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RESUMO

Neste estudo, a Bienal de Havana ¢ abordada sob um aspecto critico,
levando em consideracao outras bienais precedentes, com €nfase na Bienal Latino-
Americana de Sdo Paulo, de 1978, e o Evento de Criticos, de 1980, ambos
organizados pela Bienal Internacional de Sao Paulo. Estabelecendo, desta forma,
relagdes entre as diferentes agdes na América Latina para discutir a hegemonia
européia/norte americana,tendo com eixo de discussao a Bienal cubana. Uma
arqueologia inicial do material histérico da Bienal de Havana com vistas a verificar
possiveis relacdes do entendimento da produgdo dita do terceiro mundo ou periférica

com a producao hegemonica.

PALAVRAS CHAVES
Bienal de Havana, centro/periferia, modelos curatoriais, arte

contemporanea, historia da arte latinoamericana.

ABSTRACT

In this study, the Havana Biennial is approached from a critical point of
view considering other biennials which existed previously with a Latinamerican
emphasis, including Sao Paulo, from 1978, and the Critics Event, of 1980, both
organized by the International Sao Paulo Biennial. Establishing in this way, relations
between different actions in Latin America to discuss the European/North American
hegemony having as an axis of discussion, the Cuban biennial. An archaeology of the
historic material of the Havana Biennial with the aim of confirming possible
relationships of understanding of such production in the third world context or in the

perifery, with the hegemonic production.

KEY WORDS

Havana Biennial, center-perifery, curatorial models, contemporary art,

latin american art history.
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INTRODUCAO

“A prolifera¢do de bienais em diversos pontos do planeta esta
pondo em questdo a hegemonia dos centros ocidentais, ao
mesmo tempo em que relativiza as ideias de centro e periferia.
Nestes momentos, ¢ nas “periferias” que estdo sendo gerados
os discursos mais renovadores. A Bienal de Havana, por
exemplo, nasceu para gerar um espago onde expor os artistas
do Terceiro Mundo, para demonstrar que eles tinham voz
propria e ndo necessitavam dos sistemas de validagdo e de
exclusdo do Primeiro Mundo. E, de fato, converteu-se num

. . , . . 1
referente iniludivel na cena internacional”.

Rosa Martinez

Com o intuito de tentar abarcar os varios desdobramentos, seja de carater
politico, social, cultural ou ideoldgico da Bienal de Havana e com a satisfagdo de um
filho que através de sua mae descobre um novo caminho e agradece infinitamente o
rumo novo, surgiu o interesse € a selecao tematica desta dissertacao sobre a Bienal de
Havana, especificamente em suas cinco primeiras versoes: 1984, 1986, 1989, 1991 e

1994, respectivamente.”

! Traduzido do espanhol: “La proliferacién de bienales en diversos puntos del planeta esta poniendo en
cuestion la hegemonia de los centros occidentales, a la vez que relativiza las ideas del centro y la
periferia. En estos momentos es en las “periferias” donde se estan generando los discursos mas
renovadores. La Bienal de La Habana, por ejemplo, nacié para generar un espacio en el que poder
exponer a los artistas del Tercer Mundo, para demostrar que ellos tenian una voz propia y que no
necesitaban os sistemas de validacion y de exclusion del Primer Mundo. Y de hecho se ha convertido en
un referente inelidible en la escena internacional”. In: “Bienais em la periferia”, no evento “Encontro de
Teoria e Critica. Sétima Bienal de Havana 2000. Uno maés cerca del outro”, p. 69. De 31 de marco a 01
de abril de 2000, no Teatro do Museu Nacional de Belas Artes, Havana, Cuba.

2 Desde a realizacdo da primeira Bienal de Havana ja aconteceram dez edig¢des: 1984, 1986, 1989, 1991,
1994, 1997, 2000, 2003, 2006 ¢ 2009. Gerardo Mosquera no artigo “The 3rd Havanna Biennial 1989 in
its global and local contexts” sobre a III Bienal de Havana, a ser publicado neste ano, por Afterall,
Londres, editado por Rachel Weiss (anexo) destaca que “Actually, even though the Havana Bienal has
kept its name, it has been more of a triennial, since several of its editions were delayed due to
organizational problems and economic constraints. The one year delay was worthwhile for the 1989
Bienal”, p. 7.



A 1 Bienal na América Latina — filha direta da Bienal de Veneza — nasceu em
Sao Paulo, como um evento que “reproduz no plano interno as linguagens
internacionais impostas pelas grandes exposicdes europeias” *, e evidentemente foi um
indiscutivel ponto de referéncia para a Bienal de Havana, tanto pelas semelhancas,
como pela vontade de dela se distinguir. E da propria Bienal de Sdo Paulo que surgem
a Bienal Latino-americana de Sdao Paulo e o Encontro de Criticos Latino-americanos
em 1978 e 1980, respectivamente, eventos que serdo abordados nas suas diferengas e
semelhangas, assim como os pontos de referéncia coincidentes para o surgimento da

Bienal de Havana.
Conforme afirma Llilian Llanes®

“A Bienal de Havana surgiu como uma alternativa de espa¢o
para artistas que ndo tém tido o privilégio da difusdo
internacional que sua obra merece. Artistas de paises que ndo
possuiam os recursos logisticos e financeiros necessarios para

garantir a preseng¢a em eventos como os de [Bienais] Veneza e

Sdo Paulo.”

Com relagdo as motivagdes artisticas para organizar um evento como a Bienal

de Havana, acrescenta Llanes:

“..partimos da convic¢do de que a imagem deformada que se
tinha da arte contemporanea dessas regioes [o chamado

Terceiro Mundo], gerava, além das inuteis lamentagoes, a

* Traduzido do espanhol: “reproduce en el plano interno los lenguajes internacionales impuestos por las
grandes exposiciones europeas”. Morais, Fredeico. “Ideologia de las Bienales Internacionales e
Imperialismo Artistico”. In Arte Latinoamericano, Etapa republicana, (Seleccion de Lecturas) La
Habana, Editorial Pueblo y Educacion, 1987, p. 227. Apud: HERNANDEZ ABASCAL, ibis. In:
Encuentros y desencuentros, una orientacion de la plastica brasilefia actual. Il encuentro Internacional
sobre arte contemporaneo. Havana: Centro Wifredo Lam, dez. 1995.

% Llilian Llanes foi diretora ¢ curadora do Centro Wifredo Lam desde a segunda edi¢do da Bienal de
Havana até 1997, quando foi organizada a sexta edigdo do evento. Atualmente atua como pesquisadora
e curadora independente.

> Traduzido do espanhol: “La bienal de La Habana surgio como uma alternativa de espacio a artistas
que no han tenido el privilegio de la difusion internacional que su obra merece. Artistas cuyos paises no
contaban con los recursos logisticos y financieros necesarios para garantizar su presencia en eventos
como los de Venecia y San Pablo”. LLANES, Llilian. “Como, por qué y para qué se hace la Bienal”.
Revista de Arte Cubano, 1/1997, p. 28.



realiza¢do de esforg¢os por mostrar seus auténticos valores,
contribuindo, na medida do possivel, para uma melhor
compreensdo e difusdo dos mesmos, sem complexos e falsos

. » 6
paternalismos”.

“A Bienal teve a missdo de construir uma ponte viva entre a
arte e o povo: Com modéstia e audacia, a Bienal de Havana
abre-se para um confronto... em um encontro entre artistas e
espectadores. Promove o didlogo necessario para um pais que
se alimentou de muitas culturas, e o povo que acredita na arte

porque sabe como lutar pela vida”.’

Esse confronto e as multiplas relagdes e intercambios, assim como a plataforma
cultural, politica e social que a realizacdo da Bienal de Havana propiciou, serdo

abordados posteriormente.

A América Latina foi o foco da I Bienal de Havana. O Brasil tem sido presenca
marcante desde a primeira edi¢do, com a participacdo de obras de 60 artistas, entre
eles Fernando Barata, Leda Catunda, Ester Grinspum, Arthur Luiz Piza, Branca de
Oliveira, Tomie Ohtake e Claudio Tozzi. Aracy Amaral fez parte do juri. E também o
Prémio Portinari, concedido ao uruguaio José Gamarra, destaca a importancia do

contexto artistico cultural brasileiro na cena latino-americana.

Cubano, mas vivendo no Brasil hd dez anos, proponho-me fazer um estudo das
cinco primeiras Bienais de Havana. Configuram-se como experiéncias importantes na
minha formagado profissional a participacdo dos processos de organizacao da quinta e

sexta edigdes da Bienal de Havana, em 1994 e 1997, respectivamente, assim como da

% Traduzido do espanhol: “...partiamos de la conviccion de que la imagem deformada que se tenia del
arte contemporaneo de estas regiones, obligaba, mas alla de inutiles lamentaciones, a realizar esfuerzos
por mostrar sus auténticos valores contribuyendo, em la medida de lo posible, a uma mejor
comprenssion y difusion de los mismos, sin complejos ni falsos paternalismos”. LLANES, Llilian.
Como, por qué y para qué se hace la Bienal. Revista de Arte Cubano, 1/1997, p. 28.

” Traduzido do espanhol: “La Bienal tenia la misién de construir um puente vivo desde el arte para el
pueblo: Con modestia y audacia, la Bienal Le la Habana se abre a la confrontacién... en un encuentro
entre artistas y espectadores. Propiciaran el didlogo necesario un pais que se aliment6 de muchas
culturas, y un pueblo que cree en el arte porque ha sabido luchar por la vida”. WEISS, Rachel, “El
desafio del Pabellon”, In: 4D - 4 Dimensions, 4 decades. Lisa Schmidt-Colinet / Alex Schmoeger /
Eugenio Valdés Figueroa / Florian Zeyfrang. Berlim: b_books, 2008, p. 364.



II Bienal do Mercosulg, em Porto Alegre, 1999, e também da organizacao das
representacoes cubanas nas Bienais Internacionais de Sdao Paulo, em 1994, 1996 ¢
1998. Os contrapontos entre os modelos ideoldgicos desses eventos — Bienal de
Havana, de Sdo Paulo e do Mercosul — e entre essas e outras bienais mundo afora,
além de megaexposi¢des internacionais, motivaram meu interesse € a sele¢do tematica

desta dissertacao.

Modelos ideologicos configurados pelos interesses econdmicos e politicos,
fundamentalmente, intensificados no periodo posterior ao término da II Guerra
Mundial, em 1945, como socialismo e capitalismo, consequentemente levaram ao
surgimento de termos que de forma eufemistica agruparam os paises, tendo em conta
os interesses mencionados acima: Primeiro Mundo, Segundo Mundo, Terceiro Mundo.
Esses modelos ideoldgicos estavam guiados pelos grandes movimentos politicos que,
segundo Hans Belting, “projetavam o futuro tal como faziam as artes, embora de
modo totalmente diferente. Uns e outros guiados por utopias que eles queriam transpor
para uma realidade futura. A vontade de agdo social e a de agdo estética estavam

estreitamente ligadas™.’

Os contrapontos entre as definicdes de arte ocidental e Terceiro Mundo
baseiam-se, fundamentalmente, nas definicdes de Hans Belting: “O conceito de ‘arte
ocidental’ completa, portanto, a modernidade europeia pela participacdo dos Estados
Unidos, dando assim um nome aquela estranha simbiose que no periodo pos-guerra
determinava progressivamente os acontecimentos”.'® (lembrando que 1939 foi o
momento da grande onda imigratoria que levara os artistas europeus aos Estados

Unidos).

Mesmo em 1914, os Estados Unidos, apesar de suas muitas particularidades,

eram a extensao da Europa no além-mar, enquadrando-se no Velho continente sob a

S A primeira edi¢do aconteceu em 1997 e ja foram organizadas sete edigdes: 1997, 1999, 2001, 2003,
2005, 2007 e 2009. Na primeira edigdo participaram, conforme o curador dessa edi¢do, Frederico
Morais, cerca de 800 obras de 200 artistas: Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Paraguai e Uruguai — a
Venezuela como pais convidado, sendo, conforme destaca Morais, a maior mostra antolégica de arte
latino-americana jamais realizada no Brasil. A T Bienal do Mercosul teve o mérito de recolocar em
discussdo a questdo do regionalismo. Ela é, com efeito, uma manifestagio regional. Nao devemos nem
podemos esquecer que o que a distingue de suas congéneres em todo o mundo ¢é o fato de ela ter como
pano de fundo um tratado econémico e regional.

? BELTING, Hans. O fim da historia da arte. Sao Paulo: Cosac&Naif, 2000, p. 43.

""BELTING, 2006, p. 57.



denominagdo “civilizacdo ocidental”.'" Além da abordagem de Eric Hobsbawm para a
defini¢do de termos como cultura ocidental e paises hegemonicos, acrescento a

apreciacao de Hans Belting:

“Ndo surgiu, contudo, na nova era (apos Il Guerra Mundial)
uma cultura norte-americana — ou surgiu apenas em poucos
centros dos Estados Unidos —, mas sim internacional, na qual a
Europa podia participar, na medida em que cada vez mais
aceitasse impulsos vindos dos Estados Unidos. Somente agora
aparecia uma evolug¢do simultdnea no cenario artistico de
ambos os hemisférios, gerando logo a impressdo de que apenas
uma unica cultura ficaria para tras, aquela que também estava

. o 12
ligada a um mercado comum”’.

Nao obstante, em ambos os locais (Estados Unidos e Europa), as elites dao a
impressao de que lidam com uma arte tnica que domina o mercado de arte comum.
Contudo, essa expressao nao se sustenta depois de um exame mais rigoroso, “mesmo

que a maioria dos conhecedores de arte ndo queira admitir”."

Nesta pesquisa € importante ressaltar que a Bienal de Havana ¢ ponto de partida
para avaliar um processo de aceitacdo de critérios estéticos diversos por parte dos
circuitos hegemodnicos da arte. Com relacdo as politicas de aquisicdo de obras de
artistas dos paises latino-americanos, coloco o exemplo do que aconteceu com a Tate
Gallery, que tinha interrompido, praticamente desde o final da década de 1960, seu
programa de aquisi¢des de arte latino-americana, retomado recentemente. Chama-me a
atencao o interesse crescente do mercado internacional da arte por obras de artistas das
areas geograficas que a Bienal de Havana tem como foco de apresentagdo. Indico,
como ja dito, circuito hegemodnico da arte aquele que incluiria Estados Unidos e
Europa. O circuito hegemodnico também abarcaria critérios estéticos variados, no
entanto, afinados com a concep¢ao de supremacia cultural e uma visao isolada das

producdes artisticas dos paises do Terceiro Mundo, assim como utilizando de

""HOBSBAWM, Eric. A era dos extremos. O breve século XX 1914-1991. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2003, p. 24.

2 BELTING, 2006, p. 61.

5 BELTING, 2006, p. 57 ¢ 82.
10



defini¢des estéticas para classificar a arte desses paises em arte latino-americana, arte

africana, entre outras.

Concentrei meus esfor¢os para esta pesquisa sobre a historia e a repercussao da
Bienal de Havana. Vejo nesse campo de estudo a possibilidade de discutir e deixar
impressa uma visao praticamente desconhecida, ou pouco estudada, de um evento que,
do meu ponto de vista, foi fundamental na divulgacdo, insercdo e projecao de obras,
artistas e paises que até aquele momento — meados da década de 1990 — estavam a

margem dos grandes e hierdrquicos circuitos da arte.
Como escreve Ivo Mesquita:

“No quadro da civilizagdo ocidental, latino-americana aparece
como resultado da expansdo empreendida pelos descobrimentos
e como imagem do fracasso do projeto colonizador europeu que
acabou por relega-la a condi¢do de “o outro” na periferia.
Independentemente que esta situa¢do ndo seja exclusiva da
América Latina, sendo que os decursos dos centros
hegemonicos tém distribuido generalizag¢oes de todo tipo para o
mundo, dela surgem certas peculiaridades e distor¢oes que a
historia ocidental tem atribuido a esta parte do mundo: por um
lado a nogao de territorio do eterno primitivo, do exotico, do
folclorico e do inocente, por outro lado, a do espago das eternas
revolugoes, da falta de vontade politica e de exercicio
democratico da cidadania, assunto que desqualifica estas
sociedades como preparadas para pensar uma utopia. No
entanto, independentemente da instabilidade politica, dos
graves contrastes economicos, da diversidade de identidades
culturais convivendo num mesmo espago, da urgéncia dos
problemas sociais e das flutua¢oes da moda que apresenta a
América Latina, cada pais latino-americano continua pensando
suas utopia como sociedade constituida a partir das herangas e
tradigoes do ocidente, procurando se fazer visivel e reclamando
seu lugar na historia. A presen¢a da América Latina no cenario
politico e cultural de nossos dias leva sempre a marca da

urgéncia de sua situagdo politica, social e economica, e alguns
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estereotipos que tem se construido sob sua forte e variada

tradi¢do cultural "

Mas de que estamos falando? A que tipo de hierarquia nos referimos? Na
Historia da Arte Moderna que “passara a possuir um espago de culto no qual estava
inscrita apenas a reveréncia, mas nenhuma analise critica” '° s3o analisados de forma
isolada e inseridos em outros contextos e leituras os artistas latino-americanos, mas
nao o espago dedicado a eles. Os aportes ao construtivismo e as controvérsias
conceituais trazidas por Torres Garcia “que havia sido um dos fundadores de Cercle et
Carré (1874-1949), ocupando, pois, um lugar central na configuragdo das propostas
construtivistas” 16, destacando também como “a arte construtivista brasileira e latino-
americana tem uma presenga notavel na arte internacional através de Torres Garcia,
Lucio Fontana, Goeritz, Villamizar, Amilcar de Castro, Lygia Clark, Hélio Oiticica,
dos artistas cinéticos argentinos e venezuelanos. Contudo, ndo devemos menosprezar a
contribuicdo do muralismo mexicano ¢ sobretudo dos artistas fantasticos: Wifredo
Lam, Roberto Matta, Frida Kalho, Maria Martins, Antonio Henrique Amaral, Jodo
Camara e da propria Tarsila do Amaral, particularmente na redefini¢do do projeto

5517

surrealista a partir dos anos quarenta” ’ e na multiplicacao de vertentes do surrealismo.

' Traduzido do espanhol “En el cuadro de la civilizacién occidental, Latinoamerica aparece como
resultado de la expansion emprendida por los descubrimientos y como imagen del fracaso del proyecto
colonizador europeo que acabd por relegarla a la condicion de “lo otro” en la periferia. A pesar que esta
situacion no sea exclusiva de Latinoamerica, ya que los discursos de los centro hegemodnicos han
distribuido generalizaciones de todo tipo para el mundo, de ella surgen ciertas peculiaridades y
distorciones que la historia occidental ha atribuido a esta parte del mundo: por un lado la nocién de
territorio de lo eterno primitivo, de lo exotico, de lo folklérico y de lo inocente; por otro lado, la del
espacio de las eternas revoluciones, de la falta de voluntad politica y de ejercicio democratico de la
ciudadania, asunto que descalifica a estas sociedades como preparadas para pensar una utopia. Sin
embargo, a pesar de la inestabilidad politica, de los graves contrastes econémicos, de la diversidad de
identidades culturales conviviendo en un mismo espacio, de la urgencia de los problemas sociales y de
las fluctuaciones de la moda que presentan a Latinoamerica como otro mas de los productos de
consumo que estan a la orden del dia, cada pais latino-americano continta pensando sus utopias como
sociedad constituida a partir de las herencias y tradiciones de occidente, procurando hacerse visible y
reclamando su lugar en la historia. La presencia de Latinoamerica en el escenario politico y cultural de
nuestros dias lleva siempre la marca de la urgencia de su situacion politica, social y econdémica y de
algunos esteriotipos que se han construido sobre su fuerte y variada tardicion cultural”. MESQUITA,
Ivo “Cartographies- III Latinoamérica: una cartografia diferente” In: Catdalogo, 1993, p. 32 e 34.

'S BELTING, 2006, p. 52.

'S FABRIS, Annateresa, “A travessia da arte moderna”, p. 15. In: HISTORIA E(M) MOVIMENTO.
Coloquio internacional MAM-SP 7 e 8 de novembro de 2008.

17 . . o~ . . . .
Traduzido do espanhol: “el arte constructivo brasilefio y latinoamericano tiene una presencia notable
en el arte internacional a través de Torres-Garcia, Lucio Fontana, Goeritz, Villamizar, Amilcar de
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A isso se soma a percep¢do latino-americana relacionada a outros contextos e
circunstancias culturais e artisticas, como, por exemplo, a do escritor chileno Vicente
Huidobro, frequentador do Cabaret Voltaire, que escreveu um artigo no segundo
numero da revista dadaista; a do cubano Marcelo Pogolotti, assinando o Manifesto
Futurista; além da presenca de artistas europeus por circunstancias especiais € em
diferentes contextos latino-americanos, como Tina Modotti, no México; Max Bill, no
Brasil; e Josef Albers, no Chile, Peru, Cuba e (por 14 ocasides) no México'®. Essas
presencas todas foram ignoradas sistematicamente pela critica hegemonica,
contribuindo para uma visdo limitada do lugar ocupado pela América Latina na
Historia da Arte. O interessante ¢ que, filtrada pela visao europeia e norte-americana, a
producao latino-americana aparece como isolada. A leitura corrente ¢ a de que se trata
de figuras “excepcionais” ou de latino-americanos que alcangaram o status de “artista
internacional”, por meio de um processo de “desregionalizacdo”. Ou seja, essas
trajetorias particulares nao sao compreendidas ou estudadas no interior de um contexto
local, mas sdo inseridas numa teoria da arte ja constituida pelos paises hegemonicos.
Assim como ha escassez no estudo dessas trajetorias artisticas particulares, o mesmo
ocorre em relagdo aos eventos que, como a Bienal de Havana, t€ém tido um alcance
internacional. Tais eventos questionam um modelo nascido nos paises hegemonicos,
subvertem-no, inserindo no cenario ¢ na discussdao internacionais as sensibilidades

produzidas em uma parte do mundo historicamente excluida.

Exemplos de exposi¢cdes que atestam o descrito anteriormente (listados por

Aracy Amaral):

“l - No més de setembro de 1977, cinco artistas latino-
americanos achavam-se expostos com a cole¢do do Museu de
Arte Moderna de Nova Ilorque: Matta, Botero, Orozco,
Siqueiros e Tamayo. Essa parca apresenta¢do de obras latino-

americanas pelo MoMA “se reflete também no pequeno numero

Castro, Lygia Clark, Hélio Oticica, de los artistas cinéticos argentinos y venezolanos. Con todo no
debemos menospreciar la contribucion del muralismo mexicano y sobre todo, de los artistas fantasticos:
Wifredo Lam, Roberto Matta, Frida Kalho, Maria Martins, Antonio Henrique Amaral, Jodo Camara y
de la propia Tarsila (do Amaral), particularmente en la redefinicién del proyecto surrealista a partir de
los afios cuarenta. MORALIS, Frederico. “Tradicion y modernidad en la plastica brasilefia”. Catdlogo 111
Bienal de Havana, 1989, p 45.

'8 Consultar artigo: “Teérico da cor em viagem pela América Latina”. In: Nossa América. Revista do
Memorial da América Latina, n0.30 — Ano 2008 / 3° trimestre, p. 24-27.
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de exposicoes continentais apresentadas pela entidade. Num
total de 1.190 exposi¢oes abertas até dezembro ultimo (1979),
desde sua primeira mostra, em novembro de 1929, apenas 25
foram dedicadas a América Latina por parte de um museu que,
como se sabe, é um dos raros do pais que demonstra interesse

. » 19
pela arte do continente”.

2 - Em 2005 o chamado ‘“templo da arte” organizou, de 04 de
marco a 25 de julho, a exposi¢do “MoMA at El Museo: Latin
American and Caribbean Art from the Collection of The
Museum of Modern Art” onde a proposta tentava englobar a
arte produzida na América Latina (que inclui também o
Caribe), a partir de uma série de objetos da cole¢cdo da
instituicdo adquiridos desde 1930. A apresentag¢do carecia de
critério coerente e sem intengdo alguma em estabelecer um
didlogo entre a produgdo latino-americana. Deixando em
evidéncia a forma oportunista e supérflua como nos
apresentam. A exposi¢do aconteceu, como parceria, no Museo
del Barrio, no dizer de Ana Leticia Fialho “instituicdo
interessante, mas ainda marginal »20 por que nos espagos
expositivos da sede do MoMA predominavam obras cujo
suporte era papel, demonstrando a economia nos investimentos
da instituicdo para aquisi¢do de obras para sua cole¢do de

“arte latino-americana”.

3 - Ao visitar a instigante exposi¢do “A mulher nas artes”, no
Brooklyn Museum, em Nova lorque, foi com surpresa que
constatamos ser Frida Kahlo a unica latino-americana
presente, em total desconhecimento ou indiferen¢a perante as

contribui¢coes de artistas como Anita Malfatti, Tarsila do

' AMARAL, Aracy. Politica cultural: por que os Estados Unidos se interessariam pela arte latino-
americana. Arte e meio artistico: entre a feijoada e o x-burguer (1961 — 1981). Sao Paulo: Nobel, 1983,

20 Sobre a critica de Ana Leticia Fialho, ver www.uol.com.br/tropico/html/textos/2386,1.shl.
Ana Leticia Fialho é pesquisadora especialista na inser¢cdo da arte latino-americana nos
circuitos internacionais e critica independente.
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Amaral e Lygia Clark, do Brasil; ou Raquel Forner, da
Argentina; ou Amélia Peldez, de Cuba, apenas citando algumas

. 21
personalidades ™.

Outro exemplo que demonstra a pouca relevancia dada pelos centros
hegemodnicos aos eventos organizados pelos paises do Terceiro Mundo,
especificamente a Bienal de Havana, refere-se ao fato de que no livro Arte
Contemporanea. Uma historia concisa, de Michael Archer, foi reproduzido um quadro
cronologico sobre os principais eventos entre 1960 e 2000, no qual ndo se menciona

nenhuma exposi¢io organizada no Terceiro Mundo.?

Sobre o possivel interesse dos Estados Unidos sobre a arte latino-americana,

pergunta Aracy:

“Mas, afinal de contas, por que os Estados Unidos deveriam se
interessar pela arte latino-americana? Eles somente erguem os
olhos as individualidades que lhes sdo colocadas a frente como
boas e como tais trombeteadas por grandes e respeitaveis —
leia-se poderosos — ‘marchands’. Ou seja: os Estados Unidos
ndo se interessam por valores locais, mas [...] por valores que

. € . * b JJ23
eles chamariam de ‘universais’.

Mesmo com essas exclusdes ¢ a falta de interesse dos centros hegemodnicos
pela producao artistica em nossos paises, assim como a catalogagdo de nossa produgao
como exotica, aconteciam ininterruptamente a evolugdo dos processos de criagao e o
acompanhamento pela critica. Tomo como exemplo o Brasil em dois momentos
diferentes, um em 1940 com o depoimento de Ruben Navarra e outro, recentemente,

com a posi¢cao do Tadeu Chiarelli.

2l AMARAL, Aracy. Arte de América Latina: questionamentos sobre a discriminagdo. Textos do
Trépico de Capricornio. Artigos e ensaios (1980-2005). Vol. 2: Circuitos de arte na América Latina e no
Brasil. Sdo Paulo: Editora 34. 2006, p. 36.

22 Ver ARCHER, Michael. Arte contempordnea. Uma histéria concisa. Sio Paulo: Martins Fontes. p. 2
38 e 239.

2 AMARAL, Aracy, 1983, p. 268.

15



Estava também implicita a defesa dos valores artisticos e culturais dos paises
do Terceiro Mundo, muitas vezes vistos como exoticos, condenando por exemplo o
que afirma Ruben Navarra sobre a pintura e a musica brasileiras. Navarra questiona e
contextualiza a legitimidade da arte, talvez num momento historico de consolidagdo da
identidade nacional, e exigindo dos artistas uma denuncia mais completa dos valores

da verdadeira arte brasileira e sua inser¢ao no tempo.

113

[...Jolhando o conjunto do movimento artistico numa
perspectiva historica da cultura, é claro que ndo se pode falar
de pintura brasileira se essa pintura ndo tem raizes na terra, do
mesmo modo que para falar de musica brasileira, ha de haver
melodia, ritmo e construg¢do, inspirados no folclore brasileiro. A
existéncia incontestavel de uma atmosfera brasileira em nossa
pintura moderna — algo que nos fala da terra, do povo, da
tradicdo humana, do cendrio social, das luzes e cores dos
tropicos — ja nos da direito a considerar a existéncia de “uma

* . ® PR 24
pintura brasileira””.

Mais tarde, Tadeu Chiarelli explicaria como esse processo, durante o século

XX, sofreu transformagdes em relagdo a representacao da identidade:

“O processo de ‘desidentidade’ sofrido pela fotografia
(acrescento todas as técnicas artisticas: pintura, escultura,
gravura, desenho) nas ultimas décadas, em que esse meio
despiu-se de sua propalada busca de autonomia para interferir

como elemento constitutivo de obras fundamentalmente

14 . b3 25
hibridas...

x NAVARRA, Ruben. “Iniciacdo a pintura brasileira”. Revista Académica, n. 64, Rio de Janeiro, abril,
1945, p. 22. Apud EPSTEIN GRINBERG, Piedade. In: Ruben Navarra e a critica de arte na década de
40 no Rio de Janeiro. Dissertagdo de Mestrado em Historia da Arte, UFRJ, 1996 p. 146. O texto foi
publicado na integra pelo Museu de Arte Moderna de Sao Paulo no catilogo da exposi¢do Modernidade
negociada. Um recorte da arte brasileira nos anos 40, em 2007, com curadoria da Taisa Palhares.

2> CHIARELLI, Tadeu. In: Catalogo da exposi¢io Desidentidade. Arte brasileira contempordnea no
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 2006, p. 28.
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E continua Chiarelli a romper esteredtipos sobre o Brasil:

“..opoe-se [a exposi¢cdo] a uma visdo exotica que o publico
internacional possui do Brasil — paraiso tropical, habitado por
um povo sensual, alegre e despreocupado, embora marcado
pela violéncia —, e a visdo que o proprio pais criou para si
mesmo em suas instancias de poder, justamente um paraiso
tropical, repleto de sensualidade, mas com uma pujan¢a

A . .7 r » 26
economica apreciavel, sobretudo em suas metropoles”.

Chiarelli refere-se a producdo no Brasil do final da década de 1970, em que:

“tornam visiveis (os trabalhos) tal crise (pela qual passa o Brasil
em seu ingresso problematico no dambito da modernidade,
intensificado no segundo pos-guerra, crise agravada a partir do
Golpe Militar de 1964 e aprofundada nos governos que a
sucederam) e criam pistas para a compreensdo dos impasses que
hoje vivem determinados artistas em relagdo ao desmoronamento
das utopias estruturadas durante o século XX, e que projetavam o
Brasil para um futuro de redencgdo de seus problemas coletivos
seculares, em que sua populagdo poderia ter sua identidade
recriada, constituida por uma subjetividade permeada pela

. ~ Ié . . »” 27
integra¢do pacifica de seus desejos ao todo da comunidade”.

Concentrar-me-ei na histéria do nascimento e desenvolvimento da Bienal de
Havana na primeira década, de 1984 a 1994, que abarca as cinco primeiras edigdes,
pois considero que esse periodo corresponde a sua consolidacdo. Nesta analise se
aborda o precedente da Bienal Latino-americana de Sao Paulo, em 1978, e o Encontro
de Criticos, em 1980. A Bienal de Havana chegou a maioridade em sua quinta edigao,
em 1994, quando atingiu suas propostas conceituais € seus objetivos, mas também

comecou a se modificar bastante ao incluir artistas procedentes da Europa e dos

¢ CHIARELLL 2006, p. 28 ¢ 29.

27 CHIARELLL, 2006, p. 29.
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Estados Unidos. Simultaneamente, as outras bienais internacionais comecaram a

incluir artistas latino-americanos, asiaticos, africanos e do Oriente Médio.*®

Nesse sentido, pela orientagdo ideoldgica socialista, pelo reconhecimento de
outras estéticas como a inser¢ao do objeto artistico, artesanato, arte popular, e pela
introducao de outros perfis tematicos em oposicdo a abordagem das producgdes dos
paises do Terceiro Mundo pelos paises hegemdnicos, a Bienal de Havana, surgida em
1984, converteu-se num espago alternativo que apresentaria, divulgaria e estreitaria as
relagdes Sul-Sul® e estabeleceria pontes para a conexio dos cenarios socioculturais da
América Latina, Africa, Asia e Oriente Médio, sem deixar de inserir o estudo da arte

produzida pelos paises hegemonicos anterior € simultaneamente a Bienal de Havana.

A Bienal de Havana representou o surgimento de um ambiente de interseccao e
convergéncia de realidades e culturas diversas que quebravam a nocao de qualidade
artistica que tem guiado boa parte das nogdes de estética. Outras qualidades e outros
valores €ticos e cognoscitivos apareceram nas diversas edigdes da Bienal de Havana,
associados as producdes simbolicas a partir de outras referéncias. Foi incorporada a
arte popular que, colocada em um mesmo nivel de importancia em relacdo a chamada
arte culta, suscitava uma reflexdo que transitava entre o artistico e o cultural. O préprio
conceito de artistico converteu-se numa matéria ductil, € 0 mesmo aconteceu com o
conceito de beleza, impossivel de ser percebido como um valor auténomo e isolado.
Destaca-se, do ponto de vista artistico, a discussao dos suportes das obras e estilos
contemporaneos produzidos pelos artistas dos paises do chamado Terceiro Mundo, a
discussao tedrica em torno dessa producdo e os aportes, do ponto de vista curatorial,
na forma de apresentar o conjunto das obras e, do ponto de vista cultural, como

recorda Llilian Llanes:

“..era Obvia a necessidade de um espaco que favorecesse o
didalogo entre os artistas do Terceiro Mundo que, mesmo que
compartilhando muitas problemadticas, ndo se conheciam

suficientemente entre si... Nao nos animava, na verdade, nenhum

28 . . L . .

A Documenta de Kassel, por exemplo, até o segundo pos-guerra, jamais havia se interessado por
artistas de nossa regido. Comega entdo a introduzir uma nova visdo mais inclusiva, fundamentalmente
nas edig¢des curadas por Catherine David e por Okwui Enwesor e seguintes.

29 2 ~ ’ . o A ;.
Refere-se as relagdes entre paises por debaixo do trépico de Cancer, sendo outra forma eufemistica de
nomear os paises em desenvolvimento, o do Terceiro Mundo e as relagdes entre eles.
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desejo de protagonismo, simplesmente, o nosso intimo desejo de
saber o que acontecia ao nosso redor. Por uma parte, porque o
nivel de informag¢do do publico cubano sobre arte contemporanea
era minimo e, sobretudo, porque o acesso de nossos artistas a

. ~ . . »” 30
informagdo atualizada era muito pouco”.

Ou seja, a possibilidade de ver agrupada, lado a lado, a producao de artistas
pouco vista ou, na maioria dos casos, excluida dos circuitos de dominagdo da
circulacao da arte, era minima, assim como o aporte a cena artistica e cultural cubana.
Esse processo tinha como precedente a atitude de Walter Zanini ao assumir a
curadoria da Bienal Internacional de Sao Paulo (1981, 1983) e eliminar as exposi¢des
por representacdes nacionais; € posteriormente a Grande Tela, com curadoria de Sheila

Leirner, como comentado por Mesquita na entrevista:

“Ele (Zanini) teve uma posi¢do mais cosmopolita, aberta. Ele ndo
tinha os recursos para recusar os envios nacionais, mas montou a
exposicdo do jeito que ele quis (aboliu a montagem com espagos
reservados por paises). Tinha um comité que o ajudava. Ele
colocava pintura com pintura para dar uma certa organicidade a
exposi¢do e, ao mesmo tempo, criar uma Situa¢do efetiva de
confronto que a Bienal sempre propos. Com as representagoes
nacionais isso ndo acontecia, pois os trabalhos ficavam em salas
isoladas e ndo havia justaposigdo entre eles. ‘Vamos vé-los juntos
para ver como funcionam’, era o que orientava Zanini. Os
espacgos expositivos da XVI e da XVII bienais eram muito bonitos.
Zanini os deixou abertos, como prag¢as onde ele misturava
artistas de lugares diferentes: dos Estados Unidos, Japao... Foi
legal porque permitiu a consolidag¢do da Bienal ndo como uma

mera representa¢do de trabalhos e sim com uma perspectiva

3% Traduzido do espanhol: “...era obvio que se necesitaba um espacio que favoreciera el didlogo entre
los artistas del Tercer Mundo que, no obstante compartir muchas problematicas, no se conocian lo
suficientemente entre si... No nos animaba em realidad, ningin afan de protagonismo, simplemente, el
intimo deseo de nosotros mismos de saber también lo que ocurria a nuestro alrededor. Por uma parte,
porque el nivel de informacién del publico cubano sobre el arte contemporineo era minimo y sobre todo
porque el acceso de nuestros artistas a la informacion actualizada, era muy escaso”. LLANES, 1/1997,
p. 28.
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critica. O boom da discussdo que foi iniciada com Zanini

aconteceu em 1985 na bienal de Sheila (Leirner) e a Grande tela.

Inaugurou-se ai outro momento que coincide com a volta da
democracia. E o primeiro momento em que o Brasil — e por
consequéncia a América Latina — se percebe como parte do
mundo globalizado. E o boom do mundo globalizado. E a
consciéncia da globalizagdo. ‘“Somos parte de uma mesma
coisa’, é o que revela a Grande Tela, que tinha artistas de toda

parte do mundo, todo mundo estava fazendo a mesma coisa.

O conceito de beleza também foi inserido nessas discussoes, contrapondo com
as defini¢cdes dos centros hegemodnicos ou assimilando sob uma nova visdo as
abordagens historicas desse conceito. Padroes de beleza definidos pela cultura
ocidental, ¢ como formulou Mario de Andrade quando Lucio Costa afastou-se do
posto de diretor da ENBA (Escola Nacional de Belas Artes) no Rio de Janeiro,
chamando de caducos os que “esperneiam contra o atual e o novo, em nome duma

Beleza que jamais ninguém conseguiu definir [...]”.%!

Esse tipo de discussdo ¢ propiciado pela Bienal de Havana, mesmo estando
implicito o carater ideologico do evento, uma discussao da Arte ao ndo serem
excluidas a tradicdo e a produgdo artistica dos periodos anteriores, mesmo
predominantemente ocidental hegemodnica. O proprio Ernesto Che Guevara assevera
que o “realismo socialista nasce sobre as bases da arte do século passado (século
XIX)*** . E acrescenta Guevara: “Mas a arte realista do século XIX, também ¢é de
classe, mais puramente capitalista, possivelmente, que esta arte decadente do século
XX, onde transparece a angustia do homem alienado. [...] Mas, por que pretender
buscar nas formas congeladas do realismo socialista a tnica receita valida? [...] mas

nao se pretende condenar a todas as formas de arte posteriores a primeira metade do

31 ANDRADE, Mario de. “Escola de Belas Artes”. Didrio Nacional, Sdo Paulo, 04 de out. 1931. Apud
EPSTEIN GRINBERG, Piedade. In: Ruben Navarra e a critica de arte na década de 40 no Rio de
Janeiro. Dissertacdo de Mestrado em Historia da Arte UFRJ, 1996 p. 17.

32 Traduzido do espanhol: “Asi nace el realismo socialista sobre las bases del arte delsiglo pasado.”
CHE GUEVARA, Ernesto. In: “El socialismo y el hombre en Cuba”. .http www.patriagrande.net/cuba
ernesto.che.guevara ensayos.el.socialismo. y.el.hombre.en.cuba
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século XIX do trono pontifico do realismo extremo, pois corre-se o rico de cair num
erro proudhoniano de retorno ao passado, lhe colocando uma camisa de forca a

expressdo artistica do homem que nasce e se constroi hoje”.”?

Como escreve Gerardo Mosquera, na época curador do Centro Wifredo Lam:

“ [...] é impossivel descartar a cultura ocidental, pelo simples
fato de ser a correspondente a uma etapa historica. O problema
se coloca em outros termos. Ndo se trata de afasta-la para
retornar a modelos pré-capitalistas, como também de obedecé-la,
copia-la ou adapta-la: a questdo é fazé-la, a nossa maneira,
segundo nossos préprios interesses. Tocar a misica em vez de
danga-la. Logra-lo significaria participar ativamente na marcha
da cultura atual e explodir o conceito mesmo de cultura
ocidental, convertendo a cultura de hoje numa verdadeiramente
de todos. ‘Ocidentalizarmos’ para des-ocidentalizar o mundo.

~ e e 35 35
Comermos o corag¢ao do mwmigo .

Fazendo assim com que:

“A arte wuniversal, uma vez independente das barreiras
linguisticas, [seja] o simbolo de uma nova unidade mundial,

embora ofereca apenas a matéria bruta para uma nova cultura

33 Traduzido do espanhol: “Pero el arte del siglo XIX, tambien es de clase, mas puramente capitalista,
quizas, que este arte decadente del sigloXX, donde se tranparenta la angustia del hombre enajenado.
....Pero por que pretender buscar en las formas congeladas del realismo socialista la unica receta
valida....., pero no se pretenda condenar a todas las formas de arte posteriorres a la primera mitad del
siglo XIX desde el trono pontifico del realismo a ultranza, pues se caeria en un error proudhoniano de
retorno al pasado, poniendole camisa de fuerza a la expresion artistica del hombre que nace y se
construye hoy”. Idem.

* Ver MOSQUERA, Gerardo. “El Tercer Mundo hara la cultura occidental”. Revista Revolucion y
Cultura, Havana, no. 7, julho de 1986.

3% Traduzido do espaiiol: “[...] es imposible descartar la cultura occidental, por le simple hecho de ser la
correspondiente a una etapa histérica. El problema se plantea en otros términos. No se trata de apartarla
para regresar a modelos precapitalistas, como tampoco de obedecerla, copiarla o adaptarla: “la cuestion
es hacerla nosotros, a nuestra manera, segin nuestros propios intereses”. Tocar la musica en vez de
bailarla. Conseguirlo significaria participar activamente en la marcha de la cultura actual y hacer estallar
el concepto mismo de cultura occidental, convirtiendo la cultura de hoy en una verdaderamente de
todos.”Occidentalizarnos” para desoccidentalizar el mundo. Comernos el corazén del enemigo”
MOSQUERA, Gerardo (1993). In. “Prologo”, Del pop al post. Havana: Editorial Arte y Literatura p. 15
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midiatica, que por sua vez é controlada pelos Estados Unidos e

pela Europa!” >

E ¢ a essa “arte” e a essa “cultura”, dos Estados Unidos e Europa, que se refere
a dissertacdo quando se coloca “cultura ocidental”. O uso do termo arte ocidental
refere-se, pois, a arte ocidental hegemonica, e a hegemonia na imposi¢ao de padrdes
estéticos na cultura e nas artes, ja que geograficamente também somos ocidentais.
Como resume Rosangela Renn6 no material em anexo: “O que ¢ o Mundo Ocidental?
Nao somos todos nos, do Mundo Ocidental, que participamos da maioria das bienais,

inclusive as de Havana?”.

Algo relevante acerca da Bienal € o fato de ela ter reunido produgdes artisticas
de contextos diversos, revelando aspectos comuns e diferencas nascidas do
entrecruzamento de processos historicos mundiais e das especificidades culturais

locais.

A partir da Bienal de Havana, nasceram bienais em outros lugares do entao
chamado Terceiro Mundo, das quais ela mesma foi colaboradora. De algum modo, a
partir da Bienal de Havana proliferaram ndo apenas outras bienais, mas também um
novo modelo de concepgao e organizagdo de bienais e um tipo de reflexdo diferente

para a relacdo entre arte e sociedade.

“Pensemos que, quando foi criada a Bienal de Havana, existiam
apenas cinco bienais e exibig¢oes internacionais de arte com
periodicidade fixa, e nelas so haviam participado uns 5% de
artistas ndo norte-americanos nem europeus ocidentais. A Bienal
de Havana tornou-se, assim, uma espécie de ‘saldo de refugio’

global”.*’

A Bienal de Havana teve, certamente, grande impacto no mapa dos eventos

3¢ BELTING, 2006, p. 99.

3"Traduzido do espanhol: “Pensemos que cuando se creé la Bienal de La Haban sélo existian cinco
bienales y exhibiciones internacionales de arte de periodicidad fija, y en ellas s6lo habian participado un
5% de artistas no norteamericanos ni europeo-occidentales. La Bienal de La Habana devino asi una
suerte de “Salon des Refusées” global”. MOSQUERA, Gerardo. “Sobre la Bienal de La Habana”, Exit
Express, Madrid, no. 5, verdo de 2009, p. 14.
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artisticos internacionais. Como afirma a curadora espanhola Rosa Martinez,
proliferaram bienais nos mais diversos pontos do planeta, estremecendo a hegemonia
dos centros ocidentais. Elas adquiriram visibilidade ndo sé pela complexidade do
mapa dos eventos artisticos, mas também em fun¢dao dos contrapontos ideologicos
centro-periferia, dentro desse mapa. Além disso, a reflexdo sobre a posicdo da arte
produzida na periferia foi filtrada por matizes ideoldgicos e variantes de apresentagao
que constituiram o prefacio necessario de hipoteses posteriores sobre o global e o

multicultural.

Os diferentes aspectos da estrutura interna da Bienal de Havana e o método de
investigacdo e selegdo de obras e as linhas tematicas foi, em grande parte, foco do
estudo, de forma a compartilhar seus processos diferenciados de constituicdo e de
disseminagdo de ideias. Entendo a Bienal de Havana para além da exposicao de arte,
como um espaco de encontro do pensamento e, por esse motivo, dedico uma parte da

dissertacdo a discussoes e propostas decorrentes de seus eventos teoricos.

Abordo o lugar que tem ocupado a Bienal na dindmica da cena artistica cubana
e as especificidades de um evento dessa natureza, desenvolvido em um pais com
caracteristicas muito particulares. Refiro-me nao so as limitagdes economicas em que
aconteceu o “milagre” do surgimento da Bienal de Havana, mas as caracteristicas
ideoldgicas, culturais e politicas de um pais que integrava o entdo chamado Terceiro

Mundo®® e ao mesmo tempo era afiliado ao sistema socialista, que o colocava dentro

3% A expressdo tiers monde foi usada pela primeira vez em agosto de 1952 pelo demoégrafo francés
Alfred Sauvy em um artigo do jornal parisiense L 'Observateur intitulado “Tiers monde, une planete”.
Em um mundo do poés-guerra dividido em dois “campos”, cada qual liderado por uma das duas
superpoténcias, as coldnias que obtiveram sua independéncia depois de 1945 pareciam assemelhar-se ao
tiers ‘etat da Franga pré-revolucionaria, um estado que nio dispunha dos privilégios dos outros dois, a
nobreza e o clero. Na Franca, o termo agradou tanto a socialistas quanto a gaullistas, que estavam
procurando, embora por caminhos muito diferentes, uma “terceira via” entre Washington ¢ Moscou. A
nogao de Terceiro Mundo adquiriu, porém, significado global quando foi adotada na década de 1950
por alguns paises ex-colonias importantes.

O termo ndo tem sido isento de criticas: na época da Guerra Fria, a Unido Soviética denunciou-o como
tentativa de evasdo em face da inevitavel escolha entre capitalismo e comunismo. A no¢ao de que a
culpa pela situacdo subdesenvolvida e “deserdada” desses paises pode ser atribuida ao Ocidente — de
que o desenvolvimento deles havia sido contido — ndo convenceu muita gente, que preferiu vé-los como
nacdes “jovens” (por vezes inerentemente imaturas, irracionais ou mesmo inferiores). Alguns
economistas e tedricos, seguidores das teorias do Immanuel Wallerstein, tém afirmado que de fato se
pode estabelecer uma ordem entre os paises, dos mais ricos aos paupérrimos, mas que existe um so
mundo com paises ricos e pobres, ndo um distinto ¢ separado “mundo” pobre. E as organizagdes de
caridade ocidentais reforgam frequentemente, mesmo que nao tenham essa intenc¢do, a popular nogao de
que as ondas de fome que devastam paises tropicais sdo consequéncia de desastres naturais e ndo
provocadas pelo proprio homem. Criticos no interior do préprio Terceiro Mundo preferem o
qualificativo “ndo-alinhamento”, de vez que a palavra “Terceiro” parece, aos olhos deles, uma categoria
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do Segundo Mundo™.

Bienal de Havana

“Em um fenomeno, todos os fatos particulares que o constitui tém

. . ~ » 40
um significado: ndo se pode acrescentar ou desprezar nenhum”.

A Bienal de Havana surgiu como espacgo, de certa forma alternativo, capaz de
aglutinar a produgio artistica dos paises da América Latina, da Asia, da Africa®' e do
Oriente Médio. Ao mesmo tempo, em reagao dialética, capaz de expandir globalmente
seus inquestiondveis valores artisticos, pondo em questdo os parametros de valoracao

da producao simbdlica contemporanea dos artistas dessas zonas geograficas.

Da mesma maneira, o interesse pela produgao dos artistas do entdo chamado
Terceiro Mundo ndo se limitou a possibilidade de estar a par do que acontecia no
cenario internacional. Como espago alternativo, a Bienal de Havana abracou o que era
entdo uma utopia: difundir e dar a conhecer, sem falsos paternalismos, as expressdes
contemporaneas que careciam de difusdo e reconhecimento na sua real dimensao, até
entdo quase sempre reduzidas ao folclore, descontextualizadas e apresentadas como
manifestagdes anedodticas do exodtico, quando incluidas em grandes exposig¢des

organizadas pelos paises hegemonicos, conforme exemplos citados anteriormente.

residual, subentendendo alguma espécie de inferioridade em relagdo ao “Primeiro” e ao “Segundo”
Mundos. O termo, contudo, entrou em uso geral. In: Dicionarios do Pensamento Social do Século XX.
Editado por William Outhwaite & Tom Bottomore. Editora Zahar, p. 770.

3% «“Um consorcio de Estados comunistas, organizado em torno da Unido Soviética, agora transformada
em superpoténcia [ap6s II Guerra Mundial], parecia disposto a competir na corrida pelo crescimento
econémico”. HOBSBAWM, 2003, p. 59.

**NAVES, Rodrigo. 4 forma dificil — ensaios sobre arte brasileira. So Paulo: Atica, 1996.

41 «Adolph Gottlieb (1903-1974), que viria a se tornar um dos representantes mais importantes do
expressionismo abstrato, organizava desde os anos 30 uma colecdo de arte africana, exposta em 1989
com os seus quadros no Museu do Brooklin sob o titulo /mage and Reflection [Imagem e reflexo].
Nessa ocasido, a montagem dos “modelos” africanos foi reconstruida tal como estava reproduzida numa
antiga fotografia tirada pelo pintor. Nos Estados Unidos, porém, procurou-se rapidamente permanecer
no mesmo continente no que diz respeito a selegdo dos “primitivos”. Na convocagdo a Indian Art ou
mesmo a arte pré-colombiana, ja apresentada numa exposi¢ao em 1944 por ninguém menos que Barnett
Newman, estava presente uma recusa daquelas tradigdes europeias das quais os artistas do Novo Mundo
desejavam se desligar. The Ideografhic Picture [A imagem ideografica] como eles a divulgaram numa
exposic¢do coletiva em 1947, era a sucessora de uma native art que possuira anteriormente o0 acesso aos
verdadeiros mitos da vida”. BELTING, 2006, p. 60 ¢ 61.
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Outros dois aspectos a serem levados em conta ao analisar a criacdo dessa
Bienal sdo o nivel de informagdo do publico cubano sobre arte contemporanea, até
entdo minimo, € o pouco acesso dos artistas locais a informacao atualizada. A Bienal
favoreceu as relacdes de intercambio ¢ conhecimento dos diferentes artistas entre si €
entre eles e o publico. No aspecto curatorial, a Bienal de Havana tem sido o resultado
mais ostensivo do trabalho arduo e constante de diversos especialistas vinculados ao
Centro Wifredo Lam, desde a primeira edi¢do, em 1984. Naqueles anos iniciais, como
ja& mencionado acima, ¢ mais detalhadamente adiante, a producao plastica das citadas
regides permanecia excluida dos grandes circuitos internacionais de legitimagdao da
arte. A Bienal de Havana passou a aglutinar essa produgdo para reconsiderar seu valor
artistico, tratando de localizar, no ambito da discussdo e da avaliacdo, a producao

simbolica contemporanea dessas regioes.

A primeira edicdo da Bienal de Havana foi dedicada unicamente a América
Latina. Contribuiu para essa escolha a localizacdo geografica e os estreitos e
tradicionais vinculos com personalidades e institui¢des do continente, além da valiosa
informacdo ja4 compilada, na época, na Casa de las Américas®, facilitando a

convocacao regional.

Essa edicao teve carater de concurso e os titulos dos prémios revelam a
intencao de valorizar o legado dos mestres latino-americanos nas artes plasticas. Por
exemplo: em pintura, o Prémio Candido Portinari, para Jos¢ Gamarra, uruguaio, €
Prémio Joaquim Torres Garcia para Carmelo Arden Quin, também do Uruguai; em

gravura, o Prémio José¢ Guadalupe Posada, para a brasileira Branca de Oliveira.

Paralelamente, aconteceram exposi¢des individuais do venezuelano Jacobo

2 “Institui¢do criada logo ap6s o triunfo da Revolugdo, em 1959, com o intuito de agrupar e valorizar a
produgdo artistica latino-americana. Fundada por Haydée Santamaria, e atualmente presidida por
Roberto Fernandez Retamar, a Casa de las Américas divulga, investiga, auspicia, premia e publica
trabalhos de escritores, artistas plasticos, musicos, teatrologos e estudiosos da literatura e das artes; cuja
comunicagdo fomenta o intercAmbio com instituigdes e pessoas de todo o mundo. Concebida como um
espaco de encontro e didlogo de distintas perspectivas em um clima de ideias renovadoras, a Casa de las
Américas promove as ciéncias sociais do continente, cuja integracdo cultural fomenta o intercimbio
com instituigdes e pessoas de todo o mundo. Quando todos os governos da América Latina, com
exce¢do do México, romperam relagdes com Cuba, a instituicdo contribuiu para impedir que os lagos
culturais entre a ilha e o resto do continente se findassem de forma definitiva. A Casa difundiu a obra da
Revolugdo e propiciou a visita a Cuba de muitos intelectuais que se puseram em contato com a nova
realidade do pais. Haydée Santamaria (1923 1980), heroina da luta revolucionaria, presidiu a Casa de
las Américas desde sua fundagdo até 1980, ano em que faleceu. A sua clara visdo integradora e latino-
americanista, a sua sensibilidade e talento, a sua generosidade ¢ compreensdo deve a Casa de las
Américas ser o que ¢ na atualidade. A partir de 1980, a Casa de las Américas foi presidida pelo pintor
Mariano Rodriguez (1912- 1990), e, desde 1986, pelo poeta e ensaista Roberto Fernandez Retamar
(1930)”. http://www.casadelasamericas.com/casadentro.htm.
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Borges, do equatoriano Oswaldo Guayasamin, do chileno Roberto Matta, ¢ do

mexicano Francisco Toledo, ampliando o marco de projecao da obra desses artistas.

A segunda Bienal, em 1986, estendeu-se para os paises africanos, asiaticos e do
Oriente Médio. Foi um risco, ja4 que nao se tinha informacdo suficiente sobre a
producao artistica desses paises para se realizar o agrupamento de tao vasta produgao.
Pela primeira vez aconteceu a privilegiada conjuncdo de obras produzidas
exclusivamente no dito, a época, Terceiro Mundo. Nessa edicdo manteve-se o carater
competitivo. Os prémios foram dados a mexicana Marta Palau; ao representante das

Filipinas, Lani Maestro; ao angolano Antonio Ol¢; e ao cubano José¢ Bedia.

O trabalho investigativo e a reflexdo sobre diferentes topicos da producao dos
paises do Terceiro Mundo fizeram com que, a partir da terceira edicdo, em 1989,
surgisse uma estrutura em torno de um objeto de reflexdo. Consolidou-se, dessa forma,

um critério de Bienal tematica, com o tema “Tradi¢do e contemporaneidade”.

Na quarta edicao, em 1991, o tema foi “Desafio a coloniza¢dao”, pela
proximidade da celebragdo do Quinto Centenario do Descobrimento de América
(Encontro de Culturas), e a Bienal dedicou-se a reflexdo sobre o significado e
consequéncias da colonizagdo e neocolonizagdo nas areas que constituiam o objeto de

estudo do evento.

Um fato relevante foi a coincidéncia de ter ocorrido no mesmo ano do
congresso do CIMAM - International Committe of ICOM (The International Council
of Museums) for Museums and Collections of Modern Art, do qual era membro, nesse
momento, a diretora do Centro Wifredo Lam, doutora Llilian Llanes. A participacao
de Llanes no Congresso anterior motivou o interesse dos participantes de se reunir em

Havana e assistir a Bienal.

Na quinta Bienal, em 1994, um dos pontos mais notorios de uma importante
parte da producao visual dos paises do Terceiro Mundo era seus estreitos vinculos com
as circunstancias particulares de seus proprios contextos socioculturais, € o tema do

evento foi “Arte, sociedade e reflexdo”.

Destaca-se, ademais, a realizacdo concomitante de eventos teoricos, seja em
forma de simposios, mesas redondas ou quaisquer outros, com a participagao de
artistas, criticos, curadores, professores, diretores de museus e fundagdes, editores de

veiculos da imprensa especializada e galeristas. Esses eventos foram organizados com
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o intuito de auspiciar o imprescindivel e esclarecedor debate em torno do sistema de
producdo, circulacdo e consumo das artes visuais dos paises do Terceiro Mundo,
viabilizando o conhecimento e a projecao internacional de um pensamento proprio e
diverso das perspectivas, enfoques e juizos sobre a producao desses paises. Para essas
discussoes, tem sido de vital importancia tomar conhecimento das opinides dos
criticos norte-americanos € europeus, ou seja, uma visao “‘externa” a discussao. A
inser¢ao dos centros de ensino de arte em Cuba, dentro do contexto da Bienal,
sobretudo na discussao teodrica, nos ateli€s, palestras e outros, foi um fato de vital

importancia para o sistema de ensino das Artes Visuais no pais.

Outro tema importante a ser discutido ¢ o trabalho curatorial e,
consequentemente, a metodologia implantada pela Dra. Llilian Llanes e desenvolvida
pelo grupo de pesquisadores do Centro de Arte Contemporanea Wifredo Lam. A
pesquisa de campo, a investigagdo, € posteriormente o confronto de informagdes faz
da Bienal de Havana (apesar das limitagdes de recursos que as vezes torna impossivel
visitar todos os paises das areas geograficas cuja produgdo visual ¢ analisada) uma
referéncia. Os curadores ficam encarregados da pesquisa e estudo da produgao artistica
de paises especificos. Ibis Hernandez Abascal é responsavel pela produgio do México,

Colombia e Brasil; José Manuel Noceda trabalha com o Caribe.

Os curadores visitam, quando possivel, esses paises, fazem o levantamento e
também recebem material em Havana enviado ao Centro Wifredo Lam; com essas
informagdes apresentam as propostas coerentes com o tema da Bienal e estas
propostas sdao submetidas a discussao pelo grupo de curadores. As informagdes obtidas
tanto na pesquisa nos paises como o material recebido em Havana também ajudam a

organizacoes de exposi¢des no Centro Wifredo Lam no periodo entre Bienais.

Ver e analisar a Bienal, por dentro e por fora, escutar os depoimentos de seus
fundadores, colaboradores, participantes, como um documento historico unico, levou-
me a realizar e deixar registrada uma série de entrevistas, que integram esta

dissertagao.
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OBJETIVOS E PROCEDIMENTOS DE PESQUISA

Nesta dissertagdo, dedico-me a investigacao das especificidades socioculturais
da Bienal de Havana, originada da necessidade politica de inclusdo institucional da
producdo contemporanea do chamado Terceiro Mundo, entdo alijada dos circuitos

hegemonicos da arte.

Entendo a Bienal de Havana para além da exposi¢ao de arte, como um espago
de encontro do pensamento e, por esse motivo, dedico uma parte da dissertacao a
discussoes e propostas decorrentes de seus eventos tedricos. Abordarei o lugar que tem
ocupado a Bienal na dindmica da cena artistica cubana e as especificidades de um
evento dessa natureza, desenvolvido em um pais com caracteristicas muito
particulares. Refiro-me ndo s6 as limitagdes econdmicas em que aconteceu o
“milagre” do surgimento da Bienal de Havana, mas as caracteristicas ideoldgicas,
culturais e politicas de um pais que integrava o entdo chamado Terceiro Mundo e ao
mesmo tempo era afiliado ao sistema socialista, o que supostamente o colocava dentro
do Segundo Mundo. Procurarei, assim, trazer reflexdes sobre a histéria e a repercussao

da Bienal de Havana.
Os objetivos que norteiam o trabalho sdo os seguintes:

- Pesquisar o sistema coletivo de curadoria tematica proposto desde as
primeiras edi¢des da Bienal de Havana, direcionado a sintese dialética da produgado

artistica do Terceiro Mundo; incluindo a analise de seus eventos tedricos paralelos;
- Descrever aspectos da estrutura interna da Bienal de Havana;

- Mostrar o impacto da Bienal de Havana como um todo no cenario artistico

cubano e nos circuitos hegemonicos da arte.

Para alcangar tais objetivos, este trabalho divide-se em cinco capitulos,
precedidos pela Introducio, onde apresento um panorama geral das artes na América
Latina do referido periodo, relacionando-o com conceitos da histéria da arte universal,
a relevancia para as artes dos conceitos de Primeiro, Segundo e Terceiro Mundos,
inserindo temas relativos a morte e violéncia como fenomenos que acontecem nos
paises do Terceiro Mundo, ¢ que sao abordados de forma diferente pelo Primeiro

Mundo, da mesma maneira que o exdtico o encontra de modo pejorativo.
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A morte, a violéncia e inser¢ao do objeto sdo abordados com énfase pelo modo
com que os organizadores das mostras, tanto na Bienal de Havana como em outros

eventos como a exposicao Magiciens de la Terre, inseriram esses temas.

No Capitulo 1 exponho um panorama da Bienal de Havana, ressaltando as
cinco primeiras edigdes do evento. A fim de contextualizar o cendrio em que surge o
objeto dessa pesquisa, trago algumas reflexdes sobre a I Bienal Latino-americana,
realizada em Sdo Paulo, em 1978, e sobre o Evento de Criticos em 1980, ambos
organizados pela Fundacao Bienal de Sao Paulo, eventos esses que aconteceram
paralelamente a Bienal de Havana. Como um aporte a esse Panorama, darei voz aos
autores que vém refletindo sobre a questdo posta e apresentarei trechos das entrevistas

realizadas durante o periodo de investigagao.

No Capitulo 2, exponho o percurso historico da Bienal de Havana no cenario
artistico de Cuba, relacionando essa Bienal com outros eventos paralelos, do mesmo
periodo ou ndo, como a Documenta de Kassel, Magiciens de la Terre, Cocido y

Crudo, entre outros.

No Capitulo 3, apresento mais detalhadamente as particularidades das cinco

primeiras edi¢cdes da Bienal de Havana, foco especifico dessa dissertagao.

No Capitulo 4 esta exposta a multifacetada atuagdo dos curadores cubanos,
que, ao mesmo tempo se desdobravam em pesquisadores especializados por areas
geoculturais e em historiadores de arte, com o objetivo de tragar diagnosticos e
prognoésticos aproximados para estabelecer didlogos entre a producao artistica dos
paises das areas geograficas estudadas. Além disso, abordo o papel desenvolvido pela
Bienal e seus eventos paralelos na formagao dos jovens artistas estudantes de arte em

Cuba e a projecao dos mesmos a partir da Bienal.

No Capitulo 5, exponho o impacto da Bienal no cenario artistico de Cuba.
Para isso, levanto questdes que se relacionam com a inevitabilidade do apelo
comercial, tendo em vista que houve um consideravel aumento do contato da arte
cubana com o mercado internacional. E abordo também eventos paralelos
independentes organizados de forma geral por artistas com um grande peso na questao

pedagdgica de forma geral.

Trechos das entrevistas sdo utilizados em forma de citacoes em todos os

capitulos. As mesmas encontram-se na integra reunidas na se¢ao “Anexos”.
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CAPITULO 1

1.1. Aspectos gerais da Bienal de Havana

A Bienal de Havana insere-se numa tradicdo da Histéria da Arte ocidental no

Hemisfério Norte, e, portanto, as reflexdes que surgem neste trabalho nao podem

prescindir de, ao menos, uma breve referéncia a I Bienal Latino-americana, realizada

em Sao Paulo, em 1978, e o Encontro de Criticos em 1980, ambos organizados pela

Fundacao Bienal de Sao Paulo.

Sobre os precedentes da Bienal Internacional de Sao Paulo, escreveu Luis

Martins, em 1940: “E espantoso o desenvolvimento que vém tendo, entre nds, as artes

em geral, nestes ultimos anos”.*® Sobre a realidade cultural de Sdo Paulo, Martins

descreveu:

“Hoje temos dois museus de arte contemporanea, e ja se cogita
uma exposi¢do internacional nos moldes da famosa Bienal de
Veneza. Naqueles recuados tempos (1946, século passado), dizia-
se que o povo jamais haveria de compreender a arte moderna, e
que um museu que expusesse trabalhos dos grandes artistas de
hoje estaria fatalmente destinado a se tornar alvo perene da
zombaria e do desprezo publicos. Nao ha nada como um dia
depois do outro, afirmam todos os fabricantes de folhinhas. E a |
Bienal de Arte de Sdo Paulo vira certamente confirmar, de
maneira sensacional, a filosofia otimista desses profundos

» 44
pensadores”.

43 MARTINS, Luis. “A Bienal”. In: Luis Martins: um cronista de arte em Sao Paulo nos anos 1940.
Ana Luisa Martins e José Armando Pereira da Silva (org.). Sdo Paulo: Museu de Arte Moderna de Sao

Paulo, 2009, p. 350.

* MARTINS, 2009, p. 350 e 351.
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Vinte e trés de outubro de 1951, O Estado de S. Paulo: “A inauguragdo da
Bienal na tarde Uimida e feia, a inauguracdo da I Bienal foi um sensacional

acontecimento”.®’

A I Bienal de Arte do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo compreendeu
exposi¢des internacionais de pintura, escultura, gravura, desenho e arquitetura, além
do Festival Internacional de Cinema, dedicado exclusivamente a filmes sobre arte. E
foi, no setor artistico, o fato mais importante jamais ocorrido na América do Sul. A
adesdo de dezesseis nagoes, a importancia dos prémios, a participacdo de centenas de
artistas modernos de todo o mundo, a vinda dos expoentes maximos da critica
internacional, o apoio das autoridades governamentais — tudo isso concorreu para
tornar essa mostra um acontecimento de repercussdo mundial, capaz de realgar a

importancia de Sao Paulo como grande centro cultural e artistico.

Referindo-se a relagdo da Bienal de Sao Paulo com a Bienal de Veneza,

escreveu Aracy Amaral:

“.. pela propria existéncia da Bienal de Veneza e os vinculos
imediatamente estabelecidos com aquela entidade como um
modelo, a de Sdo Paulo posicionou-se como uma réplica mais

1]

recente, fundada no que acontecia na Itdlia.’

Sobre o impacto da Bienal de Sao Paulo nessa época na cena artistica

brasileira, atesta Amaral:

“... a Bienal parecia cumprir seu destino formador e informador,
vindo de fora, quase que se impondo ao meio artistico brasileiro,
em particular o paulista e o carioca. Os beneficios trazidos pela
Bienal de Sdo Paulo so sdo comparaveis aos maleficios que ela

. .~ o » 46
causou, disse em certa ocasido Paulo Mendes de Almeida”.

4 MARTINS, 2009, p. 356.

% AMARAL, Aracy, 1983, p. 296.
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Mesmo informados sobre o fendmeno artistico contemporaneo, com a
apresentacdo de, por exemplo, as retrospectivas do Cubismo, Futurismo,
Expressionismo, Alexander Calder e Pieter Mondrian, na II Bienal, o informalismo
com os espanhdis na V Bienal de 1959, além de Alberto Burri pela Itadlia ¢ Donald

Judd, Barnet Newman e Frank Stella em 1965, nas Bienais de Sao Paulo,

“nos, os latino-americanos ficavamos meio que ‘de pingentes’,
por assim dizer..., ndo nos olhando muito e vendo-nos sempre
como um reflexo nativo em versdo subdesenvolvida das
correntes europeias ou norte-americanas. Sempre foi assim.
Observavamos sempre o que acontecia na Europa, depois nos
Estados Unidos, e nunca a ndos mesmos, como possiveis pontos

. . ~ . . 14 »” 47
de partida ou de revisdo criativa das metropoles”.

E continua Amaral, abordando a politica de insercao da arte latino-americana

na Bienal Internacional de Sao Paulo:

“No inicio da década de 70, [...] as queixas que sempre ouviamos
na America Latina eram as de que a Bienal de Sdo Paulo,
servilmente ligada a critica europeia, desconhecia a arte latino-
americana, traindo sua voca¢do que deveria ser, por sua propria
localizagdo, a de divulgar, estudar e projetar internacionalmente

a arte dos paises do nosso continente”.

Ressaltando as limitagdes vinculadas a pouca representatividade dos paises

Latino-americanos na Bienal Internacional de Sdo Paulo, acrescenta Amaral:

“E claro que o meio artistico ndo ¢ o movel alterador das
relagoes entre paises. No entanto, sabe-se que a politica cultural
constitui-se em um instrumento de alto alcance diplomatico,

quando bem dirigido”.**

‘7T AMARAL, Aracy, 1983, p. 297.

* AMARAL, Aracy, 1983, p. 299.
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Com esses precedentes e opinides divididas se organizou a I Bienal Latino-
americana de Sao Paulo. Dentro dessas opinides, sobretudo, aqueles que encontram as
realizagdes do evento colocam as divergéncias nas relacdes entre o Brasil e o resto dos
paises da América Latina. Francisco Bittencourt, que participou da elaboragao do
plano geral de funcionamento da I Bienal Latino-americana de Sao Paulo, se

manifestou contra a realiza¢ao do evento ao afirmar que:

“O Brasil estda voltado para o Atlantico e possui voca¢do
europeia, universalista. Como postular que, para ser arte, tudo
0 que se faz aqui deve ser especificamente latino-americano,
quando a propria América Latina é feita de lixo norte-

. s . 49
americano? Somos periféricos e, por isso, marginais”’.

Conforme Frederico Morais:

“Ha mais de 20 anos, num simposio sobre arte latino-
americana promovido pela Universidade do Texas, em Austin,
eu falava de uma ‘neurose de identidade’. Hoje, Mari Carmen
Ramirez, porto-riquenha, residente em Austin, diz que ‘é preciso
ignorar a questdao da identidade’. Afirma: ‘A preocupagdo com
a identidade deixa de ser uma prioridade. O eixo modular, hoje,
sdo as relagoes de poder entre o Primeiro e o Terceiro Mundo.
A identidade ndo se impoe nem se afirma, mas se negocia. A
crise ndo é de identidade, mas de legitima¢do destas identidades

no ambito global’.”™

Sobre essa “prioridade” de relacionamento com a Europa e Estados Unidos,

escreve Aracy Amaral:

“.. devemos reconhecer que no Brasil [...] se observa que o
nosso dialogo cultural ¢, na realidade, bem mais com a Europa —

e com os Estados Unidos, mais recentemente — do que com os

* Arquivo Bienal de So Paulo.

%% MORAIS, Frederico. In: I Bienal do Mercosul: regionalismo e globalizagdo (1998). Cole¢do
pensamento critico, Silvana Seffrin (org.). Rio de Janeiro: Funarte , 2004, p. 188.
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paises ao lado dos quais estamos e nos formamos, politicamente,

ao longo do tempo, desde o século XVI".!

E continua:

“O mutuo conhecimento dos paises latino-americanos é para nos
(brasileiros) e para todos de real importancia, pois vivemos
dentro do mesmo continente, separados por ficticias fronteiras
politicas que até podem ser cruzadas no Cone Sul sem
passaporte, facilitando um intercambio cultural amplo, que na
realidade ainda é minimo, mas em perfeitas condig¢oes de ser

’

ampliado.’

Sobre esse processo, Frederico Morais destaca nas conclusdes no catalogo da I

Bienal do Mercosul, da qual foi curador:

“O sucesso atual da arte latino-americana no circuito
internacional ja nos permite recusar toda forma de tutela e a
lutar contra a discrimina¢do cultural imposta pelo centro.
Devemos evitar, ao mesmo tempo, tanto o complexo de
inferioridade, que tem marcado nossas relagoes com a
metropole, quanto o complexo de superioridade da Europa e

dos Estados Unidos.”

Ja com relagdo aos vinculos entre os paises latino-americanos, Aracy Amaral

se posiciona da seguinte maneira:

“Ndo obstante sermos latino-americanos, da Terra do Fogo ao
rio Grande, na fronteira dos Estados Unidos, e de certa forma
ligados por wuma cultura ibérica, ndo temos hoje,
verdadeiramente, quase nenhum lago, historica e culturalmente,

por exemplo. Estamos mais longe do Peru, apesar de nossas

' AMARAL, Aracy, 1983, p. 271.
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fronteiras fisicas, do que da Europa’.

A autora refere-se a lingua portuguesa, que nos diferencia dos demais paises
unidos pelo castelhano, e sugere incluir, via OEA (Cuba tinha sido expulsa da
organizacdo ¢ os Estados Unidos faziam parte), obrigatoriamente, o castelhano no

curriculo escolar brasileiro.

Além do problema do idioma, vivemos imposi¢cdes de ordem geografica, de
costas para os Andes, voltados para a Europa e modernamente também para os

Estados Unidos.

“A América Latina qui¢a seja esse espago do ‘meio’, territorio sem
margens fixas onde a pluralidade é, ao mesmo tempo, esperan¢a e
fracasso, oportunidade e dificuldade, utopia e catdstrofe. Somos o
espaco do cruzamento de culturas, do encontro de viajantes, de
profecias e de quimeras, inquieta figura, que ¢ idosa e jovem ao
mesmo tempo. Parece recrutar todas as épocas para sonhar uma
identidade latino-americana, uma espécie de arquétipo que uniria a
todos os habitantes ao sul do rio Grande. No entanto, ao se quebrar
o espelho, percebemos que nossa realidade sempre constituiu-se
entre os fragmentos, olhando, quase ao mesmo tempo, para dentro e

para fora, e descubrindo o carater labirintico e babélico de nossa

identidade”.>

1.2. Bienal Latino-americana de Sao Paulo

Com o tema “Mitos e magia” organizou-se de 03 de novembro a 17 de

dezembro de 1978, no Pavilhdao Engenheiro Armando de Arruda Pereira (Edificio da

52 1dem.

>3 Traduzido do espanhol: “Latinoamerica quizd sea ese espacio del “medio”, territorio sin margenes
fijos en donde la pluralidad es, al mismo tiempo, esperanza y fracaso, oportunidad y dificultad, utopia y
catastrofe. Somos el espacio del cruzamiento de culturas, del encuentro de viajeros, de profecias y de
quimeras. Inquieta figura, que es anciana y joven al mismo tiempo, parece reclutar todas las épocas para
sofiar una identidad latino-americana, una especie de arquetipo que uniria a todos los habitantes al sur
del rio Grande.Sim embargo, al romperse el espejo, encontramos que nuestra realidad siempre se
constituyd entre los fragmentos, mirando, casi en el mismo acto, para dentro y para fuera y
descubriendo el caracter laberintico y babélico de nuestra identidad”. MESQUITA, 1993, p. 32 ¢ 34.
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Bienal de Sao Paulo), no Parque do Ibirapuera. O simpoésio foi de 03 a 06 de
novembro de 1978, com a participacao de 100 intelectuais da Venezuela, Colombia,
México, Peru, Republica Dominicana, Argentina e Brasil. O Presidente da Fundacao

Bienal de Sao Paulo era Luiz Fernando Rodrigues Alves.

Com o objetivo de valorizar a producao artistica latino-americana, coloca
Mesquita que: “O importante ¢ promover a possibilidade de que a arte que ai se
produza [na América Latina] deixe de ser o outro de que se fale para lhe garantir o
exercicio pleno das linguagens, preservando a especificidade e a autonomia das
poéticas”.>* Para ele, foi decisiva na concretizagio da ideia de organizar a Bienal
Latino-americana a for¢a da esquerda brasileira e latino-americana. Como diz na

entrevista,

“Havia figuras de esquerda no Brasil que ndo sairam, que
ficaram no pais como resisténcia (algumas estavam
representadas no Conselho de Arte e Cultura da Bienal). Havia
um sentimento de integragdo com América Latina nesse
momento: bem ou mal, varios paises viviam sob [ditaduras]
militares. Historicamente, a drea da cultura, a ‘inteligéncia’, os
intelectuais latino-americanos, sempre foram de esquerda.
Mesmo com a institui¢do [Bienal] sob controle do Estado, esses
intelectuais conseguem criar a I Bienal Latino-americana, que
foi muito legal e para a qual vieram muitos criticos, como [a
mexicana] Marta Traba, e se discutia ja a questdo de

identidade”.

E com relacdo a possibilidade de consolidagdo de uma arte de vanguarda em
nossos paises (latino-americanos especificamente), coloco a pergunta de Catherine
David, sobre se: “E possivel uma arte experimental de vanguarda num pais

subdesenvolvido?” Responde Frederico Morais: “Claro que ¢ possivel e [...]J(Hélio)

> Traduzido do espanhol: “Lo importante es promover la posibilidad de que el arte que ahi se produzca
[em Latinoamérica] deje de ser el otro de que se habla para garantizarle el ejercicio pleno de los
lenguajes, preservando la especificidad y la autonomia de las poéticas”. MESQUITA, 1993, p. 46.
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Oiticica ¢ o melhor exemplo. Lygia Clark, outro. Cildo Meireles e Victor Grippo

outros. A verdade ¢ que o centro comega a ser transformado pelas margens”.>”

O tema “Mitos e magia” e a propria Bienal Latino-americana de Sao Paulo
geraram opinides diversas.

2 ¢

Para criticos e artistas, “Mitos e magia” “trardo apenas uma visao ‘folclorica’

da arte latino-americana contemporanea”.>®

Ja para o artista Glauco Rodrigues:

“arte regional significa manifestagdo em defesa da cultura de
cada pais”, e lembra o Oswald de Andrade: ‘Colonizados desde
1500, mas nunca catequizados, devemos desencadear os nossos
impulsos magicos’, e menciona as barreiras para a
concretizagdo de um projeto dessa magnitude, ‘a comegar pela
propria natureza dos regimes politicos da maioria desses
paises, que tem uma censura podando a liberdade de

. ~ b 1)57
criagcao .

Paulo Herkenhoff, que tinha participado da X Bienal de Paris (1977) comenta:
“E uma contradi¢do em si mesma. Esse englobamento de artistas nascidos na América
Latina, numa mesma panela, s6 pode funcionar como alianga consistente, para ampliar
o mercado ou para entrar no mercado internacional”. E continua: “O que eu noto,
quando os criticos discutem América Latina, ¢ o uso de conceitos sociologicos,

politicos e econdmicos sem a menor metodologia de analise”.”®

Na X Bienal de Paris, aprofunda Herkenhoff, a tendéncia regionalista foi uma
das posicoes mais cosmopolitas e marcadamente sofisticadas. O tema -—

Latinoamericanidad — nao se justificava. O espaco foi transformado em gueto, os

> MORALIS, Frederico. In: “Reescrevendo a historia da arte latino-americana”. Catdlogo da I Bienal de
Artes Visuais do Mercosul. Porto Alegre: FBVM, 1997, p. 21.

*Lucy DIA, Martha. In: “Viva la latinoamericanidad?”. Artes Hoje, ano 2 no. 15, setembro de 1978,
p. 54.

*"LUCY DIA, p. 54.

¥ Idem, p. 54.
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artistas latino-americanos excluidos das listas oficiais e nosso espago no catadlogo
reduzido arbitrariamente, em detrimento dos textos, em favor de mera publicagdao de
curriculum vitae. Esse tratamento desigual foi desfavordvel ao artista latino-

americano.
Herkenhoff acrescenta:

“Como a tendéncia subjacente na Bienal Latino-americana
(Mitos e magia) definisse arte latino-americana através de seus
aspectos folcloricos, uma postura, no fundo, semelhante a que
existe la fora. Ai que eu insisto numa metodologia. Numa arte
ndo como mero reflexo da realidade, mas feita como um sistema
em si, uma linguagem, uma estrutura de leis proprias. Confesso
ndo sei distingui-las claramente, mas é possivel que nossa arte

. . . . » 59
continental seja regida por certas leis”.

Julio Plaza, por outro lado, opina causticamente: “A Bienal (Latino-americana)

reflete um sistema paternalista de cultura”.®’

Faltando trés meses para a realizagdo dessa Bienal, Jacob Klintowitz e Maria
Bonomi (autora da proposta do tema “Mitos e magia”)®', do Conselho de Arte e
Cultura, nomeados pela propria Bienal, alegaram razdes particulares e inconformismo
“com a falta de perspectiva de um trabalho efetivo em favor das artes plasticas™ e
decidiram se demitir de suas fungdes, assim como Antonio Lizarraga e Ernestina

Karman, ambos membros da diretoria, nomeados pela Prefeitura de Sao Paulo.

Lizarraga comentou: “A Bienal ¢ uma tentativa plausivel de fazer o Brasil ¢ a
América Latina olharem para dentro de si mesmos e se analisarem”. Ernestina
Karman, por sua parte, foi mais categdrica ao postular: “O fenomeno Bienal esta em
deterioragao desde a IV e V Bienais, quando passou a ser dominado por gente

desinteressada e, pior, desconhecedora do que seja arte”.”

% Idem, p. 55.
5 Idem, p. 55.
5! Idem, p. 57.

62 Idem, p. 56.
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Jacob Klintowitz, critico do Jornal da Tarde, demitido na época, expressa:

“Acho as condi¢oes precarias. Ndao ha infraestrutura executiva.
Acho que a Bienal precisa transformar-se em uma organiza¢do
verdadeiramente do século XXI... Acontece que os condutores
da arte, atualmente, seguem o modelo de uma feira comercial
do século XIX. A unica saida é a Bienal funcionar como uma

. . . ~ »” 63
central da qual irradiasse a comunicagdo”.

O critério geral das pessoas que se demitiram era “que a Bienal precisava

evoluir no sentido de uma maior abertura”.**

Alberto Beuttenmiiller, membro do Conselho de Arte ¢ Cultura da Fundagao
Bienal de Sao Paulo, disse entdo: “’Mitos e magia’ sdo coisas perceptiveis, mas nao

definiveis”.%

Juan Acha, critico de arte mexicano, um dos idedlogos da Bienal, declara:
“Nao houve uma defini¢do precisa (sobre o tema ‘Mitos e magia’). Estamos tateando o

conceito, buscando seu significado em obras que lhe emprestem corpo”.*

(13

Para Aracy Amaral, o que estava por tras da briga ideoldgica era “a

substituicdo de modelos” sem deixar de ver a Bienal como algo positivo:

“Importante é nos apresentar como os principais agentes do
evento, e ndo como nas Bienais internacionais, como
participantes-assistentes, a observar o que “os grandes” da arte
europeia e americana nos enviam. Importante é esse
deslocamento do enfoque, é olharmo-nos mutuamente, é refletir
e aprender a pensar em nds mesmos fora de uma Ootica
eurocentrista. Quanto a ideologia de uma arte latino-
americana, hd, bem visiveis, dois comportamentos estéticos na

expressdo plastica do subcontinente. Um ¢ o fazer artistico

53 Idem, p. 56.
54 Idem, p. 56.
5 Idem, p. 57.

5 Idem, p. 57.
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erudito, a ‘arte’, tal como se apresenta em museus, galeria e
bienais, filiadas as correntes internacionais. QOutro é a
expressdo popular, perceptivel claramente no Meéxico, na
Ameérica Central e no Caribe, nos Andes, no Brasil e ate,
embora em menor escala, no Cone Sul. O unico pais que
exporta oficialmente a arte de seu povo é o Haiti, apesar da
evidente manipula¢do do mercado. Pode-se falar da pobreza
desse pais, mas hd outros, em estado quase igual de
dificuldades sociais, politicas e economicas, que se preocupam
em preservar como imagem a produgdo ligada as suas

r . )’67
metropoles culturais.

Uma vez inaugurada a Bienal, Frederico Morais, num artigo sobre o evento,

ressalta que:

“Foi inaugurada, afinal, a I Bienal Latino-americana de Sdo
Paulo. Porém, tudo o que se previra que de negativo ia
acontecer, efetivamente aconteceu. E o que poderia ser uma nova
etapa do dialogo entre os diversos paises do continente, depois de
terem sido desprezados durante mais de duas décadas no interior
da Bienal Internacional, frustrou-se quase que integralmente. A
acumulagdo de erros tornou-se tdo grande que as criticas que lhe
serdo feitas, dentro e fora do pais, poderdo por em risco a propria
continuidade do projeto, o que sera um retrocesso lamentavel. As
falhas no que tange a representatividade da produgdo atual nos
diversos paises sdo tdo gritantes que, a rigor, ndo se pode dizer
que tivemos, em Sdo Paulo (em novembro de 1978), uma bienal

latino-americana”.

Se antes da inauguragdo, parte da critica brasileira viu, na realizagdo da Bienal,
manifestacoes de “nacionalismo xen6fobo”, de “arianismo artistico” e “etnocentrismo”, ao

final do Simposio, que se realizou paralelamente, Marta Traba acusou a dire¢do da Bienal

7 Idem, p. 57.
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de racista. Isso porque, no seu entender, a Bienal discriminou diversos paises
"riquissimos em mitos € magia", que estavam ausentes e, consciente ou inconscientemente,
foi descortés com diversos paises convidados que ndo mereceram a devida aten¢ao no que se
refere 2 montagem, apresentacdo e sinalizagdo de suas obras. Ou seja, a Bienal, ao
privilegiar paises como o Brasil, Argentina e México, reproduz, no interior da América
Latina, as mesmas relagdes de dominagao que envolvem nosso relacionamento cultural

com outros paises de fora do continente.

A ridicula representacao de alguns paises, a auséncia de paises com grande peso
cultural como a Venezuela e, sobretudo, dos nomes mais representativos da arte
continental, perfeitamente inseriveis dentro do tema da mostra, tais como Torres Garcia,
Xul Solar, Armando Reveron, Roberto Matta, Fernando Szyszlo, Fernando Botero,
Rodolfo Abularach, os muralistas mexicanos, Francisco Toledo, entre muitos outros,

anulam grande parte do significado dessa Bienal.

O que foi exposto, sobretudo nas salas especiais, era o ja visto e catalogado

pelo mercado e pela critica, o ja conhecido e aceito.

E em nenhum momento houve oportunidade de participar de uma discussdo em

torno de nossa arte ou da arte latino-americana de um modo geral.

Outra falha grave da Bienal: entre a exposi¢do ¢ o simposio nada havia que os
ligasse. O simposio mostrou claramente que ja avangamos bastante ao nivel teorico, talvez
ainda ndo tenhamos encontrado nossa propria metodologia e ainda manejemos um

instrumental tedrico que nao € nosso, latino-americano.

Morais finaliza seu artigo ressaltando a apresentagdo em Sao Paulo da pega
Macunaima, para contrapor com o fracasso na proposta ¢ os resultados da Bienal Latino

Americana:

“Felizmente, boa parte dos criticos latino-americanos e brasileiros
presentes a Bienal aproveitaram sua estada em Sdo Paulo para ver
Macunaima, de Mario de Andrade, levado ao teatro por Antunes
Filho. Sairam extasiados com a beleza visual do espetdaculo. Em
quatro anos que duram cerca de quatro horas, puderam realizar
um périplo pelos mitos e magia do Brasil. Percorreram a
diversificada geografia brasileira, da selva amazonica a cidade-

maquina (Sdo Paulo), da Paraiba ao Rio de Janeiro, viram
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Macunaima, o nosso heroi sem carater e subdesenvolvido, enfrentar
a vida com malicia e sobreviver a tudo gragcas a sua
malandragem. Viram Macunaima inventar o futebol e o jogo do
bicho, frequentar prostibulos, academias de letras e terreiros de
macumba, enfrentar o capitalista Pietra e derrota-lo. E viram,
também, o retorno melancolico de Macunaima as suas origens,
isto ¢, a selva. Macunaima, a pega, com sua explosdo criativa, é
tudo aquilo que a Bienal Latino-americana ndo é, mas que poderia
ser. Como apresentagdo do tema "Mitos e magia", a pegca ¢ per-
feita. Teria custado menos a Bienal financia-la e apresentd-la

como exposi¢do do tema. Mas, como diria Macunaima, ‘ai, que

preguica’.’ 8

Passados dois anos, perante a suspensdo da II Bienal Latino-americana, se

organiza a Reunido de Consulta de Criticos de Arte da América Latina.
Como afirma Ivo Mesquita na entrevista:

“Para organizar a Il Bienal Latino-americana, que seria em
1980, o [Luiz] Villares [presidente da Fundagdo Bienal] chamou
a [critica de arte] Aracy Amaral. Ela ndo quis fazer a Bienal,
mas organizou um grande seminario que foi um semindrio de
consulta no qual se debateu se a Bienal Internacional de Sdo
Paulo deveria priorizar a arte latino-americana, se a Bienal
Latino-americana deveria continuar a se realizar a cada dois
anos (alternadamente com a Bienal Internacional), ou se elas
deveriam tornar-se trienais. Para o debate, foram enviados
formularios a diversos paises latino-americanos com uma série
de perguntas. As respostas eram coincidentes apenas para
indicar o qué, naquele momento, ndo fazia sentido. Ndo fazia
sentido, primeiro, ter uma bienal so latino-americana. Porque
parecia uma coisa provinciana. Talvez fosse melhor manter a

Bienal Internacional, ampliando as representacoes dos paises

% MORALIS, Frederico. “Ideologia das bienais internacionais e imperialismo artistico.” In: Artes
Plasticas na América Latina: do transe ao transitorio. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1979.
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latino-americanos, dando a Bienal de Sdo Paulo um ‘acento’
latino-americano. Por tras de tudo isso, tinha uma questdo muito
pratica e concreta: os paises latino-americanos ndo tinham
dinheiro para enviar obras para o Brasil todo ano. O teta o sopa,
los dos no puede. Entdo acabou a Bienal Latino-americana
depois desse Simposio. A Aracy [Amaral] ficou bastante
desgostosa e acabou saindo da Bienal, ai chamaram o [Walter]

Zanini e se abriu a coisa’.

O objetivo era realizar, em forma de semindrio, com carater executivo, um
encontro que tivesse por fim elaborar recomendagdes sobre a forma mais desejavel de
participacdo dos paises da América Latina nos eventos internacionais de arte de Sao
Paulo. Essa iniciativa visa responder a constatacdo ocorrida, em encontros com
criticos de varios paises do continente, de que assim se obtera uma participacao mais
ativa dos meios culturais latino-americanos, bem como sua colabora¢cdao mais atuante

nos respectivos envios.*

De 16 a 18 de outubro de 1980, foi organizado um Encontro de Criticos
Latino-americanos em Sao Paulo, organizado pela Fundag¢dao Bienal de Sao Paulo,
mas: por que uma reunido de criticos da América Latina para definir o futuro das

bienais de Sdo Paulo?

Quando Luiz Villares assumiu a presidéncia da Bienal de Sdo Paulo, em
fevereiro de 1980, a II Bienal Latino-americana, prevista para outubro daquele mesmo
ano, mostrou-se inexequivel: ndo havia preparo prévio — somente o regulamento
distribuido nas embaixadas, seguindo o vicio do contato através da oficialidade —, e
mais grave ainda era “a situagdo deficitaria das finangas da Fundacdao Bienal de Sao

Paulo”.”

A carta enviada por Villares, datada em 10 de julho de 1980, cita esa
inexequibilidade: “Por ocasido da suspensdao da [II] Bienal Latino-americana que

deveria realizar-se neste ano, em Sao Paulo, determinacdo ocorrida por absoluta

% Extraido da convocac¢do da Fundagdo Bienal. In: Documentos doados por Aracy Amaral a Fundacao
Bienal.

" Idem, p. 3.
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auséncia de possibilidades de um preparo adequado para garantir o éxito dessa
manifestagdo, ficou definida a realizacdo em outubro proximo (1980), do Encontro de
Consulta entre Criticos de Arte da América Latina, a ser promovido pela Fundagao

Bienal de Sdo Paulo”.”!

Desejava-se propiciar um debate (o encontro de criticos) democratico entre os
diversos paises envolvidos e chegar a um acordo, pois “ndo se considerava mais
possivel que o tema ou a diretriz das bienais latino-americanas surgisse como uma

imposicao do Brasil aos demais paises irmaos.”

A ideia no evento era a representacdo de cada pais da América Latina (dois dos
paises da América do Sul e México) e um representante de cada pais da América
Central e o Caribe (aproximadamente 45 criticos convidados), assim como as
associagdes de criticos de arte do Brasil e associacdes de classe do meio artistico
nacional, e aberto também o convite a “artistas plasticos e criticos de arte do Brasil
como observadores e com direito a palavra nas reunides plendrias”. A auséncia da
representante cubana, Adelaida de Juan, deveu-se ao fato de que mesmo numa “época
de propalada abertura no regime brasileiro, Brasilia ndo autorizou a entrada no pais da

critica cubana”.”

Encontra-se, a esse respeito, uma nota manuscrita no material do arquivo

Bienal doado por Aracy Amaral:

! Arquivo Bienal de Sdo Paulo.

2 Idem, p. 5.
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ADELAIDA DE JUAN
a/c BLANCA TRUEBA
UNIVERSIDAD DE LA HABANA

CUBA

LAMENTAMOS INFORMAR QUE EN CONSECUENCIA DIFICULTADES
MINISTERIO RELACIONES EXTERIORES NO PODEMOS CONFIRMAR SU
VENIDA REUNION CRITICOS AMERICA LATINA SALUDOS CORDIALES
FUNDACAO BIENAL SAO PAULO

1.3. Como foi organizado o Evento de Criticos?

A Fundagdo Bienal enviou aos criticos participantes, com antecedéncia,
questdes que eles deveriam responder. Na verdade, segundo Aracy, ndo era apenas
auscultar a importancia da Bienal Latino-americana a realizar-se em Sao Paulo, mas
também discutir os critérios para a organiza¢ao de uma bienal do continente. Assim, as

perguntas formuladas foram:

“O que lhe parece ser mais significativo para as artes e 0 meio
artistico da América Latina: o mutuo conhecimento dos artistas
e do meio cultural de nossos paises dentro da América Latina,
ou a divulgagdo para o mundo do que se faz em arte em nosso

continente?

O que deve apresentar uma Bienal de Artes Visuais
exclusivamente latino-americana: as novas tendéncias da arte,
a arte contemporanea entendida como do século XX, a arte dos
periodos pré-colombiano, colonial e republicano? Poder-se-ia
apresentar conjuntamente manifestagoes dos trés periodos? Ou
dever-se-ia alternar a projegdo das diversas épocas? Ou ainda,
apresentar  primeiramente enfoques interdisciplinares de

retrospectivas  de  carater  didatico-informacional?  Ou,
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finalmente, somente apresentar arte contempordnea e novas

A . 1)73
tendeéncias?

Sobre a frequéncia da realizagdo das bienais:

“Seria possivel a todos os paises latino-americanos comparecer
bienalmente em Sao Paulo, caso houvesse uma bienal latino-
americana independente da internacional? E que tal a
implantagdo de Quadrienais Internacionais (1981, 1985, 1989)
intercaladas com Quadrienais Latino-americanas (1983, 1987,

1991)?”

Com relagdo a substituicdo da Bienal por uma Trienal ou Quadrienal, Villares,

o presidente da Fundagdao Bienal de Sao Paulo, chamado as discussdes sobre esse

tema, manifestou a dificuldade em adaptar os estatutos da entidade (ou ainda, sua falta

de forca junto ao Grande Conselho da Bienal) para esse fim. ’*

Uma ultima pergunta, que visava diversificar o debate e nao dirigi-lo, indagava

aos participantes sua opinido sobre uma Bienal Internacional, em que énfase especial

fosse dada a América Latina:

Em entrevista recente com Amaral (ver “Anexo”), ela reafirma o interesse de

se organizar a Bienal Latino-americana:

“Em 1980, quando eu era curadora da Bienal de Sdo Paulo,
tentei reeditar a Bienal, mas com uns moldes de predomindncia
da preocupagdo de projetar as artes da América Latina. Eu ndo
tive resultado positivo nisso. Os criticos presentes ndo acataram
minha sugestdo de fazer uma bienal focalizando apenas
Ameérica Latina, embora com convidados internacionais. Na
verdade, isso esta acontecendo atualmente, a partir do ano
2000, na Bienal do Mercosul, em Porto Alegre. Naquela época,

1980, ndao houve uma aceitagdo por parte dos criticos e

” Idem, p. 7.

™ Idem, p. 8.
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diretores de museus reunidos em Sdo Paulo em convocagdo pela

Fundacdo Bienal de Sdo Paulo™.

Prossegue Amaral:

“O desinteresse e a auséncia permanente de estrutura da
Fundacdo Bienal, nas mados de amadores sem motivagao,
ocasionando a constante dificuldade por parte dos verdadeiros
profissionais em se adaptar a esse esquema, em que, alem da
inconsequéncia da diretoria e da auséncia e falta de
participagdo de seu Conselho de Arte e Cultura (que deveria ser
um orgdo atuante), sente-se (a Fundagdo Bienal de Sao Paulo)
uma entidade enferma. E o que resta é a frustrag¢do profissional
por termos tentado, com uma dose forte de ingenuidade,
quixotescamente, participar da revitaliza¢do de uma entidade
que, apesar das muitas mudan¢as anunciadas por seu
presidente  (Luiz Villares), mantém ainda seus rangos
oligarquicos bem claros. Esse momento da Bienal de Sdo Paulo
¢ bom exemplo também para toda a América Latina, onde o
meio artistico se confunde com o meio social no sentido de ‘alta

. 3] . . » 75
sociedade’, onde campeia o amadorismo”.

O sistema de premiacdo também foi questionado com perguntas como: “Ndo

seria necessdria uma atualizacdo do sistema de premiag¢do? QOu seria mais

aconselhavel abolir o carater competitivo de uma Bienal?” E com relagdo a selecao:

~ . ’ . . L. .. ~ 5576
“Ndo seria também positivo produzir critérios claros de uma participagcdo?

Walter Zanini'’, além de ser “favoravel a interdisciplinaridade”, manifestou-se,

igualmente, a favor de “algumas exposicoes de que participaram artistas latino-

> Idem, p. 8.

7% Idem, p. 0.

77 . . . . . e

Em conversa informal com Annateresa Fabris e na entrevista com o Ivo Mesquita, os dois criticos
coincidem em manifestar que a indicagdo de Zanini como curador das duas posteriores bienais
internacionais deveu-se a ativa participagdo no Encontro de Criticos.
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americanos (da arte pré-colombiana a arte do século XX, incluindo a arte popular e

excluidas as tendéncias atuais)”.

95 78

A ativa participacao de Zannini nesse encontro, conforme ratifica Mesquita na

entrevista, fez com que ele fosse escolhido para ser o curador da Bienal Internacional

de Sdo Paulo. A pergunta “As posi¢des expressas por Zanini durante o coloquio foram

decisivas para que ele fosse escolhido como curador das edigoes XVI (1981) e XVII

(1983) da Bienal da Sao Paulo?”, responde Mesquita:

“Absolutamente, absolutamente! Ele teve uma posi¢do mais
cosmopolita aberta. Ele ndo tinha os recursos para recusar os
envios nacionais, mas montou a exposi¢do do jeito que ele quis
(aboliu a montagem com espagos reservados por paises). Tinha
um comité que o ajudava. Ele colocava pintura com pintura
para dar uma certa organicidade a exposi¢do e, ao mesmo
tempo, criar uma situagdo efetiva de confronto que a Bienal
sempre propos. Com as representagoes nacionais isso ndo
acontecia, pois os trabalhos ficavam em salas isoladas e ndo
havia justaposi¢do entre eles. ‘Vamos vé-los juntos para ver
como funcionam’, era o que orientava Zanini. Os espagos
expositivos da XVI e XVII bienais eram muito bonitos. Zanini os
deixou abertos, como pragas onde ele misturava artistas de
lugares diferentes: dos Estados Unidos, Japdo... Foi legal
porque permitiu a consolida¢do da bienal ndo como uma mera
representa¢do de trabalhos e sim com uma perspectiva critica.
O boom da discussdo que foi iniciada com Zanini acontece em

1985 na bienal de Sheila (Leirner) e a Grande Tela. ”

A opinido de Aracy Amaral, por sua vez, € clara:

“Oue ndo se continue sendo uma alternativa a Bienal
Internacional de Veneza. Que seja uma manifestagdo de que

necessitamos, uma Bienal ou Trienal Latino-americana, a

78 Idem, p. 10.
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servico do mutuo conhecimento cultural deste continente, vitrine
da cultura da América Latina a partir de Sdo Paulo. Ponto de
encontro dos artistas do continente, ou dos observadores do
Terceiro Mundo, como usualmente os denominamos. Isso nao
significa isolacionismo, mas somente assim poderemos aprender
a nos organizar para um dialogo proficuo e irradiador. Somente
assim ndo dependeremos mais da metodologia de universidades
norte-americanas para a formagdo e atualizagdo constantes de
bibliotecas, ou elaboragdo da reflexdo sobre a arte da América

Latina de todos os tempos”.”

Fernando Cerqueira Lemos, fazendo publico seu ponto de vista sobre as bienais
latino-americanas a favor de “um espacejamento trienal entre uma grande mostra
internacional e outra latino-americana”, sugere que “nos dois anos vagos entre bienais
deveriam ser realizadas grandes e importantes exposi¢des epidicas, abordando temas
especificos [...] com a presenca de paises convidados. Ou o preenchimento desses
vazios também com congressos ou cursos de nivel internacional”.** Em Cuba, adiante-

se, o Centro Wifredo Lam organizou esse tipo de evento entre as bienais de Havana.

Lemos considera que o conhecimento mutuo latino-americano e a divulgagao
da arte produzida aqui possuem a mesma importancia e “ndo devem ser

desprezados™.®!

Como abordado na introdu¢do desta dissertagdo, durante a reunido de criticos
veio a tona a discussdo sobre como era vista a producdo cultural dos paises da
América Latina pela Europa e Estados Unidos, assim como o carater ciclico da
hegemonia cultural, em que somos vistos por ndés mesmos seja como importadores e
apropriadores dos modelos hegemonicos, seja como defensores de uma producao

propria.

E continua Lemos:

7 Idem, p. 10.
% Arquivo Bienal. Material doado por Aracy Amaral.

81 1dem.
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“Agora, o polo exportador de cultura transferiu-se de Paris
para os Estados Unidos, que estdo fazendo do século XX o que
os franceses fizeram do século XIX. E ndo vai ser so porque
queremos que o quadro seja outro. Enquanto ndo formos
exportadores, vamos, inevitavelmente, por razoes obvias,
importar os modelos ditados la fora. O que absolutamente ndo
impede que tenhamos nossa produg¢do com caracteristicas
proprias, até chegar o instante em que os atuais exportadores

vejam secas essas fontes e sejam obrigados a beber em outras.

Essa historia ndo é surrealista. A cronica da cultura mundial
esta ai, ao alcance de qualquer um, a mostrar que esse

fenomeno é ciclico.

Sim, somos também  essencialmente  europeus, mas
desenvolvemos uma cultura mestica que o europeu e o
americano do norte ndo conhecem ainda. Uma cultura que
precisa ser fertilizada nas suas raizes cruzadas, a que um dia —
ndo posso prever quando — o mundo vai conceder salvo

2 82
conduto”.

Com relacao ao que expor, Lemos afirma:

“Acredito que todas as tendéncias e periodos das artes latino-
americanas devam ser abordados concomitantemente. O que se
faz hoje esta sempre em fun¢do do que se fez ontem. Afinal, as

I4 »” 83
raizes do passado sustentam o presente”.

Lemos foi a favor de uma exposi¢ao conjunta, para que nao se perdessem as
perspectivas historicas, a visao das origens e as influéncias, acentuando “que cultura ¢
uma interagdo do tempo e do espaco, ¢ a capacidade de estarmos e de sermos dentro

de nosso meio, lancando mao dos nossos recursos”. Ele foi contra uma Bienal

82 1dem.

8 1dem.
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Internacional na qual a énfase especial fosse a América Latina, em detrimento do resto
do mundo. “E sempre odiosa a discrimina¢do que condenamos quando é feita pelos
outros. Uma posi¢do que ndo leva a nenhuma vantagem. Seria xenofobia estéril. A
discriminacao por nacionalidade, raga, cor, credo religioso etc. ¢ sempre revoltante”,

conclui.

Marta Traba (que nao participou do evento, mas sim da I Bienal Latino-
americana) enviou seu juizo por escrito, afirmando: “Todos colocamos grande
entusiasmo na I Bienal Latino-americana, que resultou num completo fracasso
enquanto representatividade do evento”. 3 Traba insiste na necessidade de garantir a

mais justa e acertada representatividade de todas as zonas da América Latina.

1.4. As conclusoes do Evento

A propria Aracy Amaral conclui: “Criticos da América Latina votam contra

uma Bienal de Arte Latino-americana”:

“Numa manifestagdo insofismavel de descren¢a em relagdo a
sua propria arte como valor auténomo, com a preocupagdo de
se manterem atrelados ao sistema de arte dos grandes centros
do mundo (o que ocorre usualmente), pelo temor do
isolacionismo (como se os criticos de outros continentes ndo
viessem até a América Latina para ver o que aqui acontece),
mais de trinta criticos de varios paises do continente e do
Brasil, reunidos em Sao Paulo em 16, 17 e 18 de outubro de
1980, votaram pelo fim das bienais da América Latina,

organizadas a partir da Bienal de Sio Paulo”. ®

Depois de trés dias de reunides, leitura de documentos e discussdes em
comissdes de trabalho, foram postas em votacao, no ultimo dia do encontro, as trés

opgoes: 1) a favor de uma Bienal Latino-americana como Unico evento em Sao Paulo

% Traduzido do espanhol: “Todos pusimos... gran entusiamo en la Primera Bienal Latino-americana,
que resultou un completo fracaso en cuanto a la representatividad del evento” Idem, p. 9.

%5 Arquivo Bienal. Material doado por Aracy Amaral.
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(9 votos a favor); 2) a favor de uma Bienal Internacional com énfase na arte da

América Latina (23 votos a favor); e 3) a favor de bienais alternadas — uma latino-

americana ¢ uma internacional (1 voto favoravel).

Como foi, entdo, decidido que a Bienal Latino-americana nao aconteceria

mais?%®

“Depois de encerrada a primeira edi¢do, houve uma importante
reunido com os principais criticos da América Latina e, por
votagdo, decidiu-se abortar a ideia de se fazer uma bienal
exclusivamente para a produgdo latino-americana. Entre outros
argumentos, questionou-se a realizag¢do de uma bienal por ano, o
que seria extremamente dificil. Conseguir apoio anual do
governo brasileiro, dos estrangeiros e da iniciativa privada era
um delirio para aquela América Latina de 1978. Era colocar em

)

risco a qualidade de ambas as bienais.’

Diz o texto final aprovado pelo plenario®’:

“A Reunido de Consulta de Criticos de Arte da América Latina,
convocada pela Fundag¢do Bienal de Sdo Paulo para formular
recomendagoes sobre as caracteristicas e objetivos que deve
adotar a Bienal, depois de um amplo debate realizado de 16 a

18 de outubro de 1980, decide:
Capitulo I:

1 - Que as bienais sejam de carater internacional, com énfase
na arte latino-americana, entendendo por énfase ndo so um
espa¢o ou selecdo quantitativa, mas também a estrutura¢cdo

orgdanica da representagao.

2 - Ampliar o espectro da Bienal incorporando outros meios

proprios da linguagem visual e artistica contempordanea.

86
Pergunta a Leonor Amarante.

%7 Traduzido do espanhol.
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3 - Dar prioridade a participagdo do publico, a quem

fundamentalmente deve estar dedicada a Bienal.

4 - Que a mostra ndo fique definida pela existéncia de pavilhoes

nacionais, mesmo que o convite seja por paises.

5 - Que a atividade da Bienal ndo se reduza a uma exposi¢do
bienal, e que funcione sistematicamente como um centro de

atividade cultural permanente.
Capitulo II:

Criar um Comité Consultivo de integra¢do latino-americana,
responsavel por propor e coordenar os projetos operativos da
Bienal. Da mesma forma, designar curadores que sejam

responsaveis pela execu¢do de cada projeto.
Capitulo 111

1 - Incrementar a informag¢do e a documentagdo, difundindo-a

de forma sistemdatica.

2 - Realizar uma documentagdo visual e teorica circulante, que

afirme, desenvolva e mantenha no tempo os logros da Bienal.

3 - Estudar solu¢oes aos problemas endémicos da
infraestrutura. Por exemplo: alfandega, montagem, seguro e
manipulagdo de obras.

4 - Incentivar a participagdo privada como meio complementar

. . . »” 88
o financiamento dos projetos da Bienal”.

A posicdo de Aracy Amaral, mesmo com a conclusdo contraria a dar
continuidade a realiza¢dao das bienais latino-americanas, indicando a continua crise da

Fundacao Bienal de Sao Paulo, foi clara:

“Oue ndo se continue sendo uma alternativa a Bienal

Internacional de Veneza. Que seja uma manifestagdo de que

% Arquivo Bienal de Sdo Paulo, p. 1.
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necessitamos, uma Bienal ou Trienal Latino-americana a
servico do mutuo conhecimento cultural deste continente, vitrine
da cultura da América Latina a partir de Sdo Paulo. Ponto de
encontro dos artistas do continente, ou dos observadores do
Terceiro Mundo, como usualmente os denominamos. Isso nao
significa isolacionismo, somente assim poderemos aprender a
nos organizar para um dialogo proficuo e irradiador. Somente
assim ndo dependeremos mais da metodologia de universidades
norte-americanas para a formagdo e atualizagdo constantes de
bibliotecas, ou elaboragdo da reflexdo sobre a arte da América

Latina de todos os tempos”.*’

Essas crises permanentes ou ciclicas na Fundac¢dao Bienal de Sao Paulo sdao

abordadas por Aracy Amaral e Ivo Mesquita em resposta a pergunta: “Quando

comecei a levantar o material sobre a Bienal Latino-americana, a Bienal de Sdo

Paulo estava em crise, numa crise aguda. Quatro anos atras se levanta a questao de

uma nova crise. Vocé€ acha que essa crise se dd por uma questdo financeira, uma

questao de falta de linearidade?”

Responde Amaral:

“Eu acho que essas crises que vocé estd mencionando, na
Bienal de Sdo Paulo, em particular, resumem, eu ja escrevi
sobre isso, elas resumem-se num unico fato que para mim é
pacifico: a Fundag¢do Bienal de Sao Paulo é uma fundagdo sem
fundos. Quando se estabelece uma fundagdo, determina-se o
montante de dinheiro, mensalmente ou anualmente, que deve
entrar naquela institui¢do, por isso que ela se chama fundagado.
E Ciccillo Matarazzo, quando abandona o Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo e fica com a Fundag¢do Bienal, e quando
ele morre, ele nao deixa uma dotagdo de verba que possa ser
aplicada e reaplicada no mundo das finangas. Entdo cada

bienal que se inicia tem que fazer tudo de novo, tem que

% Idem, p. 10.
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levantar o dinheiro. Ndo é wum dinheiro que chega
permanentemente. Tem que fazer tramites junto aos governos
municipal, estadual, federal... todos os que contribuem para
existir a Bienal. Entdo a crise é permanente. E uma fundacdo
que ndo tém fundos. E um contraste no prdprio nome da

instituicdo”.

Quando questionada se essa crise financeira leva consequentemente a uma

crise conceitual, responde Amaral:

“Claro! Quando existe uma crise economica no pais, como a da
década de 80, que foi uma crise muito forte, ou mais
recentemente a crise de 2008, que foi mundial, entdo a bienal
[de Sdo Paulo] se ressente mais ainda por falta de
possibilidades de obten¢do de fundos. Entdo tem que fazer
jantares, tem que fazer rifas. So falta haver rifas de paroquias
para poder fazer a Bienal de Sdo Paulo. Nado existe um
montante ou um empresdario como é o caso da Bienal do
Mercosul, que tem ja fundamentos financeiros mais solidos do

que a Bienal de Sao Paulo. Pelo menos até este momento”.

Ja Ivo Mesquita se posiciona com relagdo a sua convocacao para curador da

ultima edicao da Bienal de Sao Paulo em 2008:

“Achei que iriam me chamar para integrar o juri para escolher
o curador, ndo para apresentar uma proposta como curador.
Fiquei surpreso e falei que queria fazer uma Bienal diferente.
Porque estava claro para mim que havia uma crise, um
problema no papel das bienais. Elas come¢aram a ser
reproduzidas sem perceber umas as outras, tinha uma questdo
ali: a de chamar todos para uma discussdo. Exceto Veneza, as
demais bienais tém que ter uma especificidade em sua proposta.
Sdo regionais e ndo tém chance fora disso, elas ndo vao ser

iguais entre si. Essa é a grande sacada, por exemplo, da Bienal
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do Mercosul. Ela ressoa em Buenos Aires, em Santiago do
Chile, aqui no Brasil. E a Bienal do Mercosul. Isso é legal. A
Bienal de Sdao Paulo tem que encontrar sua vocagdo, ela vai
tentar desta vez uma nova plataforma. Nao sabia o que ia dar,
mas a Bienal de Sdo Paulo tem um problema vocacional. Agora
a cidade ndo precisa mais da Bienal, tem as feiras de arte, tem
dez museus com exposi¢coes como as de Gordon Matta-Clark,
Henri Matisse, entdo qual é o papel da Bienal? Essa era minha
pergunta. E tinha a questdo de que a Bienal estava na iminéncia
de morrer. Nos criamos o monstro, vamos deixa-lo morrer ou
vamos mata-lo? Tinhamos, a sociedade toda, uma
responsabilidade sobre isso. Nos somos responsaveis por isso, é
patético. E acho que houve uma reagdo positiva. Neste ano, R$
40 milhoes foram disponibilizados para a Bienal. Do meu ponto
de vista pessoal, acho que isso ndo resolve a questdo. Estdo
achando que o dinheiro vai resolver o problema, mas ndo é o
dinheiro. Porque na hora que ndo tiver mais, volta tudo de
novo. O problema é que ndo tem uma estrutura pensando

aquilo, o Conselho [da Bienal] ndo é responsavel”.

Em sua entrevista, Leonor Amarante comenta como foi a I Bienal Latino-

americana e o porqué de seu fracasso:

“A primeira e unica edi¢do da Bienal Latino-americana de
Sdo Paulo ndo teve o resultado esperado. Era muito
heterogénea, com alguns trabalhos de grande qualidade,
embora a maioria ndo o fosse. Foi lamentavel, porque
ocorreu numa época em que o eurocentrismo dominava os
polos culturais das artes e alguns criticos norte-americanos e
europeus costumavam dizer que a produ¢do latino-americana
estava descontextualizada em relacdo ao resto do mundo. Em
muitos debates ou em entrevistas que me deram ao longo dos
anos, ainda como reporter de cultura do jornal O Estado de

Sao Paulo, diziam que na América Latina havia artistas, mas
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ndo arte. Para eles, a produgdo latino-americana ndo tinha
caracteristicas proprias: ‘ou copiavam a arte europeia e a
norte-americana, ou simplesmente se fazia uma arte

12

popular’”.

Em seguida, a pergunta “A Bienal Latino-americana surgiu num momento

politico complicado. Até que ponto isso atrapalhou?”, Amarante responde:

“A Bienal Latino-americana de Sdo Paulo nasceu em meio a
varias ditaduras militares no continente. Em 1978, o Brasil
vivia seus piores dias politicos, com prisoes de intelectuais,
artistas, criticos de arte, para ndo se falar de estudantes e de
uma populagdo em geral que era contra o regime. Os
tentaculos das ditaduras latino-americanas chegaram a
Argentina, ao Uruguai, ao Paraguai, ao Chile e a outros
paises. A Bienal Latino-americana poderia ser um polo de
resisténcia contra os regimes autoritarios e fascistas. Um
canal para as discussoes politicas e posicionamento cultural,
como defendiam criticos como Marta Traba, da Argentina;
Ragquel Tibol, do México, Juan Acha, do Peru; Aracy Amaral
e Frederico Morais, ambos do Brasil, entre tantos outros.
Qual foi o resultado dessa primeira e unica edi¢do que
deveria acontecer nos anos pares da Bienal Internacional de
Sdao Paulo? Estamos falando do periodo em que ainda ndo
existia a figura forte do curador, que norteia o resultado de
uma mostra. Ao contrario, tivemos uma bienal com uma
atuagdo  multifacetada, quando muitos embaixadores
decidiram o elenco de seus paises. O resultado final ndo
espelhava o melhor da produgdo latino-americana daquele

momento.”’

Com relacao aos dois eventos (Bienal Latino-americana ¢ Evento de Criticos)

ressalta Mesquita na entrevista:
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A I Bienal Latino-americana tinha esse tema da identidade
[latino-americanal, mas o coloquio de criticos ndao. Foi um
evento mais organizado, tinha a Aracy a frente. A I Bienal era
uma coisa superimpressionista: com conferéncias e uma ideia
de vender a arte latino-americana dentro desse universo
[folclorico]. Mas depois a Bienal de Sdo Paulo reagiu um pouco
a isso, primeiro [Walter] Zanini (1981, 1983) e depois a Sheila
[Leirner] (1985, 1987), que sdo contrarios a essa corrente. O
DNA da Bienal de Sdo Paulo ndo é esse de identidade, de

imprimir um carater critico.
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CAPITULO 2

2.1. Percurso historico e analise da Bienal de Havana

Em 1983, cinco anos depois da I Bienal Latino-americana de Sao Paulo, por
decreto oficial, cria-se em Cuba o Centro Wifredo Lam, que viria a desempenhar,

como uma de suas fungoes, a realizagao da Bienal de Havana.

“Ai de quem ndo fizer uma visao global do conjunto do
fenomeno artistico da época, ou ndo se armar de uma
concepgao filosofica, cientifica, sociologica, estética e historica
para enfrentar o caleidoscopio dos ismos, sem faniquitos de
impaciéncia, sem timidez, sem seguidismo acrilico ou boco, sem
frustragoes de incompreensdo, sem negativismos, mas aberto,

s 90
aberto e critico”.

Coloco essa frase de Mario Pedrosa como ponto inicial para a introdug¢ao do
posicionamento de alguns dos entrevistados sobre a organizagdo da Bienal Latino-
americana de Sao Paulo e da propria Bienal de Havana, como resultado do auge dos
processos de esquerda na América Latina naquele momento, assim como o carater

ideoldgico da criagdo da Bienal de Havana.
Para Ivo Mesquita:

“No momento da criagdo da Bienal de Havana [1984], tudo
estava a favor da arte latino-americana. O mundo inteiro foi
olhar e encontrou algo do qual ja tinha referéncia, algo que

lhes era familiar”.
Para Aracy Amaral:

“Em Cuba [a Bienal] vingou porque Cuba era um regime
socialista, comunista, ndo sei como vocé pode chamar, eu acho

que é comunista, mas estava totalmente objetivado, de acordo

% Mario Pedrosa, Catdlogo da I Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Porto Alegre, p. 30.
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com as propostas politicas do pais, uma tentativa de privilegiar
a arte de paises do Terceiro Mundo. Era uma bienal terceiro-
mundista, alias, ainda é uma bienal terceiro-mundista. Entdo, o
enfoque natural deles era terceiro-mundista. E terceiro-
mundista. E América Latina e Terceiro Mundo. Ou seja, Asia,
Africa, Oriente Médio. Muitos desses paises estariam presentes
na Bienal de Sdo Paulo, como estdo presentes nas Bienais de
Sdo Paulo. Mas la era macica essa presenca. Eles estavam se
despreocupando totalmente de apresentar obras dos Estados

)

Unidos, da Europa, do Japdo ou da Asia superdesenvolvida.’

A questao a responder €: a Bienal Latino-americana em Sao Paulo, em 1978, e
o Encontro de Criticos, em 1980, influenciaram na cria¢ao do Centro Wifredo Lam,

em 1983, ¢ na realiza¢dao da Bienal de Havana em 19847

Algumas questdes levantadas (que aparecem nas conclusoes do capitulo sobre
esse tema) nos dois eventos em Sao Paulo, em 1978 e em 1980, respectivamente, dao
a sensacao de que sim. Advogava-se entdo pela realizacdo de um evento que desse
maior visibilidade a arte produzida na América Latina; pela realizagdo de outras
exposicdes e eventos entre as Bienais; e pela inser¢cdo da producao artistica dos paises

do Terceiro Mundo.

Mesmo nesses pontos, as opinides de Aracy Amaral ¢ Leonor Amarante sao
contrarias a qualquer relagdo entre os eventos em Sao Paulo e a Bienal de Havana, a
ndo ser por uma posi¢ao ideoldgica. No caso de Sao Paulo, pelo auge e proliferagao da
esquerda na América Latina, como consequéncia da forte repressdao das ditaduras

militares, sobretudo na América do Sul: Chile, Argentina, Paraguai, Uruguai e Brasil.

“Estive em Cuba duas vezes, em 1983, depois em 1984, ambas
ocasioes propiciadas pela Bienal de Havana, a convite do
Ministério de Cultura desse pais. O objetivo da primeira
viagem foi um contato inicial com Cuba, e consultas relativas
as possibilidades da presen¢a do Brasil na I Bienal Latino-
americana de Havana, que se realizou a partir de maio, més em

que participei como membro do Juri Internacional de
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Premiac¢do do evento. Tarefa dificil e desgastante para alguém
que ja tem serias duvidas sobre a avaliag¢do, dada a sua

.. . |
relatividade, de obras de arte em critério de premiag¢do

E Leonor Amarante responde do seguinte modo a pergunta:

“Em 1983, Cuba comega a pensar em criar uma Bienal Latino-
americana. Ndo acho que tenha se espelhado na experiéncia
brasileira. Em um pais que tem uma institui¢do como a Casa de
las Américas, voltada na época somente para a literatura, que
mantéem uma escola de cinema com o nivel da instalada em
Santo Antonio de los Banos, além de um festival de cinema de
renome internacional, por onde passaram os mais importantes
diretores, roteiristas e artistas, além dos primorosos festivais de
teatro e de dancga, seria natural que um dia chegasse a vez das

artes plasticas”.

Ja Aracy Amaral pondera:

“A Bienal de Havana surgiu como espago, de certa forma
alternativo, capaz de aglutinar a produgdo artistica dos paises
da América Latina, da Asia, da Aﬁica e do Oriente Médio. Ao
mesmo  tempo, afirmou-se como espag¢o  propicio  ao
questionamento dos pardametros de valora¢do da produgdo
simbolica contempordnea dos artistas dessas zonas geograficas.
Pondo em pratica o ideal dos primeiros anos da Revolugdo
(Cubana), no meio cultural, foi exatamente a afirmag¢do de
internacionalismo, de desejo de estar articulado ao mundo, de

queimar etapas para uma atualizagdo necessdaria na drea

I AMARAL, Aracy. In: “Observagdes e indagacdes. Criagdo artistica producdo cultural”. Cadernos da
Associa¢do Cultural. José Marti. Impressoes de Cuba 2. Sdo Paulo, 1984.
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cultural, deixando para trdas o atraso que amarrara, durante

I's 14 14 . b ’J92
tanto tempo, o ‘paraiso folclorico’.

Com relacao a integracao das bienais e outros eventos culturais nas cidades que

as organizam, ressalto a afirma¢ao de Aracy Amaral:

“O momento do surgimento das Bienais de Sdo Paulo, em 1951,
correspondeu a uma época de febritante movimentagdo cultural
na capital paulista: tempo do Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC), da Companhia Cinematografica Vera Cruz, da fundacdo
dos Museus de Arte de Sdo Paulo e Museu de Arte Moderna (a

Bienal surgiu como extensio do MAM)”.”

Uma das ideias discutidas no Encontro de Criticos foi a de “aboli¢ao de
bienais” e sua substituicdo por ricas manifestagdes em que todas as artes estivessem
representadas, como teatro, festival de cinema, danca, musica erudita e popular, e
também artes visuais. Essa manifestacdo, a meu ver, faria de Sao Paulo um ponto de
encontro artistico nas vdarias areas de criatividade, atraindo, em consequéncia, um
publico bem maior que o que habitualmente deixa deserta a Bienal de Sao Paulo dez

dias apés sua inauguracdo, a despeito de seu elevado custo para a nagdo.”*

Ivo Mesquita, em sua entrevista, discute como esse espectro de eventos estava
presente em Veneza quando decidiram criar a Bienal italiana: “Ja [Veneza] tinha um
festival de 6pera, tem um festival de cinema, de arquitetura, de musica, como forma de

manter a atragdo; € parte de uma estratégia econdmica da cidade”.

Quando surge a Bienal de Havana, ja existiam essas manifestagdes com perfil
internacional: Festival de Teatro (1980), Cinema (1979), Balé (1960), Jazz (1963), e
somente faltavam as artes visuais, mesmo que a Casa de las Américas (1959) ja

desenvolvesse um trabalho de resgate e apresentacao das artes na América Latina.

2 AMARAL Aracy, 2006, p. 19.
 AMARAL, Aracy, 1983, P.296.

% AMARAL, Aracy, “Criticos de A.L votan contra una Bienal de arte latinoamericano”. Arquivo
Bienal. Material doado pela autora, p. 9.
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Segundo Tadeu Chiarelli, ¢ esse ambiente sociopolitico que induz as
particularidades da criagdao de eventos, evidenciadas no perfil da criacdo da Bienal de

Havana:

“Esse ressurgimento de valores ‘classicos’ e ‘realistas’ na arte
da primeira metade do século XX obedeceu a injungoes
especificas do clima estético-ideologico da época, seguindo, em
cada pals especificamente, singularidades proprias, de acordo

. . I, . » 95
com o ambiente sociopolitico de cada um deles”.

E, como escreve Belting:

“O conceito de historia, [...] assim como o conceito de arte, que
hoje aguarda uma revisdo, é uma invengdo somente dos séculos
XVIII e XIX, embora pare¢a ter uma estatura simplesmente
arquetipica, visto que em dois séculos foi diversas vezes
revirado. Isso mostra como o avangado pensamento ocidental
instalou-se solidamente na casa da modernidade, na qual surge
agora repentinamente uma corrente de ar. A cultura mundial
em florescimento, por mais questionavel que seja, modifica o
monopolio de um pensamento ocidental protecionista com sua
arrogancia de precursor ultrapassado. A vantagem que o
Ocidente possuia na modernidade ¢ consumida aos poucos,
gracas a sua propria reflexdo, e mesmo a arte ocidental ndo

. . . . » 96
oferece mais o modelo exclusivo para o mundo inteiro”.

Com um presente cheio de acontecimentos, cria-se por decreto oficial o Centro
Wifredo Lam, que teria como atribui¢des e fungdes, além de promover o estudo e
difusdo da obra de Wifredo Lam, “promover internacionalmente as obras dos artistas

plésticos dos povos da Asia, Africa e América Latina; assim como dos criadores que

° CHIARELLL, 2007, p. 17.

% BELTING, 2006, p. 272.
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lutam pela sua identidade cultural e cujas raizes se vinculam as desses povos” *'.

Surge assim uma institui¢do que abrigaria, além de outros eventos sistematicos, a
Bienal de Havana. E que teria também como fung¢do: “Auspiciar o desenvolvimento
das artes plasticas em nosso pais; e promover as manifestagdes e artistas

contempordneos cubanos de maior significagdo”. *®

E ainda sobre o processo de criacdo do Centro Wifredo Lam, e sobre a relagao

entre ele e os artistas, Luis Camnitzer afirma:

“Apesar de a Bienal de Havana ter sido, ostensivamente,
criada em homenagem a Wifredo Lam, teve uma missdo
politica. O proposito era voltar a fazer de Cuba um centro
cultural latino-americano com a magnitude de que tinha
desfrutado durante a década de 1960. Durante a primeira
década da Revolucdo, Cuba tinha se convertido em um imd
natural para a esquerda latino-americana. Uma instituicdo em
particular, a Casa de las Américas, tinha adquirido um status
comparavel a um ministério de assuntos culturais latino-
americanos. Os prémios outorgados pela casa da literatura,
drama e gravura estavam entre os mais cobi¢ados por seu
prestigio intelectual. A instituicdo também acumulou uma
notavel colecdo de arte latino-americana dessa década, uma
década particularmente fertil para o continente. Durante as
décadas subsequentes, a influéncia continental da Casa de las
Ameéricas continuou existindo em literatura, mas diminuiu em
certa medida nas artes. O Centro Wifredo Lam estava sendo
chamado a expandir a fun¢do da Casa no Terceiro Mundo (no
sentido politico original do termo) e se concentrar nas artes
visuais. A fun¢do da I Bienal, portanto, foi a de colocar

novamente Havana no mapa. Pode-se dizer que a Bienal tentou

7 Gaceta Oficial de la Repuiblica de Cuba. Havana, 30 de marco de 1983, ano LXXXI no. 24, p. 323 ¢
324.

% 1dem.
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fazer para Cuba o que a Documenta tinha feito para Alemanha

apés a Il Guerra Mundial .’

Da mesma maneira, o interesse pela produgao dos artistas do entdao chamado
Terceiro Mundo ndo se limitou a possibilidade de estar a par do que acontecia no
cenario internacional. Como espago alternativo, a Bienal de Havana abragou o que era
entdo uma utopia: difundir e dar a conhecer, sem falsos paternalismos, as expressdes
contemporaneas que careciam de difusdo e reconhecimento na sua real dimensao, até
entdo quase sempre reduzidas ao folclore, descontextualizadas e apresentadas como
manifestagdes anedodticas do exodtico, quando incluidas em grandes exposi¢des

organizadas pelos paises hegemonicos.

Outros dois aspectos a serem levados em conta ao analisar a criagao da Bienal
sao o nivel de informac¢do do publico cubano sobre arte contemporanea, até entao
minimo, € o pouco acesso dos artistas locais a informacao atualizada. O advento da
Bienal de Havana favoreceu as relacdes de intercambio e conhecimento dos diferentes

artistas entre si e entre eles e o publico.

No aspecto curatorial, a Bienal de Havana foi o resultado mais ostensivo do
trabalho arduo e constante de diversos especialistas vinculados ao Centro Wifredo
Lam, desde a primeira edigdao, em 1984. Naqueles anos iniciais, a producao plastica
das citadas regides permanecia excluida dos grandes circuitos internacionais de

legitimacdo da arte. A Bienal de Havana passou a aglutinar essa produgdo para

% Traduzido do espanhol: “Si bien la Bienal de La Habana ostensiblemente fue creada como homenaje
a Wifredo Lam, tuvo una mision politica. El propdsito era volver a hacer de Cuba un centro cultural
latino-americano de la magnitud que habia disfrutado durante la década de 1960. Durante la primera
década de la revolucion, Cuba se habia convertido en un iman natural para la izquierda latino-
americana. Una institucion en particular, Casa de las Américas, habia adquirido un status comparable a
un ministerio de asuntos culturales latino-americanos. Los premios otorgados por Casa a literatura,
drama y grabado estaban entre los mas codiciados por su prestigio intelectual. La institucién también
acumulé una notable coleccion de arte latino-americano de esa década, una década particularmente
fértil para el continente. Durante las décadas subsiguientes, la influencia continental de Casa de las
Américas continud existiendo en literatura, pero disminuyé en cierta medida en las artes. El Centro
Wifredo Lam estaba llamado a expandir la funcién de Casa en el Tercer Mundo (en el sentido politico
original del término) y concentrarse en las artes visuales. La funcién de la Primera Bienal, por lo tanto,
fue la de volver a colocar a La Habana en el mapa. Uno pudiera decir que la Bienal traté de lograr para
Cuba lo que Documenta habia hecho para Alemania tras la segunda guerra mundial”. CAMNITZER,
Luis. La Bienal de las utopias. Bienal de La Habana para leer. Compilagdo de textos. Valencia:
Universitat de Valéncia, 2009, p. 492. (Paralelo sugerido, conforme Camnitzer, por Rachel Weiss).
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reconsiderar seu valor artistico, tratando de colocar, no ambito da discussdo e da

avaliacdo, a producao simbolica contemporanea dessas regides.

Sobre essa questdo, Leonor Amarante, unica critica de arte estrangeira que ja

participou das dez edi¢des da Bienal de Havana afirma:

“Com a criacdo da Bienal de Havana, os artistas cubanos
ganharam sua maior plataforma, seu maior trampolim.
Estudantes talentosos, recem-saidos da Faculdade de Arte,
conseguiram espago e visibilidade. Claro que isso ndo ocorreu
de repente. Como costumamos dizer, so depois da quinta edi¢do
de um festival, de uma revista ou de uma bienal é que de fato o
evento adquire a personalidade e a coeréncia formal de seus

conceitos”.

Outros temas importantes que emergem de uma reflexdo sobre as primeiras
edicoes da Bienal de Havana sdo o trabalho curatorial e a metodologia implantada pela
Dra. Llilian Llanes e desenvolvida pelo grupo de investigadores do ja citado Centro. A
pesquisa de campo, a investigacdo e, posteriormente, o confronto de informacdes
fazem da Bienal de Havana (apesar das limitagdes de recursos, que as vezes tornam
impossivel visitar todos os paises das areas geograficas cuja producdo visual ¢

analisada), uma referéncia.

A Bienal de Havana mostrava um tipo de arte que ndo se exibia nem se
entendia suficientemente. As exposicdes da Bienal foram tdo importantes quanto
o forum de discussao e reflexdo que elas criaram, pondo em contato intelectuais de
todo o mundo. Os debates, a0 mesmo tempo, retroalimentavam a propria Bienal. Por
exemplo, a edicdo de 1994 teve “Arte sociedade e reflexdo” como tema, nascido,
sobretudo, em debates anteriores realizados nas edi¢coes de 1989 e 1991, com a
participacdo de Frederico Morais, Eri Camara, Apinam Pochiananda e Pierre Restani,

entre outros.

skookskokosk
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“No nos dio la Naturaleza en vano las palmas para nuestros
bosques. Y Amazonas y Orinocos para regar nuestras
comarcas; de estos rios la abundancia, y de aquellos palmares
la eminencia, tiene la mente hispano-americana, por lo que
conserva el indio, cuerda; por lo que le viene de la tierra,
fastuosa y volcanica; por lo que de arabe le trajo el espariol,
perezosa y artistica. [Oh! El dia em que empiece a brillar,
brillara cerca del Sol, el dia en que demos por finada nuestra

) . 1100
actual existencia de aldea

A I Bienal de Havana aconteceu em 1984 como uma bienal latino-americana.
Recorde-se que, nos documentos de criagdo do Centro Wifredo Lam, em 1983, o
objetivo era inserir todos os paises do Terceiro Mundo, ¢ ja na sua segunda edicao a
Bienal dirigiu seus interesses para a produgdo de todos esses paises, dada a existéncia,
durante décadas, da polémica que dividira o mundo conforme relagdes econdmicas,
politicas e socioculturais. Foi tal polémica que provocou a criagdo de um tipo de
cartografia na qual essas polaridades ficaram definidas — com matizes, segundo o
perfil que adotaram estes discursos: mundo desenvolvido / mundo em vias de
desenvolvimento; Primeiro Mundo / Terceiro Mundo; Centro / Periferia; Centro /

Margens; Norte / Sul; Mundo nor-ocidental hegeménico / Mundo pos-colonial. '!

1 MARTI, José. “Mente latina”. In: Obras completas, tomo 6, p. 25. Apud FUENTES DE LA PAZ,
Ivette. “osé Marti, uma premisa necesaria”. In: La cultura y la poesia como nuevos paradigmas
filosoficos. Santiago de Cuba: Editorial Oriente, 2008, p. 59.

101 «Egtas defini¢des, termos e/ou classificagdes funcionaram com eufemismos para justificar
caracteristicas econdmicas, politicas e sociais e foram sofrendo transformagdes no transcurso da historia
do século XX. Eric Hobsbawm explicita algumas dessas nominagdes e comenta: “permanece o fato de
que a dindmica da maior parte da histéria do mundo do século XX ¢ derivada, ndo original. Consiste
essencialmente das tentativas das elites das sociedades ndo burguesas de imitar o modelo em que o
Ocidente foi pioneiro, visto como o de sociedades que geram progresso, ¢ a forma de poder e cultura da
riqueza, com o desenvolvimento ‘tecno-cientifico’, numa variante capitalista ou socialista [...] s6 o
eufemismo politico separa os varios sinénimos de ‘atraso’ (como Lénin ndo hesitava em descrever a
situagdo de seu proprio pais ¢ dos ‘paises coloniais e atrasados’) que a diplomacia internacional
espalhou por um mundo descolonizado (‘subdesenvolvidos’, ‘em desenvolvimento’ etc.)”. E acrescenta:
“vale a pena observar que a simples dicotomia ‘capitalista/socialista’ ¢ mais politica que analitica.
Reflete o surgimento de movimentos trabalhistas de massa cuja ideologia socialista era, na pratica,
pouco mais que o conceito da atual sociedade (‘capitalista’) virada pelo avesso. Isso foi refor¢ado, apos
a Revolugdo de Outubro de 1917, pela longa Guerra Fria. Em vez de classificar os sistemas econdmicos
de, digamos, Estados Unidos, Coreia do Sul, Austria, Hong Kong, Alemanha Ocidental e México, sob o
mesmo titulo de “capitalismo”, seria perfeitamente possivel classifica-los sob varios. Contudo, mesmo
no que depois veio a ser chamado de Terceiro Mundo, em poucos anos as condi¢des para a estabilidade
internacional comegaram a surgir, quando ficou claro que a maioria dos novos Estados pods-coloniais,
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“No inicio, a Bienal de Havana se dirigiu apenas a América
Latina e ao Caribe, que era a regido mais conhecida. A segunda
[Bienal de Havana] se abriu para todo o Terceiro Mundo,
integrando os que uns chamam de paises subdesenvolvidos,
outros, em vias de desenvolvimento, mas que, como tenho dito
em outras ocasioes, ndo sdo mais que formas eufemisticas de
chama-los pobres; e que, mesmo quando eles se movem dentro
de um quadro que vai da pobreza a miséria critica, no que diz
respeito as produgoes de seu espirito, requerem um outro nivel
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de aproximagdo”.

A Bienal de Havana criou um espago alternativo ao monopolio seletivo do
mainstream nor-ocidental relativo as bienais, ao mercado internacional, por incluir um
didlogo fluido Sul-Sul. Isto é: ao identificar-se a si mesma como a Bienal do Terceiro
Mundo, abriu as portas ao didlogo entre artistas procedentes de lugares localizados a
margem do mundo nor-ocidental, tais como aqueles da Africa, Asia, Oriente Médio e
América Latina, sua diversidade e também seus aspectos comuns, além da valoragao
de tradi¢des culturais e historicas, ou de especificidades sociais, politicas, econdmicas,
e suas implicagdes na ordem estética. Abrindo assim, “horizontes de expectativa que
em vez de nos negar a possibilidade do novo”, nos fizesse “pensar nele (no novo) a

partir de novas rela¢des com o presente”.'”

O que interessava era “a possibilidade de se tomar o novo nao enquanto uma
nova substancia que sintetiza e ultrapassa as anteriores, ampliando o territorio de

possibilidades poéticas, criando modos de ser para a arte até entdo desconhecidos, mas

por menos que gostasse dos Estados Unidos e seu campo, ndo era comunista; com efeito: a maioria era
anticomunista em sua politica interna ¢ ‘ndo alinhada’ (ou seja, fora do campo soviético) nos assuntos
internacionais”. HOBSBAWM, 2003, p. 199 e 225.

192" Traduzido do espanhol: “En su inicio, la Bienal de La Habana se dirigi6 solo a América Latina y el
Caribe que era la region mas conocida. La II [Bienal de Habana] se abrié a todo el Tercer Mundo,
integrado por lo que unos llaman paises sub-desarrollados, otros, em vias de desarrolllo, pero que como
he dicho en otras ocasiones no son mas que formas eufemisticas de llamarlos pobres; y que aun cuando
se mueven dentro de un marco que va de la pobreza a la miséria critica, en lo que respecta a las
producciones de su espiritu requieren de outro nivel de aproximacién.” LLANES, 1/1997, p. 32.

1% OSORIO, Luiz Camillo. “Desafios do moderno depois do modernismo™. In: HISTORIA E(M)
MOVIMENTO. Coléquio Internacional MAM SP, 07 e 08 de novembro de 2008, p. 30.
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sim vislumbrar um novo que nas¢a das relagdes originais produzidas a partir de
substincias e materialidades ja constituidas” '**, destacando-se o inicio da inser¢do da
arte latino-americana contemporanea no contexto das cenas artisticas do chamado

Terceiro Mundo.

Como afirma Mesquita na entrevista, “no momento da criagdo da Bienal de
Havana [1984], tudo estava a favor da arte latino-americana. O mundo inteiro foi olhar

e encontrou algo do qual ja tinha referéncia, algo que lhes era familiar”.

A partir da sua terceira edigdo, em 1989 (“Tradicao e contemporaneidade”),
introduz-se um critério de curadoria tematica e de proje¢do sociocultural e histérica
nas investigacdes sobre a arte contemporanea produzida nos paises do Terceiro
Mundo. Isto ¢é: a anélise da arte, das estéticas, das poéticas contemporaneas em relagao
a seus contextos de origem, com as cenas artisticas e socioculturais. Até esse
momento, as bienais internacionais seguiam, em maior ou menor grau, o modelo da
Bienal de Veneza: exibigdes por pavilhdes de paises, o que “liberava” os
organizadores da responsabilidade de uma curadoria inclusiva e verdadeiramente
internacional, capaz de mostrar, em conjunto, diferentes ou similares pontos de vista.
Sao situagdes expositivas muito diferentes as de um Pavilhdo “Latino-americano”,
como em Veneza, ¢ de uma exposicdo em que a obra do artista latino-americano
dialoga efetivamente com a do artista africano ou com a do artista islamico, por
exemplo. Nao podemos esquecer que a quinta edicdo da Documenta de Kassel,
realizada em 1972, com o lema “Questionamento da realidade — Os mundos da
imagem hoje”, sob curadoria do sui¢o Harald Szeemann, foi a primeira edi¢do a
enfocar um tema especifico na exposicao. Inseria-se, assim, um conceito, um critério
de selecdo, um percurso sobre os assuntos mais representativos para um periodo
artistico, uma discussdo sobre o que caracteriza arte contemporanea € quais critérios a
norteiam. Sobre o processo de transformacgdes artisticas e sobre a propria Documenta,

comenta Belting:

“Apos a guerra, um programa de ‘reparag¢do’ a ‘modernidade
perdida’ tornou-se a meta de uma nova historiografia na qual a
modernidade cldssica conquistava seu perfil imaculado numa

transfigurada visdo retrospectiva. A arte moderna passara a

1% OSORIO, 2008, p. 30.
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possuir um espago de culto no qual estava inscrita apenas a

reveréncia, mas nenhuma analise critica.

Esquece-se facilmente que a primeira exposi¢do da Documenta
de Kassel, em 1955, ndo apresentava as criagoes artisticas
contemporaneas, como faz hoje, mas uma retrospectiva da arte
moderna que sobrevivera aos tempos de persegui¢cdo e
aniquilamento, celebrada como um novo classicismo.
Justamente na Alemanha, em que o acervo das colegoes dos
museus fora saqueado, quis-se recuperar a presen¢a da
modernidade do pré-guerra, a qual Werner Haftmann,
organizador da exposicio com Arnold Bode, descreveu
concomitantemente na primeira edi¢do de Malerie im 20.
Jahrhundert [Pintura no século XX]. Naturalmente cairam
também ai as barreiras nacionais que haviam sido tdo grandes
antes da guerra, e a arte europeia foi posta na ribalta como
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vencedora sobre a loucura nacional”.

E ainda sobre a Documenta, Belting acrescenta:

“Quando a primeira Documenta foi inaugurada, os
conhecedores do cenario artistico ja podiam perceber que ali se
dava a formagdo de um cdnone que ndo permaneceria sem
contradi¢oes. Contudo, as exposicoes seguintes da Documenta
adiavam, uma apods a outra, esse quadro, e eram ocasioes para
corregoes constantes, nas quais surgia paulatinamente uma
incerteza a exigir nova sintese. Certamente ndo é por acaso que
essa sintese tenha sido promovida (Com a exposi¢do Arte

ocidental, em 1981) na Alemanha, 25 anos mais tarde » 106

Nao podemos esquecer também que, muito tardiamente, especificamente na

15 BELTING, 2006, p. 52.

1% 1dem, p. 55.
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década de 1990, a Documenta incluiu, pela primeira vez, arte contemporanea
produzida por artistas africanos. Porém, da mesma maneira que os primeiros
brasileiros incluidos eram residentes na Europa, os primeiros artistas africanos eram

residentes na Alemanha.

Em um artigo de Eugenio Valdés Figueroa, uma citacdo de Nadja Taskov-
Koéler evoca a fala do artista nigeriano Mo Edoga, resumindo da seguinte forma a
visdo da arte africana exposta nas primeiras edigdes da Documenta de Kassel em que

participaram artistas africanos:

“O wuniverso visual do artista africano esta marcado pelo
ecletismo do mercado, onde convivem a mdscara e o souvenir.
Esse é o paraiso da falsa autenticidade, mas também da
auténtica falsidade. Ndo so nos mercados, mas também pelas
ruas de Dakar, por exemplo, o turista se vé assediado por
vendedores que lhe oferecem porta-folios feitos com latas de
cerveja e coca-cola. No ano de 1992 podiam ser vistas essas
mesmas malas na exposi¢dio Encontro com o Outro,
supostamente organizada para criticar a visdo eurocéntrica da
Documenta de Kassel. Quem resulta mais enganado, o turista
que compra a mala como souvenir, ou o curador que a expoe

como argumento de autenticidade?

[...] O artista nigeriano Mo Edoga, que participara na
Documenta IX de Kassel, esteve o tempo todo do evento
trabalhando na constru¢do de sua obra com materiais
reciclados. [...] Mo Edoga (atualmente residente na Alemanha)
observa que seu alcance de visdo vai ‘..desde Da Vinci até
Joseph Beuys’, e ndo deixa de dar importancia ao que lhe
resulta vir de uma sociedade onde ‘pode-se comer com as mdos,

simbolo da absoluta liberdade humana’”. '*’

197 Traduzido do espanhol: “El universo visual del artista africano estd marcado por le eclecticismo del
marché, donde conviven la méscara y el souvenir. Este es el paraiso de la falsa autenticidad, pero también de
la auténtica falsedad. No sélo en los marché, sino por las calles de Dakar, por ejemplo, el turista se ve
asediado por vendedores que le ofrecen portafolios hechos con latas de cerveza y Coca-Cola. En el afio 1992
podian verse esas mismas maletas en la exposicion Encuentro con el Otro, supuestamente organizada para
criticar la vision europea y elitista de la Documenta de Kassel. Quién resulta més engafiado, el turista que
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O critério de curadoria tematica em bienais estendeu-se internacionalmente a
partir dos anos 90, e na maioria dos casos se utilizou um “modelo” similar ao de
Havana, como por exemplo, a II Bienal de Johannesburgo ou as Documentas com
curadoria de Catherine David e a de Okwui Enwezor, lembrando que ja na Documenta
V, realizada em 1972, com curadoria do sui¢o Harald Szeemann, havia o lema
“Questionamento da realidade — Os mundos da imagem hoje”, sendo Szeemann o

primeiro a escolher um tema para a exposi¢ao.

Sobre a inser¢ao de um tema em bienais se posicionam os entrevistados. Para

Aracy Amaral:

“Todas as bienais tematicas, depois de um certo tempo, tornam-
se a mesma coisa. O tema ndo interessa. Porque o tema, em
geral, é genérico, qualquer coisa se encaixa nele. Eu ja vi
varios temas em varias bienais aqui em Sdo Paulo que depois se
dissolvem de uma maneira incrivel, porque todos se adequam
aquela tematica. Exemplo: ‘o homem e a religido’ ou ‘a guerra
e os homens’, mas entra tudo. Ha uma distor¢do que ocorre no
convite aos artistas que ndo da para entender como ¢ que é a
tematica. Eu acho que a temdatica é muito relativa, porque ela

pouco simplifica”.

Ivo Mesquita, por sua vez:

“Eu ndo gosto, acho que é impossivel... E curioso, porque
quando eu fiz a primeira proposta para a Bienal [de Sdo
Paulo], era uma bienal tematica. Ai eu aprendi. E meio

impossivel encontrar um tema que dé conta...

compra la maleta como souvenir, o el curador la expone como argumento de autenticidad? [...] El artista
nigeriano Mo Edoga, quién participara en la Documenta IX de Kassel, estuvo todo el tiempo del evento
trabajando en la construccion de su obra con materiales reciclados. [...] Mo Egoga (quien actualmente reside
en Alemania) observa que su prisma va "..desde DaVinci hasta Joseph Beys", no deja de acotar lo
importante que le resulta provenir de una sociedad donde "...se puede comer con las manos, simbolo de la
absoluta libertad humana”. Nadja Taskov-Koéler. “Mo Edoga”. In:. Kunstforum International, Afrika-
Iyalewa, no. 122, Berlim, maio-julho, 1993, p. 254-256. Apud VALDES FIGUEROA, Eugenio.
“Reciclando la Modernidad. El desecho y la (antropo)logica del artefacto en el Arte Africano
Contemporaneo”. Publicado originalmente na Revista Atlantica Internacional. Centro Atlantico de Arte
Moderno, Espanha, no. 13, primavera de 1996, p. 32 a 39.
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A ideia de bienais tematicas é uma discussdo que veio ja dos
anos 60 com as crises das bienais em 1965, 1967... A Bienal de
Paris e a Bienal de Veneza ha um ano que ndo acontecem,
fazem simposios e comegcam a criar temas. Bienais tematicas
funcionam como um grande guarda-chuva, como se pudessem
abrigar tudo. Eu acho que isso ndo funciona. Para vocé ter um
tema, de duas, uma: ou ele é dado por seu conhecimento da
produgdo artistica e vocé percebe os sintomas que vai levantar
e tentar agrupar a produgdo, coisa que eu acho hoje em dia
muito dificil; ou vocé comeg¢a a fazer a priori. Se for a priori,
nem todos os artistas vdo a se encaixar no tema. Um tema ndo
resiste a mais de vinte ou trinta artistas. Nenhuma obra ficara
100% dentro de um tema. Entdo, aquilo pode até contaminar
sua exposi¢do com uma outra ideia, que talvez encontre uma
ressondncia e comece a se consolidar, solapando a sua. A ideia
dos temas, eu acho, é uma forma de agrupar. Como as
identidades nacionais ndo fazem mais sentido, estdo sendo
desconstruidas porque o mundo esta se globalizando, entdo

surge a necessidade de um outro agrupamento.

Em uma bienal que trabalhe com envios nacionais, estes teriam
que se ajustar ao temas e essa é uma forma de tentar organizar,
conferir organicidade, oferecer uma leitura, imprimir algum
carater analitico aos envios. Hoje em dia, os paises ndo fazem
questdo das representagoes nacionais, 0s proprios artistas
preferem ndo ser representantes nacionais em Veneza. As
estratégias de sele¢cdo mudaram. Se vocé quiser fazer uma
exposi¢do da Dinamarca, vocé pega uma passagem e vai para
lda, vocé passa uma semana vendo a produgdo local e escolhe.
Isso ndo é representagdo nacional! Sdo novas formas. Na
Bienal [de Sdo Paulo, de 2008], houve um semindrio que
organizamos sobre isso. Esse foi um dos papéis da Bienal

passada, coletamos varios depoimentos a respeito disso.
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As fronteiras nacionais ndo fazem mais sentido, passam a ser
fronteiras culturais, identidades culturais e é ai que passam a
importar milhoes de outras coisas que esses temas, como o de
Magiciens de la Terre, o de Cocido y crudo e de Cartografias,
tentam abordar. Sdo estratégias que vdo se montando com o

objetivo de articular e estruturar a exposigdo”.

Os dois extremos ideologicos que serdao abordados como parte da III Bienal de
Havana se sustentaram na base dos diferentes booms comerciais de arte africana,
asiatica e latino-americana contemporanea que se sucederam nesse periodo. Oscilaram
entre posi¢goes folcloristas ou alcunharam certo tipo de arte conforme determinadas

108 & violéncia no

caracteristicas sociopoliticas de seus contextos de origem: morte
México, morte e droga na Coldémbia, a pobreza na Africa, a censura no regime
comunista na China etc. Surgiram megaexposi¢des internacionais como: Afiica
Explores, em Nova lorque; Africa hoy, na Espanha; arte chinesa mundo afora, uma
série de exposicoes latino-americanas como Cocido y crudo, no Museu Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, em Madri. Todas elas marcadas por uma reformulagao do

discurso sobre a identidade.

A Bienal de Havana nasceu no momento, € o acompanhou, em que as
categorizagdes estavam em voga: “real maravilhoso”, “realismo magico”, “barroco
latino-americano”, termos muito mais relacionados com o boom latino-americano no
mundo literario na época. Com a Bienal de Havana colocam-se em questao todos esses
pontos de vista. A Bienal, assim, rejeitou o enfoque idilico e introduziu angulos de

analises diferentes daquilo que nos identifica, e foi se extendendo como o rio do conto

1% 1. Final de la vida 11 2. esqueleto que simboliza este hecho, generalmente vestido de negro y con una
guadafia 11 3. Uno de cada mil habitantes de la ciudad de México muere de enfermedades del corazon 11
4. En 1999 hubo 58,038 muertes en el Distrito Federal 11 5. Entre las defunciones generales en la ciudad
se cuentan 8,462 por enfermedades del corazon, 6,240 por tumores malignos, 5,809 por diabetes, 2,907
relacionadas con enfermedades por alcoholismo, 2,822 por enfermedades cerebrovasculars, 2,319 por
acidentes , 1,649 por influenza y neumonia, 1,102 poe enfermedades del aparato urinario, 1,068 por
agesiones, 741 por enfermedades del sistema nervioso, entre las prncipales causas 11 6. 22,159 personas
murieron en hospitales en 1998 de las cuales 10,057 fallecieron en el IMSS, 2,915 en el ISSSTE y 387
en el hospital de Pemex y en otras instalaciones 11 7. De muerte, Muy intenso:” Nos llevamos un susto
de muerte”. 11 8. 4 muerte. Hacer algo hasta el final “La pelea de gallos es a muerte”. 11 9. Dar muerte,
Matar 11 10. Echar el muerto . Culpar a alguien: Me echaron el muerto en el accidente”. 11 11. Muerto
de hambre. Pobre, Hambriento 11 12. De mala muerte. Lugar miserable: “Se emborracha em um bar de
mala muerte”ll 13. Santa Muerte. Deidad central de un culto subterraneo que en apariencia involucra lo
mismo a brujos que a jovenes de la tendencia dark. FAESLER, Cristina. In: ABCDF. Diccionario
Grdfico de la Ciudad de México. México D. F.: Editorila Diamantina S.A. de CV, 2001, p. 1328.
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de Guimardes Rosa, “A terceira margem do rio”. Como recorda-se Mesquita na
entrevista, “[esse aspecto folclorico] era o que estava acontecendo também no boom
da literatura latino-americana dos anos 1970. O que ¢ importante, nesse aspecto, ¢ a
entrada do ‘latino-americano’ no processo de globalizacao”. De fato, propds-se a
identidade como processo. Frederico Morais, que participou do evento teorico na III

Bienal de Havana, afirma:

“Cheguei a conclusdo de que nossa arte era algo que ainda
estava se fazendo, que estda em vias, em transito. No entanto,
ndo é o esbogo de uma obra futura, é algo que quer permanecer
sendo um croqui, algo inacabado, sem deixar de ser isto para
transformar-se naquilo, sem prestar atengdo no que foi e no que
pretende ser. E uma continuidade sem compromisso, sem ponto
de partida ou uma meta a se alcan¢ar, uma coeréncia que se
move na diversidade e na diferenca. Uma espécie de equilibrio
no meio do caos. Ndo se pretende escapar da crise, mas sim

. . . 2 109
conviver com ela de maneira criadora’.

O discurso sobre a identidade, a partir desse momento, comeca, na Bienal, a
atender especificidades locais e regionais. Um exemplo ¢ o tema da morte, tratado por
artistas colombianos ou mexicanos, € que nao estd submerso em magias ou no real
maravilhoso, muito menos no barroco latino-americano. Em alguns casos, ¢ abordada
a tradi¢do do culto aos mortos; em outros, a morte ¢ abordada a partir da contingente
violéncia urbana. Por outro lado, ha a identidade como um processo, ¢ ainda a arte que

se revela por suas definigdes, que nunca termina de se fazer.

Diversas curadorias sobre arte latino-americana tém insistido no tema da
violéncia e da morte, propiciando a construgcdo de paradigmas que nao s6 tendem a
qualificar unilateralmente a arte de alguns paises da area, mas também sua sociedade e
experiéncia de vida. A Bienal de Havana nao tem rejeitado a abordagem desses temas
na forma paradigmatica de inseri-los nas exposi¢des de artes visuais, tendo em
consideragdo que o fato de que tenham se convertido em esteredtipos (violéncia e

morte) de identidade nao lhes priva da cota de verdade que englobam. Entretanto, a

1% MORALIS, Frederico. “Tradi¢do ¢ modernidade na plastica brasileira”. In: Debate abierto. Tradicién
y Contemporaneidad. Tercera Bienal de La Habana. Havana: Centro Wifredo Lam, 1989, p. 32.
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Bienal tem tentado aborda-los de modo a inseri-los em contextos discursivos muito
mais amplos, dando conta de suas verdadeiras causas (sociopoliticas), como no caso
da Colombia, por exemplo, ou culturais, como pode se ver em alguns trabalhos

provenientes do México, € socioecondmicos, como no caso da Africa.

Para citar exemplos, a inser¢ao do tema da violéncia, desde essa outra ética, ja
esteve presente desde a primeira edicdo da Bienal de Havana, em duas das obras
premiadas: o triptico Manos anonima, Prémio de Pintura Candido Portinari, do
argentino Carlos Alonso, onde botas de militares golpeiam uma gravida (comenta-se
que ¢ a filha do autor). A outra obra premiada foi a da brasileira Branca de Oliveira,
Prémio de Gravura José Guadalupe Posada, alusiva a violéncia durante o periodo
militar no Brasil. As duas obras mencionadas abordam nao a idiossincrasia violenta do
ser latino-americano, mas uma politica ditatorial que utiliza a violéncia como um
instrumento de intimidacao, controle e obtencdo de informagdes. Nao ¢ violento o
“ser” argentino ou brasileiro, como também nao o ¢ o colombiano. Em todo caso, a
Bienal de Havana se fazia eco da necessidade de projetar ao mundo o horror das
ditaduras militares no continente, sobretudo porque estava sendo recolhido e

denunciado pela arte.

Outro exemplo foi a apresentacao do altar de mortos de Milburgo Trevifo, do
México, na III Bienal de Havana. E/ altar de Treviio ndo foi apresentado como “uma
curiosidade”, nem como uma expressao de uma ‘“arte menor”. No mesmo caso
estavam os brinquedos de arame, as bonecas mexicanas € os mini boivares de madeira,
que se inseriram na bienal de forma natural, junto a grandes realizagdes
contemporaneas de artistas profissionais. Colocadas em didlogo e interacdo com
trabalhos muito diferentes, eram inseridos na discussao entre “o culto” e “o popular”,
algo que a Bienal tinha colocado para o debate, destaca Ibis Hernandez Abascal. Esse

tema ¢ abordado amplamente em minha abordagem da III Bienal de Havana.

Durante a V Bienal de Havana, foram varios os artistas colombianos que
trabalharam o tema da violéncia. Suas obras nao foram expostas uma do lado da outra,
seguindo o conceito curatorial da bienal, a maneira de “representacdo nacional”, mas
obras foram inseridas nos diferentes nucleos da Bienal, sobretudo no intitulado
“Entornos e circunstancias”, onde se discursava sobre o ambito fisico e social de
nossos paises. As obras apontavam para problematicas de indole ecoldgica, politica,

social, festiva, religiosa, sinalizando que tudo faz parte das circunstancias em que vive

76



e se cria o artista no Terceiro Mundo. Entretanto, em varias das obras dos artistas
colombianos aparecia o tema da violéncia, mas este ndo aparecia associado a uma
circunstancia relacionada como o sangue, a morte, com o sensacionalismo proprio da
impressa com esse perfil, que em algumas ocasides tem sido assumida como arte.
Apresentaram-se obras como Cancion de cuna, de German Martinez Cafia, que
abordada o perigo das criangas de rua que se drogam com cola. Com garrafas que
continham restos de cola-droga, o artista construiu a musica “Duermete nifio....”. Essa
obra aborda explicitamente a violéncia, a0 mesmo tempo que tem muito de ternura. Na
IV Bienal, do mesmo modo, mostrou-se a obra Jardim vertical, de Maria Fernanda
Cardoso. Como avalia o critico colombiano Jos¢ Hernandez Aguilar, nas obras de
Cardoso, de forma geral,[...] a estrutura alegorica ¢, pois um recurso visual, de forma
aberta e deliberadamente instavel, outra caracteristica propria do trabalho de
Cardoso™''’. E, sobre as especificidades das obras de Cardoso, complementa Aguilar:
“de qualquer modo, a obra de [Maria Fernanda] Cardoso explora um tipo de
agressividade que poderia se fundamentar na frustragao de ndo poder sair do labirinto
cultural que a origina. E ¢ curioso, pois as referéncias sempre sdo Obvias na sua
alusividade (a flor de plastico estd morta, por exemplo), mesmo sdo muito finas na sua

alusividade (a flor de plastico é transformacio matérica)”.'"!

Os procedimentos utilizados por esses artistas, naquela época, tém se repetido
em outros autores posteriores, mas naquele momento as obras ndo estavam
reafirmando esteredtipos, € sim constituiam uma renovacao com relagdo ao uso de
materiais € meios, em funcdo da abordagem de questdes que preocupavam a toda a

sociedade latino-americana.

Doéris Salcedo, destacada artista colombiana com obras em colegdes brasileiras

como o Instituto Inhotim''?, declara no simpésio organizado pela Colecdo Daros:

"9 Traduzido do espanhol: “[...] La estructura alegérica es pues un recurso visual, de forma abierta y
deliberadamente inestable, otra caracteristica propia del trabajo de Cardoso.” AGUILAR, José
Hernandez. “Maria Fernanda Cardoso”. In: Catalogo da exposi¢do Cartographies, 1992, p. 106.

" Traduzido do espanhol: “De cualquier modo, la obra de [Maria Fernanda] Cardoso explora un tipo
de agresividad que podria fundamentarse en la frustracién de no poder salir del laberinto cultural que la
origina. Y es curioso, pues las referencias siempre son obvias en su alusividad (la flor de plastico esta
muerta, por ejemplo), aunque son muy finas en su alusividad (la flor de pléstico es tansformacion
matérica).” AGUILAR, 1992, p. 108.

12 A galeria Doris Salcedo, em Inhotim, é dedicada a obra Neither (2004), uma grande instalagdo que
utiliza telas de ferro e gesso, para cobrir todas as paredes da galeria. O projeto arquitetdnico é uma
parceria entre Carlos Granada e Paula Zasnicoff, e tem 262 m? de area construida especialmente para a
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“Eu creio que a obra de arte ndo esta diretamente relacionada
com um evento. Antes, podemos dizer que a obra,
diferentemente do jornalismo ou da historia, afasta-se do evento
e é desde essa distancia, da distancia que nos permite a arte,
que se nos permite a reflexdo, que se trabalha a obra de

s 113
arte .

Em temas como “Arte, sociedade e reflexdao” (uma das propostas tematicas da
IV Bienal de Havana), era impossivel deixar de abordar esse aspecto. No entanto, ele
aparecia sempre inserido num discurso muito mais amplo, que oferecia outras
coordenadas do contexto, fomentando assim uma leitura mais completa e profunda do

tema e seus desdobramentos.

A violéncia ndo quer ser abordada na arte como arte da violéncia, nao ¢
“violenta” a arte colombiana. A Bienal como evento mantém, também, uma
perspectiva sociologica, com o intuito de mostrar a relacao que a arte estabelece com o
contexto mais imediato onde mora e produz o artista para falar por igual das festas

populares, da violéncia urbana, do crime organizado, ou da morte.
Salcedo assim define seu trabalho:

“Eu trabalho e vivo na Colombia, e me interessa a realidade
colombiana como me interessa a realidade de qualquer outro
lugar que seja epicentro de violéncia. A Colombia é epicentro
de violéncia, e embora saibamos muito bem que ha muitissimos
epicentros de violéncia no mundo, a Colombia é um lugar onde
a catastrofe ndo ¢ singular. Ndo é que ocorra um evento

catastrofico, mas a catdstrofe para nos é como um evento

obra. Neither foi primeiramente apresentada na galeria White Cube, em Londres, em 2004. A galeria
Doris Salcedo foi inaugurada em margo de 2008. A instalacdo Neither expressa uma abordagem de
tensdo sobre a arquitetura, que ao mesmo tempo ameaga e protege o ser humano. A obra de grandes
proporgdes faz de alguns elementos de construgdo - como grades e paredes -, carrascos de nés mesmos.
E cria um dilema para quem a visita: estou do lado de dentro ou de fora? Concebido depois da visita de
Salcedo ao campo de concentragdo em Auschwitz, Polonia, a inten¢do da exposi¢cdo é promover um
encontro entre o exterior e a interioridade.

3 SALCEDO, 2005, p. 127.
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ininterrupto .

O também colombiano Oscar Mufioz ressalta:

“O fato de ter vivido e crescido em Cali, Colombia, um pais com
tantos conflitos, tdo complexos e tdo dificeis, indiscutivelmente
desenvolve certo olhar, ndo sei, uma pulsdo, uma necessidade

* » 115
de trabalhar um pouco sobre isso”.

A Bienal de Havana, portanto, propicia esse tipo de discussdo, a partir de uma
relagdo geral e ndo numa abordagem particular, de um unico pais, isolada. Como

coloca o ex-curador da Bienal de Havana, Eugenio Valdés Figueroa:

113

. cada contexto produz maneiras diferentes de se relacionar
com os dramas humanos e também com a cria¢do artistica,
embora a hegemonia do Norte e do Ocidente nos obrigue a
aceitar o contrario e continue impondo seus critérios de valor —

14 . r . . 4 . » 116
éticos e esteticos — como universalmente unicos” .

E a Bienal de Havana relaciona estes contextos multiplos e os desloca, de um

contexto local a uma discussao geral.
Alertando sobre a abordagem com um viés politico Salcedo ressalta:

“As vezes a apresenta¢do dos artistas se vé submetida a esse

panorama politico e realmente me parece que a arte ndo deve

) . , . e 117
estar submetida a nenhum projeto politico especifico”.

" 1dem, p. 123.
S MUNOZ, 2005, p. 99.

16 VALDES FIGUEROA, Eugenio. “Prefacio”. In: Guerra y Pd. Simpdsio sobre a situacdo social,
politica e artistica na Colombia. Zurique, 29 de janeiro de 2005, p. 12. (Daros-Latinoamerica).

"7 SALCEDO, Doris. In: Guerra y PA. Simpésio sobre a situagio social, politica e artistica na
Coloémbia. Zurique, 29 de janeiro de 2005, p. 123. (Daros-Latinoamerica).
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Sobre a abordagem na obra de arte das vitimas da violéncia, Salcedo

complementa:

“Parece-me que as experiéncias dessas pessoas (as que vivem
nas margens da vida, na periferia da vida, nas periferias das
cidades, os civis que estdo tanto no centro da violéncia como no
front da guerra) ndao devem ser reduzidas a soliddo e ao siléncio
da vitima traumatizada, recordando na solidido o que lhe
ocorreu. Eu creio que todas essas experiéncias devem ser

. . » 118
inscritas num memorando”.

Sobre a estreita relagdo entre a produgdo individual do artista com o contexto

onde produz seu trabalho se colocam Salcedo e Mufioz, Salcedo afirmaa:

“Eu vivo num pais em guerra, portanto, a sombra da guerra
define nossas agoes, define nossas vidas. E é a partir da guerra
que eu estou produzindo estas obras. A guerra é a realidade, é a

forma mais patética”.

Ja Muioz diz que:

“Também me parece que o trabalho de qualquer artista ndo
responde a um ato mdgico, momentaneo, mas a um processo e d
uma elaboragdo que partem, obviamente, de experiéncias no
contexto, experiéncias vivenciais, lembrangas da infancia e

. . 5 119
muitas coisas que se tecem e confluem nalguns pontos”.

Coerentemente com minha opinido sobre a forma com que a Bienal de Havana

aborda esses temas, escreve Salcedo:

“.. 0 que se trata de fazer com a arte é amplia-la até um ponto

"8 SALCEDO, 2005, p. 125.

"MUNOZ, Oscar. In: Guerra y Pd. Simpésio sobre a situagdo social, politica e artistica na Colémbia.
Zurique, 29 de janeiro de 2005, p. 99. (Daros-Latinoamerica)
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onde mostre um elemento que seja comum absolutamente a
todos os seres humanos, para além da cultura, da religido, da
raga ou do pais. Ainda mais, é preciso haver algo em comum,
porque todos somos iguais, e esse elemento comum estd no

» 120
puramente humano”.

Uma caracteristica da Bienal de Havana ¢, portanto, sua énfase em
investigacdes com um corte socioldégico das cenas artisticas e dos contextos
socioculturais de seu interesse. Assim, apareceram como temas centrais, recortes
tematicos na curadoria que sdo temas nos debates tedricos: a marginalidade, as
migracdes, o colonialismo cultural, hibridacdes, apropriacdes e entrecruzamentos na
cultura popular contemporanea ¢ na génese de determinadas produgdes simbolicas,
entre outras. Para citar um exemplo: a inclusdo da exposi¢ao de brinquedos africanos,
na III Bienal de Havana e, portanto, no contexto de uma exposi¢ao de arte
contemporanea, gerou polémica ao aproximar esses dois universos, o artistico € o
cotidiano. Os brinquedos africanos eram resultado do periodo pods-colonial. Com a
migracdo de grandes massas de pessoas para as cidades em processo de
industrializagdo, ocorre o encontro com os materiais gerados nessas cidades e,
consequentemente, a miscigenagdo das tradicdes e inovagdes. A expectativa, para o
publico, era visitar uma mostra onde estivessem expostas esculturas tradicionais em
madeira; mas foi introduzida uma producao contemporanea que era a escultura em
arame. Nessa mesma exibi¢do se rompeu, a partir de outra Otica, a expectativa da arte
com tema africano, com uma exibi¢do de escultura shona (feita com pedras
semipreciosas) do Zimbabue. E também pipas chinesas, pecas do vestudrio latino-
americano ¢ bonecas mexicanas'?'. Foi feito um workshop de pipascom criangas em
um parque publico, do qual participaram os chineses que conheciam as técnicas, €

também os artistas que participavam da Bienal.

Sobre a relacdo dos brinquedos com o contexto socioecondmico e cultural

120 SALCEDO, 2005, p. 147 ¢ 148.

2l Com o terremoto que arrasou a Cidade do México em 1985, uma das 4reas mais afetadas da
produgio foi a das confecgdes. Perante as dificuldades para arrecadar fundos de forma imediata surgiu a
ideia de confeccionar as bonecas para serem vendidas e obter recursos para continuar produzindo. Foi
lancada uma convocatoria, em outubro de 1985, aos artistas plasticos nacionais para enviar projetos a
serem executados pelas costureiras. Ver catalogo da III Bienal de Havana, p. 312-313.
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onde sao produzidos, Figueroa, que durante a terceira edicao da Bienal de Havana foi

responsavel pela pesquisa na Africa, conclui:

“Os brinquedos sdo construidos sobre a base de arquétipos
representativos do modo de vida moderna (especificamente os
meios de transporte: automoveis, helicopteros, avioes,
motocicletas) em um processo de substituicdo simbdlica dos
atributos do desenvolvimento tecnologico e da visualidade

urbana '

Isso porque, como escreve Flavio de Carvalho, “as nossas cidades [...] sao

verdadeiros pandeménios e vivem em constante desequilibrio”'>.

No caso dos paises africanos, especificamente, aqueles onde sao produzidos

os brinquedos,

“a reciclagem da Modernidade esta em muitos casos vinculada
a uma reciclagem da tradigdo local. Sempre com uma inten¢do
renovadora. O moderno aparece nestas obras, bem como
modelo que é apropriado, transformado e reinserido no
contexto cultural africano, ou bem como realidade material,
produtiva e comunicativa, a que se alude por meio de seus
residuos. O descarte passa a ser uma evidéncia do moderno,
que paradoxalmente pode ser usado como matéria prima para

. , . ;o 2 124
re-atualizar os conteudos da tradicao artistica local”.

122 Traduzido do espanhol: “Los juguetes se realizan sobre la base de arquétipos representativos del
modo de vida moderno ( especificamente los medios de transporte: automoviles, helicopteros, aviones,
motocicletas) en un proceso de substitucion simbolica de los atributos del desarrollo tecnologico y de la
visualidad urbana”. VALDES FIGUEROA, Eugenio. “Reciclando la modernidad. El desecho y la
antropologica del artefacto en el arte africano contemporaneo”. Revista Atlantica Internacional. Revista
de las Artes. Centro Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canaria, Espanha, no. 13,
primavera de 1996, p. 35.

12 CARVALHO, Flavio de. “Uma tese curiosa: A cidade do homem nu”. In: Catélogo da exposi¢io 4
cidade do homem nu. Museu de Arte Moderna de S2o Paulo, 2010, curadoria de Inti Guerrero, p. 26.

124 Traduzido do espanhol: “Su reciclaje de la Modernidade estd en muchos casos vinculado a un
reciclaje de la tradicion local. Siempre con una intencion renovadora. Lo moderno aparece en estas
obras, bien como modelo que es apropiado, transformado y reinsertado en el contexto cultural africano,
o bien como realidad material, produtiva y comunicativa, a la que se alude a través de sus restos. El
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Sobre esse processo de reciclagem e retorno a sociedade se pronuncia

Figueroa:

“A cultura da reciclagem, que gera o subdesenvolvimento,
contem uma tendéncia a estender o tempo de vida dos objetos,
reutilizando-os num processo contrario a logica do consumo e o
desgaste precoce das coisas, propria das sociedades
desenvolvidas. Essa tendéncia é reproduzida por metodologias
artisticas que reciclam os restos da produg¢do industrial — apos
usada e descartada — e os transladam ao terreno da vida social,

da que tinham sido deslocadas”.'*

Outro exemplo, nesse sentido, foi a participacao, na terceira edigdo da Bienal
de Havana, do Bogolan Kasobane, um grupo de artistas de Mali que resgata ¢ utiliza a
técnica ancestral de pintura em tecido bogolan (técnica pictorica com materiais
terrosos sobre tela), utilizando desenhos contemporaneos. Eles (re)aprenderam a

técnica com uma artista africana que ensinava a técnica de tintura africana batik.

Referendo-se ao perigo da avaliagdo equivocada da arte africana dos centros

hegemonicos, alerta Figueroa:

“O matiz cursi da mirada ocidental a arte africana se descobre
nessa persisténcia em fazer um juizo ético e ideologico de sua
produgdo comercial desde a perspectiva romantica que
sublimiza a ‘ociosidade’ do objeto artistico, o génio e a
originalidade do autor. Este é um discurso descontextualizado
na Africa, onde a chamada ‘arte’ tem sido sempre uma

atividade funcional, intrinsecamente unida as necessidades

desecho pasa a ser una evidencia de lo moderno, que paradojicamente puede ser usado como materia
prima para reatualizar los contenidos de la tradicion artistica local”. VALDES FIGUEROA, 1996, p. 39.

125 Traduzido do espanhol: “La cultura del reciclaje, que genera el subdesarrollo, contiene una tendencia
a extender el tiempo de vida de los objetos, reutilizdndolos en un proceso contrario a la l6gica del
consumo y el desgaste precoz de las cosas, propia de las sociedades desarrolladas. Esa tendencia es
reproducida por metodologias artisticas que reciclan los restos de la produccion industrial — después de
usada y desechada — y los trasladan al terreno de la vida social, de la que habian sido desplazados.”
VALDES FIGUEROA, 1996, p. 32 ¢ 33.
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praticas coletivas, e regido pelos imperativos da demanda. O
estetico na Africa tem sido, mais que um valor individualista, de
compensagdo psicologica, o reconhecimento de uma ordem na
relacdo do individuo com a comunidade. O colonialismo
descobriu e tratou de impor a arte africana outra escala de
valores do estético, através dos critérios do artistico; o africano
respondeu com a assimilagdo, mas também com o simulacro.
Ambas atitudes sdo coerentes, porque tém a ver com a

o 1 126
sobrevivéncia da cultura e do homem mesmos”.

E continua Figueroa, ressaltando a visdo folclorica do africano pelos centros

ocidentais:

“O africano é considerado auténtico na medida em que
satisfagam determinadas fantasias ocidentais, concentradas em
conceitos fetichistas como a originalidade, a tipicidade ou a
autoria. Os primeiros conceitos se aplicam na busca da
‘genuina’ arte tradicional, o autor habitualmente é procurado
nas obras contemporaneas, geradas por um pensamento
moderno, mais perto da nog¢do ocidental de arte. Seriam obras
que saem do esquema do ‘pensamento selvagem’ com o qual se
vinculou de maneira arbitraria a realidade material pré-
moderna e a esfera intelectual do homem africano. Ndo é casual
que na conhecida enciclopédia El Arte y el Hombre a arte

africana apareg¢a imediatamente depois do capitulo dedicado a

126 Traduzido do espanhol: “El matiz cursi de la mirada occidental al arte africano se descubre en esa
persistencia en hacer un juicio ético e ideoldgico de su produccion comercial desde la perspectiva
romantica que sublimiza la "ociosidad" del objeto artistico, el genio y la originalidad del autor. Este es
un discurso descontextualizado en Africa, donde el llamado "arte" siempre ha sido una actividad
funcional, intrinsecamente unida a las necesidades practicas colectivas, y normado por los imperativos
de la demanda. Lo estético en Africa ha sido, mas que un valor individualista, de compensacion
sicologica, el reconocimiento de un orden en el que se relaciona el individuo con la comunidad. El
colonialismo descubri6 y traté de imponer al arte africano otra escala de valores de lo estético, a través
de los criterios de lo artistico; el africano respondié con la asimilacion, pero también con el simulacro.
Ambas actitudes son coherentes, porque tienen que ver con la supervivencia de la cultura y del hombre
mismo”. VALDES FIGUEROA, Eugenio. “Africa: el arte y el hambre. Critica a una mitologia de lo
auténtico”. Third Text, Londres, no. 31, verdo de 1995, p. 3-8.
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arte dos loucos e os enfermos mentais, a da arte pré-histérica. E
possivel que nessa busca do selvagem houvesse também o
interesse pelas formas da arte tradicional africana que
manifestaram as vanguardas europeias, que buscavam pretextos

. . I’ 127
para enfrentar a racionalidade burguesa”.

E alerta Figueroa sobre a possibilidade de uma interpretagdo errada entre o

objeto e seu conteudo quando afirma que:

“A aniquila¢do do objeto ndo significa a destrui¢do de seu
conteudo humano. Nessa persisténcia do antropologico ha um
certo conteudo estético, porque a maquina parece ter sempre
uma tendéncia antropomorfica que ndo se anula com sua

. 128
inutilidade”.

Continua Figueroa:

“O antropologico de uma maquina tem a ver com sua fungdo,
mas é também questdo de significado. Como na arte, o

antropologico dos aparelhos os prové de um campo de

127 Traduzido do espanhol: “Lo africano es considerado auténtico en la medida en que satisface
determinadas fantasias occidentales, concentradas en conceptos fetichistas como la originalidad, la
tipicidad o la autoria. Los primeros conceptos se aplican en la busqueda del "genuino" arte tradicional,
el autor se suele buscar en las obras contemporaneas, generadas por un pensamiento moderno, mas
cercano a la nocion occidental de arte. Serian obras que salen del esquema de "pensamiento salvaje" con
el que se vincul6 de manera arbitraria la realidad material premoderna y la esfera intelectual del hombre
africano. No es casual que en la conocida enciclopedia El Arte y el Hombre, ¢l arte africano aparezca
inmediatamente después que el capitulo dedicado al arte de los locos y los enfermos mentales, y al arte
prehistdrico. Tal vez en esa busqueda de lo salvaje estuvo también el interés por las formas del arte
tradicional africano que manifestaron las vanguardias europeas, que buscaban asideros para enfrentar la
racionalidad burguesa”. VALDES FIGUEROA, 1995, p. 03-08. Este texto foi ministrado como palestra
no II Encuentro Internacional sobre Arte Contemporaneo no Centro Wifredo Lam (sede da Bienal de
Havana) em dezembro de 1995.

128 Traduzido do espanhol: “Pero la aniquilacion del objeto no significa la destruccion de su contenido
humano. En esta persistencia de lo antropologico hay un cierto contenido estético, porque la maquina
parece tener siempre una tendencia antropomorfa que no se anula con su inutilidad”. VALDES
FIGUEROA, 1996, p. 32.
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ociosidade, de um sentido ndo prdtico no que radica sua beleza

e » 129
e sua espiritualidade”.

O objetivo dessas propostas era inserir um grupo de experiéncias que nao
fossem facilmente definiveis em relagdo a tradicdo e a contemporaneidade: como
design e arte, cultura popular tradicional e producdes simbolicas, ou apropriagao desse
mundo simbolico pela arte contemporanea. De fato, tais exibigdes eram inseridas no
contexto de uma exposi¢ao de arte contemporanea internacional, gerando o debate no
nivel de museografia. A duavida consequente ¢ o desafio as féormulas ortodoxas e a
convencionalismos museograficos conceituais, ideologicos, era parte da discussao que

propiciava a Bienal de Havana na ordem estética daquela época.

A Bienal de Havana, em sua terceira edi¢do, caracterizou-se por sua
heterodoxia e irreveréncia ante as conveng¢des, a0 mesmo tempo em que mostrou
determinadas relagdes econdmicas muito particulares, como, por exemplo, no contexto
africano, a oscilacdo do mercado de arte até a economia informal, das expressdes

culturais tradicionais a uma reflexdo sobre uma pseudomitologia do auténtico.

A andlise sociologica que faz a Bienal ndo ¢ s6 local. Ela introduz um novo
critério de trabalho com artes. As outras bienais vinham sendo organizadas em outros
paises, seguindo o modelo da “avo das bienais”, a Bienal de Veneza. Em Havana, os
curadores sdo, a0 mesmo tempo, pesquisadores especializados em areas geoculturais e
historiadores de arte. O trabalho de curadoria divide-se em dois: viagens de estudo-
diagnostico, nas quais se visitam os paises para estudar o contexto sociopolitico e
cultural, ndo sé para encontrar os artistas e obras a se inclui; e também para elaborar
um panorama geral atualizado da cena artistica dos paises visitados, levando em
consideragdo outros fatores da sociedade, da politica e da economia. Foram realizadas
visitas a paises como Gana, Tanzania, Haiti, Brasil, Indonésia e México,m de onde os

pesquisadores voltavam com uma série de temas que nasciam do préprio sistema

129 Traduzido do espanhol: “Lo antropologico de una maquina tiene que ver con su funcion, pero es
también cuestion de significado. Como en el arte, lo antropologico de los aparatos los provee de un
campo de ociosidad, de un sentido no-practico en el que radica su belleza y su espiritualidad”.
VALDES FIGUEROA, 1996, p. 32.

139 No caso do México ver HERNANDEZ ABASCAL, Ibis “Vision del arte mexicano actual”. Revista

Atlantica Internacional. Revista de las Artes. Centro Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas de Gran
Canaria, Espanha, no. 13, primavera de 1996, p. 19-25.
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pesquisado. Posteriormente, discutia-se no grupo como estabelecer ndo s6 conclusodes
locais, mas também diagndsticos interregionais. Por exemplo, apintura dos
cabeleireiros na Africa paralelamente aos Onibus pintados no Haiti. Esse tipo de

trabalho em grupo possibilita estabelecer, além de diagnosticos, progndsticos.
Como destaca Margarita Sanchéz em entrevista:

“E preciso levar em conta que conceber um tema interessante
para ser trabalhado, incluido na praxis de trés continentes, ou a
um nivel mais internacional, é fundamental para o evento.
Partindo desse ponto, os nossos interesses por paises em vias de
desenvolvimento tornaram-se a meta fundamental da Bienal.
Por isso, apos essa Bienal, criaram-se muitas outras bienais,
sobretudo em areas ndo desenvolvidas como a Bienal do
Senegal, Johannesburgo e do Mercosul, alem de outras areas
em processo de desenvolvimento. A Bienal do Terceiro Mundo

ndo acabou, mas deu origem a outras”.

Dentre as atividades da Bienal, além das exposig¢des, organizam-se eventos
tedricos, cujos temas sao definidos por meio de discussdes internas no grupo de
investigadores. A seguir, esses temas escolhidos internamente sao confrontados com

visdes externas por parte de outros criticos, curadores e convidados dos eventos.

A andlise critica realizada nos eventos tedricos nas Bienais de Havana leva a
discussao de temas como os efeitos da aplicagdo das politicas e programas
multiculturais por parte das instituicdes hegemonicas, o que evidencia, muitas vezes, a
persisténcia de um tratamento desigual e a falsa no¢cdo de um mundo global em que

todos seriam tratados da mesma maneira.

Os temas de cada bienal tém origem em uma discussdo feita a partir de uma
série de pesquisas de investigacdo, de dossiés que haviam sido guardados de bienais
anteriores, apresentando os temas que tinham vindo ao debate nos eventos teoricos e
promovendo uma atualizagdo constante do que acontece no mundo. Era um volume de
informacao enorme. Estabelecem-se pontos de partida preliminares, assentados sobre
essa base. A documentagdo encontra-se guardada e catalogada no centro de

documentacdo do Centro Wifredo Lam, com possibilidade de acesso ao publico
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mediante agendamento. Ela tem servido de importante suporte, a partir do intercambio
de materiais com instituicoes do mundo todo e a doacdo de materiais por artistas,
institui¢des, e evidentemente do resultado das viagens de pesquisa dos curadores do
Centro Wifredo Lam, nas pesquisas de estudantes e criticos sobre a vida e a obra de
Wifredo Lam e, sobretudo e inicialmente, de temas relacionados as areas geograficas
que foram tema de estudo das Bienais, assim como para a consulta de materiais
bibliograficos e audiovisuais sobre a produgdo cubana e do resto do mundo. O centro
de documentagdo do Centro Wifredo Lam possui aproximadamente 19.034 catalogos
de arte, 2.492 livros e folhetos, 365 fitas de video, 184 CDs, 31 DVDs e 10.328 slides.
A Hemeroteca do centro de documentacdo possui 4.231 itens, assim como 1.386
recortes de jornais e 108 livros sobre Wifredo Lam. Sobre a importancia € o processo

da aquisi¢ao desses materiais, afirma Eugenio Valdes Figueroa:

“A coleg¢do do Centro Wifredo Lam, assim como o centro de
documentagdo, enriquecido pelas investigagoes de terreno de
seus especialistas, possibilitam a emissdo de diagnosticos e
valoragoes gerais em torno do status da plastica
terceiromundista no sistema de relacoes entre as culturas

) ) ~ . . 5131
ocidentais e ndo ocidentais”.

Tendo um ponto de partida, sdo organizadas as viagens de estudo e
diagnostico de cada pesquisador. Eles visitam os paises para os quais foram
designados para fazer um estudo do panorama artistico contemporaneo local e regional

e investigar o que se exibe nas galerias € o que acontece em todo o ambito cultural.

A formacgao dos pesquisadores era fundamentalmente baseada na historia da
arte ocidental tradicional, o que gerava um choque cultural ao visitarem esses paises.
No caso da Africa, por exemplo, conhecia-se apenas a cultura afro-cubana, que era a

unica referéncia para contatar a cena contemporanea africana.

Havia conversagodes cruzadas entre o que faziam os artistas profissionais € o

B! Traduzido do espanhol: “La Coleccién del Centro Wifredo Lam, asi como el archivo de
documentacion enriquecido por las investigaciones de terreno de sus especialistas, permiten la emision
de diagnosticos y valoraciones generales en torno al status de la plastica tercermundista en el sistema de
relaciones entre las culturas occodentales y no occidentales”. VALDES FIGUEROA, Eugenio. In:
Resistirse a olvidar. Arte del Tercer Mundo (investigaciones). Folder produzido pelo Centro Wifredo
Lam em novembro de 1993.
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que faziam as comunidades; a investigacdo ndo se limitava a selecdo de artistas, mas
preocupava-se também com o surgimento de situacoes, processos culturais, fendmenos
de arte popular, excepcionais ou ndo. Nao havia restri¢do as cenas artisticas, ao mundo
do artista, tratava-se de uma “expedi¢do” sobre a cena estética local, situacdes de uma
visualidade particular. Exemplo: a pintura bastante comum, produzida artesanalmente,

com viés publicitario, da Africa (sign painting).

A partir do contexto especifico, os pesquisadores identificavam a cena
artistica, mas ainda nao sabiam o que estavam buscando, pois estavam abertos a todas
as possibilidades. Coletavam a maior quantidade de material possivel, tendo como

referéncias as discussoes iniciais em Cuba e o que ainda estava para ser discutido.

Uma vez terminadas as viagens, iniciava-se no Centro Wifredo Lam a
discussao dos pesquisadores sobre os resultados de seus estudos diagnoésticos e eles
comecavam a estabelecer relacdes com os temas comuns, estéticas comuns, situagdes
parecidas que tinham um significado diferente e, assim, surgia a selecdo de temas e de

artistas para aquela edi¢ao da Bienal.

Na discussao, respeitava-se a diversidade de visdes globais e de pressupostos
filosoficos ancestrais. Nao se pode esperar que artistas de diferentes continentes ou
paises respondam da mesma maneira questdes concernentes a criacao ¢ valores
estéticos. Mesmo quando era possivel encontrar pontos em comum, ou um sistema
filosofico semelhante, os resultados artisticos sdo diferentes, produzidos com uma
percepcao diferente. A Bienal estava avida pela diversidade de percepcoes,

cosmovisoes e sensibilidades.

Sobre esse processo de curadoria, responde Aracy Amaral, ao ser assim
questionada: “No caso da Bienal de Havana, os curadores atendem diferentes paises,
fazem uma selecdo previa e depois, em conjunto, sdo selecionados os artistas que
participardo da Bienal. Mesmo que alguns dos trabalhos nao tenham sido vistos
pessoalmente, somente através de material grafico, pelos outros curadores. Alguém
pode ser curador de um nucleo sem ter visto os trabalhos? Que vocé acha de nao ver a

obra e fazer a curadoria?”’:

“E problematico! Porque se vocé diz que um vai para Africa do
Norte e seleciona artistas da Africa do Norte, outro vai para a

regidio Sul da Africa, outro vai para o Oriente Médio e depois
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discutem com outros na mesa, com 0S que ndo viram esses
artistas, como é que eles vio poder opinar? E um falso
democratismo! Eu acho. Porque ndo ha possibilidade de vocé
intercambiar conhecimentos com pessoas que ndo tiveram
contato com a obra daquele artista. Vai mostrar um slide, vai
mostrar na internet, vai mostrar uma imagem... Serd que essa
imagem fala suficientemente alto para vocé poder cortar ou
incluir esse artista? E muito dificil. A pessoa que foi e visitou,
eventualmente pode ter visitado o atelié do artista, pode ter
visto outras obras e chegou a conclusdao de que aquele artista é
interessante. Agora, chega outra na mesa e diz: “Ah, eu acho

que esse ndo ¢ tdo interessante!” Tudo é muito relativo”.

Do ponto de vista pessoal, Mosquera destaca suas vivéncias nas viagens a

Africa como curador da Bienal de Havana, e recorda:

“Estava organizando a curadoria sob uma perspectiva
‘terceiro-mundista’ globalizadora e certamente abstrata, e isso
ndo coincidia necessariamente com os valores e os ussos locais,
que respondiam a tramas culturais, sociais e historicas
particulares e interesses concretos, entre outros problemas e
matizes. Tudo ficava mais complexo num mundo de migragoes e
identidades multiplas. A experiéncia deixou marcas em mim
com uma sensibilidade para o complexo de trabalhar entre
culturas e sociedades distintas, onde tem que se comegar por
aceitar uma ampla margem de contradigdo. [...] ha que ter uma
consciéncia clara sobre os conflitos e perigos implicitos, da
necessidade de curar de igual maneira com os ouvidos e com os
olhos e, sobretudo, de assumir as proprias limitagoes. Toda
curadoria transcultural deve comegar por um exercicio de

Lo 132
modestia”.

132 Traduzido do espanhol: “estava comisariando desde una perspectiva “tercermundista” globalizadora
y por fuerza abstracta, y esto no coincidia necesariamente con los valores y los usos locales, que
respondian a tramas culturales, sociales e historicos particulares y a intereses concretos, entre otros
problemas y matices. Todo se complejizaba mas aun en un mundo de migraciones ¢ identidades
multiples. La experiencia me marcd con una sensibilidad hacia lo complejo de trabajar entre culturas y
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CAPITULO 3

3.1. Particularidades das cinco primeiras edi¢oes da Bienal de Havana

A I Bienal de Havana de se realizou em 1984 e tinha como precedente o fato de
que acontecia num pais como Cuba, que com a Revolucao liderada por Fidel Castro
tinha promoivdo “mudancas muito profundas na vida das pessoas, nas relagdes sociais
e nas institui¢des, € criou ou reorganizou de maneira incessante seu proprio mundo
revolucionario”. Na Cuba revolucionaria, “no seio da sociedade se faziam, ainda no
periodo da criacdo da Bienal de Havana, esfor¢os extraordindrios para pensar a si
mesma, formatar e compreender seus projetos, seus modos de transformar-se, por
meio de acdes coletivas, [..] enfrentamentos ideologicos, dentre os quais, na minha

opinido, se insere a criagio da Bienal”.'*

Inserida nesse grande evento que foi o triunfo da Revolugdo em Cuba, se
constitui por decreto oficial (ver anexo documento da Gazeta Oficial de Cuba) o

Centro Wifredo Lam e, mais importante, a Bienal de Havana.

A primeira edi¢ao da Bienal de Havana foi inaugurada em 22 de maio de 1984,
no Museu Nacional das Belas Artes em Havana, com organizacdo do Ministério da
Cultura cubano. Destacam-se na organizagdo dessa primeira edi¢gdo os cubanos José
Veigas, importante arquivista de arte cubana, e Beatriz Aulet. Formavam parte da
equipe Geraldo Mosquera e Nelson Herrera Ysla (este ultimo ainda faz parte da equipe

de curadores do Centro Wifredo Lam). Na Bienal foram apresentadas mostras

sociedades distintas, donde uno tiene que empezar por aceptar un amplio margen de
contradiccion”....”hay que ter una conciencia clara acerca de los conflictos y peligros implicitos, de la
necesidad de comisariar tanto con los oidos como con los 0jos y, sobre todo, de asumir las limitaciones
propias. Toda curaduria transcultural debe empezar por ser un ejercicio de modestia”. MOSQUERA,
1994, p. 19.

133 Traduzido do espanhol: “mediante una gran revolucion, [...] se liber6 a partir de enero de 1959 de las
dominaciones que la aprisionabam, promovié cambios muy profundos de la vida de las personas, las
relaciones sociales y las instituciones, y cre6 o reorganizé6 de manera incesante su propio mundo
revolucionario. La sociedad hacia entonces esfuerzos extraordinarios por pensarse en si misma,
comprender sus cambios y sus permanencias, sus conflictos y sus proyectos, sus modos de
transformarse, em médio de acciones colectivas, luchas violentas, enfrentamentos ideolégicos, cambios
en las creencias, conflictos desgarradores y tensiones muy abarcadoras. Los propios tiempos se
transformaron. El presente se llen6 de acontecimientos y las relaciones interpersonales y la cotidianidad
se llenaron de revolucidn; el futuro se hizo mucho mas dilatado en el tiempo pensable y fue convertido
em proyeto; y el pasado fue reapropiado, descubierto o reformulado, y puesto en relacion con el gran
evento en curso”. MARTINEZ, Heredia Fernando. In: Pensamiento social y politica de la Revolucion.
La politica cultural del periodo revolucionario: memoria y reflexion. Ciclo de conferéncias organizado
pelo Centro Teorico-Cultural, Havana, 2007, p 140.
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monograficas, antoldgicas, do equatoriano Oswaldo Guayasamin, de Francisco
Toledo, do México, do chileno Roberto Matta e, na Casa de las Américas, do

venezuelano Jacobo Borges, ampliando o marco de projecao da obra desses artistas.

Nesta edigdo a convocatdria foi aberta através das embaixadas, somente para a
América Latina, porque ndo se conhecia o que estava acontecendo na arte
contemporanea dos outros paises, como na Africa. Trabalhava-se a partir da revisdo e
posterior selecdo do arquivo da Casa de las Américas, e dos contatos estabelecidos

com outras instituigoes.

Com relacao a I Bienal, pergunta-se Amaral: “Haveria alguma diferenga entre a
criacdo artistica em Cuba, pais que vive ha 25 anos uma experiéncia socialista unica

na América Latina, e os demais paises deste continente?”’

A unica diferenciagdo que me parece claramente visivel ¢, ao nivel de
circulacao da obra, a busca constante pelo estabelecimento de uma nova relagao entre
a arte e o publico, ou seja, uma forma de participacao da sociedade com a criagao.
Como? Alargando as possibilidades de acesso de um grande publico “a producao

artistica que se expde, ampliando sua participacdo no debate sobre essa arte”.'**

Aracy Amaral, que participou como membro do jari na I Bienal de Havana,
comenta sobre as particularidades da relagdo do Estado cubano e a produgdo artistica

em Cuba nessa época:

“Se de um lado a criagdo artistica, do ponto de vista formal, é
absolutamente livre de acordo com sua Constitui¢do,
paralelamente existe uma maquina estatal montada para a
veiculagdo da produgdo artistica, a partir, evidentemente, dos

designios do Estado”."*

Essas relacdes estavam patenteadas nas diretrizes do Governo cubano, como

declarou o entdo Ministro de Cultura de Cuba, nessa época, Armando Hart Dévalos:

34 AMARAL, Aracy. “Observacdes e indagagdes. Criagdo artistica e produgdo cultural”. Cadernos da
Associa¢do Cultural José Marti. Impressoes de Cuba 2. Sao Paulo, 1984.

135 AMARAL, Aracy, “Politica cultural: os modulos”. In: “Observagdes e indagagdes. Criagdo artistica

e produgdo cultural”. Cadernos da Associa¢do Cultural José Marti. Impressoes de Cuba 2. Sdo Paulo,
1984.
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“As experiéncias cerradas conduziram a direita. Queremos
artistas pelo mundo, temos uma tradi¢do cultural ocidental. Ndo
vamos renunciar a ser ocidentais nem vamos renunciar a ser

. - . » 136
comunistas. E complicado”.

Como colocado anteriormente, a primeira edi¢do da Bienal de Havana foi
dedicada unicamente a América Latina. 2.200 obras de 835 artistas ofereceram um
perfil visual preciso da cultura latino-americana, “uma experiéncia que foi mais
importante que ver s6 umas poucas pérolas escolhidas”."”” Contribuiram para essa
escolha a localizacdo geografica e os estreitos e tradicionais vinculos com
personalidades e instituigdes do continente, além da valiosa informacgao ja compilada,
na época, na Casa de las Américas (instituigdo criada logo apos o triunfo da
Revolucao, em 1959, com o intuito de agrupar e valorizar a produgao artistica latino-
americana), facilitando a convocagdo regional. Esta edicao teve carater de concurso e
os titulos dos prémios revelam a inteng¢do de valorizar o legado dos mestres latino-

americanos nas artes plasticas.

Amaral, ao ser questionada sobre suas impressdes como membro do juri da |

Bienal de Havana, responde:

“A esta altura ndo me lembro de mais nada, so me lembro que
foi muito dificil, sofri muito, a gente participa de juri e sofre
sempre, porque é muito penoso vocé selecionar para premiar
uns e ndo premiar outros. Sempre ha um componente mais forte
do ponto de vista politico dos participantes do juri, que mantém
as rédeas na mado, as vezes contra a vontade, e frequentemente
vocé é manipulado, e isso é complicado. Lembro-me que foi
muito dificil, sofri muito. Eu me lembro que depois de Cuba
tinham me convidado a participar de um juri de um prémio

literario e eu falei: ‘ndo vou ndo’, ia estar trancada em um

36 AMARAL, Aracy, “Uma pergunta ao ministro: o artista como transgressor”; In: “Observacdes e
indagacdes. Criagdo artistica e produgdo cultural”. Cadernos da Associa¢do Cultural José Marti.
Impressoes de Cuba 2.530 Paulo, 1984.

37 CAMNITZER, Luis. La Bienal de las utopias, Bienal de La Habana para leeer. Compilagio de
textos. Valencia: Universitat de Valencia, 2009, p 493.
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quarto de hotel lendo ensaios, romances, e ai ia ser outro
sofrimento. Eu acho que participar de juris é uma dadiva do

tempo e da energia da gente, mas é sempre muito dificil”.

Amaral também emite sua opinido sobre os prémios em eventos artisticos de

forma geral.

“E muito relativo. O importante na premiacdo é que hd artistas
que tém muitas dificuldades, inclusive financeiras, de
sobrevivéncia; nesse aspecto é importante que eles tenham uma
recompensa, mas acho mais interessantes, justamente por esses
motivos, os prémios de aquisi¢do, e ndo primeiro lugar,
segundo lugar, terceiro lugar, que podem acarretar, ao mesmo
tempo, muita injustica. Agora, o prémio de aquisi¢cdo eu acho

perfeito, acho otimo.”

Ja sobre as similitudes das propostas apresentadas na Bienal de Havana, entre a

producao artistica cubana e a do resto da América Latina, questiona Amaral:

“Depois de apreciar as delega¢oes dos diversos paises da
América Latina na Bienal de Havana e a delega¢do cubana,
onde todas as tendéncias coexistem, permanece de minha parte
uma pergunta que a muitos pareceu pecaminosa. até que ponto
a vida influencia a arte? Ou seja: assegurada a liberdade de
criagdo, é curioso que a imagem expressa nas obras de artes
visuais ndo apresente diferenciagoes apesar de procederem de
sistemas antagonicos. O que vem demonstrar que o homem é
sempre o mesmo (cultura), a despeito do ambiente que o

envolve, sobretudo no mundo contempordaneo com a fluidez da
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informagdo veiculando modelos a que sdo sensiveis os artistas

de todas as latitudes”.">®

O Brasil ¢ presenga marcante desde esta primeira edi¢do, com a participacao de
obras de sessenta artistas, entre eles Fernando Barata, Leda Catunda, Ester Grinspum,
Arthur Luiz Piza, Branca de Oliveira, Tomie Ohtake e Claudio Tozzi. Também o
Prémio Portinari, concedido ao uruguaio José Gamarra, destaca a importancia do

contexto artistico cultural brasileiro dentro da cena latino-americana.

O publico que visitou a Bienal foi de 175 mil pessoas.

O eixo expositivo radicou-se no Pabellon Cuba'*’

, projetado pelo arquiteto
cubano Orrelly, um prédio sem paredes e com grandes colunas, sendo necessaria a
utilizacao de painéis distribuidos para satisfazer a linha da exposi¢do que agrupou as

obras por manifestagdes artisticas e por paises.

O Pabellon Cuba ainda ¢ um importante centro de encontros culturais, simbolo
da arquitetura pos-revolucionaria, e constitui o exemplo mais representativo da
arquitetura deste periodo, como destaca Magda Ileana, curadora e uma das

especialistas da arte africana:

“Nos espagos do Pabellon Cuba aconteceram eventos como a
Primera Muestra de la Cultura Cubana, em 1966, e o Salon de
Mayo, em 1967. Participaram quase uma centena de artistas,
tanto cubanos como estrangeiros, espectadores da versdo
cubana do afamado saldo francés, organizado em Cuba pela

inicitiva de Wifredo Lam. Além de Lam, participaram os

3% AMARAL, Aracy “Observagoes e indagacdes. Criagdo artistica e producdo cultural”. Cadernos da
Associagdo Cultural José Marti. Impressoes de Cuba 2. Sao Paulo, 1984.

139 «“Uma estrutura minimalista, ao ar livre, que foi construida para acolher o VII Congresso da Unido
Internacional de Arquitetos (UIA) em 1963, tinha o propdsito, como expressou RAIN em seu boletim
noticioso, de funcionar como uma ‘intersec¢do transparente, aberta aos pedes, organicamente integradas
no ritmo cotidiano da cidade; que a arquitetura absorvera aparentemente uma urbanidade transparente, e
se convertia num emblema do espirito de todo um periodo’. Como tal representava o otimismo ¢ o
dinamismo cultural dos primeiros anos da Revolug@o, e um momento de experimentagdo arquitetonica
que logo foi substituida por um populismo mais democratico do tijolo de cimento socialista. Além de
que a Rampa — rua onde localiza-se o Pavilhdo — foi um lugar de grande importancia simbodlica da
cidade durante os anos 1960, a tela de fundo para importantes eventos nacionais ¢ internacionais onde
concentrava-se a vanguarda intelectual”.
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também cubanos Amelia Peldaez, Mariano Rodriguez, Domingo
Ravenet, Ernesto Gonzalez Puig, Luis Miguel Valdés. Entre os
artistas estrangeiros, o chileno Roberto Matta, o islandés
Gudmundur Erro, o mexicano Polo Castellanos, o espanhol
Eduardo Arroyo e os franceses Jacques Monory, Alain Jouffroy
e Bernard Rancillac, entre outros. O resultado do Saldo foi um
‘memordvel mural coletivo, que afirmava os caminhos
ideologicos e politicos dos primeiros anos da Revolugdo
Cubana [...] E, mais importante, insistia na ideia da
coletividade, seguindo o espirito de coletivizagdo e
democratizagdo do espago urbano que tinha inspirado a
conceig¢do do proprio Pabellon. Um ano mais tarde, realizou-se
ali mesmo a exposi¢do Del Tercer Mundo, que, entre outras
coisas, identificava a filiagdo ideologica ao mundo capitalista
subdesenvolvido de uma ilha que, pouco antes, havia declarado
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o carater socialista de sua revolugdo”.

O espago propiciava uma diferenciacdo entre manifestacdes e suportes
artisticos, com a utilizagdo de diferentes tipos de painéis, conforme declaracdo de

Nelson Herrera Ysla em entrevista:

“A Bienal de Havana, porém, desde o primeiro momento, evitou
a representagdo por paises, em vez disso, agrupou as obras por
géneros e por manifestagoes: pintura, escultura, gravura,
fotografia etc. Assim, fez-se um modelo hibrido entre as bienais
que existiam nesses momentos, como a de Veneza e a de Sdo
Paulo. A partir da Il Bienal, esse modelo foi se transformando,

mudando ligeiramente, para todas as expressoes sem distingdo e

' GONZALEZ-MORA, Magda, “El Sitio”. In: Post-utopias y rumores de ciudad en el Pabellén Cuba,
4D - 4 Dimensions, 4 decades. Lisa Schmidt-Colinet / Alex Schmoeger / Eugenio Valdés Figueroa
(ed.). Berlin: Florian Zeyfrang,, 2008, p. 408. Traduzido do espanhol: “un memorable mural colectivo,
que afirmaba los caminos ideologicos y politicos de los primeros afios de la Revolucion Cubana [...] Y
lo més importante, insistia en la idea la colectividad, siguiendo el espiritu de colectivizacion y
democratizacion del espacio urbano que habia inspirado a la concepcion del propio Pabellon. Un afio
mas tarde tuvo lugar alli mismo la exposicion Del Tercer Mundo que, entre otras cosas, identificaba la
filiacion ideoldgica al mundo capitalista subdesarrollado de una isla que, poco antes habia declarado el
caracter socialista de su Revolucion.”
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sem discriminagdo. Esse fato levou a inser¢do da arte popular,
da arte espontdnea, da arquitetura e do desenho industrial. Com
isso, eliminaram-se as hierarquias e os limites, que nem sempre

tinham espago na institui¢do Arte”.

Sobre sua participagdo na I Bienal, Leonor Amarante declara na entrevista:

“Devo dizer que fui a todas as edi¢oes da Bienal de Havana. Na
primeira, decidi ir, mesmo o Brasil ainda ndo mantendo
relagoes diplomaticas com Cuba. Cheguei sem Vvisto, era
reporter do jornal O Estado de S. Paulo, que era rotulado como
de centro-direita. Fiquei detida no aeroporto por algumas horas
até que se esclarecesse o motivo de minha viagem, que era
cobrir a Bienal de Havana. Minha amizade com Leon Ferrari,
artista argentino, na época radicado no Brasil, do qual tinha
uma carta me apresentando a Ernesto Guevara, pai do Che, de
quem consegui uma entrevista, fez com que as coisas se

acomodassem”.

E a pergunta “¢ verdade que vocé tem algumas restri¢des sobre a I Bienal de

Havana?”, responde Amarante:

“A I Bienal de Havana atribuiu prémios e os escolhidos bem
ilustraram a tendéncia realismo socialista do juri formado por
criticos internacionais. Os artistas brasileiros, assim como eu,
também ndo tinham visto e ndo poderiam enviar suas obras
pelas vias normais. Assim, chegaram q Havana via Paris, e
nunca mais puderam voltar. Afinal éramos todos clandestinos!
As duas edi¢es seguintes, além de se abrirem para a Africa e o
Oriente Médio, passaram a privilegiar outras tendéncias. A
Bienal de Havana foi uma conquista enorme de Cuba, que
conseguiu  durante todos esses anos levar artistas

contempordaneos importantes, assim como criticos, diretores de
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museus e, suas primeiras edi¢oes, embora realizadas com
enormes dificuldades, no entanto insistiam em conceder
prémios. A Bienal de Havana iria acontecer mais cedo ou mais
tarde. Cuba sempre teve uma produgdo artistica vigorosa,
especialmente na gravura. Ha artistas modernistas que
compoem a historia da arte mundial, como os pintores maximos

da llha: Wifredo Lam e René Portocarrero”.

Sobre a importancia da organizagdo da I Bienal de Havana, e
consequentemente sobre o significado do perfil da mostra cubana, escreveu Eliseo

Diego na introducao do catalogo da I Bienal:

“A comunicagdo entre os povos do Terceiro Mundo tem sido
uma catastrofe encorajada pelas mas intengoes do imperialismo
desatualizado ou em processo de corrupta decomposi¢do. A
Revolugcao Cubana tem proposto, com inquebrantavel empenho,
romper todas as barreiras entre irmdos, reintegrando o
disperso. Assim, esta I Bienal é ndo so importante evento
artistico, mas um fato de significa¢do historica que deveria ter
incalculaveis e consoladoras consequéncias para o futuro de
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todos”.

A II Bienal de Havana foi realizada em 1986.

“Quando maior deveria ser o estimulo a vida cultural, menor
resulta esse apoio na dura realidade de nossa economia,
afetadas por uma ordem internacional injusta. A vez que, as

grandes metropoles capitalistas, através de vastos e

I WEISS, Rachel, 2008, p. 364.Traduzido do espanhol: “Eliseo Diego escribié en la introduccion al
catdlogo de la Primera Bienal: ‘La incomunicacion entre los pueblos del tecer mundo ha sido una
catastrofe alentada por las aviesas intenciones de imperalismo ya caducos o en trance de corrupta
descomposicion. La Revolucion Cubana se ha propuesto, con inquebrantable empefio, romper toda
barrera entre hermanos, reintegrar lo disperso. De aqui que esta primera Bienal sea, no sélo un
importante evento artistico, sino un hecho de significacion histérica que ha de tener incalculables y

995

consoladoras consecuencias para el futuro de todos’”.
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poderosissimos circuitos de museus, galerias, simposios,
publicagoes e meios de difusdo massiva, criam os modelos da
‘arte universal’. Sem menosprezar os valores universais que
existem em algumas dessas produ¢oes — a cuja assimilagdo
critica ndo devemos renunciar —, certamente se marginaliza a
rica arte dos paises do Terceiro Mundo. Trata-se, portanto, de
abrir uma ofensiva em grande escala, que devemos enfrentar
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quaisquer que sejam as condigoes”.

De 1984 até 1986, foram feitas pesquisas e visitados alguns paises do chamado
Terceiro Mundo, possibilitando a inser¢do de artistas dessas regides nesta segunda

edicao.

A 1I Bienal, em 1986, teve a participagao de setecentos artistas de sessenta
paises ,e 2.500 pecas expostas. Estendeu-se para os paises africanos, asidticos e do
Oriente Médio. Foi um desafio, j4 que nao se tinha informagdo suficiente sobre a
producao artistica desses paises para se realizar o agrupamento de tdo vasta producao.
Dessa forma, pela primeira vez aconteceu a privilegiada conjuncdo de obras
produzidas exclusivamente no dito, a época, “Terceiro Mundo”. Nesta edi¢do
manteve-se o carater competitivo, assim como manteve o critério de outorga-los “com
0 objetivo de destacar aquelas producdes que poderiam servir de exemplo para a
diversidade e riqueza de expressdes”.'*> Os prémios foram dados & mexicana Marta
Palau, ao representante das Filipinas, Lani Maestro, ao angolano Anténio Ol¢é e ao
cubano José Bedia. Na noite inaugural, houve um concerto com Mercedes Sosa, Chico

Buarque e Pablo Milanés, do qual participaram cerca de 40 mil pessoas.

A pergunta “o que vocé acha dos prémios em bienais?”, Ivo Mesquita

responde:

“Acho o seguinte, [os prémios] ndo fazem sentido, se for pelo

viés da competi¢do, mas se for um prémio em dinheiro, que

42 Armando Hart D4valos, ministro de cultura de Cuba na época na apresentagdo do catalogo da II
Bienal de Havana em 1986. p. 13.

'3 Traduzido do espanhol: “con el fin de destacar aquellas producciones que pudieran servir de ejemplo
en cuanto a diversidad y riqueza de expresiones”. LLANES, Llilian. In: Catadlogo da III Bienal de
Havana, p. 16.
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contribua para o artista tocar a vida, continuar produzindo,
nada contra. E curioso porque o modelo da Bolsa Pampulha'*,
feito pelo Adriano Pedrosa e o Rodrigo Moura, mantém algo do
formato dos saloes, ja constituidos no Brasil. Fui juri do Saldo
de Abril, no Ceard e os artistas selecionados ganham um pro-
labore além do prémio. Acho isso muito legal. O prémio tem que

ser um reconhecimento pela obra, um estimulo pelo potencial,

mas tem que ter transparéncia’.

Sobre o perfil desta edigdo se coloca a curadora do Centro Wifredo Lam e da

Bienal de Havana, Margarita Sanchez:

“A Il Bienal ja teve a participagdo de artistas do chamado
Terceiro Mundo e priorizou fundamentalmente a ideia que
colocava Cuba dentro do movimento dos paises nao alinhados
na década de 1980, vinculando-se justamente a consciéncia de
que a figura emblematica de Wifredo Lam, que deu origem ao
Centro com seu nome, tinha as trés origens. africana, asidtica e

latino-americana’.

Que aconteceu em termos de espacos museograficos e museologicos?
Repetem-se os processos da edi¢do anterior e, pela primeira vez, se incorpora o espago
expositivo do Museo Nacional de Bellas Artes, edificio do final da década de 50, com
caracteristicas modernistas — cubo branco —, sendo o principal espago da mostra. O

critério para a distribui¢dao das obras foi por manifestagdes artisticas.

As obras em papel e as fotografias foram mostradas em painéis; as pinturas
foram colocadas diretamente nas paredes do museu. Poucas esculturas e instalagdes

foram exibidas desta vez.

Sobre o papel desempenhado por esta edi¢ao da Bienal de Havana e a relagao

da mesma com o contexto cubano, destaca Weiss que:

144 . . - . .

A bolsa Pampulha foi criada em 2002. Com o 27° Saldo Nacional de Arte de Belo Horizonte,
implantou-se a Bolsa, lhe dando um novo formato ao projeto com a criagdo de um processo de
residéncias para os artistas selecionados assim como auxilio financeiro aos mesmos.
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“A Bienal indicou a importancia de reunir artistas e intelectuais
procedentes do Terceiro Mundo, criar uma comunidade em que
floresce uma cultura baseada em oposi¢do a hegemonia
(cultural) do Norte — uma comunidade concentrada em Havana.
Tangente a politica cultural geral de massificagdo daqueles
anos, a Bienal também tinha um papel a desempenhar nos
objetivos de ‘culturaliza¢do’ que faria da popula¢do cubana um
publico educado e culto, e também mais plenamente

revoluciondrio” .\

Durante o processo de devolugdo das obras da I Bienal, em 1984, e para a
preparagdao da segunda edicdo da Bienal, ¢ designada, como diretora, Llilian Llanes,
que ficaria a frente do Centro Wifredo Lam e da Bienal de Havana até a realizacao da
sexta edicdo. Llanes organiza o que se conhece como a equipe fundadora do Centro
Wifredo Lam. Lembrando que a equipe que organizou a I Bienal pertencia ao
Ministério de Cultura de Cuba e da qual formavam parte, entre outros, José¢ Veigas,
Gerardo Mosquera (que continuou trabalhando como especialista na equipe), Tonel
(Antonio E. Fernandez, artista recém-formado que na época cumpria servigo social no
ministério) e Nelson Herrera Ysla, que ainda trabalha na instituicdo. Também faziam
parte dessa equipe a diretora do Departamento, Beatriz Aulet, ¢ o responsavel pelo
transporte das obras, o Sr. Juna Blanco. Dessa forma, a equipe da Bienal ndo coincide
com a equipe fundadora a partir do trabalho na nova sede. Incluiram nesta equipe
todos aqueles que, depois de formados e mesmo sem um edificio sede, ja que as
reunides aconteciam num pequeno escritdorio emprestado na sede da revista Revolucion
v Cultura no bairro Kolhi, em Havana, tinham comecado a trabalhar, em setembro de
1985, na primeira sede, radicada nas ruas Oficios e Acosta, em Havana Velha. Faziam
parte também Ibis Hernandez Abascal (especialista responsavel por Brasil, Coldmbia e

M¢éxico), que comecou em junho de 1985, e Margarita Sanchéz (estudiosa da producao

145 WEISS, Rachel, 2008, p. 365. Traduzido do espanhol: “Teniendo como sede el Museo de Bellas
Artes, la Bienal indic6 la importancia que se concedia a convocar a artistas e intelectuales procedentes
del tercer mundo, crear una comunidad en que floreciera una cultura basada en oposicion a la
hegemonia del norte — una comunidad que se concentrara en La Habana. Tangente a la politica cultural
general de masificacion de aquellos afios, la Bienal también tuvo una parte que desempefiar en los
objetivos de ‘culturalizacion’ que harian de la poblacidén cubana un publico educado y culto y, ademas,
mas plenamente revolucionario.”
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artistica de Argentina, Chile, Paraguai e Uruguai), em setembro deste ano. Ambas

ainda hoje curadoras e especialistas do Centro Wifredo Lam.

Devido a pouca informacao de que dispunham os organizadores desta edi¢ao
sobre arte contemporanea dos paises incluidos dentro do Terceiro Mundo, somente foi
feito um estudo diagnostico da producdo artistica dos paises visitados, ou daqueles de

que se possuia alguma informagao, com as limita¢des proprias de tal desafio.

A primeira e a segunda bienais de Havana serviram como diagndstico para ter
uma nog¢ao geral do que estava acontecendo nessas areas “periféricas”, e nelas se
manifesta o “dilema” museografico que perdura até hoje na Bienal. As obras nao eram

mostradas nem organizadas em pavilhodes, e sim por manifestacdes artisticas ou temas.

Era urgente, conforme relembra Llanes na apresentacao da III Bienal,

“Promover a integragdo entre os artistas do Terceiro Mundo,
baseada em um conhecimento de suas propostas. Foram feitos
grandes esfor¢os para excursionar em dreas e regioes
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desconhecidas e explorar sua criagdo artistica”.

A III Bienal aconteceu em 1989. Como afirma a curadora Rachel Weiss: “A 111

1”147’ iStO

Bienal foi langada em novembro de 1989 em meio a uma catastrofe naciona
¢, o colapso da Unido Soviética e a consequente perda da relacio econdmica
privilegiada estabelecida com Cuba. A despeito disso, Nelson Herrera Ysla na

entrevista diz:

“Na IIl Bienal, convocou-se um critério curatorial especifico
com temas e assuntos, de modo a refletir em torno de algo
concreto, e ndo seguir imitando os modelos anteriores, tanto

estrangeiros como o proprio da Bienal de Havana”.

146 <1 a integracion artistica es una necesidad y dar el primer paso resultaba inevitable”. LLANES,
Llilian. In: Introdugéo do catalogo da III Bienal de Havana, p. 16.

Y7 WEISS, Rachel, 2008 p. 365. Traduzido do espanhol: “La tercera Bienal se emprendi, en
noviembre de 1989, en medio de una catastrofe nacional.”
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Nesta edicao ,a bienal se estrutura no sentido de ser a primeira com um
conceito curatorial. Tradicdo e contemporaneidade foram o eixo curatorial. Concebe-
se o que se chamou “ensaio geral” para ensaiar essas ideias. Ainda ndo se tinha
estabelecido a linha de discussdo pela equipe de curadores da Bienal da analise dos
temas, da selecdo de artistas, da museografia e outros. O carro-chefe era dirigido pelas
ideias de Gerardo Mosquera, Llilian Llanes e Nelson Herrera Ysla. Novamente ¢

usado o espago do Museu Nacional de Bellas Artes.

O trabalho investigativo e a reflexdo sobre diferentes topicos da producao dos
paises do Terceiro Mundo fizeram com que a partir da terceira edicdo surgisse uma
estrutura em torno de um objeto de reflexdo. Consolidou-se, dessa forma, um critério
de bienal tematica, com o j& citado tema “Tradigdo e contemporaneidade”, que

também foi motivo de discussdo, como pode ser atestado nas entrevistas em anexo.

O discurso sobre a identidade, a partir desse momento, comega, na Bienal, a
atender especificidades locais e regionais. Obviamente, o tema da morte, tratado por
artistas colombianos ou mexicanos, ndo estd submerso em magias ou no real
maravilhoso, muito menos no barroco latino-americano. Em alguns casos, ¢ abordada
a tradicdo do culto aos mortos; em outros, a morte ¢ abordada a partir da violéncia
urbana. Por outro lado, ha a identidade como um processo, ¢ ainda a arte que se revela

por suas defini¢des, que nunca termina de se fazer.

Uma caracteristica da II Bienal de Havana ¢ sua énfase em investigacdes com
um corte socioldgico das cenas artisticas e dos contextos socioculturais de seu
interesse. Assim, apareceram como temas centrais a marginalidade, as migragdes, o
colonialismo cultural, hibridagdes, apropriacdes e entrecruzamentos na cultura popular

contemporanea e na génese de determinadas produgdes simbolicas, entre outras.

A diferenga entre as duas primeiras bienais esteve limitada fundamentalmente a
sua extensdo, tanto no que respeita aos paises participantes como as atividades
realizadas. Ja na terceira edicdo, havia o objetivo de obter uma visdo ampla e de
conjunto da arte no Terceiro Mundo. Com relagdo aos prémios, decidiu-se ndo manté-
los, para evitar o que, conforme Llanes, aconteceu nas duas primeiras edigdes: “a forga

da competicdo fez que o evento fosse valorizado pela grande maioria s6 pela mostra
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concurso, ¢ se perdera de vista o conceito integrador e polivalente do mesmo™'*®.

Continua Llanes: “eliminou-se a orientacdo competitiva, dando um carater de reflexao

a mesma”.'¥’

Como mencionado anteriormente, aproveitava-se a realizacdo do evento, e
sobretudo a presenca de artistas e criticos, para organizar diversas atividades, tomando

como referéncia a exibi¢do das obras na exposi¢do preparada pela Bienal:

“As exposigoes teriam que aportar o material visual necessario
para um primeiro nivel de andlises, os workshops deveriam
permitir o intercambio e enriquecimento de ideias entre os
artistas a partir das experiéncias particulares suscetiveis de
serem generalizadas; e os debates teoricos teria que se
converter no espago necessario de reflexdo entre todos os

. . » 150
participantes .

Nesta edi¢do, como ja dito, utiliza-se pela primeira vez um tema na concepgao
da Bienal, com o objetivo de “refletir sobre os problemas da tradicdo e a
contemporaneidade na arte do ‘Terceiro Mundo’, sem pretender encontrar uma
resposta definitiva, mas analizar, debater e valorizar alguns caminhos seguidos pelos
artistas, seus resultados e sua importancia dentro do contexto geral da arte do Terceiro

Com relacao a inser¢do de um tema, Rachel Weiss destaca que:

¥ Traduzido do espanhol: “la fuerza de la competencia hizo que el evento fuera valorado por la gran
mayoria s6lo por la muestra concurso y se perdiera de vista la concepcieon integradora y polivalente del
mismo”. LLANES, Llilian. In: Introdugio do catilogo da III Bienal de Havana. p. 16.

149 . e, . ., .. . , .,
Traduzido do espanhol: “se elimind su orientacién competitiva y se le dio un caracter de reflexion a
la misma”. Idem.

5% Traduzido do espanhol: “Las exposiciones tendrian que aportar el material visual necesario para un
primer nivel de analisis, los talleres, permitir el intercambio y enriquecimiento de ideas entre los artistas
a partir de experiencias particulares susceptibles de ser generalizadas; y los debates tedricos, convertirse
en el necesario espacio de reflexion entre todos los participantes.” Idem.

15! Traduzido do espanhol: “reflexionar sobre los problemas de la tradicion y la contemporaneidad en el
arte del Tercer Mundo. No pretender encontrar una respuesta definitiva sino analizar, debatir y valorar
algunos caminos seguidos por los artistas, sus resultados y su importancia dentro del contexto general
de arte del Tercer Mundo”. Idem.
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“A propria Havana foi comprometida e energizada, a Bienal se
despojou dos vestigios remanescentes da forma colonialista
(prémio e organizagdo das obras conforme a nacionalidade do
artista) e uma metodologia de curadoria, baseada nos temas,
liberou o espago para uma maior ambicdo e realizagcdo

. 2 152
intelectual ”.

Mesmo assim, a diretora do Centro Wifredo Lam demonstra como estavam
cientes dos riscos de organizar a Bienal de Havana com um tema de discussdo, e

relembra:

“Ndo ignoravamos o perigo que implicava a seleg¢do desse tema
pelo habito, muito estendido, de vincular a ele somente aqueles
artistas que abordam suas raizes étnicas e de minimizar, ou
desconhecer, as tradigoes provenientes de outros aspectos de

. r . » 153
nosso processo historico e cultural”.

E Llanes justifica a escolha do tema “Tradi¢do e contemporaneidade”:

“Nosso interesse é romper esse esquema mediante a motivagcdo
para uma busca do proprio como consequéncia de milhares de
anos de formagdo de nossos povos, identificar aquelas tradig¢oes
forjadas no desenvolvimento de nossa historia como resultado
de multiplas misturas, da intera¢do com o meio geogrdfico e
natural e dos particulares processos historicos, economicos,
sociais e politicos, entre outros, que tém tido sua expressdao na
arte. Na América Latina, por exemplo, quem duvida de que nas

nossas mais profundas tradigoes se encontre a admiragdo e o

152 WEISS, Rachel, 2008 p. 365. Traduzido do espanhol: “La propria Habana quedé comprometida y
energizada, la Bienal se despojo de los vestigios remanecentes de forma colonialista (premio y
organizacion de las obras segun la nacionalidad del artista), y una metodologia de conservacion , basada
en los temas permiti6 el espacio para una mayor ambicion y logro intelectuales.”

153 Traduzido do espanhol: “No ignorabamos el peligro que comportaba la seleccion de este tema por el
habito, muy extendido, de vincular a €l s6lo a aquellos artistas que incursionan en sus raices étnicas y de
minimizar, o desconocer, las tradiciones provenientes de otros aspectos de nuestro proceso historico y
cultural.” LLANES, Llilian, Introdugo do catalogo da III Bienal de Havana. p. 16.
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respeito a nosso herois e martires, enfrentadores dos sucessivos

. . ~ . ~ »” 154
processos de conquista, COlOI’llZClg’(lO e I’l€0COIOI’llZCl§'GO .

Sem deixar de reconhecer as dificuldades, e que a Bienal nao tinha chegado a
sua realizagdo plena, conforme Llanes, a Bienal representava, na época (1989) “a
mostra internacional mais importante dos artistas da Asia, Africa e América Latina,
mostrando o desenvolvimento de suas expressdes artisticas e a significacdo de seus

auténticos valores”.'>>

As investigagoes foram dirigidas a busca daqueles elementos que os artistas
poderiam ter em comum, buscando entre eles a unidade dentro da diversidade. Deu-se

visibilidade a apropriagdo contemporanea do tradicional.

A implantacdo de um eixo curatorial no desenho da Bienal implica uma
estrutura nova em termos conceituais € no desenho museografico. Que fazer com o

espaco?

A partir daqui, a distribuicdo das obras ndo sera mais por representagcoes
nacionais. A museografia e a montagem tiveram em consideracao, em alguma medida,
0 peso que tinham, nas obras, o tradicional € o contemporaneo — em umas pesavam
mais os elementos da tradicdo —, assim como as diferentes linguagens utilizadas e os

tipos de materiais para a articulacdo do desenho museografico.

Nao foi necessaria a utilizagao de painéis para quadricular os espagos, s6 foram
usados onde eram necessarias como parede e divisao, ou para distinguir, destacar uma

obra, enfim, dar um carater conceitual a mostra.

5% Traduzido do espanhol: “Nuestro interés es romper este esquema mediante la motivacion hacia una
blsqueda de lo propio como consecuencia de miles de afios de formacion de nuestro pueblos, identificar
aquellas tradiciones forjadas en el desarrollo de nuestra historia como resultado de multiples mezclas,
de la interaccion con el medio geografico y natural y de los particulares processos historicos,
econdmicos, sociales y politicos, entre otros, que han tenido y tienen su expresion en el arte. En
América Latina, por ejemplo, quién duda de que en nuestras mas profundas tradiciones se encuentra la
admiracion y respeto a nuestros héroes y martires, enfrentados a los sucesivos procesos de conquista,
colonizacion y neocolonizacion”. LLANES, Llilian, Introdugdo do catdlogo da III Bienal de Havana. p.
16

155 . . . . , . . . . .

Traduzido do espanhol: “Ia cita internacional mas importante que tienen los artistas de Asia, Africa
y América Latina para mostrar el desarrollo de sus expresiones artisticas y la significacion de sus
aténticos valores”. Idem.
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Em minha opinido, a inclusao de brinquedos africanos na terceira edi¢ao, como

Jj& exposto, € coerente com o pronunciamento de Belting:

“Se tais processos [o autor refere-se ao tema étnico, culturas
tribais e Africa ‘continente negro’ na reivindicacdo do direito a
sua propria arte] se multiplicarem e tiverem de ser levados em
considerag¢do pela nossa cultura cientifica, entdo estaremos a
caminho de uma época em que a historia da arte terd outra

. . . ))156
fisionomia e outro sentido.

Os curadores decidiram mostrar em paralelo algumas das expressdes populares,
as quais, em alguns casos, formam parte de obras contemporaneas por uma producao
viva nos paises, ¢ mostra-las no mesmo nivel das produg¢des contemporaneas: os
brinquedos de arame feitos por criangas africanas, ou as varias imagens de Bolivar

talhadas em madeira feitas por artesaos venezuelanos.
Sobre a insercao dessas expressoes populares, destaca Weiss:

“.. as talhas populares de Simon Bolivar, bonecos feitas a mdo
do México, brinquedos de arame de Africa do Sul, escultura
chokwe angolana e vestuarios latino-americanos, ceramica
cubana, uma exposi¢do sobre o kitsch e outra de telas
enlodadas Bogolan do Mali converteram a Bienal em um local
de atividade e entusiasmo. [...] Como era um esfor¢o compilar
as obras, a Bienal foi sobretudo uma zona de intercambio, em
que as oficinas, palestras e debates — organizacdo e

espontaneidade — foi dada igual importincia”."’

16 BELTING, 2006, p. 100 ¢ 101.

157 WEISS, Rachel, 2008 p. 365. Traduzido do espanhol: “...las tallas populares de Simoén Bolivar,
mufiecas hechas a mano de México, juguetes de alambre de Africa del Sur, escultura Chokwe angolefia
y textiles latinoamericanos, ceramica cubana, una exposicion sobre el kitsch y una de telas enlodadas
Bogolan de Mali) convirtieron la Bienal en un sitio increible de actividad y entusiasmo... Como fue un
esfuerzo por compilar obras, la Bienal fue sobre todo una zona de intercambio, en la que a talleres, y
conferencias y debates — organizacion y espontaneos — se les concedid igual importancia”.
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Ao mesmo tempo, foram mostrados os trabalhos de varios artistas que
recorrem a procedimentos e materiais que formam parte de uma tradi¢do — com o
vestudrio latino-americano mostrado na Casa de las Américas e a caligrafia nos paises
arabes como exemplos de propostas que operam dentro da producao contemporanea.

Distingue-se o tradicional também como produ¢do contemporanea.

Foram convidados artistas contemporaneos cuja producdo e procedimentos
estao ligados ao tradicional, e que pelo contetido da producdo se afastam desse tema.

As exposigdes foram concebidas e organizadas como mostras especiais ou colaterais.

Foi preciso procurar espagos para este tipo de representacdo, dar-lhe
visibilidade em outros espacos expositivos, € por isso, a partir desta edi¢do e com as
novas problematicas museograficas, as obras sdo distribuidas pela Havana Velha,
especificamente nas casas coloniais que pertencem ao Museu da Cidade da Oficina do
Historiador da Cidade, Eusébio Leal'*®. A equipe da Bienal solicita esses espacos para
expor as obras, ja que o prédio sede do Centro Wifredo Lam era muito pequeno para

um evento desta envergadura.

A expectativa, para o publico, era visitar uma mostra onde estivessem expostas
esculturas tradicionais em madeira; mas, ao mesmo tempo, foi introduzida uma
producdo contempordnea que era a escultura em arame. Nessa mesma exibicao se
rompeu, a partir de outra Otica, a expectativa da arte com tema africano, com uma
exibicao de escultura shona (feita com pedras semipreciosas) do Zimbabue. Nao so

foram exibidos brinquedos africanos, mas também pipas chinesas.

A terceira edigdo caracterizou-se por sua heterodoxia e irreveréncia ante as
convengdes, a0 mesmo tempo em que mostrou determinadas relagdes econdmicas
muito particulares. Por exemplo, no contexto africano, a discussao oscilou do mercado
de arte até economia informal, das expressdes culturais tradicionais a uma reflexao

sobre uma pseudomitologia do auténtico.
A visao de Mosquera sobre este tipo de proposta ¢ taxativa:

“Os novos valores especulativos antevistos em imagens exoticas

158 S . .

Essa oficina é a responsavel por levar adiante o programa de restauro de Havana Velha, tendo
resgatado muitas destas casas e convertido-as em centros culturais em coordenagdo e com o apoio de
algumas embaixadas.
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SO0 produziriam o fortalecimento, unicamente, do poder

A . . » 159
economico do mercado da arte ocidental”.

E continua Mosquera, insistindo no sentido politico-ideologico desse tipo de

mostra:

“O multiculturalismo, é, em definitivo, uma posi¢do ndo so
estética, mas também politica. Trata-se, efetivamente, duma
colonizagdo ideologica da discussdo em torno de nog¢oes como
as de identidade, alteridade, diferenca, singularidade,
enraizamento, racismo, xenofobia, homofobia, nacionalismo,

.. . . 2 160
cosmopolitismo, mesticagem, comunidade”.

Insistindo no carater mercadologico e financeiro desse tipo de evento, ressalta

Mosquera:

“Porque, no fundo, qualquer artista, desses novos racistas (que
se sustentam com verbas provenientes dos paises periféricos — é
a especialidade de [Dan] Cameron, com suas exposi¢oes
absurdas), conscientes de sua vanta[Achille Bonito] Oliva,
Hoet, ou Martin (Les Magiciens de la Terre), qualquer um
desses artistas demagogos vdo buscar no Suriname e na
Australia sempre um artista sem nome ou sem individualidade,
pois seu papel — quando seu trabalho é para ser exibido em
Paris ou Madri —, ¢ representar uma arte inferior (embora
concedido o ‘direito a diferenca’) uma arte incompreensivel,
exotica, sem inteligéncia formal, conceitual, pobre de sentidos

e de reflexdo, representagdo de uma cultura inexistente,

159 Traduzido do espanhol: “A costa, por tanto, de nuevos valores especulativos antevistos en imagenes
exodticas que no producirian mas que el fortalecimiento del poder econdémico exclusivamente del
mercado del arte ocidental”. MOSQUERA, 1994, p. 22 e 23.

160 «E] multiculturalismo es, en definitiva, una posi¢do no solo estética sino também politica. Se trata,
efectivamente, de uma colonizacién ideoldgica de la discusion en torno a nociones como las de
identidad, alteridad, diferencia, singularidad, enraizamiento, racismo, xenofobia, homofobia,
nacionalismo, cosmopolitismo, mestizaje, comunidad”. MOSQUERA, 1994, p. 23 ¢ 24.
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seguindo os parametros do despotico universalismo humanista,
beatificado e pietista; aparece assim a representa¢do de um
Terceiro ou Quarto Mundo, devastado, e na melhor das
hipoteses floresce (e é isso que os ocidentais apreciam, e por
isso pagam aos Oliva, Camerons e Hoets, para que representem
suas iniciativas), apesar da grande miséria humana dos paises e

4 s 161
lugares de onde eles vém”.

Da terceira edi¢do da Bienal de Havana, com uma critica da situagdo
econdmica em Cuba pelo fim do socialismo na Europa, participaram 43 paises, 190
artistas e 684 obras. A III Bienal coincidiu com a megaexposi¢cdo curada por Jean
Hubert Martin, Magiciens de la Terre, no Centre Georges Pompidou e no La Villete.
A critica internacional destacou esses dois eventos (Bienal de Havana e exposi¢do no
Pompidou) como dois extremos ideoldgicos na relagdo com as cenas da “periferia” e
pelas diferencas no tipo de aproximacio a arte produzida na “periferia”: Africa, Asia,
Oriente Médio, América Latina e também minorias no Primeiro Mundo, como
amerindios no Canada e Estados Unidos, aborigenes australianos, chicanos, imigrantes
africanos no Reino Unido, Estados Unidos e Franca. Na exposi¢ao da Franc¢a, éramos
vistos como magos ou bruxos e, no outro extremo, a Bienal de Havana alcunhava-se
como Bienal do Terceiro Mundo. Esses dois extremos serdo mantidos como duas

linhas paralelas que eventualmente se tocam durante toda a década de 1990.

E continua Belting na abordagem dos processos de ruptura com relagdo a o tipo

de exposi¢do descrito acima:

161 . . . .
Traduzido do espanhol: “Porque en el fondo, cualquier artista que estos nuevos racistas (que se

sacian con sumas finacieras arrebatadas a paises periféricos — es la especialidad de (Dan) Cameron —
con sus absurdas exposiciones, conscientes de su ventaja gerarquica en relacion con los artistas, pero
siempre vestidos de multiculturalistas, como (Dan) Cameron, (Achille Bonito Oliva), (el belga Jan)
Hoet, (Jean-Hubert) Martin (Les Magiciens de la Terre), cualquier artista, decia yo que estos
demagogos van a buscar a Surinam o Australia, sera siempre un artista sin nombre y sin individuo,
porque su papel — cuando su trabajo es para ser expuesto en Paris o en Madrid — es el de representar un
arte inferior (a pesar de reconocérsele el “derecho a la diferencia”), un arte incomprensible pero exético,
sin ‘inteligencia’, ‘formal’, ‘conceptual’ y pobre de sentidos y reflexibilidad, una representacién de una
cultura inexistente siguiendo los parametros del despoético universalismo humanista, beatificado y
pietista; aparecen , asi, en representacion de un tercer y cuarto mundos desvastados o, en la mejor de las
hipétesis, de una cultura que florece (y es eso lo que los occidentales aprecian y por eso pagan a los
Oliva, Camerons y Hoets para que realicen sus iniciativas), a pesar de la mayor miseria humana de los
paises y lugares de donde proceden”. MOSQUERA, 1994, p. 25.
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“...numa cultura tribal — sim, ouso dizé-lo — ndo existe arte, mas
ndo porque ali as imagens ndo tenham forma artistica. Elas
apenas ndo surgiram com a intengdo de ser arte, mas serviram
a religido ou a rituais sociais, o que talvez é mais significativo
do que fazer arte em nosso sentido. O tema torna-se
embaracoso ali onde sempre se buscou expor a arte universal e
ndo se podia evitar essa variante. Assim, a grande exposi¢do
organizada, em 1989, no Centro Pompidou e no La Villete
revelava a grande desorienta¢do na abordagem do fenomeno
arte universal, hoje ja metodologicamente resolvido. O titulo
Magiciens de la Terre evitava o conceito de arte, mas
naturalmente a ideia de arte era a ideia mestra para expor os
‘magos da terra’ num museu de arte — o que é completamente
diferente de exibir a arte universal na televisdo, assim como o

2 162
mundo como tal”.

E, sobre tal tipo de abordagem e seus procedimentos, acrescenta o Belting:

“As revisoes na imagem da cultura, que em muitas sociedades
estdo na ordem do dia, sdo hoje mais contraditorias do que
podem parecer a primeira vista. A cultura ocidental, que se
Jjulgou demasiadamente capaz de representar todas as culturas
étnicas, na medida em que as pesquisava e reunia, anuncia hoje
o futuro de uma cultura universal da qual ela naturalmente
reivindica a conducdo. As culturas étnicas do Terceiro Mundo,
por outro lado, retiram-se para sua propria historia a fim de
salvaguardar um lugar de identidade e, com isso, por um mal-
entendido didatico, causam a impressdo, de uma perspectiva
ocidental, de serem nacionalistas. Mas enquanto a cultura
ocidental cultiva as suas ideias, ao mesmo tempo desmorona no
seu interior uma velha unidade cultural que ainda era

sustentada pela sua convicgdo numa camada unitiria de

12 BELTING, 2006, p. 102 ¢ 103.
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cultura. Ha muito tempo, a antiga cultura burguesa da
modernidade ndo representa os interesses de grupos

. L . 2 163
particulares no interior da sociedade”.

O Brasil esteve representado em Magiciens de la Terre com obras de trés
artistas: Cildo Meireles com Missao/Missoes (Como construir catedrais), 1987, o
Mestre Didi'® com Opa Esin (Lanca ancestral), Osanyin Ati Osumare (Cetro do
Senhor da Vegetagio do Arco-Iris), Iwun Igi (O espirito da drvore), Opa Aiye-Orum
(Cetro da existéncia), e Ronaldo Pereira Rego com dez esculturas alegoricas da
tradicdo africana: Fortuna major, Nourriture pour oxum, Mestre Omulu, Compadre
Giramundo, Yorima, lemanja, Bonhura, Mogam II, Nana Boruké ou o Duplo Gerante
e Legbara ou Elegba. O representante cubano foi Jos¢ Bedia, com a obra Vivre en la
linea, 1988. Como pode ser observado, todos esses trabalhos trazem uma referéncia
mistica forte, sugerindo uma leitura unidirecional dos trabalhos. O conjunto das obras
leva a uma interpretacao limitada de trabalhos como o de Cildo Meireles, que, além do
tema da espiritualidade, faz uma critica aguda ao processo de colonizacao e sobretudo

ao papel desempenhado pela Igreja Catdlica nesse periodo da Historia.
Com relagao a Bedia, o critico cubano Orlando Hernandez assevera:

“[José¢] Bedia é um estudioso da pré-historia dessas sociedades
[refere-se ao carater universal da obra de Bedia além das
Ameéricas], de seus costumes, de seus modos de vida, de seus
procedimentos criativos, de seu pensamento mitologico, magico,
religioso, de seus sistemas simbolicos, de suas expressoes
artisticas, epigrafes que tém sido habitualmente o objeto de
estudo da arqueologia e da etnologia. Bedia se vale da
arqueologia e da etnologia, tanto ou mais que da propria

historia da arte. Dai que, mesmo que possamos encontrar na

1S BELTING, 2006, p. 103 ¢ 104.

164 Segundo Gerardo Mosquera, deixando em evidéncia a interpretacdo errada que se deu aos artistas
em Magiciens de la Terre, “no Brasil estd o ‘Mestre Didi’, que na realidade é um sacerdote afro-
brasileiro que construi objetos de culto mas os faz também alem da funcionalidade ritual ¢ sendo
estimulado, os converteu em esculturas.” Traduzido do espanhol. “en Brasil esta ‘Mestre Didi’ que es
en realidad un sacerdote afro-brasilefio que hace objetos de culto pero los hace también, que empezd a
hacerlos, ya, mas alla de la funcionalidad ritual y siendo estimulado, los convirtié en esculturas.”
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sua obra pontos de contato com procedimentos estilisticos que
sdo caracteristicos do pop ou do conceitualismo ou da arte
povera, devemos supor sempre que estes tém sido obtidos de
fontes muito mais remotas, de tradi¢oes muito distanciadas do
fazer artistico contempordaneo, ou ao menos que tém sido
procedimentos  previamente  desinfetados,  purificados,
devolvidos a sua condi¢do primaria, a sua origem, e retomados
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depois desde ai”’.

Uma primeira abordagem, a francesa, correspondia ao enfoque mistico,
religioso, ritualistico, colorista, exotico, atribuidos a producao dos paises da periferia,
nutrindo-se de argumentos como a “negritude”, o “selvagem”. Essa abordagem refere-
se a multiplicagdo de “projetos de exposi¢des que preparam a cultura (ou a historia)
sobre determinado tema para o visitante curioso, € ndo para o leitor de um livro. O
motivo para a organizagao de exposi¢des reside entdo menos na propria arte do que na
cultura, que, para ainda ser convincente, tem de ser apresentada de maneira visivel por

meio da arte”.'®

Belting define esse tipo de abordagem como um processo de compensagao

folclorica:

“A chamada arte universal, podemos entdo acrescentar, oferece
esse processo de compensac¢do folclorica, visto que de modo
algum pode proporcionar seriamente uma contrapartida ao
modelo ocidental, e visto que apresenta a cultura do Terceiro

Mundo apenas na condi¢do de um reservatorio.

15 Traduzida do espanhol: “[José¢] Bedia es un estudioso de la prehistoria y la historia de estas
sociedades, de sus costumbres, de sus modos de vida, de sus procedimientos creativos, de su
pensamiento mitolégico, magico, religioso, de sus sistemas simbolicos, de sus expresiones artisticas,
epigrafes que han sido habitualmente el objeto de estudio de la arqueologia y de la etnologia . Bedia se
auxilia de la arqueologia y de la etnologia tanto o mas que de la propia historia del arte. De ahi que
aunque podamos encontrar en su obra puntos de contacto con procedimientos estilisticos que son
caracteristicos del pop o del conceptualismo o del arte “povera”, debemos siempre suponer que estos
han sido obtenidos de fuentes mucho mas remotas, de tradiciones muy distanciadas del quehacer
artistico contemporaneo, o al menos que han sido procedimientos previamente desinfectados,
purificados, devueltos a su primaria condicién, a su origen, y retomados luego desde ahi”.
HERNANDEZ, Orlando. “Jos¢ Bedia: Introducciéon a uma cosmografia”. In: Catdlogo da exposigio
Cartographies, 1993, p. 90 e 92.

16 BELTING, 2006, p. 27.
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Em seu livro Kulturgeschichte und Modernitit Lateinamerikas
[Historia da cultura e a modernidade na América Latina], de
1992, Constantin von Barloewen chama a ateng¢do para o
desenvolvimento equivocado que, em suma, consiste no fato de
que as nagoes sdo respeitadas, mas as culturas desprezadas
quando se planeja uma modernidade mundial. Esse
desenvolvimento equivocado é incentivado pela circunstancia de
que a modernizagdo vem sempre acompanhada da importa¢do
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de midias ocidentais”.

Poderiamos chamar essa modernizacdo da globalizacdo para a qual alerta
Mosquera, “a tdo mencionada ‘globalizacdo’ (comunicacdes e intercambios globais,

imaginando um planeta interconectado).” Para ele,

“Essas conexoes se produzem dentro de esquemas radiais e
hegemonicos ao redor dos centros de poder, deixando
desconectada boa parte do mundo, ou deixando-a conectada de
maneira indireta — e sob o controle — dos centros. E, na
verdade, uma globalizagdo de e para os centros, com limitadas
conexoes Sul-Sul. Tal globaliza¢do, independentemente de suas
limitacoes e controles, tem melhorado sem duvida a
comunicag¢do, e tem propiciado uma consciéncia mais
pluralista. Mas tem introduzido a ilusdo de uma orbe trans-
territrorial, omniparticipativa, de didlogo multicultural, com
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correntes em todas as direcoes”.

E Mosquera vé os novos problemas inerentes a esta modernizagao:

17 1dem, p. 98 ¢ 99.
'8 Traduzido do espanhol: “La tan llevada y traida ‘globalizacién’ (comunicaciones e intercambios
globales, imaginando um planeta interconectado)”. Para Mosquera “estas conexiones se producen
dentro de esquemas radiales y hegemonicos alrededor de los centros de poder, dejando desconectada
entre si buena parte del mundo, o dejandola conectada de manera indirecta — y bajo el control- de los
centros). Es en verdad una globalizacion desde y para los centros, con limitadas conexiones Sur-Sur.
Tal globalizacion, a pesar de sus limitaciones y controles, ha mejorado sin duda la comunicacién, y ha
propiciado una consciencia mas pluralista. Pero ha introduzido la ilusion de un orbe trans-territorial,
omniparticipativo, de dialogo multicultural, con corrientes en todas direcciones”. MOSQUERA,
Gerardo. “Cambiar para que todo siga igual”. Lapiz. Revista Internacional de Arte, ano XIII, no. 11,
Espanha, 1994, p. 14.
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“[...] Os novos problemas sdo os mais perigosos, porque
apontam para um redesenho das hegemonias de acordo com os
processos de internacionalizagdo, pluralidade e
multiculturalismo a que tende a sociedade. Provém de uma

estratégia [...] de mudanca para que tudo continue igual "’

Acrescenta Mosquera:

“Essa problematica se manifesta de modo bastante claro nas
exposicoes de artes plasticas. Tem crescido o interesse do Norte
pela arte do Sul, aumentam as mostras transculturais, e surge
uma aparente vontade ecuménica. Tudo isso constitui, sem
duvida, um passo de avango com relagdo a férrea centralizagcdo
que tinha prevalecido. As coisas tém melhorado, mas
prevalecem muitos dos velhos problemas e sua esséncia, ao
mesmo tempo em que se introduzem outros novos. Prevalece um
sistema muito centralizado em grandes circuitos de museus,
galerias, publicagoes, colecionadores, mercados etc. [...] que
exerce o poder de legitimador em escala internacional, desde
critérios eurocéntricos a até mesmo Manhattan-céntricos. Estes
circuitos centrais tém o dinheiro, e o investem na construcdo do
‘valor universal’ desde seus pontos de vista e os do

mercado”.'"°

1 Traduzido do espanhol: “[...] Los problemas nuevos son los mas peligrosos, porque apuntan hacia un
redisefio de las hegemonias acorde con los procesos de internacionalizacion, pluralidad y
multiculturalismo a que tiende la sociedad. Provienen de una estrategia [...] de cambiar para que todo
siga igual”. MOSQUERA, 1994, p. 16.

170 Traduzido do espanhol: “Esta problematica se manifiesta de modo bastante claro en las exposiciones
de artes plasticas. Ha crecido el interés del Norte por el arte del Sur, aumentan las muestras
transculturales, y surge una aparente voluntad ecuménica. Todo esto constituye sin duda un paso de
avance con respecto a la férrea centralizacion que habia prevalecido. Las cosas han mejorado, pero se
mantienen muchos de los viejos problemas y su esencia, al mismo tiempo que se introducem otros
nuevos. Prevalece un sistema muy centralizado en grandes circuitos de museos, galerias, publicaciones,
colecionistas, mercados, etc..., que ejerce el poder legitimador a escala internacional desde criterios
eurocentricos y aun Manhattan-céntricos. Estos circuitos centrales tienen el dinero, y lo invierten en la
construccion de “valor universal” desde sus puntos de vista y los del mercado”. MOSQUERA, 1994, p.
14.

115



A complexidade e os possiveis conflitos e visdes nas tentativas de miscigenar
producdes artisticas, em cuja exterioridade podem ser estabelecidas relagdes, bem
como o perigo de discriminacdo ou de uma leitura errada, sdo abordados por

Mosquera:

“O multiculturalismo pretende que nos conheg¢amos melhor
depois da experiéncia da alteridade, porque a imagina¢do
chamada ‘multiculturalismo’, e o que vocé vé no outro, é vocé

mesmo a distancia, uma visdo interior da sua exterioridade.

Complementando seu raciocinio, Mosquera cita Alan Badiou: “venha comigo e

eu respeitarei sua diferenca”.'”!

As vezes, esses discursos podem levar a intensificar as diferencgas e consolidar
conceitos que, mesmo relativos, acentuam as diferencas e a exclusdo das propostas

artisticas dos artistas dos paises do chamado Terceiro Mundo. Como afirma Mosquera:

“E engracado, no entanto, que umas propostas que dizem
menosprezar os critérios binarios identidade e lineagdo vigentes
em décadas passadas [o texto é de 1994], norte-sul, centro-
periferia, nos-outros, mantenham nesses esquemas de inclusdo
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praticas dubias quase explicitas”.

Os dispositivos utilizados podem mascarar uma falsa interpretagdo das

propostas de ambos os extremos, do Primeiro e do Terceiro Mundo:

“Este é o cerne da questdo: se os dispositivos inclinam a

balan¢a a favor da descolonizagdo, acabam sendo um ato pos-

171 . . . .
Traduzido do espanhol: “Lo que el multiculturalismo pretende no es que nos conozcamos mejor

después de la experiencia de la alteridad, porque la imaginacion del autodenominado
“multiculturalismo” lo que ve en el Otro es el Yo-Mismo-a-distancia, una interioridad dada pela
exterioridad.” E Mosquera cita Alain Badiou em “vuelvete como yo, y yo respetaré ti diferencia”, do
Ensaio sobre la conciencia del mal MOSQUERA, 1994, p. 25.

172 Traduzido do espanhol: “Es curioso, sin embargo, que unas propuestas que dicen desdefiar los
criterios binarios identidad e lineacion operantes en décadas anteriores (a década dos anos 1990, o texto
¢ de 1994) — norte-sur, centro-periferia, nosotros - los otros - mantengan en estos esquemas de
inclusion unas practicas duales casi explicitas”. DE LA NUEZ, Ivan, “Una costa y otra”. Lapiz. Revista
Internacional de Arte, ano XIII, no. 11, Espanha, 1994, p. 27.
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colonizador, um colonialismo velado, um impasse em que um
Ocidente desorientado reconstroi — com a ajuda de criticos do
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Terceiro Mundo — os seus padroes de autoridade cultural”.

Cria-se assim ‘“uma perspectiva implicita na que as margens parecem por o

corpo, e Ocidente o discurso. A Periferia o sabor e o Ocidente o saber”.!™

Ao responder a pergunta de Pierre Restany sobre Arte en Colombia (hoje Art
Nexus) e sobre a relagao da III Bienal de Havana com Magiciens, o critico escreve que
“Magiciens apresentou um conjunto de obras, digamos, primitivas, e outras
conceituais contemporaneas do Ocidente. Um fendomeno que evidentemente provoca
certas questdes”. E continua Restany: “a tentagao consiste em dizer que ha de um lado
ritos ocidentais fabricados e do outro, ritos tribais, que estdo sometidos e que sdo

mantidos como foram na noite dos tempos”.'”

No outro extremo estava, claro esta, a tendéncia ideologica marcada pelas
particularidades de um mapa geopolitico e geoecondmico que agrupava a “arte do
Terceiro Mundo”: a Bienal de Havana. Esta tinha um enfoque mais comprometido
com a Historia da Arte dessas localidades e regides. Uma histéria muitas vezes nao
escrita, totalmente inédita em termos da arte contemporanea, ¢ também mais
comprometida com as caracteristicas de uma tradicdo sociocultural. Ambos os
extremos foram definidos por Belting como novos e antigos. Ele afirma que “os mais
novos combatiam abertamente o antigo ¢ outros o defendiam a todo custo. Ambos os
lados apelavam para a famosa logica da histéria a fim de impor o seu ponto de

vista” 176

'73 Traduzido do espanhol: “Este es el centro del problema: si los dispositivos de inclusion inclinarén la
balanza a favor de salidas descolonizadoras o significan, ellos mismos, un acto postcolonizador, un
colonialismo de terciopelo; un impasse mediante el cual un Occidente desorientado reconstruye —con
ayuda de artistas y criticos del Tercer Mundo — sus esquemas de autoridad cultural”. Idem, p. 28.

'7* Traduzido do espanhol: “una perspectiva implicita en la que los margenes parecen poner el cuerpo y
Occidente el discurso. La Perferia el sabor y Occidente el saber.” Idem.

175 Traduzido do espanhol: “Los Magos present6 um conjunto de obras digamos primitivas, y otras
conceptuales contemporineas de Occidente. Un fendmeno que evidentemente causa ciertas
interrogantes” e continua “la tentacion consiste em decir que hay por uma parte ritos ocidentales
fabricados y por el outro, ritos tribales, que estan sometidos y que son mantenidos como lo eran en la
noche de los tiempos”.

176 BELTING, 2006, p. 20.
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Sobre esse tipo alternativo de proposta, ressalta o destacado escritor e curador

cubano Ivan de La Nuez:

“Optar, entdo, pelas variantes criticas que, desde a periferia,
tém questionado as inclusoes multiculturais é algo mais do que
uma elei¢do conceitual ou estética. E uma aposta por acentuar
as fissuras dessa dominagdo e ndo por reacomoda-las. Trata-
se,, enfim, de praticar um exercicio minimo de descoloniza¢do:
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dos outros, e de nos mesmos”.

Octavio Paz (1994) aponta para o fato de que a polémica que comoveu a classe
intelectual e vastos segmentos da opinido no periodo da Guerra Fria foi
fundamentalmente de ordem “politica e moral”.'”® Com o fim da Guerra Fria, os
discursos politicos e morais de outrora mudaram essencialmente, e apareceram novos
temas culturais. Revisando as mensagens de fundo dos megaeventos artisticos e

culturais desse periodo, ¢ possivel verificar essas mudangas.

Para Tadeu Chiarelli houve uma adaptagao do “residuo” precedente as novas

condigdes com a aparéncia de algo original:

“Por outro lado, aquele ‘residuo’, ao ser transplantado do
seculo XIX (ou anteriores) para o século XX, teve que se
adaptar a certas questoes estéticas e artisticas propostas pelas
vanguardas historicas que antecederam o transplante. Isso
significou que, desde o ponto de vista formal, muitas vezes tal
‘residuo’ atingiu diferencas notaveis em rela¢do a seus modelos
do passado, tendo assumido, portanto, a aparéncia de algo

:novo ’ u‘ 179

177 Traduzido do espanhol: “[...] Optar , entonces, por las variantes criticas que, desde la periferia, se
han cuestionado las inclusiones multiculturales es algo mas que una eleccion conceptual o estetica. Es
una apuesta por acentuar las fisuras de esa dominaciéon y no por reacomodarla. Se trata, en fin, de
practicar un ejercicio minuisculo de descolonizacion: de los otros, y de nosotros mismos”. DE LA
NUEZ, 1994, p. 32.

" PAZ, Octavio. La llama doble: amor y erotismo. Série Biblioteca Breve. México D. F.: Seix Barral
Editorial, 1994, p. 152.

17 CHIARELLI, 2007, p. 17.
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Para Gerardo Mosquera,

“A desconstrucdo da historia da arte, ademais de uma
descentralizagdo polifocal, multiétnica, multidisciplinar e
contextualizadora, implica uma revisdo igualmente plural da
arte do Ocidente, a partir da qual foi construida. Significa
incluir, na historia da arte universal, o outro, a diferenga, o

.~ 5,180
contraste, a contmdzgao .

Ja para Belting,

“A arte universal, uma vez independente das barreiras
linguisticas, é o simbolo de uma nova unidade mundial, embora
ofereca apenas a matéria bruta para uma nova cultura
midiatica, que por sua vez é controlada pelos Estados Unidos e

pela Europa!” ™!

Para Ivo Mesquita, as fronteiras nacionais desaparecem e aparecem fronteiras
culturais, “identidades culturais, e € ai que passam a importar milhdes de outras coisas
que esses temas, como os de Magiciens de la Terre, Cocido y Crudo e Cartografias
tentam abordar. Sdo estratégias que vao se montando com o objetivo de articular e

estruturar a exposi¢ao”.

Aracy Amaral e Ivo Mesquita se manifestam sobre os processos de inser¢ao do
objeto escultorico em exposi¢des, como o que aconteceu na terceira edicao da Bienal.
Aracy responde a pergunta “Estratégias curatoriais como a inclusao nas exposi¢des de
objetos cujo estatuto ‘artistico’ nao ¢ bem definido — exemplo, a exposi¢ao Magiciens
de la Terre — e na 11l Bienal de Havana, com brinquedos africanos, artesanato e cultura
popular, contribuem para uma leitura folcldrica da arte produzida no nosso continente?

Como vocé ve essas estratégias?” do seguinte modo:

180 Catalogo da I Bienal de Artes Visuais do Mercosul.

8 BELTING, 2006, p. 99.
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“Eu ndo vi a exposi¢do de Havana que vocé esta mencionando,
que inclui esse tipo de objeto, mas eu devo dizer que essa
exposi¢cdo Magiciens de la Terre foi um verdadeiro terremoto no
meio artistico internacional, porque ela desencadeou todo um
interesse pelo Terceiro Mundo, pelo magico, pelo épico, que
ndo existia antes. Tanto que os norte-americanos e os curadores
de museus nunca se perdoaram pelo fato de que tivesse cabido
aos franceses a iniciativa de realizar a exposi¢do como uma
consequéncia de éxodo de magiciens perfeito. Na primeira
bienal seguinte a Magiciens, em Veneza, um encontro de que eu
participei também, a partir da experiéncia de Veneza, foi muito
interessante, organizado pelo MoMA, que tomou carona na
experiéncia de Magiciens de la Terre, participamos eu e Paulo
Herkenhoff  como representantes do Brasil, e cada um
apresentou um paper no Palacio Timer de Veneza. Debatia-se,
especificamente, Magiciens da la Terre. E que os americanos
ndo se conformavam com o que tinha acontecido naquela
exposi¢do tdo debatida, e resolveram fazer também um debate,
uma discussdo em cima do Terceiro Mundo, da criatividade,
artesanato ou criatividade existente em paises distantes, que
ndo estavam em contato direto com os grandes centros

hegemonicos”.

\

Mesquita, ao ser interrogado a pergunta “de forma semelhante a exposi¢ao
Magiciens, que incluiu objetos religiosos e misticos, a III Bienal de Havana apresentou
objetos como brinquedos africanos e outros, provenientes da cultura popular, na
exposicao. Qual sua opinido sobre isso? Vocé vé alguma diferenga entre as duas

posigdes?”’, responde:

“Eu acho que Magiciens de la Terre, de novo, estoura as
categorias. Ela é um elemento detonador das categorias
hegemonicas, mesmo que tomando o partido de que o artista

tem algo de magico e que ha algo de mitico na arte.
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Mas eu acho que o problema ndo é esse. O problema é que a
gente sempre achou que a América Latina fosse um continente
Ocidental e, a partir dessa visdo culturalista, ela ndo é
reconhecida como produto do Ocidente, mas como non-western
[ndo ocidental]. Eu me lembro que em 1989 fui dar uma aula e
o diretor estava muito contente, porque pela primeira vez tinha
alguém falando da non- western art. E esse é o ponto. Magiciens
de la Terre misturava o western e o ndo western. Hoje em dia
existe uma perspectiva ja historica desse tipo de exposi¢do,
desse tipo de discussdo que comegou nos anos 80, em 1989, ha
aproximadamente vinte anos. Depois vieram muitas exposig¢oes
com o espirito de Magiciens, por exemplo as que celebravam os
500 anos da chegada dos europeus a, América e a mostra dos
500 anos [Mostra do Redescobrimento] em Sdo Paulo. O
curador [Jean-Hubert Martin] era potente, ele rompia com a

critica da desconstrucdo”.

Pode-se dizer que, desde seu exordio, a Bienal de Havana criou um espago
alternativo ao monopdlio seletivo do mainstream do mundo ocidental no Hemisfério
Norte, ao incluir um didlogo fluido entre os paises situados abaixo da linha do

Equador (o chamado Sul-Sul).

Assim, ao identificar-se a si mesma como a Bienal do Terceiro Mundo, abriu
as portas ao dialogo entre artistas procedentes de lugares localizados a margem do
mundo norte-ocidental (Africa, Asia, Oriente Médio e América Latina), sua
diversidade e também seus aspectos comuns, além da valoragdo de tradigdes culturais
e historicas, ou de especificidades sociais, politicas, econdmicas, € suas implicagdes na

ordem estética.

Como responde Rosangela Renndé a pergunta “Qual, no seu critério, a

importancia da Bienal de Havana? O que a diferencia de outras bienais?”,

“Trata-se de uma bienal que acontece muito mais com o apoio
integral dos artistas do que os tradicionais apoios

institucionais. Isso faz da Bienal de Havana um evento muito
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peculiar, com uma escala menos agigantada, pelo menos ha uns
dez ou quinze anos. Por outro lado, ela sempre teve intengoes e
ambigoes politicas, desde os anos 90, o que ja a colocava numa
posicao diferenciada em relacdo as outras. Havia mais
efervescéncia e um dialogo muito interessante entre as obras de

artistas de paises e continentes diferentes”.

Os anos da década de 1990 foram anos de implementagao de politicas
multiculturais conduzidas pelos circuitos institucionais norte-ocidentais. Do ponto de
vista da teoria multiculturalista, ambas as linhas de argumentagdo sdo aceitas
indistintamente, amparadas num critério paternalista e de inclusdo, neutralizando
conteudos que algumas vezes eram subversivos, outras simplesmente exibindo uma
diferenca. Nao ¢ casual a persisténcia da tematica do “outro” em eventos tedricos ou
em exposi¢oes de arte. Inclusive, apareceram fundacdes especialmente dedicadas a
uma determinada tolerancia do desempenho artistico do “outro”. Ao polemizar tais
parametros de insercdo de um tipo de arte diferente, ambas as posi¢des ideologicas,
que foram opostas em um dado momento, se tocaram ou se dissolveram em um lugar

compartilhado de aprovacao da diferenca.

Mesmo com o aumento dos projetos, como a Bienal de Havana para a
insercdo da produgdo artistica dos paises em desenvolvimento, catalogados como
periferia, ainda nao tem havido um reconhecimento uniforme, como destaca

Mosquera:

“A nova inclinagdo dos centros a arte contempordnea das
periferias apenas tem modificado o esquema anterior. E certo
que existe uma consciéncia mais aberta, maior relativismo
multicultural e uma atragdo pelo Outro. Mas o peso especifico
das exposicoes e publicagoes da plastica periférica na
circulagdo internacional, mesmo que tenha aumentado, segue

sendo desproporcional. O esquema centro-periferia tem

122



. ;o . » 182
Estamos muito longe de uma cena artistica globalizada”.

E justifica esse pronunciamento ao afirmar:

“A questdo é que os centros ocidentais estdo comegando a fazer
no Terceiro Mundo a circulagado intercultural da arte, a partir
de suas proprias visoes e intereses. A maior parte das
exposicoes de uma cultura ou culturas para ser representada
perante outra, ou outras, se produz nos eixos verticais dos
centros para as periferias, financiadas, organizadas e curadas
por institui¢oes e especialistas dos centros, que sdo os que tém o
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poder e a iniciativa para fazé-lo”.

E explica como acontece esse processo:

“Desse modo se reproduz o esquema radial: os centros, aléem de
enlatar para as periferias sua propria arte, levam para si a arte
que escolhem nas periferias, sob controle, mantendo a
desconexdo entre as zonas do siléncio. Depois os devolvem
reembalados, encarregando-se também de exibir as periferias
nas periferias. A isso chama-se circulagdo internacional e
intercultural da arte. E o fendmeno da curadoria invertida: os
paises receptores fazem a curadoria das exposicoes das culturas

cuja arte vai se expor, quase nunca ao contrdrio, e isso parece

182 Traduzido do espanhol: “La nueva inclinacion de los centros hacia el arte contemporaneo de las
periferias apenas si ha modificado el esquema anterior. Es cierto que existe una consciencia mas abierta,
mayor relativismo multicultural y una atraccion por el Otro. Pero el peso especifico de las exposiciones
y publicaciones de la plastica periférica en la circulacidon internacional, aunque ha aumentado, sigue
siendo desproporcionado. El esquema centro-periferia se ha vuelto mas flexible, pero se conserva
incélume. [...] Estamos muy lejos de una escena artistica globalizada”. MOSQUERA, 1994, p. 14.

183 Traduzido do espanhol: “La cuestion es que los centros occidentales estan comenzando a hacerle al
Tercer Mundo la circulacion intercultural del arte, desde sus propias visiones e intereses. La mayor
parte de las exposiciones de una cultura o culturas para ser representadas ante otra u otras se produce en
los ejes verticales de los centros hacia las periferias, financiadas, organizadas y curadas por
instituciones y especialistas de los centros, que son los que tienen el poder y la inicitiva para hacerlo”.
Idem, p. 16 ¢ 17.
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ser o mais natural”.

Segundo Mosquera, os centros hegemonicos continuam enxergando a

producdo de nossos paises como secundarias e dependentes:

“A relativa valorizacdo do ‘outro’ motiva o comeco de uma
iniciativa invertida, com os curadores dos centros, a maneira de
novos exploradores pos-coloniais, alternando-se nos nossos
‘hearts of darkness urbanos’ para descobrir suas riquezas. Os
velhos relatos coloniais do ‘descobrimento’ proseguem hoje na
geografia da arte. E que o Ocidente hegeménico é sempre o Eu,
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os demais somos o Outro”.

Para a efetivacdo destes processos, aplica-se também o chamado mercado
curatorial, pelo fato de curadores tomarem como base os trabalhos de artistas
apresentados nestes eventos para organizar outros, que, na opiniao de Ivo Mesquita,

bienais podem se converter em geradoras deste tipo de mercado:

“Sim, assim como as feiras... Com o boom das bienais vocé
passa a ter curiosidade de saber o que acontece, comeg¢a a ouvir
comentarios do mundo inteiro por conta da globaliza¢do. Eu
tenho curiosidade de saber como é a Bienal de Sidney, o que é
mostrado la, e também nas bienais de Dakar, Johannesburgo,
Cairo... Tenho curiosidade porque eu vou ver coisas la que ndo

veria em outro lugar.

184 Traduzido do espanhol: “De este modo se reproduce el esquema radial: los centros, no conformes
con enlatar hacia las periferias su propio arte, llevan hacia si el arte que escogem en las periferias, bajo
control, manteniendo la desconexion entre las zonas del silencio. Después lo devuelven reenvasado,
encargandose asi tambiém de exibir las periferias en las periferias. A esto se llama circulacion
internacional e intercultural del arte. Es el fendémeno de la curaduria invertida: los paises receptores
comisarian las muestras de las culturas cuyo arte se va a exponer, casi nunca la revés, y esto parece ser
lo més natural”. Idem, p. 17.

"85 Traduzido do espanhol “La relativa valorizacion del Otro motiva el comienzo de una iniciativa
invertida, con los curadores de los centros, a manera de nuevos exploradores postcoloniales,
internandose en nuestros hearts of darkness urbanos para descubrir sus riquezas. Los viejos relatos
coloniales del “descubrimiento” prosiguem hoy en la geografia del arte. Y es que el Occidente
hegemonico es siempre el Yo, los demas somos el Otro”. Idem, p. 29.
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Nao podemos ser maniqueistas. O mercado ¢ ruim? Pode ser.
Mas ele pode ser muito bom. Hoje em dia, como é que eu faco o
projeto de um artista que custa 500 mil reais, se ndo tiver o
apoio do galerista dele, que vai vender o trabalho para um
cliente depois? Sem falsa inocéncia, todos nos trabalhamos por

um salario. Isso é capitalismo.

Eu acho que o pior é o boom da profissdo de curador. Com essa
coisa dos anos 80, da explosdo da ‘volta a pintura’, da volta do
objeto, do mercado, entrou com tudo... Hoje em dia, esse
mercado esta muito mais materializado, com arquivos etc. Os
museus ndo estavam preparados para a arte contempordnea,
entdo tiveram que contratar curadores independentes, dai esse
boom mundial de curadores, em diversos lugares e cada um
com uma especialidade. Dai a institucionalizag¢do da profissdo

com a cria¢do de cursos, programas académicos ou ndo”.

Todos esses processos sao evidentes nas exposi¢des de artes visuais onde a

globalizagdo, a valoriza¢ao ou desnivel na apresentacdo e insercao das produgdes dos

paises hegemonicos e os periféricos, onde o Outro € o Eu levam a discussao e defesa

de pontos de vista neutros ou partidarios, se convertendo num “jogo esquizofrénico”

onde deve prevalecer a discussao da arte como eixo central.

Como coloca a artista colombiana Doris Salcedo, levando ao plano artistico e

nao politico ou ideoldgico, mesmo que a proposta possa derivar um tipo de discussao

com este perfil,

“A arte contempordnea ndo fala em primeira pessoa. A arte
contempordanea é um jogo esquizofrénico. O centro do outro se
coloca em meu centro e eu olho para o outro a partir do meu

centro e meu centro se coloca no centro do outro e eu me olho de

fora. Essa é a logica com que opera a arte contemporanea em

» 186
geral”.

186 SALCEDO, 2005, p. 147.
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A IV Bienal aconteceu em 1991.

A situacdo econdmica em Cuba era catastrofica, j& que na “medida que a
década de 1980 passava para a de 1990, foi ficando evidente que a crise mundial nao
era geral apenas no sentido econdmico, mas também no politico. O colapso dos
regimes comunistas [...] ndo apenas produziu uma enorme zona de incerteza politica,
instabilidade, caos e guerra civil, como também destruiu o sistema internacional que

dera estabilidade as relagdes internacionais durante cerca de quarenta anos”.'®’

Essa crise e desestabilidade tiveram um forte impacto na situacdo econdmica e
social em Cuba, e consequentemente “a situacdo se deteriorou [...], € quando foi
convocada a IV Bienal no final de 1991, Cuba foi abalada profundamente por uma

crise que ¢ conhecida oficialmente como o Periodo Especial”.'®®
O que ¢ o periodo especial? Conforme Weiss:

“O ‘periodo especial em tempo de paz’ se define em oposi¢do ao
‘periodo especial em tempo de guerra’. Ambos os termos foram
criados relagdo com as sombrias perspectivas economicas
causadas pelo colapso do bloco socialista, quando ndo estava
claro se o futuro declarava paz ou guerra com os Estados
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Unidos”.

Mesmo com essa situagao dificil, que evidentemente se refletiu na organizacao
da Bienal, em Cuba teve outra conotacdo pelo interesse do Governo e da direcao do
Centro Wifredo Lam e sde eus funcionarios em dar continuidade ao projeto Bienal.

Como declara Leonor Amarante:

THOBSBAWM, 2003, p. 20.

188 WEISS, Rachel, 2008 p. 365. Traduzido do espanhol: “La situacion de deterioro en los afios
posteriores y, y acuando se convoco la Cuarta Bienal a fines de 1991, Cuba se hallaba en lo profundo de
una crisis que se conoce oficialmente como el ‘periodo especial’”.

189 CAMNITZER, Luis. “Nuevo Arte en Cuba. Nota de referéncia n. 6”. In: Pabellon Cuba, 4D - 4
dimensions, 4 decades. Lisa Schmidt-Colinet / Alex Schmoeger / Eugenio Valdés Figueroa / Florian
Zeyfrang (ed.). Berlim: b_books, 2008 p. 431. Traduzido do espanhol: “El ‘periodo especial en tiempo
de paz’ se define en oposicion al ‘periodo especial en tiempo de guerra’. Ambos términos fueron
creados en relacion con las sombrias perspectivas econdmicas causadas por el colapso del bloque
socialista, cuando no estaba claro si el futuro deparaba paz o guerra con los Estado Unidos”.
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“Quando se fala em crise financeira na América Latina,
pressupoem-se cortes na cultura. No entanto, em Cuba a Bienal
ndo fecha as portas diante de acidentes naturais como os varios
furacoes arrasadores que assolam o pais, nem diante de
ameagas ideologicas ou economico-financeiras. Nem mesmo
quando caiu o muro de Berlim e se perdeu grande parte do

apoio da Unido Soviética”.

Nesta edi¢do, em 1991, houve a participagao de 180 artistas e a exibi¢ao de
1.100 pegas, com o tema “Desafio a coloniza¢ao”, pela proximidade da celebracao do
Quinto Centenario da chegada as Américas de Cristévao Colombo. A Bienal de
Havana, entdo, dedicou-se a reflexdo sobre o significado e as consequéncias da
colonizagdo e neocolonizacao nas areas que constituem o objeto de estudo do evento.
Um fato relevante foi a coincidéncia de a quarta edicao ter ocorrido no mesmo ano do
congresso do CIMAM - International Committe of ICOM (The International Council
of Museums) for Museums and Collections of Modern Art, do qual era membro, nesse
momento, a diretora do Centro Wifredo Lam, doutora Llilian Llanes. A participacao

de Llanes no Congresso anterior motivou o interesse dos participantes de se reunir em

Havana e assistir a Bienal.

E apenas a partir dessa edi¢do da Bienal de Havana que o termo curador passa

a ser empregado. Ja na V Bienal, cada curador passa a trabalhar um tema especifico.

A Bienal inaugurou os espagos expositivos do Parque Morro-Cabana, com o
tema “Arte e reflexdo da sociedade”, incluindo uma secao sobre “A outra margem”.
Esse tema, em consonancia com o discurso contemporaneo sobre uma escala global
mais expansiva, também tinha uma escala de ressonancia local aguda e particular,
posto que a emigragao era o topico mais doloroso para cada pessoa da ilha. A crise dos

barcos chegou ao climax poucos meses depois.'”’

190 WEISS, Rachel, 2008 p. 366. Traduzido do espanhol: “La Bienal se inaugurd de nuevo en el parque
Morro-Cabaiia, con un tema de Arte Sociedad Reflexion, incluyendo una seccion sobre La otra Orilla.
Ese tema, aunque a tono con el discurso contemporaneo sobre una escala global mas espansiva, también
tenia una escala resonancia local aguda y particular, puesto que la emigracion, en la Cuba de mayo de
1994, era el topico mas doloroso para cada persona de la Isla. La crisis de los balseros llegd a su climax
s6lo unos pogos meses después.”
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Esta edicdo pdoe em evidéncia a necessidade de debater aspetos que ainda
sobrevivem em nossas consciéncias como inequivocos signos de colonizagdo. A
equipe da Bienal ja tinha adquirido uma sdélida experiéncia, o que se reflete nos

avangos nos métodos de selecdo dos artistas e no trabalho de museografia.

A Bienal mantém a estrutura de “ensaio geral” introduzida na terceira edicao, e
pela primeira vez foram incorporadas algumas abdbadas do Castillo del Morro,
fortaleza do século XVII, pelas dificuldades na falta de espagos para as mostras

especiais.

A museografia nessas fortalezas ¢ um desafio, por serem edificagdes com uma
carga historica muito forte, com uma carga de memoria intensa. A arquitetura original
pode interferir de uma ou outra forma na distribui¢do, montagem e nas préoprias obras,
por abrigar espagos abobadados de diferentes dimensdes € que se apresentam as vezes
com o inconveniente de ter uma parede plana de até¢ 260 cm de espessura € uma
curvatura superior, onde o ponto mais alto da abobada pode chegar a 5 m de altura.
Estamos frente ao dilema de como apresentar a obra junto ao desafio imposto pelo

espago.

Sobre a questdo da adequacao museografica e a relacdo com o publico, Amaral

se posiciona na entrevista:

A Bienal de Sao Paulo ¢ a unica bienal que possui um edificio
para ela. A Bienal de Havana acontece em fortalezas dos séculos
XVII e XIX, casardes da época colonial, no Pavilhao Cuba, por
exemplo. A Bienal do Mercosul também nao tem um edificio
proprio. Vocé acha que isso influencia na qualidade, tem algum

impacto na obra?

“Torna-se mais dificil a visitagdo, sendo em lugares diferentes.
Reunir em um unico espa¢o como é o caso de Veneza, com os
pavilhoes circunscritos dentro de um espago unico, torna a
mostra mais facil de ser visitada. Mesmo a Documenta tem
algumas coisas que se passam em dois paldcios, em varios
lugares. Eu acho que ¢ mais facil quando estd tudo reunido, é

mais facil para o visitante. A ndo ser que, como na realidade
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sempre acontece, artistas e gente do meio artistico vao ld so
para ver e véem todas as casas, em todos os palacios, em todos
os ambientes, para poder ver o que esta sendo exibido. Porque
para o visitante mais acomodado torna-se mais dificil uma

visualizagdo total”.

Mesmo perante o desafio da utilizagdo dos espacos pela especificidade dos
mesmos, 0 impacto nos resultados museograficos e expograficos atenua-se perante o
carater contemporaneo das produgdes artisticas na exposi¢ao, o que ¢ confirmado pelo

depoimento de Brian O’Doherty:

“A estética do ato de pendurar evolui de acordo com seus
proprios usos, que Sse tornam convengoes, que se tornam
normas. Entramos na era em que as obras de arte concebem a
parede como uma terra de ninguém na qual devem projetar seu

. . . a0 191
conceito de imperativo territorial”.

E acrescenta O’Doherty sobre a relacao espago/obra/espago: “O espaco ¢ hoje

apenas o lugar onde as coisas acontecem; as coisas fazem o espago existir”.'*?

As mostras especiais organizadas nesta edicdo da Bienal de Havana foram:

Arte correio, de Eugenio Dittborn (Chile) no Castillo del Morro; a instalagao
de Raschid Koraichi, artista argelino residente na Tunisia, com ceramica e esculturas
de ferro apresentadas com uma concepcdo instalativa; uma exposicdo de pipas
chinesas, que aproveitando as caracteristicas das abobadas na montagem virou uma

grande instalagdo.

Sobre o processo de organizagdo da primeira a quarta edicdo, declara Llian

Llanes:

191 O’DOHERTY, Brian (2002) p. 20. No interior do cubo branco: a ideologia do espaco da arte. Sdo

Paulo: Martins Fontes.

192 1dem, p. 36.
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“A escassa informagdo de que dispunhamos naquele momento
(mais ou menos 1986) sobre a arte contempordanea dos paises
do Terceiro Mundo nos obrigou a fazer da Il Bienal apenas um
estudo diagnostico, inclusive porque a museografia ainda se
organizava por paises. Jd na terceira edigdo, comegamos a
dirigir as investigacoes para a busca dos elementos que os
artistas dessas regioes podiam ter em comum, buscando neles a
unidade na diversidade. A partir de entdo, deixou-se de pensar
numa distribui¢do por paises e se tomou a decisdao de eliminar o
espirito competitivo, suprimindo o sistema de premia¢do
estabelecido na primeira edi¢do e que o juri da segunda edi¢do
aconselhara manter. A quarta edig¢do, que coincidiu com a
celebragdao do Quinto Centenario (da chegada dos europeus a
Ameérica), colocou em evidéncia a necessidade de debater os
aspectos que ainda subsistem em nossas consciéncias como
inequivocos signos de colonizagdo. Nessa edi¢do, a equipe do
Centro Wifredo Lam ja havia adquirido uma solida experiéncia
e se avangou muito quanto aos métodos de selecdo dos artistas e
ao trabalho de museografia. Nessa edi¢do percebemos a
necessidade de utilizar novos espagos, que consituiram um
verdadeiro desafio, tanto para nds mesmos como para 0s
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artistas participantes .

*

A V Bienal aconteceu em 1994. A “grande festa” foi realizada na nova casa do
Centro Wifredo Lam, na sede atual, rua San Ignacio 22, ao lado da Catedral de
Havana. A mudanga de Oficio e Acosta para essa nova sede foi em 1993, mas a festa
oficial foi na celebragdo do primeiro aniversario da mudanca, em 8 de dezembro de

1994.

Reafirmando a maleabilidade da defini¢ao do termo Terceiro Mundo, mesmo

em Cuba, se posiciona o destacado escritor e curador De La Nuez ao escrever que o

19 LLANES, Llilian. “Como, por qué y para qué se hace la Bienal”. Revista de Arte Cubano, 1/1997, p.
32
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Terceiro Mundo é:

“cada vez mais, uma experiéncia de saldo, de bienais e
congressos, e um ou outro encontro com algum caudilho
legendario dessas paisagens. Terceiromundismo que ¢, agora,
menos arriscado e mais seguro, menos vanguardista e mais
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parodico; menos sublime e mais ridiculo”.

A V Bienal de Havana foi organizada com a participagao de 171 artistas de 41

paises, e 104 estiveram em Havana para acompanhar a montagem de suas obras. A

partir da identificacdo, feita pelos investigadores, de que um dos pontos mais notorios

de uma importante parte da produgdo visual dos paises do Terceiro Mundo eram seus

estreitos vinculos com as circunstancias particulares de seus proprios contextos

socioculturais, o tema do evento foi “Arte, sociedade e reflexao”.

Sobre o perfil da proposta para a V Bienal e seus propdsitos, declara Llanes:

“Na V Bienal nos propusemos analizar a cria¢do artistica no
Terceiro Mundo desde uma perspectiva menos vinculada a
pretensdo que supoe ver alguns problemas que afrontam o
mundo de hoje como exclusivos de uma parte do planeta e
definir temas que permitirdo uma visdo mais universal de nos
mesmos. Perspectiva que deveria contemplar tambem a
diversidade existente, em fung¢do dos contextos e das diferencgas
de enfoque, conceitos e linguagens utilizadas. De maneira que
nos pareceu interessante provocar uma reflexdo sobre
problemas como os das migragoes, as marginalizagoes, as
apropiagoes e oS entrecruzamentos culturais, entre outros.
Agora, nemhuma das exposi¢oes que tém configurado as
diferentes edi¢oes da Bienal de Havana se propos esgotar os
respectivos objetos de reflexdo e muito menos oferecer solugoes

aos mesmos, SO quiseram chamar a aten¢do sobre topicos que

19 Traduzido do espanhol: “Cada vez mas, una experiencia de salén, de bienales, y congresos, y de
alglin que otro encuentro con algun que otro caudillo legendario de esos paisajes. Tercermundismo que
es, ahora, menos arriesgado y mas seguro; menos vanguardista y mas parodico; menos sublime y mas
ridiculo”. DE LA NUEZ, 1994, p. 31.
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consideramos atuais e provocar o intercambio de critérios
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necessario entre os artistas e o publico”.

Do ponto de vista editorial, pela primeira vez foi produzido um catalogo com

reprodugdes coloridas e habil desenho gréfico.

O eixo curatorial muda a partir desta edi¢do, tendo como base um tema geral,
que por sua vez foi dividido em subtemas, rompendo-se com o ‘“ensaio geral”
predominante nas bienais anteriores. O tema geral saiu do fato de que numa
consideravel parte da arte contemporanea aparecem as problematicas contextuais dos

paises.

A proposta foi a de analisar a criagdo artistica do Terceiro Mundo desde uma
perspectiva menos vinculada a pretensdo que supde ver alguns problemas enfrentados

pelo mundo de hoje, definindo temas que permitissem uma visao mais universal.

Houve cinco vertentes do tema, que foram distinguidas e foram mostradas em
espagos diferentes, assim como varios projetos especiais, como recorda a curadora do

Centro Wifredo Lam, ibis Hernandez Abascal:

“Embora a V Bienal de Havana tenha oferecido um prisma
através do qual é possivel compendiar toda uma drea da
produgdo plastica dos ultimos anos [no Terceiro Mundo], ndo

faltavam nesse contexto propostas que se projetassem dentro de

195 Traduzido do espanhol: “En la V Bienal (de Havana) nos propusimos analizar la creacién artistica
en el Tercer Mundo, desde una perspectiva menos vinculada a la pretension que supone ver algunos
problemas que afronta el mundo de hoy, como exclusivos de una parte del Planeta y definir temas que
permitiran una vision mas universal de nosotros mismos. Perspectiva que debia reflejar también la
diversidad existente, en funcion de los contextos y de las diferencias de enfoque, conceptos y lenguajes
utilizados. De manera que nos pareci6 interesante provocar una reflexion sobre problemas como los de
las migraciones, las marginaciones, las apropiaciones y entrecruzamientos culturales, entre otros. Ahora
bien, ninguna de las exposiciones que han conformado las diferentes ediciones de la Bienal de La
Habana, se han propuesto agotar los respectivos objetos de reflexion y mucho menos ofrecer soluciones
a los mismos; s6lo han querido llamar la atencion sobre topicos que consideramos de actualidad y
provocar el intercambio de critérios necesario entre los artistas y el publico”. LLANES, Llilian, 1/1997,
p. 33.
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outros giros temdticos e que fossem pautas nos [anos]

196
noventa’.

Cada vertente se converte numa exposicao e se criam os nucleos tematicos:

1 - Entornos e circunstancias foi mostrada no Museu de Belas Artes.

Il - Migrag¢oes, com o titulo La otra orilla, foi mostrada na Fortaleza del

Morro.

Il - Espacos fragmentados. Arte, poder e marginalidade — na Fortaleza de la

Cabaiia.

IV - Apropriagoes e entrecruzamentos. Aqui foi prioritaria a abordagem dos

problemas da linguagem, desconsiderando o o tipo de registro que fazem os artistas.

V - Reflexoes individuais. Obsessoes coletivas.

Desta vez nao foram apresentadas exposigdes monograficas, o nucleo central
foi dividido e disperso pela cidade, o que provocou um aumento no leque de opgdes de
exposicoes a serem visitadas na cidade, mesmo com a limitante de que as vezes
somente foram utilizadas uma ou duas salas desses espacos, requerendo uma

sinalizagdo e uma divulgacdo eficientes do evento.

Paradoxalmente, nesta edicdo da Bienal de Havana nao foram convidados os
artistas cubanos no exilio e que abordam o tema das migragdes. Sobre essas exclusdes,

se posiciona Ivan de La Nuez:

“A bienal tem uma grande importdncia, posto que aloja a arte
do Terceiro Mundo, busca temas, geralmente acertados, de
discussdo sobre problemas interculturais e, de quebra, funciona
como um estupendo trampolim para alguns artistas chamados a

engrossar as tropas do grande carnaval das identidades

19 Traduzido do espanhol: “Si bien la V Bienal de La Habana ofrecié un prisma a través del cual es
posible compendiar toda un area de la produccidon plastica de los ultimos afios [...] (No Terceiro
Mundo), no faltaban en este contexto propuestas que se proyectan dentro de otros giros tematicos y que
estan sentando pautas en los noventa”. HERNANDEZ ABASCAL, [bis, 1996, p. 24.
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nacionais. Também — é preciso dizer tudo — essa Bienal cumpre
com os rigores desse ritual de inclusoes ‘autoctones’ tocadas
pela vara da ‘representacio’. E um enclave capaz de debater o
tema das migragoes e exportar a estetizagdo do drama interior
que isso provoca, sem que expliquem por si mesmos os artistas
cubanos no exilio. Nem sequer os do éxodo mais recente, os que
configuraram o movimento artistico mais importante das
ultimas décadas em Cuba e prestigiaram essa mesma Bienal ao
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mesmo tempo que foram prestigiados por ela”.

Mantém-se o uso de um grande numero de casas coloniais da Havana Velha,
onde ndo ha como o curador propor uma leitura coerente. A utilizagcdo desses espagos
foi provocada pela falta de espago para a exposi¢cdo. Uma das dificuldades na

montagem foi a falta de uma equipe de producao.

Fazendo um breve percurso pelos espacos museograficos utilizados nestas
primeiras edi¢cdes da Bienal de Havana, destaco que foram muitos os edificios
utilizados, e com perfis totalmente diferentes. Na Primeira, o mais importante foi o
Pabellon Cuba, mas a partir da segunda até a quarta foi o Museu Nacional de Belas
Artes. Obviamnete houve exposi¢des por toda a cidade de Havana. Muitas colaterais e
outras muitas como parte do Projeto Bienal. Por exemplo, os brinquedos de arame
africanos foram mostrados no Museu de Artes Decorativas, que contraditoriamente era
a residéncia de uma das familias mais ricas durante a época republicana em Cuba.
Dessa forma se tratava de estabelecer uma dicotomia, um tentativa de hierarquizar

uma produgdo popular e equipara-la em valor com as pecas de porcelana de Sévres.

O Castelo do Morro (Castillo de los Tres Reyes del Morro) foi utilizado pela

primeira vez na quarta edigdo, também para exposi¢des colaterais como a das pipas

17 Traduzido do espanhol: “La bienal tiene uma gran importancia puesto que aloja siempre el arte del
Tercer Mundo; busca temas, generalmente acertados, de discusion sobre los problemas interculturales vy,
de paso, funciona como um estupendo trampolin para algunos artistas llamados a engrosar las tropas del
gran carnaval de las identidades nacionales. También — todo hay que decirlo — esta propia Bienal ( de
Havana) cumple con los rigores de este ritual de inclusiones ‘autdctonas’ tocadas por la vara de la
‘representacion’. Es un conclave capaz de debatir el tema de las migraciones y exportar la estetizacion
del drama interior que ello provoca, sin que se expliquen por si mismos los artistas cubanos el exilio. Ni
siquiera los del éxodo mas reciente, quienes configuraron el movimiento artistico mas importante de las
ultimas décadas en Cuba y prestigiaron esa misma Bienal a la vez que eran prestigiados por ella.” DE
LA NUEZ, Ivan, 1994, p. 28.
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chinesas e a exposi¢ado individual Correcaminos, do artista chileno Eugenio Dittborn.
A sede principal, nessa edigdo, era ainda o Museu Nacional de Belas Artes, ¢ a mostra
ali apresentada era chamada Ensaio geral, com obras de artistas de todos os paises
convidados. E a partir da quinta edi¢io que houve uma mudanca na estrutura do
evento ao serem organizados nucleos tematicos. Varios projetos individuais, como o
do artista uruguaio Carlos Capelan, do cubano Ricardo Rodriguez Brey e do brasileiro

Miguel Rio Branco, ocuparam abobadas inteiras do castelo.

Por que sdo definidos primeiramente os nucleos tematicos, quando existentes, e

depois a museografia?

Na primeira e segunda bienais as obras ndo eram mostradas nem organizadas
em pavilhdes, com as manifestagdes artisticas agrupadas por suporte. O  desafio
comeca na V Bienal, ao ser selecionado um tema com abrangéncia e envergadura
maiores, a partir das mudangas na producdo contemporanea internacional, o que

consequentemente provoca uma mudanga na pesquisa em geral.

Na entrevista, Margarita Sanchez declara:

“A partir da V até a VIII Bienal, a equipe de curadores reuniu-
se e fez uma distribui¢do das obras por afinidade tematica, elas
foram muito obvias e ate identificadas com titulo proprio na
quinta e sexta edigoes. Essa afinidade permitiu conformar os
nucleos tematicos, que podem ser compostos por um grupo de
obras que tenham afinidade nos seus conteudos. Ao mesmo
tempo, o que é o mais dificil, tenta-se organizar esse grupo de
obras que tém afinidade tematica quanto a proposta de
dimensoes, espagos, condi¢oes de escuriddo ou luz, e que se
harmonizem a um espago expositivo, a um grupo de naves de
um determinado pavilhdo da Cabania, ou de outro espa¢o

expositivo”.

Sobre a relevancia da V Bienal, que na minha opinido significou o ponto de

consolidagdo da proposta Bienal de Havana, relembra Zaya:
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“A Bienal de 1994 foi memoravel, pois mostrou muitos artistas
da nova geragdo de Cuba que preencheram as lacunas deixadas
por aqueles que partiram do pais no final da década de 80.
Havia, também, muitos outros paises representados, tornando-
se uma rara oportunidade de se ver tantos trabalhos de tantos
lugares diferentes na mesma cidade ao mesmo tempo. Foi em
Havana que consegui ver trabalhos que ndo poderia ver em
qualquer outro lugar e notei um senso de atividade artistica em
regioes dificilmente divulgadas pela imprensa. Na sua esséncia,
isso foi um luxo. Ha um certo espirito nesse evento que ndo se
assemelha a nenhuma outra Bienal. Ha um grande senso de

coleguismo: todos conversam com todo mundo |[...]

Fiquei tdo impressionado com o trabalho cubano que tomei a
decisao de montar uma exposi¢do cubana, e convidei Scott para
colaborar na montagem, e a Belkin Art Gallery tornou-se o
primeiro local e centro da organiza¢do. Mas o que eu sabia
sobre a arte cubana, tirando o que eu havia visto nos sete dias

que passei la?”

Vimos brevemente algumas caracteristicas gerais das cinco primeiras edigdes

da Bienal de Havana e apontamos especificidades de cada um desses eventos. Desde a

realizag¢ao da I Bienal de Havana ja aconteceram dez edig¢des: 1984, 1986, 1989, 1991,
1994, 1997, 2000, 2003, 2006 ¢ 2009 (ver texto de [bis Hernandez em anexo). Sobre a

flutuagao das datas, Mosquera destaca que:

“De fato, mesmo que a Bienal de Havana tenha mantido seu nome

(Bienal), ela aconteceu mais como uma trienal, ja que varias de suas

edicoes tém se atrasado por problemas de organizagio e

dificuldades ou restri¢oes economicas. O ano de atraso da bienal de

1989 (I1l) valeu a pena”.'*®

198 «Actually, even though the Havana Bienal has kept its name, it has been more of a triennial, since
several of its editions were delayed due to organizational problems and economic constraints. The one
year delay was worthwhile for the 1989 Bienal”. MOSQUERA, Gerardo, “The 3rd Havanna Biennial
1989 in its global and local contexts”, a ser publicado neste ano por Afterall, Londres.

136



CAPITULO 4

4.1. Processos, selecio de temas, artistas e obras

O encontro entre os pesquisadores da Bienal de Havana era uma espécie de
banco de informagdes atualizadas. Cada um vindo de viagens a regides diferentes,
tornavam-se curadores ao falar ndo s6 de necessidades muito praticas da montagem,
mas também de necessidades conceituais. Estava implicita a discussao tedrica, assim
como a concepgao dos desenhos museograficos no tempo € no espago, conforme o tipo
de estética com que se estava trabalhando, possibilitando a selecdo de temas, artistas e
obras. Cotejando as informagdes e a documentacao que todos aportavam, chegava-se a
temas preciosos mais ou menos flexiveis, e podia-se comecar a selegao das obras e
artistas ao mesmo tempo em que se desenhava um statement que nao fosse impositivo
nem aprioristico, mas que nascia das proprias obras ou das proprias cenas culturais.
Nao devemos esquecer que os pesquisadores assistiam a palestras e participavam de
ateliés nos centros de estudos existentes em Cuba com sociologos, jornalistas,
escritores e diplomatas radicados em Cuba para estarem a par de outros angulos das

relagdes econdmicas e politicas mais atuais.
Como declara Nelson Herrera Ysla em entrevista:

“Temos que estar atentos ao que acontece no campo da teoria, da
critica dos movimentos intensos que sdo profundos e, também,
superficiais no campo da arte contemporanea. Através disso,
podemos descobrir as constantes que estdo se movendo, as
excegoes que ha, as rupturas e os momentos de ruptura, de
maneira que possamos nos manter atualizados através da leitura
de publicagoes periodicas, ou através da internet, da televisdo, do
cinema e do que esta acontecendo no campo da arte. Temos que
ser como uma espécie de termometro, de barometro de todo esse
mundo, perceber quais sdo os fatores dos problemas que mais
estdo interessando e sendo discutidos hoje em dia, ndo so no nivel
da arte, mas também no nivel da cultura global, da cultura

geral”.
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E continua Herrera Ysla:

“Por isso, estamos constantemente tomando o pulso, medindo o
que esta acontecendo no campo da arte para sugerir o problema
que realmente interessa aos artistas da Africa, Asia e América
Latina. Isso ocorre porque também ha problemas que somente
interessam a Europa, ou que sdo particulares de certas culturas.
E possivel que a maternidade seja um problema muito importante
na Asia, assim como natureza ou os problemas da dgua. Sei que
no mundo asidatico ha elementos vitais que tém a ver com a
natureza, mas ndo se colocam na Africa, na América Latina e
nem no Caribe. Dessa forma, seria uma Bienal que convocaria
um tema que somente estaria tocando ou tratando muito poucos
artistas. Essa é uma valorag¢do que se faz o ano todo, que é
constante e, por isso, torna-se dificil encontrar um tema que seja

comum a toda a nossa area do Terceiro Mundo”.

Conforme afirma Llanes, os curadores preferiram assumir os riscos de nao
fazer um evento tradicional, mesmo que esse tipo de evento seja vantajoso do ponto de
vista logistico e financeiro, € pouco a pouco foram assumindo mais riscos, priorizando

o conceito de cada bienal, e a selegdo dos artistas que iriam expor em cada edicao.

Os experts deixam de ser momentaneamente especialistas em regides e
continentes, ou em areas geoculturais, € se convertem em curadores internacionais,
passando a trabalhar na ordem internacional com areas completamente ignoradas pelo
mercado da arte. O que significa que, durante o processo de curadoria, o trabalho de
laboratorio, de discussdo, de investigacdo, ndo desaparece. Os curadores adquirem
informacdes que os tornam especialistas nas diferentes areas geograficas: paises

andinos e Africa subsaariana, por exemplo.

Nos encontros posteriores, no Centro de Arte Contemporanea Wifredo Lam,
o trabalho de equipe permanecia, mediante um intercdmbio de informagdes sobre as
areas, artistas e situacdes de cada pais, ao preparar uma exposi¢ao que incluisse

artistas de todas as regides estudadas.

Os pesquisadores eram encarregados de organizar as apresentacdes por
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espagos expositivos. A partir desse momento, cada um deles era responsavel pelo
conjunto de artistas que exporiam num dos trés espagos expositivos que normalmente
sao utilizados para a mostra: Castillo de los Tres Reyes del Morro, Fortaleza de la
Cabaiia, e as edificacdes de Havana Velha, incluindo o Centro de Arte Contemporanea

Wifredo Lam.

A equipe curatorial, como tal, cria-se na V Bienal de Havana, montado numa
estrutura de investigacdes por areas geograficas. Anteriormente, tinham trabalhado
como curadores, sem constituir uma equipe curatorial, Gerardo Mosquera, Llilian
Llanes e Nelson Herrera Ysla, na segunda e na terceira edi¢cdes. Quando se organizou
a IV Bienal de Havana, Mosquera ja ndo fazia parte da equipe do Centro Wifredo
Lam, e somente aprecem Llanes e Herrera Ysla. Nessa ocasido, alids, pela primeira
vez usa-se o termo curador. A primeira edicdo, como ja dito, foi organizada pelo
Departamento de Artes Plasticas do Ministério de Cultura de Cuba, representando o
Centro Wifredo Lam, criado ja por decreto, mas sem funcionar na pratica. Nessa
ocasido, além de Mosquera e Herrera Ysla, que ja trabalhavam no centro, fizeram
parte da equipe Antonio Eligio Ferndndez (Tonel) e José Veigas, entre outros, mas nao
estes apareceram no catalogo como curadores. Esse termo se legitima na V Bienal com
a criacao da equipe de curadores: Ibsi Hernandez Abascal, Magda Ileana Gonzalez
Mora, Margarita Sdnchez, Jos¢ Manuel Noceda, Nelson Herrera, Lourdes, Hilda Maria

Rodriguez, todos comandados pela dra. Llilian Llanes.

Sera na V Bienal que, por exemplo, as curadoras Ibis Hernandez Abascal e
Margarita Sanchez Prieto, ambas no Centro Wifredo Lam desde 1985, publicaram pela
primeira vez (em conjunto) um texto no catalogo intitulado: Apropriagoes e
Entrecruzamentos. As paginas do catilogo eram reservadas para aqueles que
concebiam e selecionavam (os antes citados), € nao para os jovens formados em
histéria da arte, graduados como especialistas, executando, no momento, outras
tarefas. “A verdade ¢ que ndo estdvamos ainda suficientemente preparados para
assumir essa responsabilidade”, declarou Herndndez Abascal. “Eu trabalhava no
departamento de Documentacdo, entdo ndo me cabia escrever sobre o evento no
catalogo”. As publicacdes periddicas reservavam o espaco a seus correspondentes de
forma geral. Na fase de preparacdo da V Bienal se cria a equipe, que também
trabalhou na sexta edicao, e foi solicitada a redacdo de um texto sobre o nucleo do

qual cada um era responsavel. Foi assim, por exemplo, que Ibis Hernandez e Margarita
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Sanchéz escreveram o artigo “Apropriagcdes e entrecruzamentos”. Os textos foram
publicados pelos responsaveis de cada ntcleo da exposi¢cdo, por isso ndo eram textos
individuais. Repetiu-se essa situacdo na sexta edi¢ao. Na sétima, oitava e nona edig¢des
decidiu-se que so alguns curadores escreveriam artigos para o catalogo. Os curadores

entdo escreveram para publicagdes cubanas e internacionais posteriores a edicao

correspondente da Bienal de Havana.

Como o material compilado durante a investigagdo era vasto, era possivel
confeccionar projetos de exposi¢des com artistas mostrando sua produgdo individual.
Desde a primeira edi¢do da bienal foram organizadas exposicdes individuais de
artistas cuja obra tivesse uma relacdo muito forte com o tema escolhido. O arquiteto

mexicano Luis Barragan e o chileno Gonzalo Diaz sao exemplos.

A Bienal de Havana, diferentemente de outras bienais, sempre se caracterizou
por mostrar arte emergente, assumindo o risco de incluir artistas jovens e

desconhecidos no circuito das artes visuais.

Os objetivos da pesquisa que realizavam os investigadores ndo eram apenas os
de tracar diagnosticos, mas também prognosticos aproximados que possibilitassem
estabelecer dialogos entre a produgdo artistica dos paises das areas geograficas

estudadas.

As publicacdes internacionais de arte eram vistas como importantes fontes de
consulta e pesquisa. Na época do surgimento da Bienal de Havana, embora ja
existissem revistas como a African Art, até o final da década de 1990 ela somente
incluia escultura tradicional africana. A produgdo mais contemporanea que a revista
incluiu, nesse periodo, foi a escultura em pedra da comunidade de Shona, no
Zimbéabue, sem se referir as manifestagdes artisticas contemporaneas da Africa. A
Bienal de Havana ja tinha incluido na sua programa¢dao uma mostra com esculturas
dessa etnia. Outras revistas como Revue Noir mantinham esse sentido colorista e de
énfase nos mitos e ritos ancestrais, mesmo que se interessasse em tratar um pouco
mais de arte contemporanea africana. O mesmo descompasso acontecia com as demais

areas geograficas investigadas pela Bienal.

Diante dessa situagdo, das publicagdes especializadas em arte, a Bienal passou
a organizar encontros de editores de revistas de arte como: Third Text (Rasheed

Raaen), Atlantica Internacional (Antonio Zaya), ArtNexus (Arte en Colombia, naquela
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época) e outras. Isso resultou na inclusao da discussao do panorama ideoldgico que a
Bienal propiciava nesses meios especializados. Discutia-se e apresentava-se o “como”,
o “qual” e o “para qué” da Bienal como um todo, ¢ de cada uma de suas edi¢des, €
como eram abordados, nas revistas internacionais de arte (Art News, Art in América,
Kunstforum, Artforum, ARCO Noticias, entre outras), os eventos que incluiam arte do

Terceiro Mundo, sobretudo naqueles meios hegeménicos no circuito cultural.'®’

A Bienal de Havana passa a mostrar um tipo de producao artistica que ndo se
exibia nem se entendia suficientemente. As exposi¢des da Bienal sdo tdo importantes
quanto o forum de discussao e reflexao que elas criam, pondo em contato intelectuais

de todo o mundo. Os debates, a0 mesmo tempo, retroalimentavam a propria Bienal.

Com relagdo a participacao de curadores internacionais, destaco o depoimento

de Antonio Zaya:

“Minha primeira percepg¢ao significativa da Bienal de Havana
foi em 1991, depois que alguns amigos haviam visitado a Bienal
daquele ano. Eles voltaram com um catadlogo e fiquei surpreso
com um evento que conseguiu juntar uma diversidade de
artistas e de regioes. Naquela época, eu estava trabalhando na
Galeria de Arte Contemporanea (CAG) em Vancouver, Canada,
como curador, e depois como diretor/curador. A programag¢do
na CAG era uma mistura de arte de origem regional, nacional e
internacional. Mas, naquele momento, arte internacional ainda
resumia-se a arte dos Estados Unidos e da Europa. Minha
primeira visita a Bienal de Havana foi em 1994, com Scott
Watson — diretor da Morris and Helen Belkin Art Gallery da
British Columbia University —, e fez com que eu mudasse toda a
direcdo da minha programacgdo, desafiando minhas ideias em
relacdo a arte contempordnea, especialmente em termos
iniciais, para entender como as particularidades de onde os

artistas viviam causavam um impacto na obra que eles

1% No compéndio de anexos desta dissertagdo encontra-se a lista bibliografica desses artigos (por edi¢do
da Bienal). Tal tema merece estudo mais aprofundado, ja que implica uma analise voltada aos discursos
criticos relativos as bienais, arte latino-americana e Historia da Critica, o que ampliaria de forma
significativa o desenho da presente dissertacio e que talvez seja vidvel em um processo de
doutoramento.

141



produziam”.
E continua Zaya:

“O relacionamento desenvolvido por causa dessas visitas tem
influenciado outras. Mais curadores canadenses estdo visitando
a Bienal e mais artistas canadenses estdo visitando a Bienal e
Cuba. Stan Douglas é central entre eles, com o seu filme e
projeto fotografico Inconsolable Memories. O filme é baseado
em Memories of Underdevelopment de Gutiérrez. Outros
artistas, curadores e académicos de Vancouver participaram ou
visitaram a Bienal, incluindo Ken Lum, lan Wallace, Serge
Guibault, Annette Hurtig, Jayce Salloum, Judy Cheung, Mina
Totino e Philippe Raphael. Hurtig desenvolveu uma quantidade
de exposigoes, que passaram por varias cidades do Canadd,

com artistas cubanos”.

Com relagao a elaboracao do material de divulgacao e os processos editoriais,

Isabel Pérez, em entrevista, declara:

“Nesse momento, a Bienal conta com varios departamentos que
trabalham com o mesmo objetivo. Geralmente, sdo esses grupos
que cuidam da imprensa e das relagoes publicas, preparando
todas as informagoes a partir daquelas recebidas pelos
curadores. A mesma equipe prepara o catdalogo e faz o website
da Bienal. Esses sdo os dois canais que oferecem mais
informagoes para a imprensa e aos assistentes da Bienal. Além
de produzir os folderes e os materiais impressos, preparamos as
notas para a imprensa de forma geral, com a participagdo de

toda a equipe”.
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CAPITULO 5

5.1. A Bienal de Havana e a cena artistica cubana

“A mente e a terra encontram-se em um processo de erosdo. rios
mentais derrubam encostas abstratas, ondas cerebrais
desgastam rochedos de pensamento, ideias se decompoem em
pedras de desconhecimento, e cristalizagoes conceituais

, ~ 55200
desmoronam em residuos arenosos de razdao”.

Qualquer que seja o perfil de um grande evento e qualquer que seja o pais em
que ¢ realizado, um acontecimento cultural acaba gerando grandes transformagdes em
seu meio. Sediar um evento cultural de grande porte possibilita um acesso mais

completo a produgdo local e exige que a formacgao profissional na area se aperfeicoe.

Enquanto a participacdo de artistas em exposi¢des internacionais fora de seu
pais permite que ele apresente uma parte pequena de sua producao, quando o evento
acontece no pais em que trabalha, sua pesquisa ganha uma dimensdo publica com

maior profundidade.

Outra consequéncia de sediar um evento importante ¢ um maior
aproveitamento dos equipamentos culturais, materiais ou nao materiais. Esses recursos
vao desde espagos expositivos, ateliés de artistas e a propria textura da cidade, até o
desenvolvimento de know-how em areas que requerem especializagdo como a
montagem, a producdo e o servico educativo. Durante a organizagdo e realizacao
desses eventos, ocorre um intenso processo de circulagdo de conhecimento e de
experiéncias. Ao concentrar profissionais da arte em uma unica cidade, trabalhando de
forma coletiva, cria-se uma rede de reciprocidades que se alimenta e ultrapassa o
periodo circunscrito ao evento. Sao regras (proprias da competi¢ao, mas também da
troca) que reproduzem o espirito € o esquema dos Jogos Olimpicos e campeonatos

regionais. Para ficarmos na area do esporte, Cuba organizou os Jogos Pan-Americanos

200 . . ~ . . .
R. Smithson. In: Uma sedimenta¢do da mente: projetos de terra. Escritos de artistas.

Anos 60/70. Gloéria Ferreira e Cecilia Cotrim (org.). Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2006.
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em 1991, quando conseguiu romper, pela primeira vez, a hegemonia dos Estados
Unidos: terminou com 140 medalhas de ouro, contra as 130 conquistadas pelos norte-
americanos. No universo da arte ndo ¢ muito diferente. Outro exemplo, bastante
proximo de nods, tém sido as Bienais de Sdo Paulo. A mais antiga entre as bienais da
América Latina, a Bienal de S3ao Paulo foi criada em 1951, seguindo os fundamentos
do mais tradicional desses eventos, a Bienal de Veneza, cuja primeira edi¢cao data de
1895. Yolanda Penteado e Francisco Matarazzo Sobrinho foram os mentores dessa

empreitada, lancada com o nome de Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

O objetivo inicial era por em vigor um confronto entre a arte brasileira e as
correntes internacionais entdo vigentes. A I Bienal serviu de plataforma internacional
ao movimento da arte concreta, em ascensdo no Brasil desde finais da década de 1940,
promovendo a apresentacdo de suas propostas artisticas € conceituais, bem como sua

introdu¢ao em contexto mundial.

Na imprensa paulista, entretanto, o concretismo geraria polémica raivosa. Um
destrutivo jogo de poder e vaidade fica evidente quando, em 1963, Matarazzo — entao
presidente do museu que havia fundado em 1948 — decide extinguir o Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo. Uma assembleia termina com a sociedade que sustentava o
Museu de Arte Moderna e determina a doagdo de todo seu patrimonio, incluindo o
acervo, a Universidade de Sao Paulo: “[...] seu acervo [do Museu de Arte Moderna],
sem precedentes no Brasil, seria transferido para a Universidade de Sao Paulo, com a
finalidade de erguer um Museu de Arte Contemporanea (MAC/USP). O gesto de
Francisco Matarazzo Sobrinho — Ciccillo —, interpretado como ‘traigdo’ e
‘generosidade’ por uns e outros, resultou em dois museus, unidos umbilicalmente,
irmaos ligados por uma satde fragil”.”"' A decisdo de Matarazzo certamente levou em
conta o fato de que a Bienal lhe proporcionava maior visibilidade e projecdo no
cenario internacional. A despeito das dificuldades que enfrentaria, sobretudo no
regime militar, a Bienal de Sao Paulo levou o Brasil a uma posi¢ao privilegiada em
relagdo aos paises do (entdo) Terceiro Mundo, permitindo intensa avaliacdo dos

trabalhos criados aqui. Trata-se, portanto, de um caso excepcional, comparativamente

201 LAGNADO, Lisette, “Is this all so... so... so... contemporary?” In: A. Fabris, F. Chaimovich, L.
Lagnado, L. C. Osorio (org.). Coloquio Internacional Historia e(m) movimento. Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, 7 ¢ 8 de novembro de 2008, Sdo Paulo, p. 87.
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com a inser¢do do resto da América Latina, ja4 que no Brasil havia noticias e

esclarecimentos “sobre o fendmeno artistico contemporaneo”.>"

Sem diminuir o impacto das participagdes internacionais sobre a cena brasileira,
Amaral destaca também uma mudanca no olhar apreciativo dos artistas brasileiros que
“tinham estado um tanto desatentos a artistas norte-americanos presentes nas primeiras
Bienais [de Sao Paulo], inclusive a [Jackson] Pollock, alvo de retrospectiva na IV
Bienal de 1957, e [Robert] Rauschenberg, presente em 1959, [e que] comegam a olhar
com mais cuidado a produ¢do dos Estados Unidos a partir dos inicios dos anos 60
(producao de que foi grande arauto entre nds, por sua extrema permeabilidade, o pintor

Wesley Duke Lee)”.2*

Trinta e trés anos depois do surgimento da Bienal de S3o Paulo, ¢ criada a
Bienal de Havana, em Cuba, ou seja, 25 anos depois do triunfo da Revolugdo sob o

comando de Fidel Castro.

A Bienal de Havana teve uma influéncia decisiva para a cena artistica cubana.
Esse ¢ um traco compartilhado, por exemplo, com a importancia que teve para o Brasil
o nascimento da Bienal Internacional de Sao Paulo, mencionado anteriormente (e,
décadas depois, a Bienal do Mercosul), pois colocou em contato a cena local cubana

com o mais atual da producao artistica internacional.

A sociedade fazia entdo esforgos extraordinarios para pensar-se a si mesma,
compreender suas mudangas e suas permanéncias, seus conflitos e seus projetos, seus
modos de transformar-se, por meio de agdes coletivas, lutas violentas, enfrentamentos

ideoldgicos, mudancas nas crengas, conflitos dilacerantes e tensdes muito abrangentes.

O proprio tempo se transformou. O presente se preencheu com acontecimentos,
e as relagdes interpessoais € o cotidiano ficaram repletos de revolucao; o futuro se fez
muito mais dilatado no tempo pensavel e foi convertido em projeto; e o passado foi
reapropriado, descoberto ou reformulado, e posto em relacdo com o grande evento em

curso.”” Gragas a Bienal de Havana, a cena cubana tornou-se mais cosmopolita e

202 ¢t AMARAL, Amaral, “A Bienal Latino-Americana ou o desvirtuamento de uma iniciativa”. In:
Arte e meio artistico. entre a feijoada e o x-burguer (1961-1981). Sdo Paulo: Nobel, 1983, p. 296.

203 1dem.

294 HEREDIA, Fernando Martinez, “Pensamiento social y politico de la Revolucion”. In: La politica
cultural del periodo revolucionario: memoria y reflexion (Ciclo de conferencias organizado pelo Centro
Teoérico-Cultural). Havana: Palcograf, 2007.
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aumentou o contato com o mercado internacional. Até hoje, a Bienal funciona como
veiculo de promog¢ao de bolsas para projetos: artistas cubanos sao convidados com
mais frequéncia para participar de projetos fora de seu pais. Muitos dos visitantes das
bienais fazem parte do jet set internacional, viajando para conhecer o trabalho de

artistas cubanos a fim de inseri-los em projetos futuros.

Interessante observar as organizacdes paralelas ao periodo da Bienal, tomando
todos os espacos expositivos da cidade ndo ocupados pelo projeto central do evento.
Os artistas locais abrem seus ateli€s aos visitantes e alguns organizam nesses locais, ou
até mesmo em sua propria residéncia, exposigdes para mostrar o que t€ém produzido.
Luis Camnitzer j& observara na primeira edicdo de 1984, que artistas como Jos¢ Bedia,
Flavio Garciandia, Ricardo Rodriguez Brey, Juan Francisco Elso Padilla, Leandro
Soto, Arturo Cuenca, Gustavo Acosta, Tomas Sanchez, Rubén Torres Llorca, Gory
(Rogelio Lopez Marin) e Tonel (Antonio Eligio), todos internacionalmente conhecidos
hoje em dia, deixaram sua marca nos visitantes estrangeiros.””> Tirando partido da
presenca de artistas estrangeiros, a Bienal de Havana aposta na estratégia da
convivéncia entre estes e os artistas locais, configurando-se como um laboratério de
praticas artisticas. Essa meta tinha a mesma importancia da exposicdo em si, quica
maior, a0 menos nas cinco primeiras edi¢oes, de 1984 a 1997. O Instituto Superior de
Arte (ISA) foi, durante esse periodo, um dos espacos de discussao e exibigdo de obras
que contribuiram para a concretizacao desse objetivo, além de ser a vitrine para o mais
novo talento cubano personificado em seu corpo estudantil. Ali se podia ver
antecipadamente o que os artistas exibiriam na Bienal seguinte, e a exposi¢do no ISA
era sempre uma ampliagdo e contraponto refrescante da representagdo cubana da

Bienal 2%

Nelson Herrera Ysla, em entrevista, declara:

“Em relag¢do a arte cubana, ndo ha duvidas de que a Bienal tem
sido uma plataforma de langcamento para muitos artistas, e a
maioria dos artistas cubanos tem tido, na Bienal de Havana, seu

primeiro lancamento internacional importante, conquistando

295 Cf. CAMNITEZ, Luis, “La Bienal de las utopias”. In: Bienal de La Habana para leer. Valencia:
Universitat de Valencia, 2009, p. 493.

2% 1dem, p. 500.
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significativas vantagens, condigoes e privilégios que antes ndo
tinham. Desse modo, o artista cubano, desde o inicio, tem se

beneficiado notadamente com a Bienal de Havana ™.

Como comenta Leonor Amarante na entrevista:

“Estamos falando de um pais que sempre teve um projeto muito
claro, coerente e competente para a cultura. Apesar das
prioridades para a educagdo e a saude em Cuba, a cultura
jamais foi excluida. A Bienal de Havana nasceu por um desejo
governamental e toda a massa critica do pais foi colocada a
servico desse projeto. Se a bienal consegue atrair, de dois em
dois anos, os mais importantes criticos, diretores de museus,
artistas, jornais e revistas especializadas do circuito
internacional de arte é porque tem qualidade. Querendo ou
ndo, seus opositores, que nunca colocaram os pés na Ilha, veem
a Bienal como uma reserva ideologica exodtica. A Bienal de
Havana apostou e pavimentou a estrada de muitos artistas que
ficaram no pais e hoje integram acervos dos principais museus
do mundo, assim como outros que sairam da Ilha e, igualmente,
tém seu lugar garantido no mercado, basta ir a qualquer uma
das feiras de arte que ocorrem em Miami e conferir o sucesso

deles”.

Em fungdo de seu carater prospectivo, a Bienal possibilitou a proje¢ao de
artistas novos, como os mencionados acima, até entao praticamente desconhecidos no
contexto internacional. José Bedia, por exemplo, foi convidado para a exposicao
Magiciens de la Terre. Bedia, a partir de sua participagdo em Havana, adquirira
visibilidade desde a primeira edi¢ao do evento, em 1984, e também com a XIX Bienal
de Sao Paulo, em 1987. Uma quantidade representativa de artistas cubanos que hoje
goza de reconhecimento nacional e internacional participou de edi¢cdes da Bienal de
Havana ainda como estudantes do ISA, ou recém-formados pela instituicdo, como

Carlos Garaicoa (estudou no ISA de 1989 a 1994). Durante a IV Bienal de Havana, em

147



1991, ainda estudante, Garaicoa exp0s na galeria do ISA. Em 1994, j4 participou como
artista convidado da V Bienal de Havana e, em 1995, foi convidado para a 1* edi¢do da
Johannesburg Biennale. Em 1997, participou novamente da VI Bienal de Havana e,
em 1998, da XXIV Bienal de Sao Paulo; em 2009, esteve na prestigiosa Biennale di
Venezia, em sua 53* edi¢ao. Vale destacar que, desde a década de 1960, através da
Casa de las Américas, Havana convertera-se em receptora da mais importante
intelectualidade latino-americana, € num espaco de experimentacdo artistica para
figuras como o argentino Julio Le Parc e o chileno Roberto Matta. A Bienal de Havana
deu, assim, continuidade a tradi¢ao de fomentar encontros de criadores e fazer circular
suas ideias. Foi “latino-americana” desde a sua primeira edicdo como opgao politica,
tendo o privilégio de contar com o suporte das informacdes da Casa de las Américas
sobre a arte produzida na América Latina, e com notaveis programas educativos
desenvolvidos em Cuba. O pais mantinha, havia varias décadas, cursos que incluiam e
sistematizavam o estudo da historia da arte latino-americana, na Faculdade de Historia
da Arte da Universidade de Havana e no ISA. A obra critica e ensaistica de
personalidades como Frederico Morais (Brasil), Jorge Romero Brest (Argentina), Juan
Acha (Peru/México), Nestor Garcia Canclini (México) e Shifra Goldman (Estados
Unidos) constituiu as bases desses programas de estudo, permitindo o acesso a historia
da arte aos diferentes paises latino-americanos e a observacdo da América Latina
como um todo, sem descartar sua diversidade. A criacdo, em 1983, do Centro Wifredo
Lam, organizador da Bienal de Havana, vem suprir uma defasagem na difusdo e
discussao das artes visuais. A criacao da Casa de las Américas, em 1959, por Haydee
Santamaria (guerrilheira e politica cubana, uma das fundadoras do Partido Comunista
de Cuba) também teve o mesmo propdsito, mas as artes visuais eram abordadas em

conjunto com outras expressoes, como a literatura e o teatro.

A Bienal assume o objetivo, também, de difundir a obra de Wifredo Lam como
0 maior expoente das artes visuais em Cuba, tendo como referéncia sua producao e
suas origens (chinés, negro e branco), assim como inserir a arte cubana no contexto
internacional. De suma importancia, como ja dito, foi o papel desempenhado pela
Bienal de Havana no que diz respeito a disseminacdo, projecao e discussao das
producdes artisticas dos paises do chamado Terceiro Mundo. A meu ver, esse objetivo
concretizou-se na quinta edicdo do evento, e hoje a discussao da Bienal gira em torno

de outros temas. Os beneficios para a cena artistica cubana sao evidentes. Nao sO para
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os artistas em atividade, mas também para os jovens estudantes e para a concretizagao
de eventos paralelos aos oferecidos pela Bienal. Até 1984, foi dada énfase
principalmente ao universo de relagdes entre os processos € contextos artisticos dos
diversos paises da América Latina. Apartir de 1986, com a II Bienal de Havana e a
inclusdo de outros paises do Terceiro Mundo, surgiu a possibilidade, para os
programas de ensino de historia da arte em Cuba, de ver a América Latina inserida em
um universo mais complexo de relacdes e contar com referéncias antes de dificil
acesso. Os cursos se enriqueceram com perspectivas e experiéncias até entdo pouco
conhecidas. Nas palavras de Mosquera, “os jovens artistas desenvolveram uma
aproximacao com a arte que era critica, pos-moderna e aberta internacionalmente,
criando um novo clima liberal que foi crucial para dar forma a Bienal e proporcionar
um entorno favoravel. Reciprocamente, o evento funcionou como uma plataforma de

lancamento para os novos artistas cubanos”.>"’

5.2. Bienais como plataformas pedagégicas

Esse patamar recém-alcangado teve impacto positivo também para o ISA, pois
a habitual ortodoxia dos programas de formacdo profissional no Instituto foi
modificada, mediante o contato direto com obras e artistas participantes das bienais,
sem contar os inumeros ateli€s e palestras previstos em cada edi¢cdo. Todo esse novo
conhecimento converteu-se em referéncia de primeira mao para os estudantes do
Instituto e influenciou profundamente os critérios pedagdgicos desenvolvidos pelos
professores. Artistas como Lazaro Saavedra, Tania Bruguera (estudou no ISA de 1987
a 1992), René Francisco Rodriguez e Eduardo Ponjuan, que durante muitos anos
trabalharam como professores no ISA, reconhecem a importancia da Bienal de Havana
para que pudessem propor determinados programas. Em entrevista realizada em 2006
pelo critico e curador Eugenio Valdés Figueroa, Eduardo Ponjuan comenta que
historicamente, a Bienal de Havana ajudou a desmistificar as referéncias habituais
encontradas pelos estudantes em publicagdes como ArtNews ou Art in America,
permitindo aos artistas cubanos confrontar-se com as magnificas propostas artisticas
procedentes do chamado “Terceiro Mundo”, bem como dos artistas dele provenientes

e com residéncia no “Primeiro”. A Bienal sempre foi uma vivida referéncia da arte

27 Cf. G. Mosquera, “Havana utopia” (mimeografia). Texto a ser publicado este ano pela Bergen
Kunsthalle em The Biennial Reader, e gentilmente cedido pelo autor.
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contemporanea produzida em contextos mais proximos da nossa realidade, e desse

208

privilégio também se beneficiaram os estudantes do ISA.”™ Referindo-se as oficinas e

a relacdo com os curadores da Bienal, declara Ponjuan:

“Nas oficinas, nos encontros institucionalmente planejados e
também nos contatos espontdneos nas casas dos artistas,
realizados durante as Bienais, nasceram influéncias muito
importantes para os alunos. Por exemplo, a oficina ministrada
por Capelan no ISA teve importancia transcendente na obra de
Ibrahim Miranda. Recordo também os contatos com Luis
Camnitzer, Miguel A'ngel Rios e Julio Le Parc, entre tantos

outros”.>”

Finalmente, como comentado acima, Ponjuan confirma a importancia do

contato com figuras do meio artistico nacional e internacional:

“Também houve oficinas sobre técnicas da tradi¢do popular:
maché, tecidos, batik, bogoldan africano e até mesmo pipas
chinesas. Importantes teoricos compareceram nesses eventos:
Ticio Escobar, Geeta Kapur, Shrifra Goldman, Nelly Richards,
Frederico Morais, Nestor Garcia Canclini, Juan Acha, Pierre
Restany, Jiirgen Harten, criticos, teoricos e curadores cubanos
como Tonel, Ivin de La Nuez, Gerardo Mosquera, Dannys
Montes de Oca, Eugenio Valdés Figueroa, Osvaldo Sanchez,
Lupe Alvarez, Magalys Espinosa, entre tantos outros. Houve
inclusive a participag¢do de outros, cujas preocupagoes locais
permitiam estabelecer relagoes até entdo inusitadas com a cena
internacional. E inestimdvel, nesse sentido, a contribuicdo dos
proprios curadores: José M. Noceda, Margarita Sanchez, Juan
A. Molina, Hilda M. Rodriguez, Ibis Herndndez Abascal,

Magda 1. Gonzalez Mora e, claro, Lillian Llanes, ex-presidente

2% VALDES FIGUEROSA, Eugenio, “Interactions horizontales: Pédagogie et art contemporain a
Cuba”. Parachute, no. 125. Montreal, margo de 2007, p. 56-61.

29 1dem.
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da Bienal, que estimulou nos curadores um tipo de reflexdo
muito mais cosmopolita a partir de suas investigacoes sobre
arte  contempordnea, que  divulgava  nacional e
internacionalmente no Centro Wifredo Lam. Todas essas
conferéncias e controversias sobre temas culturais e artisticos
muito atuais serviam como material de discussdo de primeira

~ , \ » 210
mao, a que podzamos as vezes retornar .

E possivel, ademais, estabelecer paralelos entre essas experiéncias propostas pela

Bienal de Havana na cidade e os workshops pedagdgicos, como La casa nacional, de

René Francisco, desenvolvido num solar em Havana;, ENEMA, feito por Lazaro

Saavedra ou o projeto Arte de conduta, de Tania Bruguera, criado em 1999. Sobre o

caso especifico de Arte de conduta, a artista diz:

“Eu gosto de definir obras em que trabalhei com
comportamento, responsabilidade social, preconceito, rumor e
memoria coletiva como principais fontes/ferramentas. As séries
incluem o corpo de trabalho Homenaje a Ana Mendieta (1985-

1996) e a obra Memoria de la Postguerra (1993/1994/2003)”.*"!

Bruguera da a seguinte defini¢do para sua disciplina:

“Como a arte, a educagdo é um processo voyeuristico-analitico-
narrativo, criagdo de historias simbolicas e iconicas que vdo
dar sentido a nossos medos ou permitir algum espago de
liberdade. A educacdo, como a arte, ¢ um sistema de
associagoes que geram sentido. Mas, enquanto a arte opera com
imagens, sons e situagoes, a educagdo trabalha com
comportamentos e condutas sociais. O comportamento é usado
na sociedade ndo apenas como ferramenta comunicativa, mas

também como fonte de interpretacdo e julgamento. E por meio

210 1dem..

2! Tania Bruguera em entrevista a Eugenio Valdés Figueroa, gentilmente cedida por Figueroa
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do comportamento que as pessoas vém sendo definidas e

. . » 212
categorizadas na sociedade”.

Ao explicitar as caracteristicas da sua cadeira de professora, Bruguera deixa

clara sua relacdo com o ISA:

“A catedra Arte de conduta é uma ideia que, como todas as
ideias que eu tenho, comegou como um desejo, um desejo de ter
algo de que eu estava sentindo falta. Nesse caso, quando eu
estudei no ISA, nos ndo tinhamos performance como um
departamento, nem sequer como disciplina; entdo, quando me
formei em 1992, decidi que ia dar aula de performance, para
abrir um departamento. E claro que eu estava alerta as minhas
proprias possibilidades, mas sou uma pessoa tao obstinada que,
apesar de ter péssima memoria, ndo esquego ideias de projetos
com facilidade e, aléem do mais, adoro provar que estou errada

. . . . 5213
com qualquer coisa relacionada a utopia”.

Como escreve Juan Antonio Molina, no folder da XXIII Bienal de Sdao Paulo
(de que Bruguera participou), as a¢des da artista “estdo marcadas pela experiéncia do
outro”. Sao experiéncias que se misturam, dada a multiplicidade de areas curriculares
dos alunos que escolhem cursar sua disciplina, vindos da arquitetura, do teatro, da
literatura, do design, da musica, da sociologia, do cinema, além das artes visuais.
Outro aspecto importante a ser mencionado € o convite a artistas de outros paises para
ministrar workshops, formato que possibilita discutir sobre arte, vida e sociedade — até
onde ¢ possivel combinar esses elementos para um percurso artistico. Bruguera afirma
seu interesse em criar caminhos que reflitam os usos da arte na sociedade e

questionem a responsabilidade social do artista:

“Ndo estou ensinando arte, gostaria de criar, em vez disso, uma

atividade intelectual como uma atividade artistica. Arte de

212 cf. VALDES FIGUEROA, Eugenio, op. cit.

213 1dem.

152



conduta é um trabalho de arte na forma de uma escola de arte,
da mesma maneira que Memoria de la postguerra era um
trabalho de arte na forma de jornal. Como Memoria de la
postguerra, uma obra de arte coletiva transmitida através do
rumor, a catedra Arte de conduta é também um rumor. Rumor é
o modo com que essa obra é documentada e a maneira com a
qual deve sobreviver. O rumor, ja foi provado, é um efetivo
mecanismo de defesa contra a amnésia existente em relagdo a

tio frequentemente reeditada historia de Cuba”.*"*

A titulo de exemplo de workshop de critica de arte, o curador Eugenio Valdés

Figueroa propds o seguinte exercicio:

“Em cada aula, o aluno faz uma apresenta¢do do dossié de suas
obras recentes e coloca ‘a opinido do grupo de alunos’. E um
treinamento para o exercicio final, no qual cada aluno farda um
statement sobre a obra do outro. Isso significa assumir a obra
do outro como propria e argumentar sua verdade. Ao mesmo
tempo, devera aplicar o mesmo procedimento para sustentar a
antitese da propria obra, argumentando sua verdade desde o
ponto de vista completamente contrario. Esse sera um modo de
colocar a obra a prova e descobrir suas falhas, segundo O.
Wilde, ‘uma verdade, na arte, é aquela cuja antitese também

, y35 215
esta certa .

Portanto, Bruguera constr6i um variado, versatil ¢ multifacetado espectro de
atuacdes, que englobam seus trabalhos plasticos, apresentagdes pessoais (nunca
individuais), sua atuagdo como professora e seu trabalho na catedra Arte de conduta.
As ferramentas que ela propde constituem a fonte e a raiz para miscigenar o

emaranhado de vivéncias coletivas transportadas a discussdo, criando com

214 Cf. VALDES FIGUEROA, op. cit.

215 Conteudo da aula gentilmente cedido por Eugenio Valdés Figueroa.
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responsabilidade social e a partir da memoria individual e coletiva “rumores” sobre
diversos aspectos do individuo e da sociedade. O trabalho interdisciplinar sempre fez
parte da poética da artista, que parte de pontos de vista tdo diferentes quanto os da
geometria, arquitetura, psicologia, pedagogia, filosofia e ética. Os encontros articulam
aspectos materiais e subjetivos como forma, consciéncia ou espiritualidade, espaco,
imagem, luz, sons, fonética, linguagem, comportamento, desejos, aspiracdes € tempo.
As agOes e atividades programadas nos encontros visam formular sistemas que,
concatenados, levem a definicdo e categorizacao individual e coletiva de processos de
pensamento e atuacdo. As acdes de Bruguera constituem um testemunho de sua época
e seu meio. Ao mesmo tempo, integram ¢ modificam o homem e seu mundo, tanto no

social quanto no cultural, sendo um consequéncia do outro.

Na ultima edi¢ao da Bienal de Havana, a décima, em 2009, ocorreram eventos
denominados por Gerardo Mosquera de “ghost bienal” (ou programas paralelos) que,
segundo o critico, sao ‘“normalmente mais interessantes, intensos e energéticos que os

oficiais”. Eles foram, nas palavras do curador,

“Registrados e divulgados desse modo para terem um certo
alcance controlado pelos organizadores da bienal, como uma
forma de cooptagdo, de gerenciamento, para fazer parte desses
limites, mesmo que para tal tivessem que perder sua
espontaneidade. Um bom exemplo foi Tania Bruguera e seu
trabalho Estado de excepcion: um programa de performance de
nove dias de exibi¢oes e eventos de jovens artistas cubanos que
participaram de catedra Arte de conduta, seu seminario
independente de quatro anos de duracdo em Havana. Sem
duvida, foi o mais vibrante e provocativo evento na X

. 1216
Bienal”.

Vale mencionar ainda o Espacio aglutinador, que vem apresentando

exposi¢des com o objetivo de fazer presentes periodos significativos da arte em Cuba,

218 Cf. G. Mosquera, “Havana utopia” (mimeografia). Texto a ser publicado este ano pela Bergen
Kunsthalle em The Biennial Reader, e gentilmente cedido pelo autor.
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contestando a inten¢do oficial de apagar a histéria e a memoria, que chegou a ser

predominante num periodo determinado. Para Camnitzer,

“E o tinico espaco verdadeiramente independente que funciona
em Havana, absolutamente sem nenhum apoio de quaisquer
estruturas oficiais e, consequentemente, de suma importancia
num momento em que as afirmagoes sobre trabalhar de modo
independente sdo tdo amplas e carregadas com um desejo geral
de escapar do verniz contaminador que resulta da associagdo

. . r . » 217
com o Ministério da Cultura”.

E continua Camnitzer:

“Mesmo que o foco de atengdo de [Sandra] Ceballos seja
nacional, seu reconhecimento é cada vez mais internacional e o
Espacio Aglutinador é considerado agora, de modo muito
merecido, parte da rede internacional de espagos

. ,218
alternativos”.

Nesses ciclos de ‘“erosdao entre terra, mente, ideias e pensamento”, para
retomarmos a epigrafe de Smithson, aparecem e desaparecem, atualizam-se e se
configuram os dispositivos em que acdes artisticas (como as de Bruguera e Ramos)
sao reformuladas a partir do contexto cultural e introduzem novas fontes de criagdo e
discussao, validando tais processos, independentemente da producao individual (ou
talvez tendo-a como suporte) e conferindo mais uma fungdo a “grandes” eventos, além

do espetaculo da visibilidade.

Sobre essa nova possibilidade de interagao do publico com as propostas da

bienal, recorda-se Llanes: “o que nos motivava era a possibilidade de favorecer

e CAMNITZER, Luis, “Un analisis sobre tres décadas de arte en Cuba en una introduccion, dos
post scriptum y un epilogo”. In: New Art of Cuba. Austin: University of Texas Press, 2003.

I8 Cf. VALDES FIGUEROA, op. cit.
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relacdes de intercambio e conhecimento dos diferentes artistas entre si e entre eles e o

publico”.*"” E sobre a motivagdo do evento para os artistas ressalta:

“Ndo acho que as bienais influenciam na produgdo de algum
tipo de arte, mas sem duvida a participagdo nelas poe em tensdo
as possibilidades de um criador e o incentiva a fazer um

projeto importante dentro de sua trajetoria artistica”. **°

Com a Bienal de Havana, a cena artistica cubana tornou-se mais cosmopolita,
aumentando o contato da arte cubana com o mercado internacional. A Bienal de
Havana funcionou como veiculo de promog¢do e bolsa de projetos — muitos artistas
cubanos comecaram a ser convidados com mais frequéncia para participar de projetos
fora do pais. Muitos dos visitantes das bienais de Havana faziam parte do meio
artistico internacional e iam até 14 para conhecer o trabalho de artistas cubanos e
inseri-los em projetos futuros. Durante o periodo da Bienal, todos os espagos
expositivos da cidade que ndo eram ocupados pelo projeto central do evento
organizavam e exibiam exposi¢cdoes de arte cubana. Os artistas locais abriam seus
ateliés aos visitantes e alguns organizavam nesses locais, ou na préopria residéncia,

exposicoes de sua obra.

A Bienal de Havana ndo aconteceu somente dentro dos espacos museoldgicos,
e historicamente tem estabelecido um dialogo com a propria cidade. O publico
habitual de arte se mistura com o transeunte comum. A ideia tem sido ndo so trazer os
setores sociais mais diversos a0 museu, mas levar a arte a rua, libertd-la em espagos
abertos da cidade e permitir a convivéncia do grande publico com ela, mesmo que isso
s0 ocorra durante o periodo de apresentagdao da Bienal, salvo excegoes. Isso tem a ver
com as propostas educativas da Bienal de Havana, baseadas numa relagdo de

horizontalidade, na qual a interacao ¢ fundamental.

As bienais criaram oportunidades para artistas trabalharem em diversos locais

da cidade, o que algumas vezes resultou em residéncias populares onde os artistas

21 Traduzido do espanhol “..lo que nos motivaba era la posibilidad de favorecer relaciones de
intercambio y conocimiento de los diferentes artistas entre si y entre ellos y el publico”. LLANES,
1/1997, p. 28-29.

220 Traduzido do espanhol: “No creo que las bienales influyan en la produccion de algin tipo de arte,
pero sin duda la participacion en ellas pone en tension las posibilidades de un creador y lo incentiva a
hacer un proyecto importante dentro de su trayectoria artistica”. LLANES, 1/1997, p. 29.
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participavam intensamente do cotidiano das pessoas, ao dividirem com elas 0 mesmo
espago. O trabalho desenvolvido por Monica Nador, em Havana Velha, na sétima

edicao da Bienal foi resultado de uma dessas oportunidades.

Isabel Pérez responde do seguinte modo a uma pergunta sobre a importancia da

Bienal de Havana para Cuba:

“A arte cubana, pelo fato de a Bienal acontecer em Cuba, tem
uma presen¢a muito importante dos artistas cubanos, mas
também ha o interesse da Bienal de que essa presen¢a dilua-se
em outras participagoes, que também sdo importantes, como a
mexicana e a brasileira. Cuba é um ponto mais dentro da Bienal,
evidentemente, a cidade de Havana ¢ a sede, e isso é sempre um
ponto mais amplo. O objetivo da Bienal, porém, ndo é mostrar a
arte cubana de uma maneira mais significativa de que a arte dos
outros paises e de outras regioes. A cidade, em toda a rede de
galerias, organiza exposicoes de arte cubana, multiplicando o
significado que a arte tem dentro da Bienal de Havana, ndao como
um objetivo da Bienal, mas sim como o objetivo do Ministério da
Cultura, do Conselho da Plastica de dar nesse momento uma

panoramica da arte cubana, de uma forma geral”.

Durante os anos das primeiras edi¢cdes da Bienal, a oferta cultural nacional e
internacional em Cuba era ampla e complementava a educacao artistica do publico
nacional. Existe um Festival Internacional de Cinema Latino-americano de grande
prestigio internacional, um Festival Internacional de Bal¢, Festival Ibero-americano de
Teatro, Festival de Dangca Contemporanea, entre outros. Nesse contexto de ofertas
culturais sistematicas, encontrava-se a Bienal de Havana. Dessa forma, o publico nao
via as artes visuais isoladas das demais modalidades artisticas e tinha a possibilidade

de se atualizar sobre a produgao artistica internacional no sentido mais amplo.

A organizacdo de uma Bienal do Terceiro Mundo em Cuba traz em si uma
particularidade sob o ponto de vista sociopolitico, pois, como pais socialista, estaria
inserido dentre os paises do Segundo Mundo. Na década de 1980, Cuba integrava o

campo socialista.
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Cuba introduz a partir da década de 1960 uma particularidade em relacdo a
essas polaridades, quando se afilia, na I Declaracao de Havana, em 1960, ao campo
socialista. Nesse momento declara o carater socialista da Revolucdao Cubana ¢ no
mesmo periodo organiza o “encontro do Terceiro Mundo”. Afilia-se, também, como
pais do Terceiro Mundo, isso fazia com que Cuba, sendo membro do CAME (Consejo
de Ayuda Mutua Economica — entidade que agrupava numa mesma area econdmica os
paises socialistas), economicamente socialista, também pertencesse ao mundo
capitalista subdesenvolvido ou em vias de desenvolvimento. Isso, por um lado, parecia
uma ambiguidade, e por outro demonstrava uma flexibilidade nos discursos

ideoldgicos que entdo vao se arrastando até a Bienal de Havana.

A despeito dessa possivel ambiguidade, a Bienal de Havana apresentou-se, de
fato, como “Bienal do Terceiro Mundo”, e com as especificidades de Cuba Socialista
no Caribe, num universo sociocultural do Terceiro Mundo. Isso possibilitava que a
relacdo chamada Sul-Sul substituisse a relacao vertical Norte-Sul, colocando em seu
lugar a horizontalidade entre paises do Terceiro Mundo. Cuba saiu das politicas
culturais nas quais o Norte monopolizava as relagdes, os intercambios, os didlogos, e
com a Bienal de Havana comecou a estabelecer didlogos com paises com os quais
antes ndo tinha, por exemplo, India, Brasil e Senegal. Cuba colocou em xeque o
circuito tradicional de relagdes do mundo artistico, criou oposi¢do ao mainstream que
monopolizava as relagdes socioculturais e as cenas artisticas, valorizando outra
posi¢do: a dos que tinham sido até entdo ignorados. Nao havia interesse pelas cenas
artisticas africana, asiatica, do Oriente Médio, nem latino-americana até entdo. Cuba
passou a possibilitar a introducao de relagdes, até¢ aquele momento inéditas, que foram

cerceando as relagdes hegemonicas do Primeiro Mundo.

Os processos da politica nacional decorrentes do fim da Guerra Fria
estiveram refletidos na produgdo dos artistas nacionais e foram, consequentemente,
abordados por estes nas bienais.”*' O tema das migra¢des, sofisma em Cuba, foi
introduzido a partir da Bienal de 1994, em paralelo ao hoom da migracao no pais. A

abordagem do tema através da exibicdo pelos canais artisticos que possibilitava,

22l Uma das transformagdes mais perturbadoras, nesse periodo, foi “a desintegracdo de velhos padroes
de relacionamento social humano, e com ela, alias, a quebra dos elos entre as geragdes, quer dizer, entre
passado e presente, acrescentado no Terceiro Mundo, sendo no meu critério uma das consequéncias do
fim deste, “refor¢adas pela erosdo das sociedades e religides tradicionais e também pela destruicio, ou
autodestruigdo, das sociedades do “socialismo real”. HOBSBAWM, 2003, p. 24.
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sobretudo a Bienal de Havana, foi a tnica forma de incluir o assunto no pais sem que o

mesmo fosse sensivel para as autoridades oficiais.
Como comenta Sebastian Lopez em entrevista:

“Visualizando a Bienal de fora, foi possivel ver a quantidade de
obras que tratavam a realidade social e politica de Cuba. Ndo
acreditavamos que se poderia apresentar uma Cuba mais
ditatorial. Um exemplo disso é a obra de Kcho e a
representa¢do dos balseiros. Vimos antes os balseiros que iam,
e de repente vimos as obras que falavam dessa realidade. Eram
obras com uma seriedade inestimavel as que foram
apresentadas na Bienal. Havia uma vontade muito forte de que
as coisas aparecessem. Isso foi possivel gragas a Llilian Llanes,
diretora da Bienal de Havana e do Centro Wifredo Lam, e ao
papel de Armando Hart Davalos (Ministro de Cultura de 1976 a

1997), que tornaram muitas coisas possiveis .

Este era um tema tratado pelos artistas cubanos, mas considerado um tabu em
Cuba. Até 1994 as migragdes eram somente politicas, no entanto, a Bienal de Havana
desse ano foi profética. Em seguida, agosto de 1994, houve uma abertura temporaria
da costa da ilha, por parte do governo cubano, deixando de restringir o que até entao
eram consideradas saidas ilegais daqueles que queriam ir para os Estados Unidos via
rota maritima, provocando a saida em massa ¢ em condi¢des precarias de cubanos.
Essa saida desloca o discurso feito até entdo sobre as migragdes, que deixam de ser
compreendidas apenas com um viés politico e adquirem também conotagdes
econdmicas. A imprensa internacional comegou a relacionar a Bienal com os efeitos
do éxodo de agosto. Houve uma manipulagdo politica por parte da imprensa, em
relagdo a participagdo cubana nessa Bienal, que teve como um de seus temas as
“migragdes”, levando a uma leitura muito literal e simplificada dos trabalhos. Mas a
Bienal de Havana introduziu a 6tica da migracao econdmica que também acontece em
qualquer um dos outros continentes e matiza o que até entao havia sido avaliado para o
caso cubano, e isso influencia no futuro um statement do governo que comeca a usar o
termo migragoes econémicas ja com muita naturalidade, referindo-se sem nenhum

tipo de preconceito ao tema das migracdes. A Bienal de Havana, em parte, teve
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influéncia nessa nova postura governamental.

“A ‘crise dos balseiros’ surgiu no verdo de 1994. Alertada pela
crise economica na ilha, e facilitada por uma decisdo
governamental daquelas que desejaram marchar, a crise foi um
espetdaculo terrivel, em que partiram milhares de pessoas,
muitas vezes em frageis jangadas de fabrica¢do caseira. Dos
estimados 50 mil que sairam, muitos morreram no trajeto para

.. . 2 222
a Florida, perdidos no mar”.

Era necessario, entdo, um dialogo entre a Bienal ¢ o Governo para poder
introduzir temas com um matiz politico. Como se estabelecia esse didlogo? A Bienal
ja era, definitivamente, um espacgo de negociacao oficial, institucional, organizado nao
por instituigdes privadas, mas por institui¢cdes oficiais, publicas, estatais. Portanto, ndo
havia outra via sendo a negociacdo entre o profissional da arte e as autoridades
politicas. Evidentemente, cada edicdo da Bienal passou pelo filtro politico. O mérito
esta em ter convencido, desde uma o6tica profissional da arte, as autoridades politicas,
nesse momento, de um determinado tema, e ser bem flexivel na hora da sele¢ao do
tipo de obra, do tipo de assunto. Independentemente de haver temas e assuntos
sensiveis no sentido politico, para as autoridades politicas em Cuba, como este das
migracdes ou como o da marginalidade, como certas 6ticas que abordavam um tema
ideoldgico. Isso acontece a partir da terceira edi¢ao da Bienal, na qual um setor
importante do meio artistico nacional avaliou o tema “Tradicao e contemporaneidade”
com um enfoque bem politizado de critica a sociedade. Isso tem a ver com
caracteristicas muito particulares da arte cubana da segunda metade da década de
1980, quando a arte que se produzia no pais tinha a pretensdo de transformar a
sociedade, uma pretensao romantica. Entendia-se o espago da galeria como um espago
de tolerancia para a discussdo sobre aspectos especificos da sociedade e a politica
cubana, com implicagdes para a arte, para a cultura e para as estéticas. Obviamente,

foram censurados alguns projetos.

222 WEISS, Rachel, 2008, p. 379. Traduzido do espanhol: “La “crisis de los balseros’ hizo erupcion en el
verano de 1994. Incitada por la crisis econémica en la isla, y facilitada por una decision gubernamental
de que a aquellos que desearan marchase se les permitiria hacerlo, la crisis fue un espetaculo terrible en
el que partieron miles de personas, a menudo en fragiles balsas de frabricacion casera. De los estimados
50.000 que saliero, muchos murieron en el trayecto hacia la Florida, perdidos en el mar.”
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A arte dessa época era uma arte comprometida no seu enfoque critico, e a
Bienal de Havana foi alternativa ao criar uma “Sala do Humor”. Ndo eram humoristas,
nem era uma sala de histérias em quadrinhos, era uma sala de arte. E certo que muito
da arte critica, do ponto de vista politico, em Cuba, tem tido uma projecao de humor,
de sarcasmo, de ironia. Esse tipo de expressao artistica era bem recebido como bloco
tematico e bem assimilado, com um matiz de brincadeira. Esse tipo de mostras, sob
diferentes formas de apresentacdo, perfil e proposta, ¢ muito comum na arte

contemporanea cubana, dado que seu

“poder reside em permitir que a cumplicidade substitua a
comunicagdo entre duas ou mais pessoas através de um conto
sem autor, capaz de estabelecer um pacto cordial entre seres
diferentes. E tdo forte o ‘orgulho lidico’ do sujeito insular que
este se da o direito de julgar tudo ou quase tudo, construindo
um imaginario libertador de tensoes e ocorréncias, tdo amplo
em seu espectro de fungoes e propositos como diversos podem
ser os nmiveis culturais e contextos sociais de seus

2 223
portadores”.

Era a Sala do Humor, mas tinha pecas como O blogueio de Antonio Eligio
Tonel, tijolos de cimento; pecas escatoldgicas realizadas com excremento por
Rodriguez Cardenas; e outras que usavam a tipografia dos congressos e da propaganda
dos partidos comunistas, por Glexis Novoa. O fato de chamar-se essa sala de “Sala do

Humor” a convertia em espago de negociacao. A arte da negociacao, o espaco do jogo.

Sobre esse tipo de propostas e tomando como referéncia a obra de Tonel,

Anton avalia:

“O chiste (piada) como ilusdo de ‘subversdo politica’ pode ser o
motivo que impulsionou El bloqueo de Tonel. Ao estruturar a
morfologia do arquipélago (cubano) com tijolos de construgdo, se
reafirma uma suspeita compartilhada pelos mais reticentes: ‘o

blogueio é a ilha mesma’. A partir desse absurdo, a moral consiste

223 ANTON CASTILLO, Héctor. In: “El arte de ocultarnos el humor”. Revista Arte Cubano. Revista de
Artes Visuales. 1/2003, Havana, p. 40. Traduzido do espanhol.
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em sugerir ao espectador passivo a necessidade de abandonar — ao

]

menos por um momento — o ‘limbo’” onde o inconsciente coletivo
repousa sem sobressaltos. E certo que surpreende tanto deboche
carente de comicidade, mas é nisso que radica o gancho da pega.
Desta forma, a ‘autoconsciéncia’ se transforma em ‘autoparodia’
ansiosa de que todos cheguemos a mesma conclusdo: o bloqueio sou

e’ 224

Assim, nas propostas com perfil humoristico, “o humor consiste em ocultar o
humor. Porque a mais séria finalidade desse recurso ¢ chegar ao ponto onde termina o

sorriso e se cristaliza sua metamorfose em perene reflexdo”.**’

Isabel Pérez, em entrevista, posiciona-se com relagdo a cisdo da imprensa

internacional e a questao politica em Cuba:

“A imprensa internacional tem focado seus espagos na Bienal em
problemas politicos, que tém incidido em cada uma das bienais,
ou em algum conflito que, no momento, esteja acontecendo em
Cuba. Certamente temos sofrido em uma porcentagem importante
dos casos, pois sempre existem criticas com outro matiz;, mas
80% da imprensa tem se concentrado no show politico da
situagdo cubana, esquecendo-se da relevancia artistica da Bienal
como fenémeno das artes visuais, especificamente, mesmo

acontecendo em Cuba’.

Mas a Bienal possibilitou a organizagdo de outros eventos com curadores da

Bienal e artistas participantes, cubanos ou ndo, como declara Antonio Zaya:

“Para mim, o modo mais pratico de se organizar uma exposi¢do
cubana foi coproduzindo-a com um curador cubano. Com isso,
uma conexdo poderia surgir com o que Scott e eu sentiamos,

sendo significativa para o contexto de Vancouver, e com o que

224 1dem. Traduzido do espanhol.

23 Idem, p. 41. Traduzido do espanhol.
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Eugenio [Valdés Figueroa] sentia em relagdo aos importantes
artistas e trabalhos naquele momento. A exposi¢do Utopian
Territories [Territorios utopicos] foi finalmente realizada, em
1997, por quatro curadores: eu, Scott, Eugenio e Juan Antonio
Molina. Essa exposi¢do abrangia 23 artistas que expuseram em
oito galerias pela cidade. Treze artistas cubanos participaram da
exposi¢do, que foi um grande sucesso, garantindo uma forte
relacdao entre Vancouver e Havana. Subsequentemente, trabalhei
com Eugenio em outros projetos, com outros artistas cubanos que
tiveram exposicoes individuais. Trés dos artistas que expuseram
na Utopian Territories moram em Vancouver agora. Mas a Bienal
de Havana ndo foi somente sobre Cuba. Eu também organizei
uma exposi¢do do artista colombiano Fernando Arias, que
conheci em Havana,. Conheci muitos outros artistas la, e tenho
mantido contato, além de encontrar-me com eles em outros
eventos em diferentes paises. Eu venho frequentando todas as

bienais de Havana, com excec¢do da de 2006,

5.3. Colecionismo e mercado de arte

Mesmo as bienais de Havana nao tendo um apelo comercial, foi inevitavel que
a partir delas aparecesse um novo tipo de colecionismo. Havia um estimulo e uso

comercial da Bienal também pelo outro extremo ideologico.

Em algum sentido, a Bienal funcionou também como uma porta de acesso ao
éxito, seja artistico ou comercial, ao passar a ser frequentada por importantes
colecionadores, galeristas e diretores de instituigdes nacionais cubanas e
internacionais, dos paises cujos artistas estavam representando. “Museu e feira de arte
dificilmente podem ser diferenciados quando encontramos nas feiras de arte as

mesmas obras que ja passaram pelos museus”.?*

Muitas das obras incluidas nas bienais de Havana formam hoje parte de
acervos de importantes instituigdes. Por exemplo, a obra do argentino Victor Grippo

Mesas de trabajo y reflexion, de 1994, que se exibiu na V Bienal, integra a colecao

226 BELTING, 2006, p. 28.
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latino-americana da Tate Gallery. Obras de arte latino-americana estdo incluidas na
cole¢ao Daros-Latinoamerica, como Aliento, de Oscar Mufoz; Aguas baldias, de
Manuel Pina; que participou da quinta edigdo. Em 1991 foi adquirida pelo MoMA a
obra da sul-africana Sue Williamson, For thirty years, next to his heart, de 1990, que

foi exposta em 1991 na IV Bienal de Havana.

Outro exemplo relevante: os Rosenberg, colecionadores de arte pop norte-
americana, interessaram-se por arte cubana e latino-americana a partir de seu contato

com a Bienal de Havana.

Peter Ludwig inclui arte latino-americana na sua colegdo a partir de sua vista a
Bienal de Havana. Além disso, preparou uma grande exposi¢do com obras da V Bienal
em Colonia, Alemanha. Essa inovadora experiéncia de itinerar a Bienal teve um
antecedente na IV Bienal, quando o tema foi o “Desafio a coloniza¢ao”, pois no marco
do Quinto Centendrio do Descobrimento da América foi apresentado em Vigo,

Espanha, um importante recorte de obras dessa edi¢ao da Bienal.

Imediatamente depois, Ludwig criou a Fundag¢ao com o seu nome em Havana,

que também repercutiu na cena cultural em Cuba.

Com base em doagodes, principalmente de artistas, a Bienal de Havana formou
uma colecdo singular, com obras de artistas arabes, asidticos, latino-americanos e
africanos; assim como uma importante colecao bibliografica e de arquivos que hoje ¢
referéncia para pesquisadores, criticos, curadores, alunos e professores de arte. A
colecdo de obras de arte esta constituida por um total aproximado de 1.095 obras que
inclui pinturas, fotografias, instalagdes, gravuras, objetos, cartazes e videos. As obras
da colecdo, distribuidas por paises, sdo: 87 de artistas africanos, 521 da América
Latina e Caribe, 201 da Europa, 29 do Oriente Médio, 19 da Asia, 161 cartazes (30
chineses, 49 de artistas latino-americanos, 28 japoneses e de artistas de outros paises).
A constituicdo da colecao difere da generalidade mundial de como “em todos os
museus do mundo, o dispositivo de aquisi¢des ¢ regulado por meio da elaboragdo de
uma lista de artistas, que passa por um conselho reputado por sua idoneidade ética a

fim de prevenir juizos alheios a qualidade da arte”.*’ Inclusive, evidenciando certa

2T LAGNADO, Lisette. “Is this all so...so..so...contemporary?”. In: HISTORIA E(M) MOVIMENTO.
Coloquio Internacional MAM-SP, 07 ¢ 08 de novembro de 2008, p. 90.
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fragilidade no conjunto do acervo “se partirmos do principio de que a identidade de

um museu é dada pela politica de sua colegdo”.”*®

Essa cole¢do do Centro Wifredo Lam tem um importante precedente em Cuba

e na América Latina, que ¢ a Casa de las Américas.

O colecionismo publico e privado foi um tema de discussdo dos eventos
tedricos da Bienal, indicando, assim, a grande relevancia da questdo no ambito da
politica cultural cubana. Durante a IV Bienal, em 1991, aconteceu em Havana o
Congresso do CIMAM, no qual um dos temas de discussdo foi a reducao dos
or¢amentos para instituigdes publicas e consequentemente o crescimento da iniciativa

privada.

Em 1993, a Sotheby’s relacionou os mais promissores ambientes da arte
contemporanea para a consideragdo dos colecionistas. Argentina, Chile, Cuba,
Uruguai e Brasil representavam um mercado de arte no qual se podia comprar a pregos
baixos e que podia, com a excecdo de Cuba, interessar a seus proprios colecionistas
nacionais. As praticas de venda, evidentemente, mudaram do México (o primeiro a ser
promovido por Sotheby's em 1977, espago alentado por exibigdes posteriores
verdadeiramente exitosas) para os trabalhos mais baratos da América do Sul e do
Caribe nesse momento, destacando os mestres modernistas e alguns dos artistas mais
jovens e controvertidos. O surgimento de exposi¢des pan-americanas na década de
1980, tanto nos Estados Unidos como na Europa e no Japao — e seus caros € muito
bem ilustrados catdlogos em corws —, corresponde a essa mudanca de énfase no

mercado.

Isso que evidencia os efeitos, sob um determinado ponto de vista, da Bienal de
Havana como precedente, nos intercambios politicos e nos programas de aquisicao de
obras por parte das instituicdes hegemodnicas, assim como a falsa nogao de um mundo

global.

As novas demandas do mercado, no contato com as estéticas diferentes, fazem
suspeita a criagdo de futeis hoons comerciais. Estes apontam para ritmos de producao
acelerados, em ciclos de prazos curtos e rotagdes rapidas, que convertem os cenarios
artisticos nacionais em paises de reserva, em territorios de oportunidades para o capital

especulativo. Nem as flutuagdes de precos no mercado, nem o momentaneo €xito

228 1dem, p. 91.
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comercial que produzem tais booms, estdo refletindo as proprias verdades estéticas,
muito menos as implicagdes culturais de suas verdades econdmicas, politicas, e
sociais. Por um lado neutraliza-se o conteudo problematizador do pensamento
proveniente do Terceiro Mundo e, por outro, nesses breves prazos se eclipsa qualquer
possibilidade de autorreflexao do velho status quo da dominagao, ao mesmo tempo em
que se consolidam os novos métodos de controle: o marketing — renomeado
instrumento de controle social — ¢ também um mecanismo velado de segregacao

cultural.
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CONCLUSOES

O artigo “Coémo, por qué y para qué se hace la Bienal”, de Llilian Llanes,
poderia servir de titulo a estas conclusdes. Trata-se de um texto escrito por uma das
mais importantes gestoras da organizagdo e da consolidacao da Bienal de Havana, de
sua segunda a sexta edicdo. Coube ainda a Llanes o papel de formar a equipe de
profissionais do Centro Wifredo Lam com os quais contou para conseguir gerir a
Bienal.

O artigo em questdo, que se encontra nos anexos desta dissertagdo, ¢, portanto,
um ponto de partida singular para a compreensdao do debate aqui proposto, pois
dialoga de modo incisivo com o interesse em interrogar sobre os multiplos matizes que
desencadearam a criacdo, consolidagdo, incidéncias e influéncias do projeto Bienal de
Havana. E foi pelo reconhecimento sobre a relevancia de tais questionamentos que,
nestas consideragdes finais, se configurou o esfor¢o de colocar em consonancia as
ideias defendidas por Llanes e o pensamento de outros criticos, cujos textos trazem
reflexdes de grande relevancia para a discussao desse trabalho.

*

No periodo da Guerra Fria, em seu auge, especificamente em 1984,
organizava-se a I Bienal de Havana. E mesmo que doze anos depois esse processo
histérico viesse a sofrer radicais transformagdes, a capital de Cuba tornava-se, naquele
momento, uma referéncia para os paises do chamado Terceiro Mundo, e
principalmente para os paises latino-americanos subjugados pela ditadura militar.

O resgate das condigdes politicas nas quais se da o inicio das bienais de
Havana serve para demonstrar a existéncia de um vinculo entre a linha dominante de
atuacdo do governo cubano e muitos dos preceitos culturais divulgados. Nesse
contexto, ndo ¢ desconsiderado o fato de a Bienal de Havana constituir-se, a partir de
1984, como aglutinadora da arte do chamado Terceiro Mundo, que, até aquele
momento, nao tinha sua circulacao plenamente legitimada pelos espagos hegemonicos

da arte, conforme foi argumentado ao longo da dissertagao.

Ressaltam-se as particularidades da Bienal de Havana conforme anélise de

Rachel Weiss: “Idealista, declaradamente solista e com determinacdo iconoclasta
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sobre os protocolos no mundo da arte, a Bienal de Havana declarou para si um

mandato publico excepcional quase desde seus primeiros momentos em 19847,

De fato, em sua concepgao, o projeto Bienal de Havana mostrava-se idealista e
utopico, convencido da possibilidade de consolidagcdo de seus objetivos. As propostas
Iniciais pareciam seguir um raciocinio bastante semelhante aquele defendido pelo
artista brasileiro Flavio de Carvalho em seu manifesto “A cidade do homem nu”, no
qual escreveu que “[...] venerar o passado, quando nao conhecemos nenhum limite ao
pensamento; por que abafar os nossos desejos, quando nao conhecemos a natureza

Gltima desses desejos, ndo conhecemos sequer as consequéncias desses desejos?”.2*°

Sem impor limites ao pensamento, a Bienal de Havana, assim como o homem
nu na cidade idealizado por Flavio de Carvalho, parecia desejar “saltar fora do circulo,
abandonar o movimento recorrente e destruidor de sua alma, procurar o mecanismo de
pensamento que ndo entrave o seu desejo de penetrar no desconhecido”.”*' O exemplo
de Flavio de Carvalho surge como uma metafora para alargar a compreensao sobre a
Bienal de Havana, cuja ideia de circulo se aplica quando entendida como referente as
barreiras impostas pelos circuitos hegemdnicos da arte. Nesse sentido, a Bienal surge
como uma chance de ampliar o debate sobre a producdo artistica dos paises do
chamado Terceiro Mundo, langando o desafio de organizar um evento voltado para o
desafio de pesquisar e colocar em evidéncia trabalhos pouco reconhecidos. Isso
significa que esse projeto de arte em Cuba preservava em seus objetivos ser uma agao
inclusiva, populista e popular. Prezava uma ética que posicionava a cultura como um
aspecto integral e inseparavel de justica social e governo revolucionario, o que o
diferenciava de outras a¢des de mesmo porte, no que tange ao publico de exposi¢des
internacionais a que se pretendia atingir. O projeto em Cuba seria mantido num curso

instavel ao longo dos anos desde entdo.>*

29 WEISS, 2008.

20 CARVALHO, Flavio de. “Uma tese curiosa: A cidade do homem nu”. In: Catalogo da exposi¢do 4
cidade do homem nu. Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, 2010, curadoria de Inti Guerrero, p. 22.

Bl dem.

B2 WEISS, 2008 p. 364. Traduzido do espanhol: “Idealista, declaradamente solista y com determinacién
iconoclasta respecto de los protocolos en el mundo del arte, la Bienal de La Habana declar6 para si um
mandato publico excepcional casi desde sus primeros momentos em 1984. Entre los diversos modos en
que se difereciaria de la clase comun de exposiciones internacionales, el proyecto en Cuba seria
inclusivo, populista y popular, de acuerdo con una ética que posicionaba la cultura como un aspecto
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A falta de uma politica artistica inclusiva e a pouca ou nula visibilidade da
producao artistica do Terceiro Mundo eram consequéncia da falta de reconhecimento
dessa producao artistica pelos circuitos da arte chamados de hegemonicos — entende-se
Europa e Estados Unidos. Ao mesmo tempo, ocorriam dificuldades de didlogo entre os
proprios paises do Terceiro Mundo, pelas mais diversas razdes, como a falta de
recursos para organizar eventos nacionais ou regionais, assim como a falta de
consenso em como trabalhar, expor e organizar essa produgdo. Pode-se diagnosticar
uma espécie de dependéncia cultural em relagdo aos grandes centros, uma falta de
habilidade em atuar diante de mesticagens de culturais e ainda a dificuldade imposta
pelas proprias condi¢des sociopoliticas. Esses fatores pareciam impedir a insercao da
producdo artistica dos paises ditos subdesenvolvidos numa discussdo internacional

mais ampla.

Com a criagao da Bienal de Havana, institui-se um férum de discussao e uma
plataforma para a inser¢ao das manifestacdes e diversas propostas de outros paises. A
forma de selecdo e apresentacdo da Bienal de Havana resulta num formato inovador, a
partir da concepcao de permitir a apresentacdo de temas latentes relativos aos paises
representados numa dimensao que impedisse o absolutismo do tema na discussao,
fosse a questdo da morte, da violéncia ou qualquer outra. Entendia-se que as
particularidades eram inseridas visualmente e dissolvidas conceitualmente, de forma a
dialogarem por meio de uma estética comum. Ainda hoje ndo ha na Bienal de Havana
pavilhdes nacionais. Obras e artistas de diferentes nacionalidades conformam um todo
em que o conjunto ¢ a relacdo que se estabelece entre as obras formam um aspecto
relevante do projeto Bienal de Havana, sem que as individualidades sejam o elemento
fundamental do processo — muito embora se reconheca a dificuldade de exclusdo das
individualidades, afinal elas se projetam quase de modo inevitavel dentro do contexto
de um fazer curatorial e do proprio mercado de arte. As homenagens a artistas
consagrados propostas pela Bienal de Havana ndo deixam de ser sintomaticas dessa
ideia de promocao de um determinado canone da historia da arte a ser seguido. Ainda
que mantivessem esse procedimento, o foco, o assunto ¢ o tema de discussao sobre a

producao artistica do Terceiro Mundo eram mantidos como centrais no debate critico.

integral e inseparable de justicia social y gobierno revolucionario. Sin embargo, este es um mandato que
ha seguido un rumbo inestable durante los afios transcurridos desde entonces.”
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Embora a criacdo da Bienal de Havana desvende um objetivo claramente
politico e ideoldgico, nao deixa, pelos precedentes culturais de Cuba, de ter um sentido
cultural, porque além de enfatizar “a importancia de quebrar as sistematicas exclusdes
do mundo da arte hegemonica [...] ressaltou, em seus termos mais insistentes e

apaixonados, a importancia da arte.”**>

Se no inicio o Projeto Bienal vai acompanhar e compartilhar uma raiz
associativa com o projeto revolucionario implantado em Cuba a partir de 1959, isso

significa que

“a medida que varia o estatuto da Bienal e a converteu em um
membro de um clube mais empresarial, os dois (processos de
interrelagdo entre a inclusdo da produgdo dos paises excluidos
pelos paises da cultura hegemonica e a importancia da arte)
pareciam ter se tornado algo desarticulado um do outro,
enquanto que chegaram a tornar mais evidente uma serie de
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tendeéncias comerciais latentes”.

Nao podemos deixar de reconhecer a importancia da organizacdo do evento
Bienal de Havana com esse perfil, para mostrar e discutir a produ¢ao dos paises do

chamado Terceiro Mundo.

Acredito que o eufemismo do termo Terceiro Mundo foi também abordado
pelas proprias obras de artistas plasticos de alguns paises como o Brasil, México,
Colombia e Cuba, enfatizando a produg¢dao de outros paises quanto a qualidade e
representatividade. Esse ponto merece destaque, ja que o objetivo era claramente
geografico, mesmo que contraditdrio, ao incluir artistas do Terceiro Mundo residentes
em paises do Primeiro Mundo, onde as condi¢des materiais, de intercambio e eventos
artisticos sdo de uma indiscutivel superioridade, tanto em quantidade quanto em

qualidade.

23 Idem, p. 366. Traduzido do espanhol: “Una doble corriente habia atravesado el proyecto de la Bienal,
e hizo énfasis en la importancia de romper las sistematicas exclusiones del mundo del arte hegemonico
y resaltd, en los términos més insistentes y apasionados, la importancia del arte.”

234 . . .y . Y

Idem. Traduzido do espanhol: “medida que varid la estatua de la Bienal y se convirtid6 en un
miembro de un club mas empresarial, las dos parecieron haber llegado a ser algo desarticulado una de la
outra, mientras que llegaron a ser mas evidentes una serie de tendencias latentes comerciales.”
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Evidentemente, os principios da Bienal de Havana acompanhavam as ideias
progressistas e de esquerda que circulavam em outros lugares no discurso
contemporaneo sobre arte. E assumiam, em termos politicos, uma demanda da
esquerda internacional, sobretudo latino-americana. Esta referia-se, principalmente, a

convergéncia nas plataformas que fomentavam as

“ideias sobre a representagdo imparcial das culturas que
normalmente eram deixadas fora dos circuitos internacionais
hegemonicos — as descentralizagoes das representagoes. Ou
seja, a fim de incluir segmento mais amplo do publico, seu papel
na situagdo de contempla¢do da arte (mais participativa) e a
localiza¢do da propria arte (mais entretido com a maioria da
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vida cotidiana)”.

Na “perspectiva da Bienal, essas plataformas eram uma expressao da politica
cultural socialista, realizando seu objetivo de massificar a cultura e comprometer o
artista no projeto revolucionario sob a forma institucional de uma Bienal”.?® E
importante destacar que, também dentro deste aspecto, a Bienal surge como uma
forma de reconhecer e “nacionalizar” a producdo da obra de Wifredo Lam. Por outro

lado, e de igual importancia,

“a Bienal constituiu para as artes visuais o que em outras
disciplinas desempenhavam os ja famosos festivais de Havana
(principalmente de jazz e de cinema): o de situar Cuba no
centro da atividade e da atengdo. Essa politica cultural era
paralela as estratégias politicas que se seguiam em duas
direcoes, a saber, direcionar importantes cimeiras politicas
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internacionais para Havana e exportar a Revolugdo ™.

27 1dem, p. 367 e 368. Traduzido do espanhol: “Los pincipios rectores iniciales de la Bienal habian
coincidido con primor con ideas progresistas que circulaban en otros lugares del discurso
contemporaneo sobre artes. Entre las més importantes corrientes de esta convergencia estaban ideas
sobre la representacion imparcial de culturas que ordinariamente se dejaban fuera de los circuitos
internacionales hegemonicos — la descentralizacion de la representacion , como lo expresaba el linguaje
de entonces; y acera de volver a imaginar el auditorio para el arte (a fin de incluir un segmento mas
amplio del publico), su papel en la situacion de contemplacion del arte (mas participativo) y la
ubicacion del proprio arte (més entretejido com la urdimbre de la vida cotidiana). Desde la perspectiva
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Propiciar a realizacdo de um evento com esse perfil em um pais com uma
ideologia claramente socialista reforca minha opinido sobre o carater ideologico da
Bienal, sobretudo para a América Latina. As entrevistas e documentos pesquisados,
que seguem anexos, revelam uma série de tentativas, sem sucesso, de organizar em
Sao Paulo a Bienal Latino-americana. Isso vem a reiterar a ideia de uma inabilidade da
Fundagao Bienal de Sao Paulo em lidar com um viés ideoldgico de esquerda. Isso
porque, na minha opinido, se tratou de uma estratégia ideologica para incrementar o

numero de representacdes de artistas latino-americanos na Bienal de Sao Paulo.

Mesmo com esse perfil esquerdista e sem tragos regionalistas, havia desde o
inicio uma clara nogao, por parte de varios intelectuais e artistas, sobre o papel e
relevancia da arte latino-americana e sobre seu continuo crescimento ¢ consolidagao
qualitativa. Anos mais tarde, no catdlogo da Primeira Bienal do Mercosul, apareceria
constatacdo semelhante, comparando a arte de nosso continente com a dos polos
hegemonicos da arte: ’tanto quanto a arte dos grandes centros, a arte latino-americana
¢ plural, dinamica, contraditoria, hibrida e sincrética. A existéncia de uma arte latino-
americana viril e independente pressupde intercambio, confrontagdo e relacionamento

constante e aberto com a arte de outras na96es”.238

Diante dessa reflexao, interrogo qual a medida possivel para uma avaliagao
critica sobre eventos como bienais. Questiono se cabe deixar de lado as condi¢des
ideoldgicas, ou mesmo a avaliagdo sobre as politicas adotadas como mecanismos de
gestao desses eventos. Essa andlise poderia ndo ficar restrita a Bienal de Havana e ser
estendida a outros eventos semelhantes como a Bienal Internacional de Sao Paulo (ver
entrevista de Aracy Amaral). Pergunto-me se podemos excluir a discussao ideologica
quando o artista brasileiro Cildo Meireles desiste de participar da edicdo 2006 da
Bienal de 2006 por discordar da politica institucional da Fundagdo Bienal de Sao
Paulo e de seus dirigentes na €poca. Ou sobre o modo como se estrutura a critica

jornalistica em torno da chamada “Bienal do vazio”, de 2008. Aqui vale uma ressalva

de la Bienal, estas plataformas eran una expresion de la politica cultural socialista, realizando su
objetivo de masificar la cultura y comprometer al artista en el proyecto revolucionario en la forma
institucional de una Bienal. Lo que es de igual importancia, la Bienal constituyd para las artes visuales
lo que en otras diciplinas desempefiaban los ya famosos festivales de la Habana (principalmente, de jazz
y de cine) o sea, situar a Cuba en el centro de actividad y atencion: esta politica cultural era paralelas a
las estrategias politicas que se seguian en dos direccones, a saber, dar acogida a importantes cumbres
politicas internacionales em la Habana y exportar la Revolucion.”

28 MORALIS, Frederico. In: “Reescrevendo a histéria da arte latino-americana”. Catdlogo da I Bienal de
Artes Visuais do Mercosul. Porto Alegre: FBVM, 1997, p. 21.
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sobre a atitude do curador Ivo Mesquita ao assumir a organizagdo da mostra, faltando
poucos meses para sua abertura: uma evidente demonstragao de seu comprometimento
com a arte e cultura brasileira, procurando evitar que o evento mais importante do pais

deixasse de acontecer.

Uma série de outros questionamentos pode ser elencada como, por exemplo, a
redugdo significativa nos espagos expositivos €, consequentemente, no numero de
artistas participantes da ultima Bienal do Mercosul, justificada pela falta de recursos.
Sobre o modo como a arte latino-americana vem sendo apresentada nos grandes
eventos, torna-se, em minha opinido, ainda mais preocupante a localizacao
desfavoravel das representacdes de varios paises do Terceiro Mundo na Bienal de
Veneza, como questionou a artista cubana Belkis Ayon (1967-1999) a Archile Bonito
Oliva, curador da edi¢do de 1997, durante o II Encontro Internacional de Arte
Contemporanea, organizado pelo Centro Wifredo Lam em Havana naquele mesmo

ano.

A Bienal de Havana tem alguns problemas caracteristicos do momento
politico-economico e cultural da globaliza¢do. Basta pensar nas trés ultimas bienais de
Sdao Paulo, nas duas mais recentes de Veneza e na ultima Documenta de Kassel.
Algumas praticas ja estdo esgotadas, mas dentro desse processo, a Bienal de Havana
tem se saido bem, tentando comprometer cada vez mais toda a sua populagdo de

artistas e também a de ndo artistas, reinventando o criar € 0 mostrar.

Como ressalta a dra. Llilian Llanes, na minha opinido a mais férrea defensora e
articuladora do Centro Wifredo Lam e, consequentemente, do Projeto Bienal de
Havana, quero destacar o esfor¢o e dedicagdao dos profissionais vinculados a Bienal de
Havana pela coragem e pelos sacrificios para fazer do evento, com condigdes
paupérrimas e dificeis, um evento de qualidade, em que a proposta conceitual seja de
primeiro nivel, junto com a satisfacao dos artistas, institui¢des e publico. A equipe do
Centro sempre trabalhou pela “exibicdo de obras do mais alto nivel” e a reunido de
“artistas representativos da diversidade e riqueza do Terceiro Mundo”, desse modo
convertendo a Bienal de Havana num espago visitado “pelos experts de todo o
mundo”.”*’ Como exemplo dessa proposta, remeto a correspondéncia com Antonio

Zaya Veja, no anexo. Em minha opinido, se algumas das propostas ndo alcangaram a

239 LLANES, Llilian. “Introdu¢do”, Catalogo da III Bienal de Havana, p. 16.
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qualidade desejada, isso se deve, em alguma medida, além das dificuldades

econdmicas, aos métodos de sele¢do e curadoria aplicados.

A histéria de Cuba, devido as realizagdes e aos erros do regime socialista,
continuara sendo um terreno fértil para o estudo e uma boa metafora para as
possibilidades do Terceiro Mundo. Quando em sua primeira edi¢do, a Bienal de
Havana foi limitada a América Latina. Nos dois eventos subsequentes (1986 ¢ 1989),
chegou a ser uma Bienal do Terceiro Mundo. Os centros hegemonicos estdo
transformando o significado do termo “Terceiro Mundo”, e este tem adquirido
conotagdes raciais e racistas. Portanto, parece ser importante que Cuba reafirme a
origem histdrica (a Conferéncia de Bandung) e a importancia politica do conceito (isto
¢, compondo uma frente comum de nag¢des dependentes contra a hegemonia das
superpoténcias). Consequentemente, a Bienal torna-se um lembrete de nossa propria
histéria e uma adverténcia contra a corrup¢cdo do nome. Ignorantes da Historia,
algumas populagdes dos paises de Primeiro Mundo aceitam como valida a
interpretagdo racista, abandonando o termo “Terceiro Mundo” como titulo de

reunido.**’
Como comenta Nelson Herrera Ysla, em entrevista concedida ao autor:

“A Bienal de Havana, entdo, surgiu para precisamente dar um
espaco a essas regioes, a esses artistas e a outras regioes que
estavam esquecidas, ignoradas e/ou ocultas embaixo de uma
paraferndlia de arte contempordnea. Por causa de uma
promogdo e de uma investiga¢do dirigida quase sempre aos

paises do chamado mundo ocidental. Agora a Bienal abriu-se a

240 CAMNITZER, Luis. “Nuevo Arte en Cuba. Post-scriptum I”. In: Pabellon Cuba, 4D - 4 dimensions,
4 decades. Lisa Schmidt-Colinet / Alex Schmoeger / Eugenio Valdés Figueroa / Florian Zeyfrang (ed.).
Berlim: b_books, 2008, p.423. Traduzido do espanhol: “Pero, mientras exista un desequilibrio global de
poder, la historia de Cuba, debido a los logros y los errores, continuara siendo un terreno fértil para el
estudio y una buena metafora para las posibilidades en el tercer mundo. Cuando comez6 por primeira
vez, la Bienal de La Habana se limitaba a América Latina. En los dos eventos subsiguientes (1986 y
1989) llegd a ser una Bienal del tercer mundo. En una era en que los centros hegemonicos estan
transformando la significacion del término ‘tercer mundo’ y este ha llegado a tener connotaciones
raciales y racistas, parece ser importante que Cuba reafirme el origen histérico (Ila Conferencia de
Bandung) y la importancia politica del concepto (el frente comun de naciones dependientes contra la
hegemonia de las superpotencias). Por consiguiente, la Bienal deviene un recordatorio de nuestra
propria historia y una advertencia contra una cooptacion del nombre. Esta cooptacion ya estd mostrando
indicios de éxito entre algunas poblaciones minoritarias en los paises del primer mundo. Ignorantes de
la Historia, aceptan como valida la interpretacion racista sobrepuesta y por consiguiente, abandonan el
termino ‘tercer mundo’ como titulo de reunion.”
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essas expressoes do Terceiro Mundo. Hoje em dia, a situagdo é
outra, e todo o mundo tem reconhecido o valor das expressoes
artisticas da Africa, Asia e América Latina. Portanto, a Bienal
ndo é unica nem exclusiva, pois existe a Bienal de Veneza, a de
Sao Paulo, de Istambul, de Kwangu ou de qualquer outra regido
do mundo onde acontecem outras exposi¢oes, como em Lyon, na
Franga, ou em Cuenca; estarda feito o convite a outros paises de
nossas regioes. Realmente, nos abrimos e ajudamos um pouco a
trilhar esse caminho, porque, até entdo, ndo existia um
conhecimento ou uma discussdo de nossa arte, e era necessario

fazé-lo naquele momento”.

Isabel Pérez tem opinido semelhante:

“O primeiro objetivo da Bienal foi o de oferecer um outro lugar
e uma outra perspectiva a chamada arte dos paises do Terceiro
Mundo. Evidentemente, com o passar do tempo, as fronteiras
desse objetivo foram ultrapassadas, e hoje ndo se sabe
exatamente onde encontrar a arte do Terceiro Mundo. A Bienal
tem assumido a politica de possuir um nucleo temdtico, a partir
do qual dialogam as obras dos artistas que participam, o0s
projetos coletivos e as mostras individuais de artistas. A Bienal
também propicia o mecanismo de validar e revalidar a obra de
artistas com proje¢do internacional, sendo isso inevitavel. Ndo
se pode somente se concentrar no ‘descobrimento’ de artistas
que ndo estdo no circuito internacional da arte; pois seria
ingénuo pensar que um evento, que acontece no século XXI,

teria somente o objetivo de encontrar novos valores”.

E, nesse mesmo sentido, declara Antonio Zaya:

“A Bienal de Havana tem um impacto. Mais até do que
qualquer outra Bienal que tende a manter um padrdo previsivel.

Eu acho que a minha primeira visita a Havana foi oportuna. Foi
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um periodo em que novas ideias sobre o que constitui a arte
internacional estavam sendo testadas, ndo somente em Havana,
mas em outros paises como na Inglaterra, com o Iniva. Foi em
Havana, porém, onde essas ideias foram propriamente
manifestadas em grande escala, oferecendo uma abertura para
outras possibilidades. Minha experiéncia com a Bienal de
Havana abriu minha mente e aumentou o meu interesse em
viajar mais, para visitar uma diversidade de artistas e organizar

exposicoes que reflitam a experiéncia da arte em Vancouver”.

Na minha opinido, a importancia da Bienal de Havana para o mundo artistico e
para o reconhecimento da producdo dos artistas do chamado Terceiro Mundo ¢
evidente e palpavel. A Bienal tem tido notorio reconhecimento de outros paises, dado
que corrobora os argumentos expostos ao longo da dissertacdo sobre as diferencas em
relagdo ao Brasil e os demais paises latino-americanos. Mesmo assim, a
representatividade e a qualidade da producdo artistica brasileira tém sido
imprescindiveis e constantes em todas as edi¢cdes da Bienal de Havana, incluindo
desde criticos como Aracy Amaral e colecionadores como Eduardo Brandao até, e
sobretudo, a legido de artistas ja consagrados ou prospectivamente convidados pela
organizacdo da Bienal. Como bem colocou Rosangela Renno, em entrevista concedida
ao autor, “a participag¢ao na Bienal justamente consolidava minha posi¢cao como artista
com algumas intengdes politicas.”

Artistas do mundo todo encontraram na Bienal a plataforma de proje¢dao ou
visibilidade para o futuro: artistas como o argentino Jorge Macchi, que participou da
sétima edicao, em 2000, com um trabalho intitulado Victima serial (1999). Macchi
posteriormente participa, no Brasil, do Panorama da Arte Brasileira do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo (2003), com curadoria de Gerardo Mosquera, ¢ em 2009,
da mesma exposicdo, com Adriano Pedrosa como curador. Macchi teve uma sala
especial na Bienal do Mercosul em 2007, e atualmente ¢ representado pela prestigiosa
Galeria Luisa Strina, em Sao Paulo. A artista libanesa residente na Inglaterra Mona
Hatoum participou da terceira, quarta e quinta edigdes da Bienal de Havana. Nesta
ultima, com uma exposicao individual como parte do nucleo Espagos fragmentados.

Arte, poder e marginalidade. Atualmente, as obras de Hatoum se encontram
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em colecdes do mundo todo, incluindo o Brasil, e a artista realiza exposi¢des nos mais
importantes museus do mundo. Hatoum estd atualmente em cartaz na Akademie der
Kiinste em Berlim, com uma exposic¢ao individual (de 31 de julho a 5 de setembro de
2010). Pode-se citar outros artistas cujo atual reconhecimento internacional iniciou-se
com a participa¢ao na Bienal de Havana: o colombiano Fenando Arias Gaviria, que
participou edicdo de 1994, e a também colombiana Maria Fernanda Cardoso, em 1991;
os artistas brasileiros Guto Lacaz, em 1986, Valeska Soares, em 1991, Rosangela
Rennod, em 1994 e 1997, Brigida Baltar ¢ Regina Silveira, em 1994, e Rochelle
Costi em 1997 e 2000; o artista indiano Sunil Janah, em 1991; os mexicanos
Abraham Cruz Villega, em 1994 (atualmente faz parte da Galeria
kurimanzuto, que conta com o apoio do artista Gabriel Orozco e da qual também faz
parte Damian Ortega), Graciela Iturbide, em 1986, e Gerardo Suter, em 1989, com um
workshop e uma exposi¢ao individual na sede da Fototeca de Cuba; o chileno Gonzalo
Diaz, em 1994; o uruguaio Carlos Capelan, em 1989, com um workshop no Institituto
Superior de Arte (ISA) intitulado “Técnicas, suportes € espagos ndo convencionais”, €
em 1994, com uma exposi¢ao individual inserida no ntcleo La otra orilla; os artistas
sul-africanos Moschewa Langa, em 2007, cuja producdo estd na XXIX Bienal
Internacional de Sao Paulo; os também sul-africanos Pat Mautloa, Penny Siopis, Wille
Bester, Sue Williamson, Jane Alexandre, William Kentridge ¢ Wilma Cruise, na
quinta edicao; Kendell Geers, sul-africano, performer, musico e film-marker,
participou da Bienal de Veneza, em 1993, da Documenta de Kassel, nas bienais de
Istanbul, Kwang Ju, Taipei, Lyon e tem obras expostas no CCA Cincinnati, no
Stedelijk Museum voor Actuele Kunst, Gent, no Baltic Centre for Contemporary Art,
Londres, no Aspen Art Museum e no CAC, Lyon; outros artistas africanos como os
Simon e Abdoulaye Konaté, do Mali; o artista cameronés radicado na Bélgica, Bili
Bidjoka; o nigeriano Twins Seven Seven, que participou na II Bienal de Havana; o
ganés El Anatsui, na quinta edi¢do; de Benin, Romuald Hazoume; e o angolano

Antonio Ol¢, que obteve prémio na II Bienal de Havana.

Os artistas mencionados acima, assim como muitos outros, hoje possuem
reconhecimento e projecdo internacional indiscutiveis. Também quero ressaltar o
suporte critico que a Bienal tem proporcionado a criticos, curadores e artistas, nao sé
por meio de especialistas do Centro Wifredo Lam, mas também com criticos

internacionais como Rachel Weiss e o artista, critico e curador Luiz Camnitzer. De
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vital importancia para a cena artistica cubana®*', a Bienal vem a reforcar o dialogo e
intercambio de artistas, especialistas e criticos com a cena nacional, sobretudo com os
jovens artistas em formacgao, enriquecendo favoravelmente a formacao e a preparacao
desses artistas. Como discutido, a Bienal de Havana propiciou a organizagao de
eventos em sintonia com a producao artistica local, com um viés nao institucional e

mais eclético e heterogéneo.

Os eventos tedricos organizados durante as bienais, ou em seu intervalo,
proporcionaram, além de suportes teoricos para a organizagdo das edi¢des seguintes,
um material valioso de pesquisa, referéncia e discussao sobre a producao artistica dos

paises do Terceiro Mundo.

Assim, a Bienal de Havana vem desempenhando na cena artistica cubana, em
matéria de artes visuais, o papel que em outras areas culturais desempenharam e
desempenham o Festival de Cinema Latino-americano (que, semelhante a Bienal,
deixou de restringir-se ao continente para se colocar a par dos processos globais de
integracdo e intercambios) e o Festival de Teatro. Essa efervescéncia foi explicada por
Aracy Amaral, j4 em 1984, como “o desejo de se articular com o mundo,
artisticamente falando, ¢ de grande importancia, segundo se sente hoje em Cuba, que
organiza sistematicamente festivais, encontros e simposios para reunir criadores de

todas as 4reas”.>*?

Com relagdo ao mercado de arte, a Bienal, como qualquer evento desse tipo no
mundo, proporcionou um impulso tanto para a venda das obras como para a formacgao
de um campo curatorial, em ambos os casos favorecendo, evidentemente, os artistas
cubanos. O que ndo invalida, na minha opinido, a qualidade indiscutivel dos trabalhos.
Penso também que a postura ideoldgica e politica da Bienal tem sido explorada por
seus adversarios como uma forma de desacreditar Cuba. Essa questdo ¢ mencionada,
mas ndo esta no cerne do debate aqui proposto. O interesse volta-se para os aportes

culturais e artisticos.

A Bienal de Havana serve também como termometro para medir o grau de

comprometimento dos governos com a producao artistica de seus paises. Na maioria

21 Ver Cuba Art and History from 1868 to today. Montreal: The Montreal Museum of Fine Arts, 2008.

22 AMARAL, Aracy. “O ministro e a politica cultural”. In: “Observacdes e indagagdes. Criagdo
artistica producao cultural”. Cadernos da Associagdo Cultural José Marti. Impressées de Cuba 2. Sao
Paulo, 1984
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das vezes ndao houve nenhum apoio governamental para o envio das obras e a

participagdo dos artistas convidados.

A Bienal de Havana deixou, portanto, importantes contribuigdes e se inseriu na

historia da arte universal, pois, como conclui Camnitzer:
“Ndo importa o que acontece a Bienal no futuro, pode-se
falar de seus primeiros e memoraveis anos como aqueles que
ajudaram a dar o Terceiro Mundo ndo apenas uma
identidade artistica coletiva, mas também uma influéncia
artistica no mercado internacional de arte. A arte da
corrente hegemonica foi obrigada a assumir sua propria
identidade em relagdo a arte da periferia. O monopdlio da
definicdo e das normas para a arte foi temporariamente
quebrado. A Bienal mostrou que a arte é produzida num
conjunto impressionante de lugares, entre o0s quais a
corrente principal é apenas uma entre outras. Essa ndo é
uma pequena vitoria para um ‘projeto apressado, obsessivo e

. , ~ . 2 243
delirante’. Mas ndo é tudo a que a Bienal se propunha.”.

243 CAMNITZER, Luis. “La Bienal de las utopias” In: Bienal de La Habana para leer. Copilacao de
textos. Valencia: Universitat de Valéncia, 2009, p. 503.
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