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RESUMO: A relevancia das Bienais do Mercosul, apesar do nome que refere a
formagao de um bloco para o Mercado Comum do Sul, esta hoje muito mais associada
ao poder de insergao internacional desse evento e seus agentes do que a capacidade
de promocgao e critica da arte latino-americana contemporéanea, restrita aos paises do
Cone Sul e ou, fora dos padrées hegemonicos da arte globalizada. Assim, a indicagao
da formacdo de um bloco de paises do Sul, MERCOSUL, expressa no nome, nao
significa um movimento de resisténcia, mas uma forma de apresentar esta Bienal,
distintivamente, num mercado internacional que ostenta inumeras bienais, como “A
Maior Mostra de Arte Latino-Americana”.
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E da contradi¢cdo entre o0 mundo e o lugar que surge a
historia.

Milton Santos

A | Bienal de Artes Visuais do Mercosul (BAVM) atenta as
imposi¢des de um mundo mercadificado globalizadamente, realizada por uma
Fundacao de interesse publico e direito privado (FBAVM), foi idealizada sob o
epiteto de “a maior mostra de arte da América Latina”. Como tal, j& nasceu
anunciando, publica e publicitariamente, sua pretensado internacional e foi
construindo sua relevancia tanto pela abrangéncia e poténcia do evento (a

maior mostra), quanto pela extenséo territorial desse mercado (América Latina)



€, mais ainda, pela ambicao curatorial de “re-escrever a histéria da arte”. Seu
texto de apresentacao invoca o Tratado de Assungao (Paraguay, 26 de margo
de 1991) que criou o MERCOSUL. Assim, assumindo o tom integracionista dos
entusiastas desse tratado politico de interesse econémico, a primeira edi¢ao da
BAVM se deu, em 1997, com o intuito de celebrar e fortalecer o acordo para o
MERCOSUL, consolidando, em Porto Alegre/Brasil, um espago simbolico
estratégico para a integracéo regional que, aquela altura, ja dava mostras de
enfraquecimento politico e comercial.

Doze anos depois, estudos sobre a repercussao dessa iniciativa sao
ainda limitados até mesmo nos circuitos académicos e universitarios. Mais:
manifestacbes recentes de historiadores da arte no Brasil lamentam nao
apenas a falta de “condigbes de visibilidade cognitiva e publica da arte
brasileira a partir da situagdo da historiografia”, mas também, como Stéphane
Huchet, reclamam da “mediacao principal que as exposi¢des realizam tanto no
pais quanto no exterior” (HUCHET, 2008, p.49). No entanto, esse ndo é um
problema novo e a Bienal do Mercosul pode bem ser lida como mais um caso,
onde os efeitos da globalizagédo, na apresentagéo e recepgao das artes visuais,
ampliam os procedimentos de musealizagao ja iniciados no século XIX. Da
mesma forma que o museu, deslocando as obras de diversas épocas para um
mesmo espaco fruitivo,“a tecnologia global da informac&o desespacializa o
acesso as obras, ‘desligando’ literalmente a distancia e a diferenga dos lugares.
Com isso nao se vencem as grandes distancias do planeta: antes, subtrai-se
cabalmente a informagao ao seu contexto no mundo”(KUDIELKA, 2003, p.136).
Isso, bem entendido, significa antepor obstaculos a narrativa historica. No
entanto, nas analises que circulam acompanhando as exposicdes, sobretudo
nos catalogos, criticos e curadores “colocam a questdo da relagao da geografia
e da geopolitica dos intercambios entre o Brasil e outros centros” sendo entéo
que, “uma re-escritura da historia global da arte [esta] parecendo encontrar
hoje contexto mais favoravel, mas ainda ndo concretizado” (HUCHET, op. cit.).
Nosso intuito aqui € apresentar a Bienal do Mercosul justamente enquanto
plataforma de afirmagdes transversais a esse contexto global “mais favoravel’
e, em nossa visao, ja amplamente concretizado. Para tanto nos propomos a
historiar esse evento, hoje modelar para as politicas culturais ensejadas pelo

poder publico brasileiro, sem desperdicar as surpresas e variagoes por ela



mesma apresentadas, uteis para o enfrentamento dessa nova ordem global
que parece, a0 mesmo tempo, ampliar o campo artistico e empurrar a arte para

um espacgo nem relacional, nem identitario, nem histérico.

Curadorias e projetos

Na opinido de Frederico Morais, curador da | Bienal de Artes Visuais
do Mercosul, com a primeira tentativa brasileira de se organizar uma Bienal de
Arte Latino-Americana?, tivemos uma iniciativa mal-conduzida, ideologicamente
subalterna e pouco afirmativa para a arte do “terceiro mundo latino”. Para o
critico Morais, naquela mostra “as falhas no que tange a representatividade da
producao atual nos diversos paises s&o tao gritantes que, a rigor, ndo se pode
dizer que tivemos em Sao Paulo uma bienal latino-americana” (MORAIS, 1979,
p.63). Com tantas falhas, a primeira e unica iniciativa do género consumiu-se
soterrada pelos proprios erros. Assim, quase vinte anos depois, quando
Frederico Morais apresentou seu projeto curatorial para a | BAVM, a grande
énfase, por ele proposto, recaia na possibilidade de apresentar, em Porto
Alegre, a producdo artistica latino-americana em inédita revisdo historica.
Cumpriria assim, com a vindoura Bienal do Mercosul, aquilo que, no seu
entender, a despeito da frustrada e frustrante Bienal Latino-Americana, jamais
tinha sido realizado no pais.

Numa perspectiva contra-hegemoénica, para a edi¢cdo inaugural da
Bienal do Mercosul, ele pretendia apresentar obras e artistas de significado
basilar para o contexto latino-americano. Exatamente por essa razdo chegou a
receber criticas que, discordando das escolhas do curador, sublinhavam a
excessiva presenca de obras produzidas, na época ha mais de 30 ou 40 anos,
0 que demonstraria certa visdo historica e ndo prospectiva da jovem arte do
Cone Sul. Fora, no entanto, justamente sob esse compromisso curatorial
revisionista que os destaques artisticos seriam eleitos, em cada pais
participante, a partir de um olhar panorédmico enddégeno e organico,
supostamente autbnomo e independente. Deixando espaco, quica a partir
dessa postura, para a prospecgao contemporanea independente dos ditames
do mercado internacional.

Esta abordagem afirmativa da arte latino-americana ancorou a

proposta curatorial e foi, de fato, o grande diferencial da Bienal do Mercosul,



em relacdo aos seus pares internacionais. Isso atraiu a curiosidade
(incredulidade, as vezes) dos agentes e animadores do circuito cultural de
diferentes nacionalidades. Mari Carmen Ramirez, por exemplo, em carta a
Frederico Morais afirmava que “partindo de muitos angulos, foi uma bienal
cheia de revelagdes ainda para aqueles que sofrem ja de um alto nivel de
ceticismo e por que nao dizer de fastio diante deste tipo de evento” (apud
MORAIS e SEFFRIN, 2004, p.182).

Mesmo sem abarcar toda América Latina a representacdo dos
paises nao se limitou apenas aqueles integrantes do bloco econdmico
comemorado. Nesta primeira edicdo compareceram mais de duzentos artistas
divididos em delegagdes nacionais. Além do Brasil (50 artistas), compareceram
representacdes da Argentina (43 artistas), da Bolivia (8 artistas), do Chile (20
artistas), do Paraguay (14 artistas), do Uruguay (22 artistas) e, ainda, da
Venezuela (53 artistas) como pais convidado®. Ao desprezar
programaticamente a representagao por nagoes, em beneficio das afinidades e
identificacbes estéticas entre as obras (opgédo de apresentagédo retomada na 52
edicdo), Morais desenhou a | BAVM partindo de sua interpretagcdo da produgéo
plastica latino-americana que a organiza em trés vertentes produtivas: a
vertente “Construtiva — a arte e suas estruturas”; a vertente “Politica — A arte e
seu contexto” e a vertente “Cartografica — Territorio e histéria”. Esta ordenagéo
Ihe permitiu expor as obras nao por paises, mas por aproximacao estética, o
que deu ao todo uma unidade artistica e conceitual ainda mais potente.

Para atender ao desafio do curador Frederico Morais, a partir do qué
estariam todos reescrevendo a histéria da arte latino-americana, os curadores
internacionais selecionaram um elenco de artistas que pudesse resumir a
trajetéria pos-colonial (nacional portanto) das artes visuais em seus paises de
origem, mais especificamente no contexto moderno e contemporaneo. A seu
modo, cada curador convidado ponderou, em seus territorios bem demarcados,
as inegaveis influéncias estrangeiras, hegemonicamente européias, assim
como também as reveladoras e dindmicas apropriacoes, releituras, fusoes,
inovacdes e retro-influéncias desses modelos externos e seus sistemas
artisticos.

Neste sentido, enquanto Irma Arestizabal, partindo da producéo

artistica dos anos 40 e chegando até meados dos noventa do século XX, se



propunha a “entender y definir’” a cena artistica argentina “realizando ‘cortes’
cronoldgicos aproximados que nos den la vision de movimientos similares que
surgieron o se influenciaron contemporaneamente” (1997, p.36), Justo Pastor
Mellado, pretendia com a sua sele¢cdo “uma aproximacion problematizadora de
las condiciones de constituicion de la ultima treitena de produciéon artistica
chilena (...) al hacer uso de dos nociones: transferéncia y transversalidad”
(1997, p.264). Transferéncia € apresentada pelo curador como a assimilagao
nao linear com que os artistas chilenos incursionam pelos movimentos e
tendéncias artisticas estrangeiras. As influéncias na producgéo local, advindas
destas assimilagdes, ou como prefere Mellado, transferéncias, também podem
aproximar-se, conceitual ou referencialmente, ao trabalho de outros artistas
latino-americanos (embora nado exclusivamente)*.

Irma Arestizabal e Justo Pastor Mellado seguiram uma proposta
metodolégica que veremos reproduzidas nas demais curadorias, mesmo
quando por alguns curadores este horizonte metodologico reversivel tenha sido
alargado em seus pressupostos historicos e cronoldgicos. Atendo-se
estritamente ao eixo curatorial proposto por Frederico Morais, é o caso, por
exemplo, da curadoria de Pedro Querejazu. Partindo de uma releitura histérica
das condigdes bolivianas de desenvolvimento artistico desde o século XVII até
a geragdo 90, do século XX, anuncia que, com os oito artistas bolivianos
destacados, nos traz “una visién analitica dentro del Cono Sur americano con
relacion al arte contructivo, a la cartografia y a la vertiente
politica”(QUEREJAZU, 1997, p.132).

Querejazu (1997, p.132-133) considerou nestas imbricagcdes
estéticas, sobretudo, as influéncias do Barroco e do “mundo mitico-religioso del
Barroco mestizo” e do “Neoclasicismo como expresion de la modernidad, de la
ilustracidon y del racionalismo”, substituidos, no século XIX, pelo “Academismo,
mucho mas estricto y sdébrio en sus parametros estéticos.” Assim, até chegar
ao seéculo XX, “en Pds de una imagen propria”, ele nos apresenta um percurso
analitico a partir de um roteiro artistico influenciado e mesticado pelo barroco,
pelo neoclassicismo e pelo academicismo. Configurando uma arte nacional que
em muito se alimenta, ainda, de suas referéncias coloniais e das quais nao
consegue emancipar seu imaginario. S6 entéo, a partir de 1977, seleciona as

obras apresentadas. No entanto, a maioria destas obras foi produzida nos anos



de 1990, as quais Pedro Querejazu situa, sem nos dar muitos detalhes, como
uma produgao que se alterna entre a pos-modernidade e a trans-modernidade.
Pois, “en la década de los afos noventa, la constatacion de la compleja
realidad pluricultural y multilingle del pais, y de la existencia de muchas
corrientes estéticas y de pensamiento, se hacen evidentes en el arte”
(QUEREJAZU, 1997, p.135).

Sob a evidéncia da diversidade de tendéncias e manifestacbes
estéticas dos anos 90, também se empenhou Ticio Escobar curador paraguaio
para um olhar retroativo esclarecedor. Sem descuidar-se da classificagcdo em
vertentes produtivas, conforme prop6s Frederico Morais, com sua selecao
Escobar entende que se pode “arriesgar una cierta mirada de conjunto,
necesaria para una historia que hoy precisa tanto expulsar las visiones totales
como rearmar un minimo proyeto colectivo”(1997, p.312)°.

Enquanto isso, Angel Kalenberg pretende nos explicar que a
permeabilidade dos artistas uruguaios as influéncias exégenas se da, desde os
anos 40, de forma seletiva e ambigua. Isso n&o significaria nem “epigonismo ni
alucinacién por el internacionalismo, sino una arte de asimilacion, por el cual
las corrientes extranjeras son incorporadas(...) El préprio Joaquin Torres Garcia
padecio esse fendbmeno”’(KALENBERG, 1997, p.346). Sob essa odtica
permeavel e com os artistas destacados por sua assimilagdo estética
ponderada, o curador procura nos demonstrar como a producdo artistica
uruguaia ainda era em 1997, em larga escala, tributaria do legado de Torres
Garcia.

Numa interpretacdo identitaria mais politica e prospectiva, Roberto
Guevara, curador da mostra venezuelana, a maior delegacéo de artistas desta |
Bienal, nos propde “la lectura de la creacion en la Venezuela como un arte para
una era de cambios” (1997, p.399). Para tal, inicia sua apresentacao a partir da
contextualizagdo conjetural da emancipagdo de seu pais que “no es simple
ruptura con las metrépolis europeas; es un complejo proceso de violento
crecimiento expansivo, acorde con la idea de concebir el continente americano
como el proyecto cultural y social mas importante y vasto de la humanidad.
(GUEVARA, 1997, p.398).

Seguindo-se a este paragrafo introdutério, Guevara analisa a

profusdo artistica venezuelana, em direta implicagao politica ao longo de sua



histdria, introduzindo a leitura das obras apresentadas a partir do engajamento
de seus autores, um a um, nas tendéncias estéticas unificadoras (as vertentes
produtivas) da produg¢ao nacional. Sua abordagem se assenta numa possivel
classificagdo historica da arte no territorio latino-americano, de leituras e
interpretacbes reversiveis, como previa Morais, enquanto curador geral da
mostra.

Talvez por conta dessa reversibilidade constatada, ou seja,
concepgdes estéticas e tedricas que se aplicam em circunstancias, instancias,
nacionalidades e territérios distintos, o proprio Frederico Morais parece
minimizar a importancia do enquadramento dos artistas brasileiros destacados
em suas vertentes produtivas propostas. Favorecendo leituras mais abertas e
fluidas ele nos previne com declaragdes do tipo: “o artista brasileiro ndo €, pois,
de fechar questdes. Prefere deixar uma porta aberta, consciente de que ha,
sempre, a possibilidade de reabrir o debate, de estabelecer novas pontes em
busca de novos caminhos” (MORAIS, 1997, p.158).

Para esclarecer suas escolhas de curador, Frederico Morais expoe a
peculiaridade de uma atitude menos comprometida, por assim dizer, por parte
dos artistas nacionais, com a ética dos encaminhamentos das questdes
estéticas no Brasil. Isso se justificaria pelo tamanho de nosso territério e pela
afirmacao de uma identidade artistica formada e informada, muito mais voltada

para fora, do que para seus pares latino-americanos.

O Brasil tem fronteiras com quase todos os paises da América Latina,
mas quase sempre se manteve de costas para o continente. Na
verdade, raramente se pensou como América Latina e isto explica
porque o governo brasileiro ndo formulou até hoje, com clareza, uma
politica de integragao continental na area cultural. Por isso, também,
nos poucos livros que se escreveram sobre a histéria da arte latino-
americana, o Brasil foi deixado de lado, ou foi tratado com respeito e
mesmo com admiragdo, mas sempre como um apéndice (MORAIS,
1997, p.156).

Segundo Morais, sdo caracteristicas da producgéao artistica brasileira
— “do modernismo a contemporaneidade — a auséncia de dogmatismo e
sectarismo estético”. E, segundo o curador, diferentemente dos demais artistas
latino-americanos, “o artista brasileiro ndo € de viajar muito para o exterior”,
pelo contrario, prefere ficar na terra natal. Portanto, “num pais de dimensdes
continentais como o Brasil, com grande diversidade cultural, as regides ou

polos regionais exercem um papel moderador no tocante as influéncias vindas
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do exterior”. Seria por esse comodismo e moderacdo que, por aqui nao
encontraria eco uma “atitude fechada e autoritaria como a de Siqueiros que, no
auge do muralismo mexicano dizia que la Unica ruta es la nuestra”. Ou mesmo
um artista com a postura de Torres Garcia que, na visao de Frederico Morais
“impbs a arte uruguaia, mediante uma pregagao, proxima da catequese, sua
teoria do Universalismo Construtivo” (1997, p.156-157). Para Frederico Morais
a 12 Bienal Internacional de Sao Paulo também teria ajudado a “acertar os
ponteiros da arte brasileira de acordo com o relégio da arte internacional”, num
evidente esforgco de “atualizagdo plastica” que ja havia sido iniciado com o
trabalho dos Museus de Arte Moderna de Sao Paulo e do Rio de Janeiro
(MORAIS, 1997, p.157). Portanto, a arte brasileira convocada para participar de
sua re-escritura da  historia da arte latino-americana era tributaria,
principalmente, dos efeitos locais da modernizagao.

Seguindo-se as observacdées de Morais no catalogo da | BAVM, no
texto intitulado “Arte brasileira; lo de afuera lo de adentro”(1997, p.157), o que
se pode concluir sobre a producao artistica brasileira selecionada € que, nas
grandes mostras de artes visuais, como a Bienal do Mercosul e a propria Bienal
de Sao Paulo — que teria o papel de “elaborar leituras da arte brasileira e
internacional” e “de formular um ponto de vista sobre o que acontece no
universo da arte” —, existe um nivel de celebracdo visual e aproximacao
conceitual quase homogéneo. E quando, por fim, Frederico Morais analisa a
producdo mais jovem de sua exposic¢éo, incluida no segmento chamado Ultimo

Lustro, ele mesmo conclui:

Na arte brasileira dos anos 90, na criatividade plastica do ultimo lustro
do século XX, ndo existem mais fronteiras entre vertentes,
tendéncias, temas, formas, atitudes, comportamentos. Tudo &
deslizante, hibrido, anfibio. Dogmas e regras deixaram de prevalecer.
Tudo se mescla, tudo se recompde. Nada mais existe em estado de
pureza — geometrias, conceitos, figuragbes. O que temos, hoje, sdo
re-criagcdes, re-composicoes, re-leituras, re-apropriagdes e re-ready-
mades (MORAIS, 1997, p.159).

Assim, nos cabe lamentar que, ja na | Bienal do Mercosul, o que se
revelou da arte brasileira contemporénea seja sua equivaléncia formal e
conceitual com o mainstream internacional. Sendo este um dado que se repete
também em outras mostras irradiadoras da arte latino-americana (RAMIREZ,
2000), no caso brasileiro pode bem significar submissdo aos modelos

hegemonicos, em detrimento das produgdes dissonantes, ou abordagens



identitarias (locais, regionais, nacionais), de cunho ideoldgico mais ou menos
evidente, mais ou menos engajadas. Além do mais, pelo formato em que se
apresentam as grandes exposigdes internacionais, parece claro que a
derrocada das hierarquias simbdlicas enfatizada pela reprodugao midiatica
global das culturas, atualmente também neutraliza diversidades e pluralidades
nas artes visuais. Ou seja, ironicamente essa re-escritura pretendida pela |
Bienal do Mercosul e por outros historiadores, realinha a produgao artistica
latino-americana recente, submetida ao mega modelo do evento, com o que
seria mais caracteristico da arte contemporanea exibida nos centros euro-

norte-americanos.

Plataforma de afirmacdes transversais

Enquanto espago de afirmagéo regional, as curadorias das Bienais
do Mercosul se encaminharam, desde o principio, para a promocao da arte
contemporanea latino-americana, considerando e contemplando as suas
contaminagdes, cruzamentos, sincronias e idiossincrasias. Mas apesar do
sucesso de suas edicdes o evento precisou se reinventar e alinhar aos
modelos hegemonicos para se manter atraente. Nestes “as distingdes locais
tendem a ser desfeitas para se tornar legiveis a um publico cosmopolita”
(FIDELIS, 2005, p.136). E, a partir disso, o perfil internacional que as
curadorias permitiram constituir € apontado como um inevitavel caminho de
inser¢ao global, préprio dos circuitos artisticos contemporaneos. Assim, ja na
52 BAVM torna-se irreversivel a ambicdo de transformar o evento
“‘BienalMercosul” numa plataforma de inser¢cdo internacional, talvez mais
focada em seus “agentes” do que em seus artistas.

A despeito dos discursos que julgam suprimir, transgressoramente,
os limites do espaco e do tempo “a pretensédo de globalidade basta somente a
arte que pode ser produzida em toda parte justamente com aquela pretensao”
(KUDIELKA, 2003, p.138) e, apesar dos eventos cada vez mais internacionais,
isso nao precisaria redundar numa produgao artistica homogénea ou numa
experiéncia anddina. No entanto, € preciso ter clareza sobre as possibilidades
tedricas, criticas e analiticas, desencadeadas por esse tipo de apresentagao

artistica.



Notemos que a Bienal de Artes Visuais do Mercosul € um evento de
Porto Alegre, gerido por brasileiros e realizada, sempre, na capital do Rio
Grande do Sul. Seu sucesso resulta de um projeto bem administrado por sua
Fundagcdo, que segue um modelo de gestdo empresarial, adaptado a um
“negocio” pré-testado (Veneza, Sao Paulo, Kassel, etc). Mas, ao longo dos
anos de atuagdo da Fundacao Bienal, as pressdes do mercado globalizante
evidentemente atingiram também o campo artistico constituido pelo projeto da
‘maior mostra de arte da América Latina”. Portanto, em se tratando dos
processos seletivos e curadorias de arte que cintilam sedutoramente € bom
lembrar que estamos sempre lidando com “idiomas” e territérios para afirmacéao
de utopias, como sublinhou Harald Szeemann em visita a 22 BAVM. Por outro
lado, as constantes adequag¢des ao modelo da mostra, e ao projeto da
Fundacédo Bienal como um todo, demonstram o interesse em se fazer da Bienal
do Mercosul algo realmente importante para a comunidade nacional e rio-
grandense, em primeiro lugar e “sulina” por extensdo. Para o qué, interessa a

valorizag&o e o reconhecimento internacional.

Oportunidades

A organizagao unificada da cultura artistica regional reunida nas
bienais (instancia espetacular de visibilidade) vem se mostrando um recurso
promocional analogo as necessidades econémicas e comerciais no mercado
internacional. Nesse cenario, observa Santiago OIlmo, numa “cultura
internacional de comunicacion y espetaculo el arte como cuestionamiento ha
perdido no solo relevancia sino capacidad critica y desde luego capacidad
transformadora”(OLMO, 2000, p.17). E de se lamentar. Mas n&o nos
surpreende que, em nosso territério as coisas sejam assim, ja que em 1979, o
préprio Frederico Morais, aliando-se ao pensamento de Anibal Quijano (Cultura

e Dominac&o) alertava:

(...) a realidade cultural deve ser encarada como um sistema paralelo
(ao social e econdbmico) de dominagdo, enquadrando a pluralidade
cultural de paises dentro de um sistema nacional e mundial de
dominagao. Quer dizer, o problema esta em localizar, dentro do pais,
os intermedidrios dessa cultura dominante, como as linguagens
internacionais atuam dentro de cada pais, quais sdo seus agentes,
veiculos ou canais de divulgagdo, quais sdo as estruturas e
estratégias de acao: exposic¢des, bolsas de estudo, revistas, bienais,
critica de arte, etc. (MORAIS, 1979, p.41-42).



Nessa “realidade cultural” de contexto anunciado e previsivel, depois
dos pronunciamentos afirmativos da | Bienal do Mercosul, aliados aos projetos
curatoriais propostos para as quatro primeiras edi¢gdes, podemos entender a
gestdo de uma Bienal do Mercosul como menos importante para o projeto de
Mercado Comum do Cone Sul do que a construgdo de um entendimento
histérico da arte na América Latina, a partir de suas margens e fronteiras
internas, ainda que, nesse evento especifico, estes fatores sejam
indissociaveis. Por isso tudo, e por ser tdo audaciosa em suas pretensdes
gerais, a | BAVM encontrou condicbes econdbmicas e motivagdes politicas
especialmente favoraveis a sua realizacao. No entanto, a continuidade deste
projeto foi sempre um desafio politico, econébmico e curatorial (nesta ordem),
balizada por suas repercussdes publicas e midiaticas. Assim sendo, outra vez
nao nos surpreende que, com a globalizagao, os tradicionais protagonistas da
arte, artistas, curadores, criticos, tenham se tornado “coadjuvantes em um
processo que, sustentado pela tecnologia de midia, € inexoravel e irreversivel”,
movido pelos interesses do capital (KUDIELKA, 2003, p.139).

E notdrio nas declaragdes dos curadores aqui apresentadas que,
mais do que uma realidade plastica, estética ou artistica as questdes relativas a
identidade em arte passam, antes, por sua inscrigdo num contexto tedrico
globalizado. Nos recorridos histéricos que cada um deles se propde para
introducdo de suas escolhas observamos uma postura interpretativa muito
semelhante (conformista em alguns casos) das condi¢des de produgao artistica
moderna e, principalmente, contemporaneamente. Sabemos — embora em
nenhuma das falas isso se explicite totalmente — que em relagdo as
imbricacbes artisticas com as questdes nacionais e globais, hoje, o papel das
artes visuais na Ameérica Latina, Europa e Estados Unidos € muito diferente
daquele desempenhado desde os séculos XVIII até a metade do século XX. As
artes plasticas, que antes eram o privilegiado espacgo de representagdo dos
imaginarios nacionais, agora se vém mescladas, invadidas e redefinidas por
“horizontes” difundidos pelos meios massivos de comunicacgao.

Além disso, e apesar de todas as consideragdes sobre as opressdes
hegemonicas as quais estariam submetidos os artistas periféricos e, ainda mais
evidentemente, sob os auspicios da globalizagdo econémica, também nao se

destaca na fala desses curadores as implicacbes estéticas mais diretamente



derivadas dessa situagdo em seus contextos locais. Menos ainda, das
possiveis atualizagdes dos circuitos artisticos em suas instancias nacionais de
producdo, circulacdo e consumo da arte e das pressdes do mercado e suas
estratégias de consagragdo e legitimagdo. Nao por acaso nas Bienais do
Mercosul o cerceamento curatorial geopolitico vem sendo revisado, dilatado e
transpassado artisticamente por outras nacionalidades, praticamente em todas
as edi¢des. Pois, nos lembra Canclini, vivemos numa comunidade imaginada
onde a simultaneidade internacional de eventos de arte e a repercussao
midiatica desses eventos reduzem o carater nacional da obra de arte e das
producdes estéticas em geral. Isso representa “el reordenamiento de los
mercados e imaginarios nacionales bajo la l6gica globalizadora, y el pasaje del
liderazgo de las vanguardias cosmopolitas a instituciones y empresarios
glocalizados”(2000, p. 145-146). Sendo assim, mega-eventos de arte,
exposicdes internacionais e mostras itinerantes, frutos de politicas culturais do
capitalismo tardio, fomentam um sistema legitimador que, através de instancias
de visibilidade “glocais”, propde modos de produgdo e circulagéo
desterritorializados. Estes eventos revelam afiliagdo estreita com as tendéncias
internacionais mais destacadas e difundidas midiaticamente e, ainda que
orientados por um mercado consumidor, prescindem de identidade com “as
platéias nacionais”.

Ainda sao recorrentes afirmag¢des de que mostras do tipo “bienal” ja
nao respondem mais as expectativas atuais da critica de arte especializada.
Nao obstante, estas proliferam mundo afora pautando ndo apenas tendéncias
artisticas e proposigdes estéticas, mas reflexdes, mediag¢des, resenhas, criticas
e estudos académicos. No entanto, nas publicacdes sobre estas exposicdes ha
pouco espago para o exercicio de uma critica denotativa, e ainda menos
espago para o critico autbnomo e nao subvencionado. Entdo, ndo bastassem
as agruras que enfrenta o historiador da arte para constituir suas fontes, o seu
oficio torna-se ainda mais complexo, frente as mudangas na forma de
producdo, recepcdo e mediagcdo da arte, introduzidas pelo alcance das
tecnologias de informagdo e comunicagdo. Assim, ao construir narrativas
investigativas, o historiador se depara com essas questdes, inerentes as
bienais e grandes mostras de arte, confirmando o registro “fundamentalmente

tautolégico do espetaculo”, decorrente, como afirma Debord (1997, p.17), “do



simples fato de seus meios serem, ao mesmo tempo, seu fim”. Nesse circuito
(triste fim?), resta ao historiador o desafio de enfrentar os dilemas e limites de

seu metier, de reinventar seus meétodos, sem abandonar a empreitada.

' Para 72 BAVM (2009) a FBAVM recebeu propostas curatoriais de setenta (70) canditatos, oriundas de
vinte e uma (21) nacionalidades.

2 530 Paulo, novembro de 1978. Curadoria de Juan Acha. Teve como tema condutor o titulo Mitos e
Magia. Da mesma forma que a Bienal do Mercosul, idealizada por um préspero empresario e
colecionador de arte, Jorge Gerdau Johannpeter, a Bienal Latino Americana teria sido idéia do empresario
e mecenas Francisco Matarazzo Sobrinho, patrono da Bienal de Sdo Paulo.

® Ainclusdo de paises convidados tornou-se uma pratica recorrente nas cinco primeiras edigbes e, além
da Venezuela, ja participaram como convidados a Colémbia (1999), o Peru (2001) e o México, por duas
vezes consecutivas (2003 e 2005).

* As nogdes de transversalidade e transferéncia sdo conceitos que Mellado utilizara, também, para
explicar a representacado chilena na 22BAVM, como continuidade de sua reflexdo analitica nessa primeira
edicao.

® Ticio Escobar reclama a necessidade de se reorganizar, na América Latina, um “minimo proyecto
colectivo”, para o qué, noutras oportunidades ele aponta a Bienal do Mercosul como iniciativa louvavel.
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