Mirar o vazio: um olhar coletivo acerca da Bienal de Sao Paulo

André Mesquita, Cristina Ribas, Euler Sandeville Jr., Flavia Vivacqua, Gavin
Adams, Gisella Hiche e Graziela Kunsch

Escrever coletivamente um artigo sobre a Bienal de Sao Paulo acentua uma
posicdo critica: mais do que apresentar um texto bem acabado sobre o
esgotamento institucional de um sistema da arte, do qual faz parte a Fundacao
Bienal de Sao Paulo, interessa-nos que o proprio processo colaborativo de
redacdo explicite o nosso lugar de fala e a nossa forma de insercao nesse sistema
(do qual nao estamos excluidos).

Como artistas, pesquisadores ou ativistas, muitas de nossas a¢des encontram-se
articuladas em redes colaborativas e horizontais. Essas redes sdo constituidas por
negociacgdes entre artistas € movimentos sociais, por projetos com comunidades
especificas, pela abordagem de praticas multidisciplinares e por iniciativas de
encontro e residéncia, questionando formas tradicionais de autoria, historiografia
e produgdo de conhecimento, buscando criar didlogos e intervencdes nas

cidades . Sdo experimentacdes que tém uma atuacao frente a situagdo politica e
econdmica em que se encontram as grandes fundagdes culturais e sua
mercantiliza¢@o, justamente por contrapor ao arranjo institucional a diversidade
conflituosa das relagdes em territorios distintos e suas multiplas temporalidades,
a circulacdo da arte em outros contextos ¢ o desenvolvimento de novas
linguagens, acdes e desenhos sociais, que desafiam os modos tradicionais de
producao e reprodugdo de valor.

Na ultima década a Bienal tem evidenciado publicamente as dimensdes de sua
crise, pautada por questdes financeiras, disputas politicas e pelo modelo de
grandes exposi¢des. De modo circunstancial, essa crise comegou a ser discutida
no ambito da propria exposi¢ao, impondo uma reflexdo sobre a distancia que se
estabelece entre a intencionalidade da arte contemporanea que seleciona e abriga
obras e projetos através de vinculos que se ddo com o mercado de arte e seus
circuitos, em contraposi¢do as praticas artisticas que criam desenhos autonomos e
produzem engajamentos importantes. As duas ultimas bienais, de titulos bastante
sugestivos — Como viver junto (27* Bienal, 2006) e Em vivo contato (28" Bienal,
2008) — tornaram bastante explicita esta questao.

O claro interesse da 27* Bienal por uma arte que atua no interesse publico,
engendrada em espacos de conflito e de relacdo com distintos contextos sociais,
procurou questionar a crise de representacdo em um mundo globalizado,
abolindo também as representagdes nacionais dentro da historia das grandes
exposicdes . Importante citar aqui a tentativa reflexiva da Bienal de 2006 de



conciliar neste jogo entre institui¢do, informalidade e critica, um programa de
seminarios iniciado antes da exposi¢ao debatendo temas levantados pela equipe
curatorial, a escolha do “programa ambiental” de Hélio Oiticica como motor
historico e paradigma conceitual da Bienal e a inclusdo de projetos colaborativos
realizados no a&mbito das praticas sociais e manifestagdes politicas, como Eloisa
Cartonera (Buenos Aires), Taller Popular de Serigrafia (Buenos Aires), Long
March Project (Nova lorque/Pequim), Daspu (Rio de Janeiro), JAMAC — Jardim
Miriam Arte Clube (Sao Paulo) e projeto Guarana Power do coletivo Superflex
(Amazonia) .

Segundo Modnica Nador (JAMAC), a curadora da Bienal de 2006, Lisette
Lagnado, havia sinalizado o seu receio de institucionalizar um projeto de arte
criado na periferia de Sao Paulo dentro de uma grande exposi¢ao. A negociagao
politica entre JAMAC e Bienal se deu principalmente no ambito dos projetos que
pudessem manter este espago autdbnomo com uma circulagcao mais diversificada,
na forma de visitas ao local e uma programacao de encontros, oficinas e outras
atividades, dando ao JAMAC ares de um “centro cultural” .

Projetos curatoriais como o da 27* Bienal proporcionaram a chance de
percebermos as ambivaléncias de uma grande exposi¢ao, de refletirmos sobre
como os artistas negociam com uma institui¢ao seus espacgos de pesquisa e
trabalho, bem como a circulagao de suas atividades e registros, tensionando o
papel do curador como mediador entre artista e publico e o trabalho do critico de
arte na legitimacao e escrita “oficial” dessas historias. Tal ambivaléncia, porém,
parece ter ficado ainda mais evidente no projeto da 28" Bienal, principalmente no
que tange aos limites da curadoria e a dimensao publica de uma grande exposicao
de arte.

O programa expositivo e as atividades da 28* Bienal apresentaram propostas
relevantes, como a montagem de “nichos” em uma area intitulada Video Lounge,
com uma programacao intensiva de videos historicos de agdes, performances e
outros registros escolhidos por diversos curadores ; uma plataforma de
conferéncias sobre a historia da Bienal de Sao Paulo, ai incluidas propostas dos
convidados para o futuro da instituicdo; um espago de leitura que disponibilizava
catalogos e publicagdes de bienais de diversos paises e registros em video de
todos os debates e performances realizados ao longo da exposi¢ao; o jornal 28b,
inserido dentro do jornal gratuito do metr6 de Sao Paulo e assim largamente
distribuido; e o projeto educativo Ambulantes, que levou as proposi¢des da
Bienal para pessoas que nao necessariamente visitariam o local da exposicao.

Os curadores Ivo Mesquita e Ana Paula Cohen foram alvo de um intenso
bombardeio de opinides sobre a forma como conduziram a mostra . As criticas
recairam especialmente no modo como responderam a agao do grupo de 40



pichadores que ocupou as paredes internas do pavilhdo da Bienal na abertura da
exposicdo. A recusa dos curadores em participar de uma discussao publica sobre
a injusta pris@o de uma das participantes da pichagdo, Caroline Pivetta da Mota ,
revelou um lado delicado e controverso da Bienal de Sao Paulo: a dificuldade das
grandes exposicdes em lidar com uma a¢ao que traz para dentro do
acontecimento da arte as politicas da vida. Os curadores da 28* Bienal
convidaram o publico a refletir sobre o vazio de um dos pavilhdes, em uma
mostra marcada pelo nimero reduzido de obras e o corte em seu orcamento. A
proposta conceitual parece ter tomado a forma de uma vinganga simbdlica contra
a “instituicdo arte” , através da a¢ao independente dos pichadores. O ato pode ser
considerado uma resposta as proposigoes da curadoria, que no texto de abertura
da exposicao afirmou:

A transformacao do andar térreo do Pavilhao Ciccillo Matarazzo numa praga
publica, como no desenho original de Oscar Niemeyer para o parque em 1953,
sugere uma nova relacdo da Bienal com seu entorno — o parque, a cidade -, que
se abre como a 4agora na tradi¢do da polis grega, um espaco para encontros,
confrontos, fricgdes. (...) Ao contrario das bienais anteriores, que transformaram
o interior do pavilhdo modernista em salas de exposicao, desta vez o segundo
andar estd completamente aberto. E nesse territério do suposto vazio que a
intui¢do e a razao encontram solo propicio para fazer emergir as poténcias da
imaginacdo e da inveng¢do. Esse € o espago em que tudo estd em um devir pleno e
ativo, criando demanda e condi¢des para a busca de outros sentidos, de novos
conteudos.

No entanto, tdo logo a cidade, os confrontos, as fricgdes e os novos conteudos
ocuparam aquele espaco, foram acionados os segurancas e a policia. O curador
Ivo Mesquita classificou a acdo dos pichadores como “arrastdao” e “tatica
terrorista”. Como medida protocolar, a Bienal instalou detector de metais e
colocou vigias para revistar visitantes. Muito provavelmente, se esta acdo de
reivindicacdo do espago publico da arte por meio de atos de contestacdo tivesse
sido orquestrada por algum artista participante da 28* Bienal, ninguém seria
preso e a pichacdo seria considerada “intervencao artistica”.

Em uma realidade onde jovens oriundos da periferia tém pouco ou nenhum
acesso a recursos institucionais, a pichagdo sobre o vazio de uma das mostras de
arte mais importantes do mundo, e a prisao de uma pichadora por quase dois
meses, sO tornaram evidentes as dificuldades de um sistema de arte em
reconhecer a poténcia de transgressao no ambito da linguagem e do
comportamento. Assim, a institui¢do deixou patente sua for¢a na produgao de
valor ao normatizar quais praticas artisticas e expressivas sdo permitidas, e quais
se tornam ilegitimas, privilegiando aquelas que corroboram na producao de



sentido mais ou menos submetido ao controle curatorial.

Muito embora a pichacao seja foco de cooptagdo e objeto de interesse académico
e de mostras artisticas no exterior , sua pratica, assinala Teresa Caldeira, ainda
contesta as multiplas formas de desigualdade social que modelam a sociedade e o
espaco urbano , e que sdo a propria exposi¢ao do conflito. No caso da 28 Bienal,
a dificuldade de lidar com o imprevisto, com a apropriacao de seu espago,
recorrendo ao sistema judiciario e carcerario, achata o papel diferenciado que
uma institui¢ao cultural poderia assumir.

Talvez seja o caso de recordarmos a provocacao de Henri Lefebvre feita ha
algumas décadas e a levarmos aos pilares da Bienal de Sao Paulo em suas
dificuldades de contextualizar-se: “Vocé acha que a arte ¢ exterior e superior a
vida real, e que aquilo que o artista cria esta em um plano transcendental?” .
Muitos dos artistas participantes das bienais de Sdo Paulo nao deixaram de fazer
critica institucional, mas isso ndo significa que a critica ndo tenha sido anulada,
desconsiderada, cooptada ou normatizada pela propria instituigdo. O artista
Nicolas Robbio teve parte de seus desenhos sobre a crise da fundagdo e o projeto
de curadoria da 28 Bienal censurados e Rodrigo Bueno retirou-se da exposicgao.
O ponto que levantamos frente aos episodios citados ¢ a neutralizacdo
institucional de um debate pela propria maneira como a curadoria de uma Bienal
dialoga ou interage com um publico alargado , que ultrapassa aquele formado por
uma pequena “comunidade” envolvida com a face da arte que transita por
circuitos de galerias e colecionadores. Como resultado desta neutralizacdo, a
Bienal de Sao Paulo transparece em sua estrutura um evento que compromete na
sua génese qualquer poténcia em operar os desafios expostos, através de sua
intolerancia com fatos que incidem diretamente sobre as fronteiras culturais,
sociais e econdmicas. Com isto, a Bienal torna-se homogénea na sua diversidade
e fragmentac¢do, demonstrando pouca receptividade para a diferenca e para agdes
que questionam a sua autoridade.

Ao mesmo tempo, Ricardo Basbaum no artigo “Viva o contato, viva a vaia” ,
considera que as bienais de 2006 e 2008 proporcionaram avangos. Para ele, essas
duas bienais iniciaram uma curva ascendente para o evento, diferente de bienais
anteriores marcadas por publicidade macica e pela ambi¢do de um publico
massivo, mesmo que se tornassem espacos repetitivos e anodinos.

Existe uma complexidade nas institui¢des e nao € nossa inten¢ao achatar essa
condicdo ou ignora-la. O episodio da pichag¢do ¢ um dos sintomas desta
complexidade. As ac¢des colaborativas celebradas ao longo deste texto também
compreendem uma série de problemas e contradi¢des. As discussdes deste
coletivo permanecem inconclusas. A nos, cabe questionar quais as possibilidades
futuras da Bienal de Sao Paulo de criar espagos de reflexdo critica e experiéncia



sensivel por meio de projetos curatoriais ndo normatizadores e nem vinculados
estritamente aos sistemas institucionais da arte, resultando de didlogos criativos
com processos vitais € mesmo contraditorios do ambiente contemporaneo. A
demanda apontada por este coletivo, sobretudo a partir da critica mais
contundente e necessaria a ultima Bienal e da instituicao de arte no seu
cruzamento com a sociedade, é claramente uma demanda afirmativa de
transformacao, de reinvencao, de rejeitar velhos modos de controle que
enrijeceram estruturas culturais, apostando em forgas e acdes que produzem o
urbano e suas manifestacoes.

A pergunta que aqui se estabelece ¢ como o mundo da arte pode conversar e
contribuir com outros mundos. Ou, retomando o titulo da 27* Bienal: como viver
junto? Como disse certa vez o critico Simon Sheikh: “a arte importa, certamente,
mas nao ¢ suficiente” .
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Escrever coletivamente um artigo sobre a Bienal de Sao Paulo acentua uma
posicdo critica: mais do que apresentar um texto bem acabado sobre o
esgotamento institucional de um sistema da arte, do qual faz parte a Fundacao
Bienal de Sao Paulo, interessa-nos que o proprio processo colaborativo de
redacdo explicite o nosso lugar de fala e a nossa forma de insercao nesse sistema
(do qual nao estamos excluidos).

Como artistas, pesquisadores ou ativistas, muitas de nossas acdes encontram-se
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especificas, pela abordagem de praticas multidisciplinares e por iniciativas de
encontro e residéncia, questionando formas tradicionais de autoria, historiografia
e produgdo de conhecimento, buscando criar didlogos e intervencdes nas

cidades . Sdo experimentacdes que tém uma atuacao frente a situagdo politica e
econdmica em que se encontram as grandes fundagdes culturais e sua
mercantiliza¢@o, justamente por contrapor ao arranjo institucional a diversidade
conflituosa das relagdes em territorios distintos e suas multiplas temporalidades,
a circulacdo da arte em outros contextos ¢ o desenvolvimento de novas
linguagens, acdes e desenhos sociais, que desafiam os modos tradicionais de
producao e reprodugdo de valor.

Na ultima década a Bienal tem evidenciado publicamente as dimensdes de sua
crise, pautada por questdes financeiras, disputas politicas e pelo modelo de
grandes exposi¢des. De modo circunstancial, essa crise comegou a ser discutida
no ambito da propria exposi¢ao, impondo uma reflexdo sobre a distancia que se



estabelece entre a intencionalidade da arte contemporanea que seleciona e abriga
obras e projetos através de vinculos que se dao com o mercado de arte e seus
circuitos, em contraposi¢do as praticas artisticas que criam desenhos autonomos e
produzem engajamentos importantes. As duas ultimas bienais, de titulos bastante
sugestivos — Como viver junto (27* Bienal, 2006) e Em vivo contato (28" Bienal,
2008) — tornaram bastante explicita esta questao.

O claro interesse da 27* Bienal por uma arte que atua no interesse publico,
engendrada em espacos de conflito e de relacdo com distintos contextos sociais,
procurou questionar a crise de representacdo em um mundo globalizado,
abolindo também as representacdes nacionais dentro da historia das grandes
exposicdes . Importante citar aqui a tentativa reflexiva da Bienal de 2006 de
conciliar neste jogo entre institui¢do, informalidade e critica, um programa de
seminarios iniciado antes da exposi¢ao debatendo temas levantados pela equipe
curatorial, a escolha do “programa ambiental” de Hélio Oiticica como motor
historico e paradigma conceitual da Bienal e a inclusdo de projetos colaborativos
realizados no a&mbito das praticas sociais e manifestagdes politicas, como Eloisa
Cartonera (Buenos Aires), Taller Popular de Serigrafia (Buenos Aires), Long
March Project (Nova lorque/Pequim), Daspu (Rio de Janeiro), JAMAC — Jardim
Miriam Arte Clube (Sao Paulo) e projeto Guarana Power do coletivo Superflex
(Amazonia) .

Segundo Modnica Nador (JAMAC), a curadora da Bienal de 2006, Lisette
Lagnado, havia sinalizado o seu receio de institucionalizar um projeto de arte
criado na periferia de Sao Paulo dentro de uma grande exposi¢ao. A negociagao
politica entre JAMAC e Bienal se deu principalmente no ambito dos projetos que
pudessem manter este espago autdnomo com uma circulacdo mais diversificada,
na forma de visitas ao local e uma programacao de encontros, oficinas e outras
atividades, dando ao JAMAC ares de um “centro cultural” .

Projetos curatoriais como o da 27* Bienal proporcionaram a chance de
percebermos as ambivaléncias de uma grande exposi¢ao, de refletirmos sobre
como os artistas negociam com uma institui¢ao seus espacgos de pesquisa e
trabalho, bem como a circulagao de suas atividades e registros, tensionando o
papel do curador como mediador entre artista e publico e o trabalho do critico de
arte na legitimacao e escrita “oficial” dessas historias. Tal ambivaléncia, porém,
parece ter ficado ainda mais evidente no projeto da 28" Bienal, principalmente no
que tange aos limites da curadoria e a dimensao publica de uma grande exposicao
de arte.

O programa expositivo e as atividades da 28* Bienal apresentaram propostas
relevantes, como a montagem de “nichos” em uma area intitulada Video Lounge,
com uma programacao intensiva de videos historicos de agdes, performances e



outros registros escolhidos por diversos curadores ; uma plataforma de
conferéncias sobre a historia da Bienal de Sdo Paulo, ai incluidas propostas dos
convidados para o futuro da instituicdo; um espago de leitura que disponibilizava
catdlogos e publicacdes de bienais de diversos paises e registros em video de
todos os debates e performances realizados ao longo da exposi¢ao; o jornal 28b,
inserido dentro do jornal gratuito do metr6 de Sao Paulo e assim largamente
distribuido; e o projeto educativo Ambulantes, que levou as proposi¢des da
Bienal para pessoas que nao necessariamente visitariam o local da exposicao.

Os curadores Ivo Mesquita e Ana Paula Cohen foram alvo de um intenso
bombardeio de opinides sobre a forma como conduziram a mostra . As criticas
recairam especialmente no modo como responderam a acgao do grupo de 40
pichadores que ocupou as paredes internas do pavilhdo da Bienal na abertura da
exposicdo. A recusa dos curadores em participar de uma discussao publica sobre
a injusta prisdo de uma das participantes da pichagdo, Caroline Pivetta da Mota ,
revelou um lado delicado e controverso da Bienal de Sao Paulo: a dificuldade das
grandes exposi¢des em lidar com uma agdo que traz para dentro do
acontecimento da arte as politicas da vida. Os curadores da 28* Bienal
convidaram o publico a refletir sobre o vazio de um dos pavilhdes, em uma
mostra marcada pelo nimero reduzido de obras e o corte em seu orgamento. A
proposta conceitual parece ter tomado a forma de uma vinganga simbdlica contra
a “instituicdo arte” , através da agao independente dos pichadores. O ato pode ser
considerado uma resposta as proposigoes da curadoria, que no texto de abertura
da exposicao afirmou:

A transformacao do andar térreo do Pavilhao Ciccillo Matarazzo numa praga
publica, como no desenho original de Oscar Niemeyer para o parque em 1953,
sugere uma nova relacdo da Bienal com seu entorno — o parque, a cidade -, que
se abre como a 4agora na tradi¢do da polis grega, um espaco para encontros,
confrontos, fricgdes. (...) Ao contrario das bienais anteriores, que transformaram
o interior do pavilhdo modernista em salas de exposicao, desta vez o segundo
andar estd completamente aberto. E nesse territério do suposto vazio que a
intui¢do e a razao encontram solo propicio para fazer emergir as poténcias da
imaginacdo e da inveng¢do. Esse € o espago em que tudo estd em um devir pleno e
ativo, criando demanda e condi¢des para a busca de outros sentidos, de novos
conteudos.

No entanto, tdo logo a cidade, os confrontos, as fricgdes e os novos conteudos
ocuparam aquele espaco, foram acionados os segurancas e a policia. O curador
Ivo Mesquita classificou a acdo dos pichadores como “arrastdao” e “tatica
terrorista”. Como medida protocolar, a Bienal instalou detector de metais e
colocou vigias para revistar visitantes. Muito provavelmente, se esta acdo de



reivindicacdo do espago publico da arte por meio de atos de contestacdo tivesse
sido orquestrada por algum artista participante da 28* Bienal, ninguém seria
preso e a pichacgdo seria considerada “intervengao artistica”.

Em uma realidade onde jovens oriundos da periferia tém pouco ou nenhum
acesso a recursos institucionais, a pichagdo sobre o vazio de uma das mostras de
arte mais importantes do mundo, e a prisao de uma pichadora por quase dois
meses, sO tornaram evidentes as dificuldades de um sistema de arte em
reconhecer a poténcia de transgressao no ambito da linguagem e do
comportamento. Assim, a institui¢do deixou patente sua for¢a na produgao de
valor ao normatizar quais praticas artisticas e expressivas sdo permitidas, e quais
se tornam ilegitimas, privilegiando aquelas que corroboram na producao de
sentido mais ou menos submetido ao controle curatorial.

Muito embora a pichacao seja foco de cooptagdo e objeto de interesse académico
e de mostras artisticas no exterior , sua pratica, assinala Teresa Caldeira, ainda
contesta as multiplas formas de desigualdade social que modelam a sociedade e o
espaco urbano , e que sdo a propria exposi¢ao do conflito. No caso da 28 Bienal,
a dificuldade de lidar com o imprevisto, com a apropriacao de seu espago,
recorrendo ao sistema judiciario e carcerario, achata o papel diferenciado que
uma institui¢ao cultural poderia assumir.

Talvez seja o caso de recordarmos a provocacao de Henri Lefebvre feita ha
algumas décadas e a levarmos aos pilares da Bienal de Sao Paulo em suas
dificuldades de contextualizar-se: “Vocé acha que a arte ¢ exterior e superior a
vida real, e que aquilo que o artista cria estd em um plano transcendental?” .
Muitos dos artistas participantes das bienais de Sdo Paulo ndo deixaram de fazer
critica institucional, mas isso ndo significa que a critica ndo tenha sido anulada,
desconsiderada, cooptada ou normatizada pela propria instituigdo. O artista
Nicolas Robbio teve parte de seus desenhos sobre a crise da fundagdo e o projeto
de curadoria da 28 Bienal censurados e Rodrigo Bueno retirou-se da exposicao.
O ponto que levantamos frente aos episodios citados ¢ a neutralizacdo
institucional de um debate pela propria maneira como a curadoria de uma Bienal
dialoga ou interage com um publico alargado , que ultrapassa aquele formado por
uma pequena “comunidade” envolvida com a face da arte que transita por
circuitos de galerias e colecionadores. Como resultado desta neutralizacdo, a
Bienal de Sao Paulo transparece em sua estrutura um evento que compromete na
sua génese qualquer poténcia em operar os desafios expostos, através de sua
intolerancia com fatos que incidem diretamente sobre as fronteiras culturais,
sociais e econdmicas. Com isto, a Bienal torna-se homogénea na sua diversidade
e fragmentac¢do, demonstrando pouca receptividade para a diferenca e para agdes
que questionam a sua autoridade.



Ao mesmo tempo, Ricardo Basbaum no artigo “Viva o contato, viva a vaia” ,
considera que as bienais de 2006 e 2008 proporcionaram avangos. Para ele, essas
duas bienais iniciaram uma curva ascendente para o evento, diferente de bienais
anteriores marcadas por publicidade macica e pela ambi¢do de um publico
massivo, mesmo que se tornassem espacos repetitivos e anodinos.

Existe uma complexidade nas institui¢des e nao € nossa intencao achatar essa
condicao ou ignora-la. O episodio da pichagdo ¢ um dos sintomas desta
complexidade. As ac¢des colaborativas celebradas ao longo deste texto também
compreendem uma série de problemas e contradi¢des. As discussdes deste
coletivo permanecem inconclusas. A nos, cabe questionar quais as possibilidades
futuras da Bienal de Sao Paulo de criar espagos de reflexdo critica e experiéncia
sensivel por meio de projetos curatoriais ndo normatizadores e nem vinculados
estritamente aos sistemas institucionais da arte, resultando de didlogos criativos
com processos vitais € mesmo contraditorios do ambiente contemporaneo. A
demanda apontada por este coletivo, sobretudo a partir da critica mais
contundente e necessaria a ultima Bienal e da instituicao de arte no seu
cruzamento com a sociedade, é claramente uma demanda afirmativa de
transformacao, de reinvencao, de rejeitar velhos modos de controle que
enrijeceram estruturas culturais, apostando em forgas e acdes que produzem o
urbano e suas manifestacoes.

A pergunta que aqui se estabelece ¢ como o mundo da arte pode conversar e
contribuir com outros mundos. Ou, retomando o titulo da 27* Bienal: como viver
junto? Como disse certa vez o critico Simon Sheikh: “a arte importa, certamente,
mas nao ¢ suficiente” .



