se ao presente, enquanto
chauvinismo, machismo, efeitos da infor-
madtica, crise da narrativa etc. Da faléncia
das vanguardas como projeto de emanci-
pacao, ndo resultou assim a negacao dos
poderes de negacdo da arte; mas resultou
uma arte que, mesmo sendo mediada por
apropriacdes, por relacdes com o passado
artistico, vanguardista ou ndo, opoe-se com
suas simboliza¢des alegalidade prépriaou
autonomia formal — atribuida a arte de
vanguarda por artistas e criticos —, ou ao
seu hermetismo (no lugar-comum do pu-
blico); ou ainda, enquanto se entendia a arte

de vanguarda como um movimento de

estetizacdo do mundo ou de superacdo da
relacdo arte-vida, e, simultaneamente, nos
termos da critica, como “formas auto-

29

nomas”, “esotéricas”, dotadas de “histdria
interna”, e portanto independentes de vin-
culos prdticos com a vida (como vimos da
IBienal,de 1951,a X VIII Bienal, de 1985);
a arte contemporinea, pos-vanguardista,
brasileira ou internacional, pode ser carac-
terizada pelo abandono dos programas de
estetizacao do real, de retragcdo do estético
ao artistico, e, 20 mesmo tempo, como uma
tentativa, reconhecivel em diversos artistas
(como vimos nas ultimas Bienais), de
diminuir adistidnciaentre aaarte e o publico,
aproximando-a, ainda nas expressodes da
critica, do “mundo da vida”.

Resta a expectativa de que a Bienal de
Sao Paulo, que desempenhou um papel
fundamental no processo de formacao da
arte moderna brasileira, a ponto de suas his-
torias serem inseparaveis, ndo sucumba a
reducdo da arte contemporanea a grife; do
circuito da arte ao mundo fashion; do
pavilhdo de exposi¢des a parque museo-
grafico; da consciéncia histdéria em revi-
valismo publicitdario que absolutiza e gla-
mouriza, neutraliza ou fetichiza o passado;
dacriticadaculturaao mundo de negécios,
ou seja, da cultura a economia. E claro que
nio ignoramos que tanto efetuacdes ar-
tisticas, como politicas culturais, exprimem
a sociedade global; ou seja, que os meca-
nismos que regem o mundo da cultura —
que reune a iniciativa privada que patro-
cina uma mostra, a politica cultural que
incentiva por medidas fiscais esse investi-
mento, 0 expert que o autentica, a segu-
radora que o garante, o critico que o
interpreta, além de groupies, promoters,
snobs, camps, etc. — sA0 muito mais
complexos que o circuito da modernidade
artistica do periodo de fundacido da Bienal;
mas € justamente nesse contexto de
mercantilizacdo dos signos, ameacados
como nunca pelo feitico, que a Bienal de
Sao Paulo, fiel a sua historia, deve evi-
denciar, emretas curadorias, os poderes de

negacao da arte do presente.
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7 Celso Fernando Favaretto,
"Restauragdo e Resgate na Arte
Contemporanea”, in Ana Mae
Tavares Bastos Barbosa:
Lucrecia D'Alessio Ferrara;
Elvira Vernaschi [orgs.), O
Ensino das Arfes nas
Universidades, Sao Paulo,
Edusp, 1993, pp. 45 a 49.
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