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Dos dois lados do Atlantico: a reformulacao do
modelo bienal entre teoria e pratica (1968-1989)
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RESUMO

Este artigo pretende reconstruir alguns momentos cruciais da reformulagido do modelo
bienal que tiveram lugar na América Latina e na Europa entre as décadas de 1960 e
1980. Movendo-se entre Havana, Medellin, Sdo Paulo e Veneza, esta pesquisa analisa a
reflexdo tedrica multifacetada sobre a transformacgio do modelo, entrelacando-a com
edi¢des de bienais, exposicdes e projetos ndo realizados que tentaram implementar essa
reforma. Além disso, destaca-se a participacgo de historiadores e criticos de arte nesses
eventos, demonstrando como o estudo da circula¢io de ideias e pessoas oferece uma
perspectiva mais ampla para a compreensdo da histéria individual e coletiva das bienais.
Em particular, a pesquisa traz a luz a trama por tras da reformulacio do modelo bienal,
mostrando como essa foi o resultado de um trabalho conjunto, mas desterritorializado,
que envolveu uma multiplicidade de agentes e instituices.
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ABSTRACT

This article aims to reconstruct pivotal moments in the reformulation of the biennial
model in Latin America and Europe between the 1960s and 1980s. Shifting between
Havana, Medellin, S3o Paulo and Venice, this research analyses the multifaceted
theoretical reflection on the transformation of the biennial model, intertwining it with
editions of biennials, exhibitions and unrealised projects that attempted to implement
such reform. Furthermore, special attention is paid to the participation of art historians
and critics in these events, demonstrating how the study of the circulation of ideas and
people provides a more comprehensive perspective in understanding the individual
and collective history of biennials. In particular, the research reveals the plot behind
the reformulation of the biennial model, evidencing how it was the result of joint but
deterritorialised work involving a multiplicity of actors and institutions.
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Em 1987, a editora Pueblo y Educacién publicou Arte Latinoamericano
(Etapa Republicana). Seleccién de Lecturas, antologia que iria constituir o
material bibliografico de licenciatura em Histéria da Arte da Universidade
da Havana (Serrano Pardifias, 1987: s/p). O livro inclufa “Ideologia de las
bienales internacionales e imperialismo artistico”, no qual Frederico Morais
analisava aspectos do fendmeno bienal, expressando consideracdes sobre as
funcdes de uma bienal e seu modelo (Morais, 1987: 221-243)". Este texto saiu
em Cuba em um momento em que a equipe do Centro Wifredo Lam estava
refletindo sobre a recém-concluida Segunda Bienal de Havana (1986) e o
formato adotado?.

Com o propdsito de conhecer as opinides geradas pelo evento, o
Centro Wifredo Lam criou um dossié que compilava artigos de publica¢Ges
nacionais e estrangeiras. Tal dossié deveria complementar a informacéo
j& disponivel, derivada tanto das conversas mantidas com historiadores e
artistas que tinham visitado a Bienal como de pesquisas anteriores (Sdnchez
Prieto, 1989: s/p)*. Esta pesquisa foi motivada pelas reflexdes sobre o modelo
bienal que come¢aram imediatamente apds a primeira edicdo do evento
cubano. Concretamente, ao assumir a direcdo do Centro Wifredo Lam,
Llilian Llanes iniciou uma pesquisa sobre “a problematica das bienais”, o
que alevou a entender que “os padrdes das bienais estavam obsoletos” e que
era necessario buscar “uma nova férmula de organizacéo e de estrutura”
para a Bienal de Havana (Llanes, 2012: 72)*.

Esta férmula foi inaugurada em 1989. Um aspecto chave foi a introduc¢éo
do tema, objeto de reflexdo a partir do qual se organizava todas as suas se¢des
e que transformava a Bienal em um projeto de pesquisa (abandonando a
mera exibi¢fo de obras de arte). O evento foi concebido de forma integral ja
que os componentes da estrutura triddica (exposicdes, oficinas e encontros
tedricos) estavam conectados e se nutriam reciprocamente (Llanes, 1989:
16). Além disso, esta edicdo testemunhou o abandono das representacdes

nacionais (no seu lugar, as obras foram exibidas por “rela¢des tem4ticas”
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[Llanes, 2021: 142]) e a eliminac@o dos prémios. Finalmente, contou com o
trabalho de curadoria da equipe do Centro Wifredo Lam, por meio da qual
discutiram os envios diplométicos oficiais. Com base nessas caracteristicas,
a Terceira Bienal de Havana se desligou do modelo expositivo que a Bienal de
Veneza criou no final do século XIX, um formato exportado a varios paises e
que ela mesma tinha adotado em suas duas primeiras edi¢des®.

A ndo fragmentacdo da exposicdo em representacdes nacionais, a
aposta pelo componente discursivo e ndo competitivo e a transformacéo da
mostra em um espaco de producio de conhecimento foram reconhecidos
como aspectos sine qua non para a transformacéo do modelo bienal. Essas
inovacdes decisivas foram historicamente atribuidas a Terceira Bienal de
Havana, conferindo-lhe uma posi¢éo de progenitora de uma nova maneira
de fazer e expor arte em uma bienal, definindo assim um antes e um depois
na histéria dessas exposicdes (Niemowjeski, 2010: 95-101; Weiss, 2011: 14-15).

Pesquisas recentes comecaram a discutir esta genealogia. Através de
um estudo das bienais do Sul, demonstrou-se que a Bienal de Havana néo
foi a primeira em introduzir essas mudancas, sendo que, em diferentes
escalas e com uma temporalidade descontinua, elas estavam presentes
em outras bienais (Green/Gardner, 2016: 81-101; Lépez, 2017: 85-106).
Consequentemente, comecou-se a subverter hierarquias e a tracar uma
histéria coletiva das bienais que néo é linear nem sequencial. No entanto,
ainda ndo se deu a devida atencédo a circulacdo de ideias e agentes, assim
como aos encontros para a reformula¢io do modelo bienal, que permitem
descontruir ainda mais as linhagens das bienais e desenhar um mapa mais
complexo, feito por cartografias sobrepostas.

Centrando-se no espaco atlintico, este artigo pretende reconstruir
alguns momentos cruciais da transformacéo do modelo bienal que tiveram
lugar na América Latina e na Europa entre as décadas de 1960 a 1980.
Portanto, analisar-se-4 a reflexdo tedrica multifacetada que teve como

objeto a reformulaciio desse modelo (Proposte per la Biennale. Una tavola
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rotonda, un progetto e Una nuova Biennale: contestazioni e proposte, Veneza
1968; Reunido de consulta entre criticos de América Latina, Sdo Paulo,
1980), entrelacando-a com as edi¢des de algumas bienais (I Bienal Latino-
Americana de S3o Paulo, 1978 e 372 Bienal de Veneza, 1976), exposicdes
(Primer Coloquio y Muestra Latinoamericana de Arte No-Objetual y Arte Urbano,
Medellin, 1981) e projetos ndo realizados (Arte e Tecnologia, Sdo Paulo, 1969).
Além disso, dar-se-4 atencdo especial a participacdo de historiadores e
criticos de arte (Juan Acha, Frederico Morais e Pierre Restany) nesses
eventos, j4 que demonstram a importéancia das correntes de pensamento
para compreender a histéria individual e coletiva das bienais.

Em particular, através desses estudos de caso, tentar-se-4 trazeraluz a
trama que constrdi a transformacéo do modelo bienal, mostrando como ela
foi o resultado de um trabalho que envolveu uma multiplicidade de agentes
e instituicGes, que operavam em contextos diferentes em termos de espaco

e tempo.

Havana, 1989 - Sao Paulo, 1978

No dia seguinte a inauguracdo da Terceira Bienal de Havana iniciaram-se
os encontros tedricos, cujo objetivo era enriquecer o carater conceitual do
evento. Efetivamente, a partir do tema daquela edi¢io (Tradicién y contem-
poraneidad en el arte del Tercer Mundo [Tradicio e contemporaneidade na
arte do Terceiro Mundo]), buscava-se analisar e questionar as nogdes de
modernidade, tradicio e contemporaneidade em sua g-locality, desestabili-
zando a mediacdo histérica produzida pelo Ocidente. Os encontros tedricos
reuniram um amplo e heterogéneo grupo de historiadores e criticos de
arte, artistas e arquitetos dos paises do Sul global, com uma representagéo
consideravel da América Latina®. Por isso, é interessante observar como
durante os debates ndo faltaram referéncias, alusdes e criticas a realidade

das bienais na América Latina.
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Ao longo da sua intervencdo, Mirko Lauer referiu-se a I Bienal Latino-
Americana de S&o Paulo como “o antecedente mais direto desta Bienal de
Havana” (Lauer, 1989: 21). Por sua vez, Frederico Morais definiu as bienais
como “pontos de avancada coloniza¢do cultural”, ressaltando como a
histéria da arte seguia sendo narrada a partir de uma perspectiva euro-
norte-americana e enfatizando a necessidade de a América Latina de “se
fazer ouvir e, inclusive, de modificar esferas da arte mundial” (Morais, 1989:
40)7. Em contrapartida, Juan Acha apontou que “o panorama atual das artes”
induzia a reflexdo sobre as bienais como “uma possibilidade do Terceiro
Mundo de acelerar a sua ocidentaliza¢do ou o seu terceiro-mundismo”.
Da mesma forma, acrescentou que as bienais dedicadas exclusivamente
a exibicdo careciam de sentido e que era indispensavel incorporar o
componente discursivo (Acha, 1989: 15).

Mirko Lauer, Frederico Morais e Juan Acha pertenciam a rede de
intelectuais que considerava que o modelo bienal que Veneza havia forjado
nas suas primeiras edi¢cdes deveria ser transformado. Além disso, visavam
a formatos expositivos concebidos para interrogar e analisar o presente por
meio de um forte componente discursivo e ndo competitivo. Reforcavam
esta férmula como a mais eficaz para a pesquisa, o conhecimento muttuo e a
promocao de intercdmbios entre artistas, criticos e historiadores de arte de
varias regides.

Tais agentes estiveram envolvidos em outras iniciativas no Brasil e
na Colémbia que, além de pér em debate as relacdes de poder reproduzidas
pelas bienais, procuraram ampliar e transformar o modelo bienal. Entre
reformulagdes tedricas e experimentacdes praticas, as suas reflexdes e
intercAmbios tiveram como pano de fundo a I Bienal Latino-Americana de
Sdo Paulo (1978), a Reunido de consulta entre criticos da América Latina
(1980) - sempre na capital paulista - e também o Primer Coloquio y Muestra
Latinoamericana de Arte No-Objetual y Arte Urbano [Primeiro Coléquio e Mostra

Latino-Americana de Arte Nao-Objetual e Arte Urbana] (1981) em Medellin.
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MoDoS

AIBienal Latino-Americana de S&o Paulo foi dedicada exclusivamente
a América Latina e ao Caribe e pretendia ser um lugar de encontro, debate
e pesquisa da producdo artistica destas regides, por meio de um didlogo
horizontal que deixasse para trés o carater competitivo desse tipo de mostra
[Fig. 1]. Foi organizada pelo Conselho de Arte e Cultura (CAC), érgéo de
natureza consultiva e normativa, composto por criticos, historiadores de
arte e artistas®. O projeto do Conselho de Arte e Cultura previa sobrepor
uma estrutura conceitual a légica geopolitica tradicional das representacdes
nacionais, assim como acabar com os prémios®. O tema escolhido, definido no
catalogo como “o fio condutor”, era Mitos e Magia. A essa temdtica deveria ser
vinculado o evento em trés dreas distintas: Manifestacdes, Documentacéo e

o Simpésio (Conselho de Arte e Cultura, 1978: 20).

FIG. 1. Capa do catélogo, | Bienal Latino-Americana de S&o Paulo, 1978. Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo, Fundagéo
Bienal de S&o Paulo.

As primeiras duas se articulavam, por sua vez, em quatro setores

(indigena, africano, euroasidtico e mesticagem) aos quais os artistas
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deveriam atribuir seus trabalhos. Manifestac¢des incluia obras de todas
as linguagens que apoiaram a pesquisa de contetido mégico ou mitico da
producdo artistica latino-americana. Em contraste, devido a sua finalidade
didatica, Documentacdo exibia diagramas e textos, fotografias, gravacdes
ou videos para abordar aspectos artisticos, antropolégicos ou histdricos
(Conselho de Arte e Cultura, 1978: 21-22).

O Simpésio, sob a direcdo de Juan Acha, tinha como objetivo analisar
a especificidade e as problemdticas da arte latino-americana e discutir as
obras apresentadas na Bienal. Desenvolvido ao longo de quatro dias (de3a 6
de novembro), parte do tltimo dia foi dedicado ao planejamento da segunda
edicdo. Ndo se tratava de escolher propriamente um tema ou modelo, mas
de escutar sugestdes e discutir pontos de vistas, a fim de fornecer ideias e
diretrizes ao Conselho de Arte e Cultura para a edi¢io seguinte (Acha, 1978:
5)°. Nesse espaco apresentaram-se personalidades como Frederico Morais e
Mirko Lauer e as criticas e historiadoras de arte Rahda Abramo e Marta Traba.

A fala de Morais concentrou-se nos pontos fracos desta primeira
edicfio da Bienal Latino-Americana e em consideracdes genéricas sobre o que
deveria ser uma exposicdo deste tipo. Por um lado, apontou a necessidade
de haver mais didlogo entre a discusséo tedrica do simpésio com as obras
expostas e declarou ser favoravel ao tema, desde que fosse abordado de
forma rigorosa. Por outro, defendeu a ideia de uma bienal como “um
organismo que trabalha todo o tempo”. A bienal propriamente dita, isto é,
a megaexposicdo, deveria ser o resultado de um trabalho prévio e continuo
realizado pela prépria instituicdo bienal (Discussdo para sugestdes..., 1978).

Durante e apés esse evento, Morais exp0s as suas reflexdes sobre o
tema em diversos textos. Em “Ideologia de las bienales internacionales e
imperialismo artistico”, posicionou a I Bienal Latino-Americana de S&o
Paulo como apéndice de uma anélise sobre a referéncia do modelo veneziano
no projeto da Bienal Internacional de transformar Sdo Paulo em um centro
artistico mundial. Além disso, enfatizou alguma das caracteristicas que as

bienais deveriam adotar para renovar o modelo; por exemplo, abandonar
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a abordagem informativa em favor de uma critica-formativa, baseada na
andlise, na revisdo, na selecdo e na discussdo. Ao mesmo tempo, advertiu
que, para ser efetiva, a eliminac@o dos prémios deveria ser acompanhada
por profundas reformas na defini¢do do tema e no sistema de convites
(Morais, 1987: 221-243).

A partir de um ponto de vista cronoldgico e tedrico, o texto de Morais
situa-se entre a sua intervencdo em “Propostas para a II Bienal Latino-
Americana” e a sua participac¢io na Reunido de consulta entre criticos da
América Latina. Dirigida por Aracy Amaral, esta reunido substituiu a
segunda edicdo da Bienal Latino-Americana, que deveria acontecer em 1980,
e agrupou mais de trinta criticos”. Apesar de que a atencdo foi finalmente
colocada na dialética entre a bienal internacional e a latino-americana, o
seu propdsito era mais amplo ji que queriam discutir “os critérios para a
organizacio de uma bienal no continente” (Amaral, 1981: 38).

0 encontro durou trés dias (de 16 a 18 de outubro) e alternou sessdes
expositivas com outras de trabalho e discussdo. O primeiro dia foi dedicado a
leitura das comunicac¢Ges dos participantes, escritas a partir do questionario
previamente recebido [Fig. 2] que abordava assuntos como o enfoque, a
finalidade ou a periodicidade do evento (Questdes para reunido..., 1980). Em
continuacéo, foram organizadas cinco comissdes de trabalho que, a partir
das diretrizes delineadas no préprio questionario, deveriam abordar um
aspecto especifico. Finalmente, no Gltimo dia, cada comissdo apresentava
os resultados de suas reflexdes e criava um debate coletivo (Reunifo de
consulta..., 1980)™.

A anilise do material derivado do encontro permite constatar que,
a partir do caso paulista, foi discutida a transformacdo do modelo bienal
em um sentido mais amplo. Por um lado, foi destacado que a escolha de
um tema central para o evento ndo podia prescindir de um “conselho
curador” que acompanhasse todas as etapas da sua realizacdo: desde
a conceitualizacdo e a selecdo das obras até a montagem e a validacdo

final do projeto (Relatério da comissdio nimero 3..., 1980). Por outro, foi
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recomendado superar a apresentacdo por pavilhdes nacionais e organizar
uma programacdo complementdria de teatro, cinema, musica, danca, assim
como semindrios e conferéncias (Proposta da comissdio ntimero 2... 1980).
Além disso, foi ressaltada a necessidade de mudar os mecanismos de selecéo
e entender a bienal como uma entidade viva, que n&o terminava no seu dia

de encerramento (Relatério da comissdo niimero s...,1980).

QUESTOES PARA REUNIAO DE CONSULTA ENTRE CRITICOS DA AMERICA LATINA

ANEX0 1 : Considera possivel a participagao de seu pais, caso
as Bienais de Arte da América Latina ocorram bienal-

mente em Sao Paulo ?
1 - 0 que lhe parece ser mais significativo para as artes e o meio

artistico da América Latina :

ANEX0 2 : Como considera, de ponto de vista de veiculagdo e di

1.1. 0 miituo conhecimento dos artistas e do meio cultural de ra o exterior, da produgdo artistica de
nossos paises dentro da América Latina. seu pais, se uma Quadrienal Internacional de Arte em
Sdo Paulo, e uma Quadrienal de Arte Latino-Americana

ou ocorressem sempre nos anos impares? exzemplo :

A ~ P 1981-Quadrienal Internac. 1983-Quadrienal Latino-Americ.
1.2. A divulgagdo para o mundo do que se faz em Avte na Améri- O : i

; 2085- " e 1987~
ca Latina ?
1989- " " 1991-
2 - Em que medida considera que um evento artistico exclusivamente ® = = i
® . p S 4 : ANEXO 3 : Ou tem outra posi¢do pessoal acérea dos eventos inter
latino-americano como o propiciado pela Bienal deva enfatizar : s A 5
nnnnnnnn s de arte contempordnea ?

a arte

entendida como o século XX

récolombiano, colonial e re

3 - Como vé :

. Apr. do conjunta cons das mani festagies dos
trés periodos P
[ . Alternar a projegdo das diversas épocas

. apresentar primeiramente com enfoques interdisciplinares re-

trospectivas de cardter didatico-inf eional

. Somente arte contemporanea e novas tendéncias

4 - Como vé uma Bienal Internacional onde énfase especial seja da
da a América Latina ?

FIG. 2. Questiondrio - Questdes para reunido de consulta entre criticos da América Latina, 1980.
Fonte: Arquivo Histérico Wanda Svevo, Fundagdo Bienal de Sdo Paulo.

Igualmente, na discussdo foram incorporadas consideragdes sobre
outras bienais que também refletiam sobre a procura de um novo modelo.
Por exemplo, Marta Traba indicou que, “depois de muitos experimentos”, a
Bienal de Veneza havia retornado “as suas formas mais convencionais (listas
de artistas, coletivas, pavilhdes por paises, etc.)” (Traba, 1980: s/p)*. De fato,

entre 1974 e 1977, Veneza viveu uma fase revolucionaria em que a Bienal
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transformou-se em um termémetro da realidade contemporénea, tratando
de um tema atual em cada edigdo, estendendo suas atividades ao longo de
todo o ano, apostando pelo componente participativo e abandonando o seu
cardter competitivo (Martini, 2011).

Ainda, centrando-se no contexto brasileiro e referindo-se ao projeto
da Bienal de Minas Gerais, o critico de arte brasileiro Marcio Sampaio
argumentou que as exposi¢des deveriam ser apenas um dos muitos
elementos que compdem uma bienal. Ele enfatizou que uma bienal deveria
“funcionar como detonador de processos criativos” que envolvessem artistas
(de diversos paises) e publico, e cujos projetos se estendessem no tempo e
incluissem espacos da cidade (Sampaio, 1980: s/p)*.

A Reunido de consulta entre criticos da América Latina terminou
com uma votacdo sobre o rumo que a Bienal de Sdo Paulo deveria tomar.
Trés caminhos foram apresentados: alternar a bienal internacional com a
latino-americana, apostar unicamente em um evento latino-americano ou
manter a bienal internacional, porém dando énfase especial a arte latino-
americana. Esta ultima foi a opcdo vencedora, mas, como explica Aracy
Amaral, mais que uma mudanca, marcava uma continuidade com aquilo
que se havia feito até entdo (Amaral, 1981: 36). Na carta que Amaral enviou
a direcdo da Fundacdo Bienal de Sdo Paulo uma vez finalizado o encontro,
pode-se ler a resolucdo que a reunifio “trouxe contribuicdes inestimaveis
sobre as questdes que estdo sendo debatidas nacional e externamente sobre
a funcdo das Bienais bem como sobre a natureza mais desejavel de uma

Bienal que se realiza na América Latina” (Amaral, 1980).

Medellin, 1981
Noanoseguinte,acapitalde Antioquiarecebeudoiseventosqueevidenciaram

as tensdes existentes na concepcao de uma bienal: a IV Bienal de Medellin e

o Primer Coloquio y Muestra Latinoamericana de Arte No-Objetual y Arte Urbano
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[Primeiro Coléquio e Exposi¢io Latino-Americana de Arte Ndo-Objetual
e Arte Urbana]. A Bienal, sob a direcdo de Leonel Estrada, que havia visto
nascer o evento como Bienal Ibero-americana de Pintura Coltejer em 1968,
reabriu as suas portas depois de nove anos®. Nesta ocasido, apesar de ter
eliminado o carater competitivo e as representa¢des nacionais, reunindo
as obras por “inten¢des paralelas”, seguia sem ter um objeto especifico de
reflexdo, sendo o propésito de mostrar a arte mais recente (Noack, 1982:
s/p). Em contraste, o Coléquio, organizado por Juan Acha, recolhia as licdes
de S3o Paulo e procurava evidenciar que “ja ndo é possivel realizar bienais
ou exposi¢cdes sem uma ideia norteadora nem um objeto de pesquisa’
(Acha 1980). “Diferentemente da bienal”, o Coléquio nio procurava “uma
representatividade global da arte plastica, mas sim apresentar um aspecto
especializado da vanguarda artistica latino-americana’, tal como se afirma
em um comunicado de imprensa (Comunicado de prensa, ntimero 7..., s/f).

Efetivamente, o critico peruano defendia a necessidade de “bienais de
pesquisa” sobre aspectos novos ou pouco estudados. A bienal teorizada por
Acha previa a escolha de um tema por parte de “um ou varios criticos” que
deveriam realizar uma “pesquisa de campo” e encarregar-se da sele¢do das
obras. Além disso, este modelo apostava pelo componente discursivo (um
simpésio que acompanhasse conceitualmente a bienal) e ndo competitivo
(Acha, 1981: 14-16). Ainda que se tratasse de um evento artistico e nfo
propriamente de uma bienal, foi justamente sobre essas bases que Acha
estruturou o Primer Coloquio y Muestra Latinoamericana de Arte No-Objetual
y Arte Urbano".

O evento articulou-se em uma exposicio (Primera Muestra
Latinoamericana de Arte No-Objetual) e um simpésio (Primer Coloquio
Latinoamericano de Arte No-Objetual) que aconteceram no Museu de Arte
Moderna de Medellin (MAMM). A exposicdo reunia artistas da Argentina,
Brasil, Coldmbia, México, Venezuela e Peru. Cada um desses paises contava

com, pelo menos, um pesquisador representante no Coléquio. Entre as
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personalidades convocadas para debater as trajetérias do ndo-objetualismo
estavam Aracy Amaral, Mirko Lauer, a historiadora de arte Rita Eder e os
criticos argentinos Néstor Garcia Canclini (residente na Cidade do México)
e Jorge Glusberg®.

O Coléquio deveria funcionar como uma sessdo de trabalho em
grupo na qual a producdo artistica e o pensamento critico se nutriam
reciprocamente. No discurso de inauguracdo, Acha ressaltou que os
participantes deveriam olhar, interrogar e discutir as obras expostas e as
que os artistas iriam realizar durante o préprio encontro. As obras deveriam
entdo guiar as discussdes e néo ser o pano de fundo de uma teoria que néo se
conectava com a pratica mais préxima e tangivel (Acha, 1980).

Esta recomendacdo nos remete ao objetivo ndo alcancado do Simpésio
Mitos e Magia: discutir as obras da I Bienal Latino-Americana de S&o Paulo,
ponto crucial do projeto de Acha. Naquele momento, devido ao pouco tempo
para visitar a exposicdo antes do comeco do simpdsio, a leitura de palestras
previamente escritas e a simultaneidade das mesas, ndo se conseguiu
a discussdo desejada, sendo esta uma das maiores criticas que recebeu
(Discussdo para sugestdes..., 1978). Contrariamente, em Medellin, Mirko
Lauer (que também esteve em S&o Paulo) destacou a “relagdo orgénica”
estabelecida entre a exposicdo e as palestras, recordando que, em eventos
semelhantes, a teoria costuma estar longe da pratica (Cano, 1981: 4B).

No dia da inauguracdo do Coléquio, encerrava-se o Encuentro
Internacional de Criticos de Arte [Encontro Internacional de Criticos de Arte]
(de 16 a17 de maio), cujo objetivo era “contribuir a estimular a atmosfera” da
Bienal de Medellin e do qual participaram “os criticos e filésofos da arte mais
renomados” (Encuentro Internacional de Criticos de Arte... 1981). Entre as
personalidades convidadas estavam, para mencionar apenas alguns nomes,
a britanica Jasia Reichardt (cocuradora da III Bienal de Arte Coltejer), o
brasileiro Carlos von Schmidt, a argentino-colombiana Marta Traba e o

francés Pierre Restany [Fig. 3].
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FIG. 3. Participagdo de Pierre Restany (ao centro) no Encuentro Internacional de Criticos de Arte (Quirama, Medellin, 1981).
Fonds Pierre Restany, INHA-Collection Archives de la critique d'art, Rennes © droits réservés.

Apesar de ser um evento paralelo a Bienal de Medellin e contar com
Leonel Estrada e Darfo Ruiz (membro do juri de selecdo desta bienal) entre
seus conselheiros, ndo teve nenhuma conexdo conceitual com a mostra.
Enquanto a produgcdo artistica internacional mais recente (1978-1981) era
reunida no Palacio de Exposi¢des, o Encuentro Internacional de Criticos de
Arte procurava refletir sobre a relacfio entre o desenvolvimento tecnolégico
e a expressdo artistica, e a “situacfo atual” da arte latino-americana. Com
uma ampla perspectiva, inclufa se¢des como as vanguardas, os circuitos
comerciais norte-americanos e europeus, a dependéncia cultural ou a
identidade e 0 mimetismo cultural (Encuentro Internacional de Criticos de
Arte... 1981). O Encuentro também estava fisicamente distante da bienal, j4
que ocorreu no Recinto de Quirama, uma localidade a trinta quilémetros
de Medellin. Além disso, antes do seu inicio, os participantes tiveram um
tempo limitado para visitar a bienal (durante a tarde da inaugurago) ou

diretamente ndo a visitaram®.
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Entre as criticas feitas a renascida Bienal de Medellin, pode-se
encontrar a de Pierre Restany. O critico francés questionou o formato,
o enfoque e o propdsito, chegando a declarar que uma bienal organizada
dessa forma ja ndo é produtiva em nenhuma parte do mundo. De modo
particular, questionou o interesse da mostra em estreitar vinculos e
realizar comparagdes entre a América Latina e o Ocidente (Gémez, 1981:
50). Efetivamente, no catdlogo elogiava-se a capacidade da bienal de ser
um espaco para a exposicdo da arte latino-americana e o seu confronto
com as praticas artisticas dos Estados Unidos da América, Canada, Japdo e
Europa (Noack, 1982: s/p). Paralelamente, o diretor Leonel Estrada a inseria
explicitamente entre os grandes nomes da realidade das bienais da década
de 1980. Assim, Veneza se encargava de “revisitar com sentido histérico um
passado imediato”, Paris “mostrava as novidades dos jovens” e Sdo Paulo
“insistia em reunir geograficamente a arte”, enquanto Medellin mostrava
“um panorama pluralista de arte contemporanea” (Estrada, 1982: s/p).

Nesta ocasido, Pierre Restany lancou uma proposta precisa com relacéo
ao seu enfoque: olhar para outros lugares e criar a Bienal da Marginalidade,
ouBienal do Terceiro Mundo. Para enriquecer o didlogo e dar mais relevéncia,
Medellin deveria voltar sua atenciio a Asia e 3 Africa, estabelecendo uma
conexdo direta entre os paises desses continentes e os da América Latina
(Sredni de Birbragher, 1981: 71-73). A futura bienal deveria trabalhar a partir
do Terceiro Mundo, entendendo-o como um conceito metodolégico que
encerrava “a dificuldade de ser”. Esta dificuldade era formada por condi¢des
politicas, econdmicas, sociais e histéricas semelhantes que criavam
fronteiras dificeis de definir claramente®. A Bienal imaginada por Restany
era, portanto, uma exposicdo que, a partir de uma reflexio sobre multiplas
identidades dificeis, deveria gerar uma narrativa capaz de contrair o mapa
global das megaexposicdes internacionais (Sredni de Birbragher, 1981: 73; La
Bienal del Tercer Mundo... 1990: 56-58).

Cabe destacar que o Terceiro Mundo como conceito foi um dos

pontos tratados por Restany em sua palestra nos encontros teéricos da
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Terceira Bienal de Havana (Restany, 1989: 44-46). Isso também é lembrado
na entrevista que ele concedeu pouco depois a revista Arte en Colombia, na
qual se recordava da proposta de uma “bienal de identidades dificeis” feita
em Medellin oito anos antes (La Bienal del Tercer Mundo... 1990: 56-58).
Esta proposta foi concreta, pois se enquadrava num projeto geopolitico e
cultural que acompanhava a mudanca de formato expositivo e no qual se
situam também a I Bienal Latino-Americana de S&o Paulo e o Primer Coloquio
y Muestra Latinoamericana de Arte No-Objetual y Arte Urbano. Por certo, ndo
era a primeira vez que Restany se pronunciava a favor da transformacéo do
modelo: a longo dos anos de 1960 ele ja comecara a assinalar a necessidade
de repensar (ele usa o termo évolution - evolucdo) o que ele definia como
formule Biennale [férmula bienal] (Restany, 1965a: 47-52).

Apés sua visita & VIII Bienal de S3o Paulo (1965), expressou em varias
ocasides as suas ideias, as quais circularam em jornais e revistas no Brasil
e na Itdlia. O jornal Correio da Manhd referia-se as reformas estruturais
apontadas pelo critico: a primeira entre todas, como elemento condicionante
das demais, a ado¢do de uma férmula temdtica. O tema central deveria ser
escolhido por uma comissdo internacional de especialistas e os convites
deveriam ser feitos sem considerar as nacionalidades dos artistas, mas
sim os vinculos da sua producio com o tema (Restany: Brasilia, Bienal...,
1965: s/p). Em um artigo na revista Domus, em que definia Sao Paulo como a
cousine australe [prima do Sul] de Veneza, Restany ndo previa a eliminacio
do cardter competitivo, mas sim a reestruturacdo do érgdo avaliador, que
deveria ser integrado por especialistas que néo tivessem participado na

selecdo das obras (Restany, 1965a e 1965b).

Sao Paulo, 1969 - Veneza, 1968

Em 1969 o evento paulista poderia ter sido o lugar onde estas ideias se

concretizariam. No marco da décima edicgo, o critico francés era o curador
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da sala especial intitulada Arte e Tecnologia, cujo objetivo era se afastar
da tradicional (e j& obsoleta) estrutura que S3o Paulo seguia mantendo
(Restany, 1969). De um ponto de vista cronolégico, a origem desta sala
especial se situa no encontro entre Francisco Matarazzo e Pierre Restany
durante a XXXIV Bienal de Veneza (1968) e nas conversas que mantiveram
posteriormente. De fato, poucos meses apds as trocas de ideias realizadas
em Veneza, Restany enviou a Matarazzo um documento em que apresentava
seu projeto de reformulacéo para a Bienal de Sdo Paulo.

Este projeto previa transformar a Bienal em uma “exposi¢io mundial
ao redor de um tema”, sem representa¢des nacionais nem prémios, pois
somente desta maneira se alcangaria uma verdadeira confrontagéo entre
os trabalhos expostos®. Esta bienal tematica seria organizada por uma
comissdo internacional de especialistas, composta por seis membros (trés
da América Latina e trés do “resto do mundo”), a qual se encarregaria da
selecdo do tema e das obras. Além disso, os prémios seriam substituidos
por “encomendas oficiais” de v4rias naturezas (por exemplo, um projeto de
urbanismo, a realizacdo de um monumento ou a decoracéo de um edificio
publico), concedidos por instituicdes brasileiras (Restany, 1968a).

Em sua resposta, Matarazzo destacava que a proposta de uma bienal
tematica parecia-lhe “excelente” e reconhecia a necessidade de discutir
minuciosamente a reformulacéo desses eventos para manté-los atualizados
ao longo do tempo. No entanto, ndo era viavel pér em pratica as mudancas
sugeridas para a X Bienal j4 que estava em uma fase avancada de preparacao.
Propds entdo a Restany a organizacdo de uma sala especial, a qual permitiria
ter uma ideia de como seriam e como funcionariam as bienais tematicas
(Matarazzo, 1968).

O critico francés aceitou o desafio de levar a cabo, dentro da prépria
Bienal e em pequena escala, a reforma do modelo. Seguindo seu plano,
contatou artistas de treze paises e explicou-lhes a exposicdo-projeto: sem
fins competitivos, Arte e Tecnologia tinha que “mostrar aquilo de mais

novo, insélito e revolucionario no campo da pesquisa que integra[va] arte
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e tecnologia” a partir de um dialogo horizontal e ndo geogréfico (Restany,
1968b; Projet de Salle Spécial... s/f). A sala especial chegou a ter um estado
avancado de definicdo; porém ndo se concretizou ja que Restany, e muitos
dos artistas participantes, aderiram ao boicote a X Bienal de Sdo Paulo como
resposta aos atos da ditadura civico-militar brasileira (Schroeder, 2021-
2022: 5/p)*.

Um ano antes, Pierre Restany aderia a um outro protesto, a Bienal
de Veneza. Juntamente com noventa e sete criticos e artistas, assinava um
telegrama enderecado ao Governo Italiano no qual se solicitava a demisséo
do Presidente e do Secretario Geral da Bienal e o fechamento da exposicéo
(Martini, 2011: 28-29). Os assinantes estavam expressando o seu repudio
a violéncia policial que aconteceu durante a marcha do Comitato per il
boicottaggio della Biennale [Comité para o boicote da Bienal] e dos estudantes
na praca de Sdo Marcos na tarde do dia 18 de junho de 1968, dia do vernissage
da XXXIV Bienal de Veneza.

Esta marcha foi antecedida pelos atos turbulentos da manha. De fato,
uma Bienal sob custédia policial testemunhou os jornalistas sendo escoltados
até a entrada, enquanto os artistas italianos viravam suas pinturas e cobriam
as esculturas no Pavilhdo Central. Nesse meio tempo, o pavilhdo sueco
transformava-se num espaco de assembleia e os manifestantes gritavam os
lemas do lado de fora do I Giardini. Nos dias seguintes, numerosos artistas e
diversos paises aderiam ao protesto. E, no dia 22 de junho, data de abertura
ao publico, inaugurava-se uma exposicdo internacional com obras viradas
para a parede e varios pavilhdes nacionais fechados; no sueco pendiam duas
faixas negras acompanhadas pela inscri¢do “La Biennale & morta” [A Bienal
morreu] (Portinari, 2018: 65-108).

Chegava-se assim ao dpice da contestazione [protesto] & Bienal de
Veneza, instituicdo que era questionada e atacada por multiplas frentes.
Considerava-se que ela ndo estava cumprindo com a sua responsabilidade
de instituicdo puiblica que promove a cultura: estava mais ligada ao mercado

de arte do que a pesquisa e se mantinha afastada das tematicas atuais e da
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producdo artistica mais recente. Além disso, o fato de ainda seguir presa
a concepgdo de exposi¢des antolégicas (ou resenhas) determinava a falta
de comunicacdo entre as duas partes, a exposicdo central e os pavilhdes
nacionais (Martini, 2011: 38-41). Para estabelecer uma conexio orgénica
e coerente entre elas, era necessario repensar o seu formato expositivo,
projetar Veneza na contemporaneidade e deixar para trds o modelo dos
saldes nacionais.

Simultaneamente, reclamava-se a recuperacdo da autonomia que
a Bienal havia perdido na década de 1930, quando o regime fascista a
nacionalizou e a centralizou, retirando a Bienal da gestdo da prefeitura de
Veneza, e nomeando (e controlando) o Conselho de Administracio®. Por
outro lado, apesar de a renovagio do antigo (e fascista) estatuto da Bienal
ter sido discutida de imediato no pés-guerra, este permaneceu inalterado®.
Em suma, a renovacdo da funcdo cultural tinha que ir em conjunto com a
nova normativa, o que significava repensar a Bienal em novos termos tanto
a partir da reformulacdo do estatuto quanto pelo estabelecimento de novos
objetivos artisticos, culturais e sociais.

Embora a contestazione tenha durado poucos dias, apés os quais
voltou-se a uma aparente normalidade, impulsionou dois encontros que
trataram das urgéncias amplificadas pelo ano de 1968: a mesa redonda
Proposte per la Biennale. Una tavola rotonda, un progetto [Propostas para
a Bienal. Uma mesa redonda, um projeto] (26 de setembro de 1968) e o
congresso Per una nuova Biennale: contestazioni e proposte [Para uma nova
Bienal: contestagdes e propostas] (15-18 de novembro de 1968). Enquanto
a mesa redonda reuniu principalmente historiadores, criticos e artistas
(por exemplo, Bruno Alfieri, Giulio Carlo Argan, Germano Celant e Ettore
Colla), no Congresso também convergiram representantes politicos e
personalidades vinculadas & Bienal (por exemplo, Sergio Bettini, Cesare de
Michelis, Wladimiro Dorigo e Mario Penelope)*.

Mesmo sendo de natureza diferente, e apesar de a mesa redonda ter

se concentrado mais na renovac¢ido do modelo e o congresso no estatuto,
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ambos reconheciam a urgéncia de se estabelecer novas bases e fungdes para
o renascimento da Bienal de Veneza a nivel local, nacional e internacional.
Efetivamente, era uma opinido compartilhada que a férmula tradicional
ja ndo era produtiva e necessitava ser analisada e discutida, revisada e
reestruturada. Durante as discussdes, a atencdo foi sendo direcionada para
os pavilhdes e para o sistema competitivo, em paralelo a outros temas como
a funcéo, a periodicidade e a territorialidade da Bienal.

A estrutura do evento em representa¢des nacionais era percebida
como a responsavel pela impossibilidade de realizar um desenho unitario
e congruente da exposicdo. Na opinido de Giulio Carlo Argan, os pavilhdes
ndo apenas eram os responsaveis pelo carater federalista da exposicéo, mas
eram incontrolaveis porque estavam sob a responsabilidade do governo
correspondente, escapando de qualquer tentativa de gerar uma reflexio
conjunta (Proposte per la Biennale..., 1969: 39). Nesta linha, Sergio Bettini
sustentava que o compromisso primordial da Bienal reformada deveria ser
justamente preencher o vazio metodolégico que comportava a dita estrutura
(Bettini, 1969: 31-32). Foi entdo considerada a possibilidade de se renunciar
aos pavilhdes, seja por meio de uma estrutura conceitual capaz de pér no
mesmo plano os paises participantes, seja através da sua demolicdo e da
consequente edificacdo de uma nova arquitetura em I Giardini (Proposte per
la Biennale..., 1969: 39-43).

Nao obstante, qualquer alteracdo estrutural seria inoperante se antes
ndo se apostasse decididamente pela funcionalidade cultural da Bienal.
Portanto, defendeu-se a abolicdo do sistema competitivo, definido como
“instrumento da politica mercantil da indudstria cultural” (Mozione 2, 1968).
Este posicionamento dava, além do mais, continuidade ao ja expressado
pelo juri da edicdo contestada, o qual, depois de ter nomeado os premiados,
assinou um documento a favor da sua eliminacéo (Giuria internazionale...,
1968). Os prémios eram nocivos ja que Veneza nio devia ter a pretensdo de
estabelecer uma hierarquia qualitativa entre os artistas, mas concentrar-se

em sua func¢do de ferramenta de comunicacéo (Bettini, 1969: 30-31).
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A frente da Bienal reformada, Giulio Carlo Argan e Bruno Alfieri
imaginavam um comité de especialistas, composto por italianos e
estrangeiros (sendo estes Gltimos em maior ntimero para garantir uma
perspectiva mais ampla), que atuaria com total liberdade e trabalharia de
forma continua. Este comité teria que escolher também “o argumento” das
varias manifestaces e estabelecer o modus operandi para conecta-las entre
si, além de selecionar os artistas sem levar em consideracéo principios
de nacionalidade e trabalhar para que a Bienal alcancasse uma nova
territorialidade (Proposte per la Biennale..., 1969: 50-52).

A Bienal tinha que projetar-se além do histérico ntcleo do I Gardini,
ampliar suas atividades a um territério mais vasto e tecer uma relacéo real
com Veneza e regido ao redor (De Michelis, 1969: 36). Durante o congresso
Per una nuova Biennale: contestazioni e proposte, enfatizou-se que a extenséo
espacial do evento estava intrinsicamente ligada a uma nova relacdo com
a sociedade: a Bienal deveria ampliar o espectro do publico a coletivos que
até aquele momento haviam sido excluidos e manter viva a aten¢do ao
novo publico (De Michelis, 1969: 37; Zanon Dal Bo, 1968: s/p). Finalmente,
considerou-se que era necessario dar uma nova temporalidade ao evento,
abandonar sua estrutura estacional e turistica, e fazer com que suas
atividades fossem permanentes, ou seja, que ocorressem durante todo o
ano (Alfieri, 1969: 64; Penelope, 1968: s/p). Somente desta forma a Bienal se
transformaria em um organismo vivo.

No ultimo dia do Congresso foram apresentadas duas mogdes que
expunham as linhas programaticas da Bienal reformada e eram enderecadas
ao Parlamento italiano, onde estava sendo discutida a reformulacdo
deste estatuto (Mozione 1, 1968; Mozione 2, 1968). No entanto, apesar dos
promissores resultados da mesa redonda e do congresso, e da existéncia de
uma vontade real de mudanca e trabalho, a instituicdo veneziana teve que
esperar mais cinco anos para ver finalmente aprovado o novo estatuto?.

Foi apenas em 1973 que a Bienal, dotada de um novo marco juridico, teve
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as ferramentas para tracar um novo caminho e mudar radicalmente sua
fisionomia, dando infcio ao quadriénio revoluciondrio e experimental da

nova Bienal de Veneza (1974-1977).

Um modelo em (r)evolucio

Ambiente, partecipazione, strutture culturali [Ambiente, participaco,
estruturas culturais] foi o titulo-tema sob o qual se estruturou a 372 Bienal
de Veneza (18 de julho a 10 de outubro de 1976), edicdo que deveria testar a
validez do modelo Bienal forjado nos dois anos anteriores®. Nessa ocasido, o
objeto de reflexdo foi o ambiente entendido tanto como o “ambiente fisico”
como o “ambiente das relagdes”®. Movendo-se entre estas duas acepgdes
do conceito, buscava-se promover um debate entre o ambiente como nogéo
espacial (e, portanto, dimensio urbana e territorial vinculada a estrutura
fisica de um lugar) e como contexto social e sistema de rela¢des (ou seja, um
espaco de interacdo entre individuos) (Convegno internazionale..., 1976).
Assim, organizada ao redor deste eixo tematico, a Bienal ofereceu um amplo
leque de exposicdes dentro e fora do I Giardini*°. Além disso, essas exposi¢cdes
foram acompanhadas e complementadas por encontros e semindrios sobre
as teméaticas abordadas (ASAC, 1977: 194).

Fora do I Giardini, ou seja, por toda a ilha de Veneza, disseminaram-se
exposi¢des que abordavam a relagdo entre a arquitetura, a realidade politica
e o meio ambiente?. Por outro lado, no niicleo histérico da Bienal, o Pavilhdo
Central foi o cendrio de Ambiente / Arte [Ambiente / Arte] e Ambiente
como sociale [Ambiente como social]: a primeira exposicio propunha uma
abordagem da relacdo entre o espaco e o artista, tratando entfio da nocéo
mais espacial do tema (Celant, 1976: 189-194). Por sua vez, a segunda se
inclinava ao ambiente das relacdes, j4 que apresentou multiplos tipos de
experiéncias participativas que entrelacavam as praticas artisticas com as

realidades sociais dos bairros e cidades (Crispolti, 1976).
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Também os pavilhdes nacionais aderiram ao objeto de reflexdo
proposto. Alguns propuseram intervencdes site-specific alinhadas a acepgéo
do “ambiente fisico”, enquanto outros situaram a arte num contexto e a
integraram com outras disciplinas como a arquitetura e o urbanismo. Ao
primeiro grupo pertencia, por exemplo, a proposta do pavilhéo britanico.
Aqui Richard Long dispds trés fileiras de pedra que serpenteavam pelas
salas do edificio, dando continuidade & sua pesquisa espacial (Comptom,
1976). No segundo grupo encontravam se projetos como o da Holanda.
Este pais colocava o tema do habitat no centro da analise e oferecia uma
reflexdo sobre como a colaboracio entre habitantes, arquitetos, sociélogos
e psicélogos poderia levar ao abandono dos antigos cAnones construtivos
em favor de novas formas que conduziriam a “humanizacio” dos espagos
habitados e também criariam alternativas formas de convivéncia (Van Tuyl,
1976: 118-121).

Cabe destacar que Veneza ndo havia conseguido superar a estrutura
em pavilh3es nacionais, mas sim dar coeréncia ao evento por meio de um
tema que atuava como “sistema de controle” de toda a Bienal®>. Este tema foi
o resultado de um trabalho em conjunto entre a instituicdo veneziana e os
paises participantes, ja que, ao longo do ano anterior a essa edicéo, foram
realizadas reunides nas quais se debateu e escolheu o objeto de reflexdo®.
Além disso, com Ambiente, partecipazione, strutture culturali, a Bienal ndo
apenas abandonava a heterogeneidade que havia caracterizado as expo-
sicdes em I Giardini no passado, mas também reafirmava sua vontade de ser
um espaco dedicado a um didlogo néo competitivo, mantendo a eliminac&o
dos prémios*.

Esta edicdo da Bienal de Veneza se insere nos diferentes momentos
e tentativas de replanejamento e transformacéo do modelo bienal que
ocorreram entre finais dos anos de 1960 e finais dos anos de 1980. Embora
cadaum deles possua caracteristicas ligadas ao momento histérico especifico
e a histéria particular de cada bienal, ha elementos comuns que demonstram

como agentes e instituicdes estiveram avancando em uma mesma direcgo.
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Um aspecto compartilhado foi a vontade de transformar uma Bienal
de espago-vitrine de obras de arte em um lugar produtor de conhecimento.
De fato, enquanto Frederico Morais destacava a necessidade de abandonar a
abordagem informativa para uma critico-formativa (Morais, 1987: 38), Juan
Acha definia esta virada como “bienais da pesquisa” (Acha, 1981: 16) e Pierre
Restany a nomeava de férmula temdtica (Restany: Brasilia, Bienal... 1965:
s/p). A adocdo de um tema (ou objeto de reflexdo) foi considerada uma forma
de atribuir um novo significado as bienais. O dito eixo tematico adotou
multiplas denominacdes: enquanto em Veneza ele foi inicialmente referido
como “o argumento” da Bienal, na Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo foi
definido como “fio condutor” do evento (Proposte per la Biennale.... 1968: 50;
Conselho de Arte e Cultura, 1978:20). Porém, no contexto do Primer Coloquio
y Muestra Latinoamericana de Arte No-Objetual y Arte Urbano apresenta-se
como “ideia norteadora” ou “fins de pesquisa” (Acha, 1980).

Nas reunides de reformulagéo, também se discutiu sobre o método
de selecdo do tema e, de diversas instincias, reivindicou-se que a escolha
deveria ser colegiada. No ano de 1968, o grupo de intelectuais reunidos em
Veneza defendeu a ideia de uma comisséo internacional de especialistas,
de acordo com o que Pierre Restany havia sugerido apés a sua visita a VIII
Bienal de Sdo Paulo e reiterado apds o boicote de 1969. Embora contemplasse
a possibilidade da escolha coletiva, Juan Acha ndo descartava que esta
também pudesse ser realizada por uma inica pessoa. Este aspecto também
foi tratado na Reunido de consulta entre criticos da América Latina de 1980,
na qual esse grupo de especialistas foi denominado “conselho curador”
(Relatério da comissdo niimero 3...,1980).

Independentemente de sua denominacdo, era uma opinido
compartilhada que esse grupo de especialistas assumiria a responsabilidade
pelas diversas fases projetuais da bienal, abrangendo desde sua formulagéo
tedrica até a sua realizacdo pratica. No caso da nova Bienal de Veneza,

decidiu-se criar uma comissdo de especialistas (italianos e estrangeiros)
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que assessoraria o diretor do setor de artes visuais e arquitetura (Legge 26
luglio 1973..., 1975: 19); enquanto isso, em Sdo Paulo, optou-se por criar um
6rgdo de natureza consultiva e normativa, denominado Conselho de Arte e
Cultura. O trabalho de curadoria realizado por essas comissdes (que no caso
de Havana foi realizado pela equipe do Centro Wifredo Lam) foi percebido
como um contraponto a forma em que se haviam organizado as bienais em
décadas anteriores, que consistia essencialmente na espera dos envios dos
paises, sem ter controle sobre as obras e os projetos que finalmente dariam
forma ao evento.

Durante a mesa redonda Proposte per la Biennale. Una tavola rotonda,
un progetto argumentou-se que eram precisamente as representagdes
nacionais aquelas que impediam a coeréncia e organicidade do evento.
Entretanto, dada a impossibilidade de modificar radicalmente este sistema
de participacéo, ja que os pavilhdes do I Giardini eram propriedades dos
paises, Veneza tratou de construir uma estrutura conceitual que conduzisse
ao desenho unitirio buscado®. Sempre visando superar a légica expositiva
geopolitica, em 1978 o Conselho de Arte e Cultura da Bienal de S&o Paulo
propds uma organizacgdo por grupos temdticos, embora esta ndo tenha sido
finalmente implementada e o pavilhdo do Ibirapuera se dividiu em uma
multiplicidade de espacos-nacdo. Por outro lado, apesar de que carecia de
um verdadeiro tema, a IV Bienal de Medellin optou por uma organizagdo por
“intencdes paralelas” (Noack, 1982: s/p) e ndo por apresentacdes nacionais,
em linha com o que foi feito na Primeira Bienal de Havana onde as obras se
expuseram por “relacdes teméticas” (Llanes, 2012: 142).

O novo modelo de bienal também previa que o evento ndo fosse
competitivo e estivesse dedicado a reflexdo tedrica, que se materializaria
no simpdsio como local de encontro de criticos e artistas, mas também
como um momento para contemplar e enriquecer a prépria exposicdo.
Precisamente por essa razdo, um dos aspectos mais elogiados do Primer

Coloquio y Muestra Latinoamericana de Arte No-Objetual y Arte Urbano foi
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a coesdo entre a exposicdo e o simpdsio, ao contrdrio do que ocorreu na I
Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo, na qual a auséncia de comunicacéo
entre essas duas partes foi severamente criticada. Através dessa critica,
enfatizou-se que um formato renovado seria inoperante se néo fosse usado
adequadamente. Este aspecto também era conhecido em Havana, pois a
estrutura triddica que a projetou internacionalmente durante sua terceira
edicdo j4 era operativa na segunda (1986), mas a Bienal, ainda sem um eixo
tematico, ndo havia conseguido estabelecer a comunicacéo e a conexdo entre
as suas partes (exposi¢des, oficinas e encontros tedricos) (Lida, 2009: 14-15).

Ademais, os encontros tedricos da Terceira Bienal de Havana
evidenciaram a convergéncia de personalidades que, dos mais variados
lugares, estavam pedindo e promovendo a transformacéo do modelo bienal.
A anilise dessas correntes de pensamento visibilizou a existéncia de
redes de intelectuais e, a partir de objetos e perspectivas compartilhadas,
conectou diferentes manifestacdes artisticas dos dois lados do Atlantico. A
esse respeito, é significativo o caso de Pierre Restany, um agente presente
em muitos desses eventos e cujas ideias e reflexdes circularam, em forma
de entrevistas ou artigos, em publica¢des no Brasil, na Colémbia, em Cuba
e na Italia. Tudo isso forma um complexo mapa de cartografias sobrepostas
na qual os encontros de reformulacéo e as edi¢Ges das bienais, assim como a
circulacdo transnacional de textos e pessoas, mostram como a transformac&o
do modelo bienal foi um trabalho conjunto, mas desterritorializado.

Por ultimo, a Bienal da Marginalidade proposta por Restany pretendia
redesenhar o mapa tradicionalmente tracado pelas bienais. A compreenséo
(e a aspiracdo) de uma Bienal como lugar a partir do qual se pode desafiar e
subverter o conhecido mapa artistico “global” foi efetivamente consolidada
(e realizada) pela Bienal de Havana na segunda metade da década 1980.
No entanto, esta era uma ideia ja em circulag¢do, como demonstram as
posicdes de historiadores e criticos de arte (Frederico Moras e Juan Acha) e

a tentativa de transformar a bienal paulista em um evento latino-americano
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que apostaria pelo didlogo Sul-Sul (Lépez, 2017: 104-106). Em definitivo,
estes eventos buscaram transformar o lugar de enunciacéo das bienais, ao

mesmo tempo que introduziram mudancas decisivas no modelo expositivo.
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Mundo [Tradigio e contemporaneidade na plastica do Terceiro Mundo] contou com a participagio de
Badi Banga Nenwine (Zaire, atual Reptblica Democratica do Congo), Geeta Kapur (India), Frederico
Morais (Brasil), Pierre Restany (Franca, dnico europeu), Rashid M. Diab (Sudio) y Mirko Lauer (Peru).
Na Tradicién y contemporaneidad en el ambiente del Tercer Mundo [Tradicio e contemporaneidade no
ambiente do Terceiro Mundo), participaram Jorge Glusberg (Argentina), Sérgio Magalhaes (Brasil),
Rogelio Salmoa (Colémbia), Roberto Segre (Cuba/Argentina), Alyn Sinon (Burkina Faso), Fruto Vivas
(Venezuela) e Juan Acha (Peru/México).

Em um texto escrito logo apds o fechamento da Terceira Bienal de Havana, Morais retoma a relagdo
entre as bienais e o processo neocolonizador nas artes, indicando a exposi¢do cubana como o lugar a
partir do qual ele deve ser subvertido (Morais, 1989b).

O CAC foi 0 6rgdo responsavel pela organizagdo das bienais de 1975 até 1991, quando foi transformado
na Comissdo Técnica de Arte (CTA), veja Gil Virava (2022: 370-373).

O projeto do CAC previa realizar uma montagem por tema e nédo por pavilhdes nacionais. Entretanto,
os paises adotaram os antigos procedimentos de organizagéo, ndo indicando o espago necessario para
cada obra, mas a 4rea total da representagdo nacional.
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10 0 Simpésio se dividiu nas seguintes sessdes: Mitos e Magias na Arte Latino-Americana, Problemas
Gerais da Arte Latino-Americana e Propostas para a Il Bienal Latino-Americana.

11 Embora a Il Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo ndo tenha sido realizada, o regulamento e as datas
(2 de outubro a 30 de novembro de 1980) ja haviam sido estipulados. O comunicado que convoca
o encontro explicita que a Reunido de consulta entre criticos da América Latina serd o evento de
substituicdo (Regulamento..., 1980; Bienal promove Reunigo..., 1980).

12 As questdes tratadas pelas cinco comissdes s3o (em ordem): 1. Qual seria o objetivo da Bienal de Sao
Paulo: o mUtuo conhecimento dos artistas e do meio cultural de nossos paises ou a divulgagdo para o
mundo do que se passa na América Latina?; 2. Como a Fundag&o Bienal de Sado Paulo deve apresentar
uma manifestacdo artistica que ocorre na América Latina?; 3. Como se proporia uma Bienal Latino-
Americana para a Fundagao Bienal de Sdo Paulo?; 4. Frequéncia das Bienais; e 5. Fundagdo das Bienais.

13 Marta Traba estava se referindo a 397 Bienal de Veneza, que ocorreu de 1° de junho a 28 de setembro
de 1980 e que ela havia visitado. A critica colombiana ndo pdde comparecer de maneira presencial a
Reuni3o de consulta entre criticos da América Latina, porém enviou um texto que foi lido no primeiro
dia.

14 0 projeto (finalmente n3o realizado) da Bienal de Minas Gerais foi proposto em 1979 ao Governo do
Estado de Minas Gerais por um grupo de artistas e intelectuais mineiros.

15 As trés edicdes anteriores ocorreram em 1968 (I Bienal Iberoamericana de Pintura Coltejer), 1970 (I
Bienal de Arte Coltejer) e 1972 (Tercera Bienal de Arte Coltejer). As bienais foram patrocinadas pela
Coltejer, uma empresa téxtil de Medellin, que abandonou o patrocinio devido a uma crise econémica.
Em 1980, a Cdmara de Comércio de Medellin propds o restabelecimento da megaexposicdo por meio
de financiamento privado e foi fundada a Corporacién Bienal de Arte [Corporacdo Bienal de Arte],
composta por varias empresas. Leonel Estrada, que havia sido o responsavel pela diredo artistica
nas trés edicdes anteriores, foi nomeado diretor da quarta, chamada agora de Bienal de Medellin. Para
uma abordagem histérica, consulte Fernandez Uribe (2007: 7-15) e Ramirez Gonzalez (2021: 36-52).

16 As obras expostas foram produzidas entre 1978 e 1981 e organizadas em grupos (definidos como
“intencdes paralelas”), como arte conceitual, mitologias individuais, spurensicherung (lembrangas
arqueolégicas), obras construtivas, caligraficas ou novo expressionismo.

17 O Primer Coloquio y Muestra Latinoamericana de Arte No-Objetual y Arte Urbano (17 a 21 de maio) foi
dirigido por Juan Acha e coordenado por Alberto Sierra. Embora sob um Ginico nome, a documentagio
encontrada indica que a diregdo de Juan Acha se referia principalmente a parte relacionada ao Coléquio
e a Exposicdo de Arte N3o-Objetual, enquanto Alberto Serra era responsavel pela parte relacionada
a Arte Urbana (Primera Muestra Latinoamericana ...., 1981). A Exposicdo de Arte N3o-Objetual (17 de
maio a 15 de junho) foi realizada no Museo de Arte Moderno de Medellin (MAMM) e a Exposic3o de
Arte Urbana no Saldo de Exposi¢des Suramericana de Seguro. O Coléquio foi o ponto de convergéncia
dessas duas exposicdes, uma vez que os trés primeiros dias foram dedicados ao nédo-objetualismo e
o dltimo dia a arte urbana, fazendo com que essa sessdo coincidisse com a abertura da exposicdo (21
de maio a 10 de junho). A partir do trabalho de Juan Acha na parte de arte nio-objetual, a anélise se
limitara ao Coléquio e a Exposicdo de Arte N3o-Objetual.

18 A esses nomes devem ser acrescentados os de Alvaro Barrios, Alfonso Castrillén, Marfa Elena Ramos
e Nelly Richard.

19 Os criticos deveriam participar da inauguracdo em 15 de maio e partir para o Recinto de Quirama na
manh3 seguinte (Programa para Sefior Pierre Restany, 1981). O critico argentino Fermin Fevre explicou
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em um texto que ndo pdde assistir a inauguragdo devido a problemas de conex3o de voo e que visitou
a bienal posteriormente, na companhia de Pierre Restany, dois criticos colombianos e dois jovens
artistas da Costa Rica (ndo identificados) (Fevre, 1982: s/p).

20 Por exemplo, 0 peso do sangue indigena, a referéncia hispénica e as exigéncias da modernidade na arte
contemporanea mexicana.

21 Exemplos de temas incluem Arte e Arquitetura, Arte e Tecnologia, O Artista na Cidade do Futuro e O
Ambiente.

220 Unico aspecto recusado do projeto de Restany é a substituicdo dos prémios pela atribuigdo de
comissdes oficiais (aqui chamadas de “governamentais”), pois esse ndo era um campo de competéncia
da Bienal e, portanto, estava sujeito a aprovagio de orcamentos e autorizacdes legais externas.

23 Em 16 de junho de 1969, 0 Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris (MAM) foi transformado em
um espaco de reunido onde artistas e intelectuais apresentaram e discutiram documentos sobre a
repressdo no Brasil, tornando piblicos dados alarmantes sobre as politicas autoritarias do regime
militar e a censura as manifestacdes artisticas. A assembleia terminou com a elaboragéo do texto-
manifesto “Non a la Biennale de Sdo Paulo”, que deu inicio ao boicote internacional a X Bienal. Sobre
o boicote, consulte também Schroeder (2019: 45-59 e 2022: 175-184).

24 Em 1895, a Bienal de Veneza foi criada por iniciativa da Prefeitura de Veneza, que a organizou por
trinta e cinco anos. Na década de 1930, o regime fascista implementou uma série de reformas
legislativas para concentrar as instituicdes artisticas nos poderes do Estado. A Bienal foi objeto de
quatro decretos-leis (1930, 1931, 1936 e 1938) que gradualmente aboliram sua autonomia. Para um
resumo das principais mudancas propostas por cada decreto-lei, consulte Di Genova (1972: 10-12).

25 A Bienal ndo foi realizada entre 1944 e 1946, e foi reaberta em 1948. Esta edigdo, a primeira apés o fim
da Segunda Guerra Mundial (1939-1945) e a proclamag&o da Repiblica Italiana (1946), foi guiada pelo
desejo de trazer de volta as atividades da instituicdo veneziana para o pais e para o mundo. A urgéncia
em organizar a edi¢do de 1948 fez com que apenas mudangas formais fossem feitas no estatuto da
Bienal, ou seja, a terminologia fascista foi abolida. Esse decreto-lei de 1947 foi o Gnico entre 1938 (o
altimo decreto fascista) e 1973 (0 novo estatuto).

26 A mesa redonda foi promovida por Bruno Alfieri e ocorreu na sede veneziana da revista Metro; o
congresso foi organizado pela Prefeitura de Veneza na Sala degli Specchi em Ca’ Giustinian, a sede
da Bienal. Com relagio aos participantes da segunda reunifo (para a lista completa, consulte “Lista
invitati al congresso..., 1968), Bettini pertencia ao grupo de historiadores da arte, juntamente com
Dorigo, que fazia parte da equipe da Bienal (na época, diretor do Festival Internacional de Teatro
(1963-1970) e membro da assessoria de imprensa). Penepole era membro da comissdo cultural do
Partido Socialista Italiano (PSI) e De Michelis era conselheiro do Teatro La Fenice de Veneza e membro
do PSI.

27 0 novo estatuto foi aprovado em 26 de julho de 1973, finalizando um processo burocratico iniciado
vinte e cinco anos antes e para o qual a contestazione havia dado um impulso decisivo.

28 O modelo adotado em 1976 teve dois testes anteriores: La Biennale per una cultura democratica e
antifascista [A Bienal para uma cultura democrética e antifascista], em 1974, e La Biennale: un
laboratorio internazionale [A Bienal: um laboratério internacional], em 1975. No entanto, seria a 372
Bienal de Veneza que ditaria o sucesso ou o fracasso dessa férmula de exposi¢do, ja que somente
nesse ano ela seria implementada em todo o seu potencial. De fato, essa edi¢do testemunharia o
retorno (apés quatro anos de auséncia) das participagdes nacionais em [ Giardini e, sendo os pavilhdes
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um dos aspectos mais “criticos” para o projeto unitario da exposicéo, seria ali que a eficacia da férmula
seria testada (Martini, 2011: 179-180).

29 A palavra ambiente em italiano tem varios significados e, dependendo de seu uso, pode ser traduzida
para o portugués como ambiente ou meio ambiente.

300 diretor do setor de artes visuais e arquitetura, juntamente com as comissdes de artes visuais e
arquitetura, era responsavel pela programacio da Bienal e pela indicagdo dos curadores (por exemplo,
Germano Celant) que se ocupariam das exposi¢des que integrariam a Bienal. As participagdes
nacionais permaneceram sob a responsabilidade de seus respectivos paises.

31 Por exemplo, Furopa-America: architetture urbane, alternative suburbane [Europa-América: arquitetura
urbana, alternativas suburbanas] no | Magazzini del Sale ou Il razionalismo e l'architettura in Italia
durante il fascismo [O racionalismo e a arquitetura na Italia durante o fascismo] na igreja de San
Lorenzo.

32 A expressdo “sistema de controle” é usada por Lawrence Alloway em The Venice Biennale 1895-1968.
From Salon to goldfish bowl (1968: 153) para indicar que era necesséario encontrar uma maneira de
superar a falta de comunicacéo das exposi¢des em | Giardini.

33 As duas reunides internacionais aconteceram no Ca’ Giustinian (sede da Bienal de Veneza) em 30 e 31
de maio de 1975 e 9 e 10 de janeiro de 1976.

34 Veneza abandonou o sistema competitivo imediatamente apds a contestazione, ou seja, desde a
352 Bienal de Veneza (1970). Os prémios foram restabelecidos em 1986, durante sua quadragésima
segunda edig3o.

35Quando a Bienal de Veneza foi inaugurada em 1895 o (nico espago de exposicdo era o Palazzo
dell'esposizione. Devido ao espaco limitado disponivel no Palazzo dell’esposizione, apés algumas edi¢des
do evento, foi oferecida aos paises a possibilidade de construir e/ou adquirir pavilhdes nacionais em |
Giardini. Sobre a histéria do | Giardini, consulte Martini (2005: 206-223).

Artigo submetido em maio de 2024. Aprovado em julho de 2024.
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